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RESUMEN

Elimpacto de las producciones
escénicas e intelectuales de Vivi Tellas
ha generado diversos modelos de
gestion y creacion, los que funcionan
como marcos de referencia en el

teatro de Buenos Aires y en otros
campos artisticos de la region. Ante

la multiplicidad de lecturas que estas
creaciones escénicas promueven,

en este articulo analizaremos los
procedimientos y las figuraciones
autoficcionales de tres obras definidas
por Tellas como “biodramaéticas”. Desde
nuestra perspectiva, este analisis
procedimental permitira, por un lado,
comprender sus configuraciones
poéticasy subjetivas, por otro, generar
fuentes para un estudio comparado con
otras modalidades interregionales del
teatro documentaly autoficcional.
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RESUMO

0 impacto das producdes cénicas e
intelectuais de Vivi Tellas gerou diversos
modelos de gestdo e criacdao que
funcionam como marcos de referéncia
no teatro de Buenos Aires e em outros
campos artisticos da regido. Diante da
multiplicidade de leituras que essas
criagdes promovem, neste artigo
analisaremos os procedimentos e as
figuras de auto-ficcao de trés posta

em cena definidas por Tellas como
“biodramaticas”. Da nossa perspectiva,
essa analise procedimental permitira,
por um lado, compreender suas
configuracdes poéticas e subjetivas, e
por outro, gerar fontes para um estudo
em comparagao com outras modalidades
inter-regionais de teatro documental e
de auto-ficcdo.
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ABSTRACT

The impact of the scenic and intellectual
productions of Vivi Tellas has generated
diverse models of management and
creation, which work as frames of
reference in the theater of Buenos Aires
and in other artistic fields of the region.
From the multiplicity of readings that
these scenic creations promote, in this
article we will analyze the procedures
and the auto fictional figurations of
three plays defined by Tellas as “bio-
dramatic”. In our perspective, this
procedural analysis will allow, on one
hand, to understand its poetic and
subjective configurations, and on the
other one, to generate sources fora
study compared with other interregional
modalities of documentary and auto
fictional theater.
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1. INTRODUCCION Y FORMULACION DE PROBLEMA

ViviTellas nace en Buenos Aires en el afio 1955. Es directora teatral y dramaturga, con
formacion en artes visuales. Desde mediados de la década de 1990 y hasta nuestros
dias ha desarrollado un programa escénico con alto impacto en los niveles de produc-
tividad del campo intelectual local, el que —por sus proyecciones estéticas y desafios
procedimentales vinculados con lo documentaly lo autoficcional- puede sintetizarsey
estructurarse en la nocién de “biodrama”.

En efecto, biodrama es —a la fecha- un condensador nominal de diversas practicas
teatrales, fundamentaciones y premisas artisticas desplegadas por Tellas, asi como
por otros agentes de la escena internacional que han hecho suyo este encuadre crea-
tivo. Por esto, para comprender su configuracién poética, tomaremos como referencia
la destacada labor editorial y conceptual realizada Pamela Brownell y Paola Hernandez
sobre la dramaturgia de la cita artista, esto es, un inédito y singular trabajo de investi-
gacion que —tal como se evidencia en este ensayo— habilita y promueve numerosas li-
neas de analisis sobre los biodramas. Uno de los aportes relevantes en la investigacion
y compilacién de Brownell y Herndndez (2017: 7-22) es una especifica y acotada perio-
dizacion del teatro de Tellas. A partir de estos aportes, elaboramos una organizacion
temporal parcial, provisoria y heuristica, construida solo a los fines proyectar en una
linea histérica la indagacion del eje autoficcional, es decir, sin la pretension de esta-
blecer una periodizacion definitiva o totalizadora de la compleja y diversa producciéon
escénica de Vivi Tellas. Para lograr esta meta, distinguimos tres nodos artistico-tempo-
rales *. A saber:

1.1. PERIODO 1994-2000:

Durante este ciclo, la artista que estudiamos coordina el Centro de Experimentacion
Teatral del Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires y, en este
marco, organiza el llamado “Proyecto Museos”, en el que invita a un conjunto de des-
tacados directores escénicos portefios a indagar en los “museos como texto” (8). De
este modo, quince instituciones de la Ciudad de Buenos Aires, entre otros, el museo
de Ciencias Naturales, de Historia, de la Policia, de Telecomunicaciones, de la Morgue
Judicial, de Farmobotanica, del Ferroviario o del Ojo y del Dinero, operaron como “fun-
damentos de valor” (Dubatti, 2002: 65-66) de los montajes teatrales desarrollados por
Rafael Spregelburd, Federico Ledn, Helena Tritek, Rubén Szchumacher, Cristian Drut,
Alejandro Tantanian y otros directores y directoras que, bajo el ideario y curaduria de
Tellas, reanimaron y revitalizaron las matrices estéticas del docudrama, esto Gltimo a
través de la actualizacion de esquemas de interpretacion, analisis y articulacién entre
lo realy lo ficcional.

1.2. PERIODO 2000-2009:

Paralelamente a su labor de gestora y promotora teatral, en el afio 2000 Tellas es-
trena como directora y dramaturga la obra El precio de un brazo derecho. Una inves-
tigacion sobre el mundo del trabajo, un montaje que posee aires de familia con lo
documental y lo autobiografico. Sin embargo, como sefiala la propia creadora, esta
propuesta confronta con los propios limites poético-tradicionales de dicha forma artis-
tica. Al respecto, dice:

Una actitud experimental es enfrentar una disciplina con algo que la disciplina
no puede resolver. ;Qué hace el teatro con un documental? ;Qué resultado voy a
tener siintento hacer algo con una disciplina que se resiste al documental? Hay un
principio que es importante: la resistencia. Del texto, del actor, del espacio. Cdémo
uno va tallando sobre la resistencia de los materiales (Tellas, 2000: s/p).

En el afio 2001, ahora a cargo de la direccién del Teatro Sarmiento, dependiente
del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, retoma sus funciones de curadora tea-
tral para dar inicio a un nuevo esquema de trabajo, precisamente, el autodenominado
“Proyecto Biodrama. Sobre la vida de las personas”. En este ciclo se estrenaron las
siguientes obras: Barrocos retratos de una papa (2002) de Analia Couceyro; Temperley,
sobre la vida de T.C. (2002) de Luciano Suardi; Los ocho de julio. Experiencia sobre el

1 Para avanzar en este sentido, nos remitimos a los analisis de Beatriz Trastoy (2006), quien también
apela a la interrelacién de distintas fases productivas de Tellas, con el fin de proponer una lectura dialégica y
articulada de estos procesos creativos.



Panambi n.8 Valparaiso JUN. 2019

DOI 10.22370/panambi.2019.8.1417
ISSN 0719-630X

registro del paso del tiempo (2002) de Beatriz Catani y Mariano
Pensotti; Una forma que se despliega (2003) de Daniel Vero-
nese; Sentate, un zoostituto de Stefan Kaegi (2003) por Stefan
Kaegi, Arial Davilay Gerardo Naumann; El aire alrededor (2003)
de Mariana Obersztern; Nunca estuviste tan adorable de Ja-
vier Daulte (2004); El nifio en cuestion (2005) de Ciro Zorzoli;
Squash, escenas de la vida de un actor (2005) de Eduardo Co-
zarinsky; Salir lastimado (2006) de Gustavo Tarrio; Budin inglés
(2006) de Marina Chaud; Fetiche (2007) de José Maria Muscari;
Deus ex Machina (2008) de Santiago Gobernori y, finalmente,
Mi vida después (2009) de Lola Arias.

En los programas de mano y/o textos de difusion de estos es-
pectaculos se publicd una breve exposicién conceptual escrita
por Tellas, la que ha operado —precisamente— como horizonte
estético de este proyecto, releido y reinterpretado de miltiples
maneras por cada uno de los directores participantes. Dice:

Biodrama se inscribe en torno a lo que se podria llamar
“retorno de lo real” en el campo de la representacion. Des-
pués de casi dos décadas de simulaciones y simulacros,
lo que vuelve —en parte como oposicién, en parte como
reverso— es la idea de que todavia hay experiencia, y de
que el arte debe inventar alguna forma nueva de entrar en
relacién con ella. La tendencia, que es mundial, compren-
de desde fenémenos de cultura de masas, como los reality
shows, hasta las experiencias mas avanzadas del arte con-
temporaneo, pasando por la resurreccion de géneros hasta
ahora “menores”, como el documental, el testimonio o la
autobiograffa. El retorno de la experiencia —lo que en Bio-
drama se llama “vida”— es también el retorno de Lo Perso-
nal. Vuelve el Yo, si, pero es un Yo inmediatamente cultural,
social, incluso politico (“Comienza el biodrama”, Gacetilla
de prensa, 09/04/2002. Citado en Brownell y Hernéandez,
2017: 13-14).

Este nodo artistico-temporal tiene, en la trayectoria escénica
de Tellas, otro cariz complementario, pues al mismo tiempo que
se desarrolla el llamado “Proyecto Biodrama” ejecutado —como
ya se indic6- por diferentes creadores, ella —en su estudio per-
sonaly asumiendo las funciones de directora y dramaturga— ex-
perimenta sobre idénticas coordenadas poéticas en lo que lla-
mo “Proyecto Archivos”, realizado entre los aflos 2003 y 2008.
Esta subfase o instancia paralela a su trabajo de curadora en
el Teatro Sarmiento, desemboca en las creaciones de seis es-
pectdculos: Mi maméa y mi tia (2003), Cozarinsky y su médico
(2004), Tres filosofos con bigotes (2005), Escuela de conduc-
cion (2006), Disc Jockey (2008) y Mujeres guia (2008)2.

Tal como sefialan Brownell y Hernandez (2017: 12), a partir
del afo 2008, los proyectos Biodrama y Archivos se fusionan o,
por lo menos, carecen de limites entre si. Por lo tanto, en esta
instancia las producciones de Tellas encuentran en la denomi-
nacion “biodrama” un locus de enunciacién poético, vale decir,
un constructo morfotematico que —como ya se indic6— opera
como sintesis o condensador nominal de la mayoria de sus pro-
puestas escénicas.

1.3. PERIODO 2009 Y CONTINUA:

Un tercer nodo artistico-temporal inicia en 2009, el cual no
posee —a la fecha— una instancia de cierre o clausura por la
continuidad y la permanente reactivacién de trabajos artisticos
asociados a lo biodramatico. En este nuevo ciclo, las investiga-

2 Estos seis textos teatrales constituyen el corpus dramatdrgico compi-
lado y editado por Brownell y Hernandez (2017).

doras Brownell y Hernandez observan una fase de confluencia,
apertura y reconceptualizacion (2017: 19), signada por los di-
versos talleres, seminarios y workshops nacionales e interna-
cionales dictados por Tellas. En esta etapa se realizan algunos
reestrenos de sus espectaculos anteriores y, principalmente,
proyecta sus creaciones teatrales en otros campos escénicos
dominantes, como lo son las ciudades de Nueva York, Londres,
San Pablo o Bogota. Asi, hallamos los estrenos de Rabbi Rabino
(2010), La bruja y su hija (2011), Maruja enamorada (2013), Las
personas (2014) o, recientemente, Los amigos. Un biodrama
afro (2018).

A partir de esta periodizacion, asi como de los lineamientos
estéticos llevados a cabo por Tellas en sus diversas fases crea-
tivas, nos preguntamos: en la concepcion de sujeto que estos
discursos y practicas teatrales promueven, ;cémo se elaboran
y estructuran las representaciones yoicas (contradictorias y fan-
tasmaéticas) de los “personajes” en las situaciones de represen-
tacion organizadas? ;Qué vinculo estético-procedimental se es-
tablece entre los sujetos y los objeto/documentos actuantes en
escena? En las formas biodramaticas la experiencia identitaria
de “lo intimo” es uno de sus fundamentos de valor poético, en-
tonces, ;cdmo se aborda esta nocién de intimidad en un pacto
escénico inevitablemente comunitario e intersubjetivo?

Para intentar responder a los perfiles de este complejo obje-
to-problema, nos centraremos en un estudio comparado de tres
espectaculos dirigidos por Vivi Tellas: Mi mama y mi tia (2003)3,
Cozarinsky y su médico (2005)% y Mujeres guia (2008)5, corres-
pondientes al segundo nodo artistico-temporal descrito, en el
que la artista en estudio formaliza y conceptualiza una serie de
procedimientos y postulados estéticos que, luego, funcionan
como constantes poéticas en sus producciones posteriores.

El anélisis de los procedimientos poéticos y posicionamien-
tos subjetivos asumidos por las dramaturgias de Tellas, asi
como los objetivos citados requieren delimitar un concepto de
“autoficcion” estratégico para los estudios teatrales. Entonces,
por la complejidad de esta nocién —evidenciada en su aplica-
cion interdisciplinar: literatura, cine, artes visuales y estudios
comunicacionales— tomaremos como anclaje gnoseolégico los
aportes de Ana Casas (2012 y 2017). En estas edicionesy compi-

3 Esta obra esta protagonizada por Gracielay Luisa Ninio, madre y tia de
Vivi Tellas, quienes desde sus propias experiencias biograficas relatan y actian
diversas situaciones de sus vidas, vinculadas con la tradicién familiar sefaradyi, la
muerte del padre de Vivi Tellas y el rearmado matrimonial de su madre en EEUU,
los emprendimientos laborales de su tia o distintas fases amorosas y dolorosas
comin compartidas. Asi, tal como sefala Tellas (Pauls, 2017), la teatralidad este
espectaculo se funda en la capacidad de reiteracion o repeticion de las anécdotas
familiares, un rasgo constante en la teatralidad de lo intimo

4 En este montaje, Tellas expone en términos escénicos la relacién afec-
tiva entre el escritory director de cine Edgardo Cozarinsky y Alejo Florin, su médico
y amigo personal desde hace cuarenta afios. La afeccién porel ciney las letras que
los une, ya sea desde la perspectiva del hacedor o del experto lector-espectador;
la enfermedad de Edgardo (cancer de prdstata) y el acompafamiento profesional
y amistoso de Alejo o, incluso, los singulares vinculos sociales de ambos, los que
en escena tejen ricas y densas narraciones sobre la intelectualidad argentina de
las dltimas cuatro décadas (M. Mujica Lainez, J. L. Borges, V. Ocampo, A. Bioy Ca-
sares, R. Villanueva, E. Schod, E. Pezzoni, entre muchos otros) son algunos de los
nicleos de teatralidad expuestos en este relato dramatdrgico

[ En un texto de divulgacién de este espectaculo, se autodefinen los
lineamientos del mismo, dice: “Tres mujeres guia comparten en voz alta los se-
cretos de un trabajo especial: hacer de una ciudad un relato, una ficcién, un es-
pectaculo para extrafios. Para ser una buena guia, ;hay que ser una buena actriz?
Mientras confiesan sus altibajos en el mundo guia, Maria Irma (especialista en city
tours), Silvana (gufa delJardin Botanico) y Micaela (guia del Museo Etnografico) se
asoman a la intimidad de sus vidas. ;Cémo se conquista a un playboy? ;Una casa
de familia puede ser un museo peronista? ;Qué relacion hay entre la tragedia de
Medea, el flechazo de Evitay Perény el arbol més glamoroso del Jardin Botanico?”
(Tellas, 2017: 259).
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laciones, la citada autoray su equipo de investigacion explican
—desde una perspectiva multifocal e intermedial- los avances
y las transformaciones epistémicas que el término autoficcién
obtuvo desde 1977, cuando Serge Doubrovsky lo enuncia por
primera vez.

Especificamente, en el campo de los estudios y practicas tea-
trales, la escena contemporanea en general y argentina en par-
ticular ha demostrado su prolifero interés por las autobiografias
o por los relatos yoicos como matriz fundante de la creacién
dramatirgica °. Asi, se desarrollan distintas experimentaciones
estéticas sobre la “multiestabilidad perceptiva” (Fischer-Lichte,
2011: 181-182), es decir, sobre los saltos, oscilaciones e inters-
ticios entre el cuerpo natural-social del actor (o relato de pre-
sencia fisica), el cuerpo afectado o en estado de afectacion (o
relato del trabajo) y, finalmente, el cuerpo poético propiamente
dicho (o relato de la poiesis), esto Gltimo segiin las contribu-
ciones tedricas de Dubatti (2014: 188). Por ende, las investiga-
ciones que poseen aires de familia con la autoficcidn en el tea-
tro remiten a estas transformaciones estéticas del paradigma
dramatdrgico/actoral, pues coincidimos con Ana Casas cuando
define aspectos de este concepto diciendo:

(...) laautoficcion lleva al extremo algunos de los recursos
empleados en la novela contemporanea y se sitlia en una
linea de experimentacion que, procedente del Modernismo
y las Vanguardias, denuncia la imposibilidad de la repre-
sentacion mimética. La ruptura de la verosimilitud realis-
ta se produce, no obstante, estrechando los lazos entre la
obra literariay el universo extratextual: la autoficcién llama
al referente para negarlo de inmediato; proyecta la imagen
de un yo autobiografico para proceder a su fractura, a su
desdoblamiento o a su insustancializacion (2012: 33-34).

Por consiguiente, en el marco de estas reflexiones conceptua-
les, inscribiremos a la focalizacion, desfocalizacion y refocali-
zacion del “yo” que promueve la escena biodramatico de Vivi
Tellas.

6 Al respecto, puede consultarse el exhaustivo trabajo de Beatriz
Trastoy (2002).

2. LAS ESTRUCTURAS TEXTUALES Y ESTRATEGIAS FICCIONA-
LES

Las tres producciones teatrales seleccionadas para este ana-
lisis tienen, al igual que el resto del corpus dramatdrgico de Te-
llas, semejanzas en su estructuracion poético-textual. De este
modo, hallamos en términos de organizacién ficcional cuatro
instancias comunes: 1) prdtasis no vinculante; 2) protasis vin-
culante; 3) epitasis; 4) instancias de distensién con epilogos
gastronomicos. Aludimos a la cualidad de no-vinculante para
distinguir las fuentes hipotextuales biograficas de las no-bio-
graficas, vale decir, para exponer que las primeras secuencias
dramaticas no poseen una directa y explicita relaciéon con las
figuras yoicas de las actuantes. La relacién entre estas accio-
nes introductorias y la supuesta “vinculacion” identitaria (ac-
tor=personaje) serd el resultado de la experiencia estética y
hermenéutica que el espectador logre vivenciar posteriormen-
te, a través de reelaboraciones, articulaciones o asociaciones
diversas.

2.1.

Los relatos escénicos inician con un simulacro de prélogo o
una prétasis no vinculante. Este recurso opera como puente se-
mantico hacia deseos, conductas, imagenes u otros tépicos del
relato yoico que, posteriormente, se desplegaran en la accion
dramatica.

En caso de Mi mamay mi tia, esta secuenciacion se observa
en las unidades autodenominadas “loteria” y “baile arabe”, las
que exponen —sin mas— una practica lidica de costumbre fami-
liary un referente cultural identitario: la misica sefaradi. En Co-
zarinsky y su médico, este artilugio textual y ficcional se amplia
y despliega con mayor extension, a través de la unidad drama-
tica llamada “Un verano con Monika”, en directa alusion al film
de Ingmar Bergman que —mediante su proyeccién audiovisual
en la escena— Edgardo y Alejo analizan y debaten. En este pasa-
je, los actuantes reconstruyen sus experiencias juveniles en el
cine y su consecuente erotismo, al resefiar la escena del bafo
en el lodo de Harriet Andersson; ademas, elaboran una nocién
del “tiempo vital” descrita en clave metaforica, dicen: “A mi lo
que me impresiona es esa idea de que el verano es como un
territorio aparte, que ellos estan pasando por una experiencia
que nunca podria pasar en otro momento” (Tellas, 2017: 126).
Esta premisa sera un puente semantico o una isotopfa textual
que se desplegara en todas las evocaciones y rememoraciones
yoicas que componen el relato escénico. Finalmente, en Muje-
res guias, esta protasis no vinculante se observa en un debate
de ideas sobre la obra teatral Medea de Euripidesy en la musi-
calizacion de “La chica de Ipanema / Ensofiacién”, pues, con
estas secuencias las tres protagonistas insertan en la estructura
un vector de ficcionalidad que emergera y se desarrollara pos-
teriormente: las experiencias biograficas como mujer/madre,
mujer/familia, mujer/esposa o, en sintesis, “mujer/guia”.

2.2.

Introduccion o prétasis vinculante: este componte estructu-
ral tiene la funcion de develar el cariz biografico-identitario del
actuante, al evidenciar la convergencia yoica de las funciones
de actor y personaje en una misma “figura” 7. Esta unidad po-
see distintas modalidades textuales o discursivas, no obstante,
siempre respetan los aspectos psicodinamicos de la oralidad,
centrados en audiolectos acumulativos, empaticos y situacio-
nales (Ong, 1987). Al mismo tiempo, hallamos presentaciones

7 Las aclaraciones terminoldgicas sobre esta nocién se desarrollan en
las paginas siguientes.
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que, por un lado, apelan a figuras pragmatico-referenciales
como la evidencia, la prosopografia o la etopeya (Garcia Ba-
rrientos, 2000: 69-71). En Mi mama y mi tia, esta retdrica del yo
se expone del siguiente modo:

Luisa: Sefarad significa Espafia. Mi hermana Graciela y
yo somos judias espafiolas... descendientes de los judios
espanoles que salian de Espaia en la época de la Inquisi-
cion. Mi familia se reunié... se tuvo que escapar para... bah,
mi familia... mi familia anterior. Todos se fueron a escapara
Turquia y nosotros hablamos el idioma espafiol antiguo, el
ladino. Y tenemos muchos dichos.

Luisa se queda en el micr6fono. Van diciendo un dicho
cada una.

Graciela: “Nunca se demandaron yamanduras en dias
de cafios y lluvias”. Eso significa que nunca salis a ningln
lado, pero el dia que salis, llueve a cantaros (Tellas, 2017:
52).

Con recursos discursivos similares, Mujeres gufa inicia esta
instancia dramatdrgica en la escena 6, titulada “Presentacion /
Yo soy”. Esta secuencia se caracteriza porintroducir en el relato
al yo-dramatico, en este caso, a través de las credenciales pro-
fesionales de cada una de las actuantes y la revelacion de sus
practicas laborales mediante la “documentacién” de los rega-
los variopintos —algunos grotescos o kitsch— que los turistas les
obsequian como forma de agradecimiento por sus tours (una
bola de cristal, un caballito de madera, una liray una corona de
cotillon, aros, etc.).

Por otro lado, esta introduccion a las biografias de los actuan-
tes puede optar por el modo inmediato de la accidn, esto es,
la puesta en acto del vinculo entre los personajes. Asi, en Co-
zarinsky y su médico, este recurso se manifiesta en la relacion
que se explicita en el titulo de la pieza y, ademas, se expresa
en la representacion de una revision semioldgica y clinica que
Alejo Florin —médico profesionaly amigo personal del escritory
director de cine Edgardo Cozarinsky— actla en escena, parale-
lamente a la enunciacién del diagnéstico de cancer de prostata
del sujeto central y el ir6nico juego de pelucas —asociado a la
calvicie de los tratamientos oncolégicos— que sirve como bisa-
gra hacia el desarrollo propiamente dicho.

2.3.

A nivel del nudo o epitasis, estas dramaturgias presentan
mdltiples niveles de accién autoficcional. Desde nuestro par-
ticular enfoque tedrico-analitico, proponemos reconocer tres
grados o dimensiones que interactian entre si:

2.3.1.

Las evidencias del yo: en esta instancia —y luego de la intro-
duccién antedicha- los actuantes exponen diversas “pruebas
empiricas” de sus biografias®, cuya funcién es configurar una
plataforma o matriz actancial para la posterior deconstruccion
del yo-evidenciado. Este nivel es abordado en las obras selec-
cionadas de dos maneras distintas: primero, en Mi mamay mi
tia, como asi también en Mujeres guia, el montaje del yo es
univoco, enunciativo y contrastado por los objeto/documentos
que “certifican” su condicion familiar (fotos, diapositivas, rela-
tos de vida) o su encuadre laboral (credenciales, telegramas,
pinturas, discos, etc.). Ademas, en el caso de Mujeres guia este

8 En esta primera instancia o nivel dramatdrgico, el trabajo escénico
apunta a la puesta en valor de la equivalencia autor = actor = personaje, es decir,
posee aires de familia con el “pacto autobiografico” definido por Philippe Lejeune
para el género narrativo.

esquema es estructural, pues el nudo esta conformado por tres
secuenciaciones yoicas: los autodenominados “momentos” de
Silvana, Micaela y Maria Irma. Segundo, en Cozarinsky y su mé-
dico, la epitasis no avanza Gnicamente por las “certificaciones”
identitarias y objetuales, sino también por un singular ejercicio
hermenéutico sobre el objeto/documento que, de manera con-
secuente, conlleva a la relectura temporal de un ciclo de vida
com(n compartido, imbricado en sus pasiones por el ciney las
letras, o por las amistades y la “patrimonializacién” (Candau,
2008: 154) subjetiva de las anécdotas, las que se exponen en la
obra como un particular capital simbélico.

2.3.2.

El agujereo del yo: en esta instancia del nudo la dramatur-
gia de Tellas se ocupa —luego de la puesta en valor biografi-
co— de perforar o agujerear la representacién de un yo pleno,
univoco, vitalmente cronolégico y homogéneo. Por ende, lo que
observamos en la escena biodramatica es un simulacro de re-
ferencialidad “ambiguo” (Alberca, 2012: 136) respecto de las
equivalencias autor = actor = personaje. Esta figuracion es el re-
conocimiento de que tales equivalencias son imposibles o, en
todo caso, son el devenir de una nueva estructura ficcional. Por
la fragmentacién disonante de lo identitario, el yo del actuante
se proyecta en una mise en piece. Asi, a través de la figuracion
de un sujeto escindido, sospechado e incompleto, estas crea-
ciones teatrales exponen una “perlaboracion” del yo-actoral
(Robin, 2005: 55-57; Tossi, 2017: 59-80).

Son diversos los recursos que Tellas utiliza para este proceso
deconstructivo, sin embargo, en las obras seleccionadas halla-
mos algunas secuencias modélicas: por ejemplo, en la escena
11 de Mi mamay mi tia, titulada “Yo en los ojos de mi hermana”,
cada una de las actuantes enuncia su visién subjetiva sobre la
otra, apelando —en términos retéricos— a la etopeya ya indica-
da.

Otra modalidad de agujerear el yo lineal es yuxtaponer o so-
meter un atributo identitario al ejercicio urticante de la satira o
la parodia. En Cozarinsky y su médico, esta secuenciacion se
aprecia en la escena en que, luego de leer una fulminante cri-
tica periodistica de un diario francés a una de sus peliculas, el
director de cine relata en la escena 8:

Edgardo deja la revista en la mesa y toma una bomba de
dinamita de utileria y la sostiene en la mano durante toda
la escena.

Edgardo: Durante alglin tiempo, después de leer esta cri-
tica, antes de dormirme no sofiaba, tenia una fantasia re-
currente. Yo estaba al volante de uno de esos camiones que
en Europa hacen mudanzas internacionales. Camiones de
varios cuerpos, que tienen de cada lado dos ruedas muy,
muy gruesas. Yo estaba la volante, el tipo de la revista Posi-
tif estaba tendido en el camino y yo desde el volante lo veia
y le pasaba por encima con el camion (...) Es decir, el hecho
de que él pudiera ver mi cara sonriente en el momento de
aplastarlo era lo mas importante. Esto lo cuento porque no
tengo ningln escripulo, realmente. No tengo ninglin escrd-
pulo moral en matar. Si alguien me prometiera la impuni-
dad, cosa que nadie puede hacer, ya habria liquidado a dos
o tres criticos, a uno o dos productores y a una persona de
mi vida privada (Tellas, 2017: 144).

Sibien estos recursos parédicos —entendidos asi por la defor-
macién comica del referente conocido— contribuyen a la disolu-
cién de un yo univoco, generada por la refraccion de lo biogréafi-
co narrado, en las tres dramaturgias seleccionadas hallamos un
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componente invariable que afianza esta deconstruccién yoica:
los procedimientos de metalepsis (Genette, 2004) 0 metateatro
(Garcia Barrientos, 2003: 229). Esta estrategia aporta a la con-
figuracion de un cariz refractario o paradojal de los actuantes,
al forjar —por asociacién y comparacién— una “imagen-otra” o,
incluso, fantasmal de los sujetos en escena.

En Mi mama y mi tia la apelacién a la mise en abyme se ob-
serva en la lectura e interpretacion de En familia de Florencio
Sanchez, esto es, un texto teatral clasico de la literatura riopla-
tense, cuyo eje argumental —y en particular, la escena elegida
para su metaficcion— se orienta a los conflictos intersubjetivos
provocados por la decadenciay disolucién de los vinculos fami-
liares internos, como asi también por la imagen externa de la
familia en un contexto de ocaso burgués.

En Mujeres gufa este recurso es altamente productivo, pues
—como ya se indic6— el texto teatral utilizado para este juego
metateatral e isotdpico es Medea de Euripides. Este ejercicio
contribuye a la hipertextualidad de la pieza en estudio, pues-
to que los distintos relatos biograficos de las tres actrices y/o
guias de turistas acumulan, condensan y entrelazan determina-
dos significantes operativos del relato mitico, por ejemplo: en
el caso de Micaela, hallamos la teatralidad de una familia de
clase media que hace de su hogar un santuario politico y/o una
galerfa artistica dedicada a reivindicar la feminidad de Eva Pe-
rén o, narradas por Silvana, las paradojas de la funcién materna
y las nociones de masculinidad, esto Gltimo a partir del arbol
“vedette” del Jardin Botanico de Buenos Aires?. De este modo,
la descripcion del arbol Ginkgo Biloba, caracterizado por tener
un pie femenino y otro masculino, promueve asociaciones so-
bre el poder de la fertilidad que el espectador podria incorporar
a su experiencia estética. A su vez, este procedimiento meta-
teatral no pierde su cariz parédico, claramente expuesto en la
escena 10, cuando se interpreta la escena en que Medea mata a
sus hijos del siguiente modo:

Maria Irma: ;Por qué no traemos el sillén para que se
siente Medea?

Las tres traen la banqueta. Con gran excitacion, buscan
elementos para la representacion.

Silvana: Yo puedo estar de conejo. (Va a buscar el traje
de conejo que mostré en la escena de la foto del carnaval).

Maria Irma: Me pongo la corona que me regalaron los ar-
gentinos en el tour de las islas griegas.

Micaela: (Trae una peluca rubia que esta peinada con un
rodete, al pablico). Con esta peluca nosotros jugdbamos a
Evita (Tellas, 2017: 255).

En el caso de Cozarinsky y su médico, si bien no se forma-
liza un acto metateatral especifico, si hallamos una apelacion
constante a lo metadiegético (Garcia Barrientos, 2003: 232),
por su contenido narrativo en segundo grado, expresado en las
diversas secuencias dramaticas que Edgardo y Alejo construyen
a partir de la proyeccién en vivo, con comentarios y polémicas
sobre los films del propio Cozarinsky o de otro artista, como asi
también peliculas familiares del médico protagonista. Tal como
demostraremos mas adelante, a través de esta metalepsis es-
cénica, los actuantes desarticulan un si mismo museistico y ex-
ponen —desde tépicos intimistas— una mirada critica sobre su
pasado publico.

9 Es oportuno recordar que el Jardin Botdnico es, en ese momento, el
lugar de trabajo cotidiano de la actriz/personaje Silvana.

2.3.3.

El yo, en escena, no estd solo. Mediante esta premisa, in-
tentamos reconocer un tercer nivel o dimension —percibida de
manera constante — en los nudos dramatdrgicos de los casos
seleccionados, nos referimos a la tension establecida entre lo
subjetivo y lo comunitario, entre lo intimo y lo social. Vale de-
cir, aquella figura yoica que primero fue “certificada” y, luego,
difuminada por los procedimientos antimiméticos y deconstruc-
tivos mencionados es, finalmente, anudada a una representa-
cion colectivo-imaginaria. De este modo, aquel yo narrado no se
cristaliza en una figuracion narcisistica o en la armonia de una
identidad estable, por el contrario, Tellas intenta articular ese
“si mismo” en una red o matriz cultural, quiza, con el propésito
de establecer determinados modelos de identificacion (Jauss,
1994) que promuevan discursos criticos a partir del vinculo es-
pectador/espectéaculo.

El recurso constante que ejemplifica esta instancia final del
nudo es laincorporacién de un tango°. Asi, en la escena 8 de Mi
mamay mitia, luego de la metaficcion ya descrita, las actuantes
cantan Uno, con letra de Enrique Santos Discépolo y misica de
Mariano Mores. En consecuencia, al entonar: “Uno busca lleno
de esperanzas /el camino que los suefios / prometieron a sus
ansias / sabe que la lucha es cruely es mucha / pero luchay se
desangra / por la fe que lo empecina...” la figura yoica que moti-
v0 tal accion enlaza su condicion de individuo (indiviso y (inico)
con la funcién de sujeto (“a-sujetado” a preestructuras y con-
diciones comin compartidas). En suma, en este anudamiento
referencial, las biografias de Luisa y Graciela —al igual que en
otros casos— se convierten en representaciones alegéricas de
un “nosotros”* posible o alternativo.

2.4.

Las instancias de distension con epilogos gastronémicos: Por
la ausencia de los conflictos tipicos de los modos dramaticos
canoénicos, los relatos teatrales que analizamos muestran ins-
tancias de distension en lugar de resoluciones. Estas disten-
siones se sintetizan en una accion abierta, aunque claramente
ritualista y afectuosa, anclada en comportamientos simples y
sensibles (por ejemplo, expresados en el brindis entre amigos,
en el abrazo entre hermanas o en el baile entre colegas al ritmo
de la misica melddica de los afios ‘60). Asimismo, estos cie-
rres erigidos en una cotidianidad manifiesta dialogan —casi sin
solucion de continuidad- con los epilogos gastronémicos que
forman parte del espectaculo: una comida arabe, una picada
tematica o una vianda tipica de un viaje turistico son, en este
corpus, los mends que actidan como corolario de las puestas en
escena e, incluso, se han incorporado como apéndices textua-
les en la compilacion y edicion de los obras teatrales de Tellas
que han realizado Brownell y Hernandez.

10 Es pertinente aclarar que, si bien ejemplificamos este recurso por me-
dio del tango, las dramaturgias estudiadas apelan ademas a otras composiciones
musicales, aunque sin la relevancia alegérica y comunitaria que desde nuestra
perspectiva posee el tango.

11 Pucherito de gallina de Edmundo Rivero y Naranjo en flor de Homero
y Virgilio Expésito, popularmente signado por la voz de Roberto Goyeneche, son
las textualidades tangueras montadas en Cozarinsky y su médico y Mujeres gufia,
respectivamente.
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3. ASPECTOS COMPOSITIVOS Y PROCEDIMENTALES DE LOS
ACTUANTES

A partir de la organizacion de la accion dramatica descrita,
podemos focalizarnos en un aspecto del problema inicialmente
formulado: los procedimientos biodramaticos en la configura-
cion poética y subjetiva de los “actuantes”. En esta instancia
del trabajo es oportuno aclarar que utilizamos la nocién de ac-
tuante como una estrategia argumentativa y conceptual que,
entre otros aportes, nos exime de confusiones terminolégicas,
en particular, aquellas asociadas con la indistincion o la falta de
delimitacion entre personaje, funcién actancial, rol o, directa-
mente, en el caso de las autoficciones que estudiamos, el actor
propiamente dicho. En este ensayo, consideraremos al actuan-
te como una “figura” vivencial y performativa, resultante de un
“pacto ambiguo” (Alberca, 2012: 136) entre los encuadres refe-
renciales del yo del actor y los mecanismos de representacion
utilizados por Tellas en sus dramaturgias y montajes®.

Por ende, a continuaciéon analizaremos dos procedimien-
tos poéticos evidenciados en la composicion de los actuantes
como figuras biodramaticas, segln su especifica relacién con
los objeto/documentos.

3.1. LA REVITALIZACION HERMENEUTICA Y AUTORREFEREN-
CIAL DEL LENGUAJE DE LOS OBJETOS

Desde un punto de vista estético, estas creaciones escéni-
cas ratifican la concepcion autorreferencial del lenguaje, con
semejanza a la conceptualizacién que realiza Walter Benjamin
cuando —en sus textos de juventud— expone: “cada lenguaje
se comunica a s mismo” y, ademas, la “entidad lingtistica de
las cosas es su lenguaje” (1991: 61). Como se sabe, esta formu-
lacion tautolégica, asociada con las dimensiones gnoseol6gi-
cas del “giro lingliistico” gestado a partir del pensamiento de
Wittgenstein, ya formaba parte de los fundamentos de valor de
las producciones artisticas de las vanguardias histéricas. Por lo
tanto, con bases en la formacion en artes visuales de Vivi Tellas,
podemos argiiir un componente de intermedialidad en la esce-
na biodramatica: el lenguaje tautolégico del ready-made.

En efecto, el objeto/documento es el que dice y hace decir a
los actuantes biodramaticos. La retérica subjetivada en los ob-
jeto/documentos es la que, en estos casos, opera como matriz
ficcional, a través de imagenes, sensaciones y recuerdos que
se transforman en sustantivos, adjetivos y verbos, siempre tra-
ducidos —por ejercicio de la teatralidad— en acontecimientos
poéticos dinamicos. Este proceso se evidencia en la instancia
metodolégica que inicia en el “trabajo de mesa”, es decir, la
fase primaria que incluye conocer a los actuantesy estimularlos
a compartir sus historias de vida, hasta llegar a configurar una
“mesa de trabajo”, esto es, la objetivacion y designacion fisi-
ca en el espacio escénico del archivo o reservorio-motor de la
accion: fotos y diapositivas, textos, vestuarios o cualquier otra
“cosa” biografica que habite, de manera actancial, en el monta-
je escénico de los relatos yoicos compilados.

El lenguaje de la “cosa” construye —reiteramos, por ejercicio
de la teatralidad- un sujeto autoficcional, pues tal objeto/do-
cumento condensa en si mismo una figura yoica, la que es se-
leccionada, resemantizaday “agujereada” en escena por Tellas.
Este proceso de “postproduccion” (Bourriaud, 2007) sobre lo
dado, vale decir, la escenificacion sobre objeto/documentos ya

12 Para un desarrolla exhaustivo de estos posicionamientos teéricos, en
especial, aquellos vinculados con la crisis del personaje/figura en el teatro con-
temporaneo, consiltese a Ryngaerty Sermno (2017).

formados e informados por la experiencia vital de otro u otros,
difumina los limites entre el original o la copia, entre lo vivido y
lo artificial o, finalmente, entre lo real/biogréfico y lo ficcional/
teatral.

Inscribir y asociar las practicas biodramaticas de Tellas con
las formas de la “postproduccidn” de las artes visuales contem-
poraneas remite, tal como indica Bourriaud en el analisis de
esta estrategia, a la siguiente aclaracion:

El prefijo “post” no indica en este caso ninguna negacion
ni superacién, sino que designa una zona de actividades,
una actitud. Las operaciones de las que se trata no consis-
ten en producir imagenes de imagenes, lo cual serfa una
postura manierista, ni en lamentarse por el hecho de que
todo “ya se habria hecho”, sino en inventar protocolos de
uso para los modos de representacion y las estructuras
formales existentes. Se trata de apoderarse de todos los
c6digos de la cultura, de todas las formalizaciones de la
vida cotidiana, de todas las obras del patrimonio mundial,
y hacerlas funcionar. Aprender a servirse de las formas, a lo
cual nos invitan los artistas de los que hablaremos, es ante
todo saber apropiarselas y habitarlas (2007:14).

En consecuencia, son los “protocolos de uso” para la apro-
piacién y vivencia de las formas del lenguaje de los objeto/do-
cumentos los que orientan, basicamente, nuestra indagacion
sobre el teatro de Tellas. Por esto, apelando a determinados
discursosy nociones de la citada artista, intentaremos describir
tres “reglas de juego” (Barale, 2000) del lenguaje biodramatico,
en particular, sus posicionamientos sobre los modos de repre-
sentaciony las estructuras formales aludidas. A saber:

3.1.1.

El nexo entre el sujeto y el mundo se establece en la escena
a través de la intermediacion de los objetos que habitan ob-
jetiva y subjetivamente al actuante, pues, segln Tellas, “cada
persona tiene y es en si misma un archivo, una reserva de ex-
periencias, saberes, textos, imagenes” (Pauls, 2017: 273). Esta
concepcion de un sujeto/reservorio reanima y resignifica las
experiencias vitales (propias y ajenas), las que son “secuestra-
das” (276) por la dramaturga para instalarlas o —mejor, siguien-
do el pensamiento de Bourriaud— “postproducirlas” en el mar-
co de una teatralidad especifica. Al respecto de este ejercicio
vitalista, dice:

El secuestro es una manera rapida de hacer. Cada vez
que monto un archivo organizo a mi gusto un mundo aje-
no, pongo en escena lo que me gustaria que pasara con
esos materiales. Y a la vez me convierto en espectador.
Hago con eso otro mundoy lo vuelvo a mirar. Es un proceso
de deconstruccién. Pero no me interesa “corregir” nada. El
principio es teatral: me gusta poner en contacto cosas in-
adecuadas (278).

3.1.2.

Esta vinculacion archivistica entre sujeto y mundo se configu-
ra poéticamente por medio de una premisa estética creada por
Tellas: el UMF (umbral minimo de ficcion), entendido como una
frontera o zona intersticial en la que “la realidad misma pare-
ce ponerse a hacer teatro” (274). Esta nocién o procedimiento
creativo —llamado por la artista “coeficiente de teatralidad”-
expone, de manera implicita, que el secuestro de lo real dialoga
con la artificialidad del lenguaje/mundo, con el azary el choque
de lo distinto, es decir, con categorias que poseen semejanzas
con la tradicién del montaje y el collage dadaistas. En correla-
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cion con estas ideas, afirma: “Creo que, sin proponérmelo, to-
dos los archivos [0 biodramas] rozan el problema de la extin-
cion de un mundo (...) La extincién es un UMF. Es lo que pasa
con los objetos exhibidos en un museo. O lo que decia Thomas
Bernhard de los diarios “de ayer’, que pierden su eficacia, su
razén de ser, y pasan a formar parte de un mundo poético”
(279-280).

3.1.3.

En la organizacion nocional de sus proyectos, Tellas incluye
otros recursos que ofrecen factibilidad técnica y procedimen-
tal a sus protocolos representacionales y de intermedialidad.
Vale decir, a las premisas ya indicadas respecto de una teatrali-
dad que emerge de los limites del teatro propiamente dicho, se
suma, por un lado, la condicién de que los actuantes no deben
ser actores profesionales y, por otro, sefala: “No hay persona-
jes porque no hay una ficcién que los preexista y los respalde.
Todo lo que son en escena es el efecto de lo que la escena (que
no los conoce) hace con ellos, y de lo que ellos (que no la co-
nocen) hacen con la escena” (Tellas, 2018: s/p). En consecuen-
cia, este postulado afianza nuestra idea de “perlaboracion” del
yo-actoral, tal como se argumenté anteriormente.

3.2. LA AUTOFIGURACION AMBIGUA DEL ACTUANTE A PARTIR
DEL VINCULO CON EL OBJETO/DOCUMENTO

En correlacion directa con esta visién anti-utilitaria en la re-
lacion lenguaje/mundo, hallamos un segundo procedimiento
autoficcional: el mecanismo de reanimacién ambigua del yo en
escena a través de su vinculo con los objeto/documentos. Si en
la obra teatral de 1924, Un hombre es un hombre, Bertolt Brecht
cuestionaba la nocién de identidad alienada a través del pos-
tulado “solo soy yo porque otro me nombre”, entonces, mutatis
mutandis, en las indagaciones biodramaticas podriamos afir-
mar: “solo soy yo porque un objeto/documento me nombra”.

Por medio de este recurso, el biodrama consolida su cariz in-
termedial con el ready-made, pues, a pesar de sus distinciones
estéticas y contextuales, ambas modalidades comprenden el
objeto/documento como un soporte material de la experiencia
subjetiva de los actuantesy, por esto, la teatralidad emerge por
su potencialidad significante, permeable y asociativa. Servirse
de un objeto biogréfico es interpretar su “coeficiente de teatrali-
dad”, manifestado en las instancias metodol6gicas del proceso
creativo realizado por Tellas.

Efectivamente, si el “secuestro” o apropiacién de las expe-
riencias yoicas es el primer paso de su protocolo de trabajo,
entonces, el reciclaje a partir de una disposicién cadtica; la
yuxtaposicion de imagenes, recuerdos o textos hasta, finalmen-
te, la re-objetualizacién teatral del material primario pueden ser
algunas de las operaciones internas que componen este proce-
dimiento central. En consecuencia, la figura que observamos en
la escena biodramatica es, esencialmente, el resultado proviso-
rio e inestable de los exquisitos quid pro quo que se generan en
el proceso de creacién, siempre motorizados y luego reorgani-
zados en el entretejido dramatirgico de Tellas. Un ejemplo de
este proceso es relatado por la propia artista cuando dice:

Uno de los intérpretes de Escuela de conduccién® no re-

13 Si bien esta produccién teatral de Tellas no pertenece al analisis de
los casos seleccionados, hemos optado por su ejemplificacion por la claridad del
procedimiento creativo explicitado por la propia artista. Escuela de conduccién
(2006) es, como ya se dijo, otro biodrama de Tellas en el que aborda las biografias
de dos profesores de conduccién y una empleada de dicha escuela, elaboradas
a partir de la especifica relacién entre los sujetos y los automéviles, segln las
vicisitudes y particularidades de la vida urbana de Buenos Aires.

unia del todo las condiciones que necesitaba para la obra:
habia entrado en la escuela hacia un ano, no tenfa la su-
ficiente experiencia, el trabajo no era lo que realmente lo
constitufa. Pero un dia, investigando su relacién con los
autos, me dijo esta frase: “Yo en Entre Rios vivi siete afios
arriba de un auto”. Era vendedor, viajaba por la provincia
vendiendo. Y otro dia cuenta que vendia fosforos. Al ensa-
yo siguiente hago la asociacion fésforos-fuego —sabia tam-
bién que era de Leo, un signo de fuego—y sin mencionar los
fosforos le pregunto si tuvo alguna relacién con el fuego, y
me dice: “Si, un dia se me prendi6 fuego el auto con mi fa-
milia adentro”. El jaméas habia asociado los fésforos, el fue-
goy el auto. Y a miya me parecia que tenfa el relato de una
tragedia: él, vendedor de fésforos, prendiéndoles fuego a
su mujery sus dos hijos dentro del auto (Pauls, 2017: 277).

Mediante este ejemplo podemos observar y reconocer la
hermenéutica del azar, la yuxtaposicion, el montaje o collage
de experiencias vitales que Tellas deconstruye tomando como
base las biografias de los actuantes.

La composicion de una identidad ficcional a partir de esta
relacion especifica entre los sujetos y los objeto/documentos
puede, paralelamente, leerse como un singular dispositivo de
interdiscursividad, el que responderia al siguiente mecanismo:
a) la evocacion azarosa o arbitraria de una “cosa” (texto, ima-
gen, recuerdo, etc.); b) la rememoracion segin las coordenadas
de un tiempo presente (o responder hipotéticamente al interro-
gante fantasmatico: “;qué dice o qué quiere este objeto de mi
hoy”); ¢) el “rebote” de esos significantes en el otro, quien se
apropia de dichas reminiscencias y propone nuevas evocacio-
nes para un intercambio escénico de alteridades. En suma, esta
dinamica interdiscursiva impugna los posicionamientos identi-
tarios de los actuantes, por ejemplo, respecto de “lo intimo”.
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4. LA CONFIGURACION DE LO iNTIMO: UNA CONCLUSION
PROVISORIA

Los distintos niveles de organizacion del relato escénico-au-
toficcional dividido en: a) prétasis no vinculante; b) prétasis
vinculante; c) epitasis; d) instancias de distension con epilo-
gos gastronémicos, develan tres grados de configuracién yoica
(las evidencias del yo; el agujereo del yo; la puesta en tension
de lo biografico con lo colectivo) y, ademas, exponen una sin-
gular utilizacion de procedimientos objetuales y documenta-
les, los que promueven determinados vinculos entre “los ac-
tuantes” y “las cosas”, leidos en clave de postproduccién de
un tiempo subjetivo.

Estos encuadres analiticos nos habilitan a abordar un dltimo
interrogante, el que opera como cierre o conclusién provisoria
de este ensayo: ;como se configura lo intimo en la escena bio-
dramatica? ;De qué modo se produce el entrecruzamiento de
lo plblico —propio del ensamblaje comunitario del teatro— con
lo intimo del relato yoico? Para responder a estos cuestiona-
mientos poéticos estableceremos —tan solo como una de las
tantas puertas de ingreso a esta discusion— un dialogo com-
parado entre los lineamientos biodramaticos y las nociones de
“intimidad” planteadas por el narradory ensayista César Aira.

En primer término, el escritor argentino expone a lo intimo
como un “suplemento recéndito de lo privado” (2008: 1), una
nocién construida por oposicién y “resistencia” al lenguaje,
este Gltimo, como se sabe, intrinsecamente social y publico.
Por ende, afirma:

Si el maximo de articulacion del lenguaje esta en lo
plblico, el minimo se refugia en la intimidad. Los inti-
mos se entienden “con medias palabras”, o mejor, “sin
palabras”. Esta economia transporta la busca utépica,
0 en todo caso deseante, de la imposible comunicacion
consigo mismo, porque la intimidad culmina en uno solo.
Utopfa de lo comunicable, que iria del secreto al secreto,
sin pasar por la revelacion y sin rebajarse a los mandatos
del exhibicionismo y de la curiosidad. Sea como sea, la
intimidad no es una napa fluida de la vida social, sino un
principio de separacion. Celosa, exclusiva, la intimidad de
uno termina donde empieza la del vecino, o un poco antes
(Aira, 2008: 3).

Asi, la intimidad necesita de una sintaxis propia y secreta,
una gramatica que funda y perdura en la mirada de madre a
hijo o0 en el abrazo de los amantes desnudos. Desde esta 6p-
tica, el autor afirma que el lenguaje de la intimidad esta in-
trinsecamente ligado a la documentacion, pues “...el mito de
la intimidad tiene por soporte documental la mitologia de los
secretosy su revelacion, cuyo medio es la escritura” (2008: 5).

Por ende, en la fenomenologia que nos ocupa, el “exhibi-
cionismo” (;la perspectiva del actuante?) y la “curiosidad” (;la
perspectiva del espectador?) arremeten sobre lo exiguo de la
gramatica de lo intimo y, precisamente, a partir del reconoci-
miento de esa tension o paradoja es que Tellas —desde nuestra
vision analitica— construye las bases de su teatralidad. Vale
decir, las configuraciones poético-procedimentales descritas
asumen una eficaz contradiccién: traducir y exponer en codi-
gos escénicos esos instantes en los que la sintaxis de lo intimo
se “extingue” ante la maquinaria del lenguaje teatral. En un
espectaculo biodramatico asistimos a la puja de ambas gra-
maticas o, mejor, a la beligerancia del lenguaje de lo intimo
por no disolverse en la mandibula de lo publico. La metafora

de la “extincion” del lenguaje/mundo es, como ya se indico,
un tépico abordado por la dramaturga y directora que estudia-
mos. Al respecto, Tellas sefala:

Creo que, sin proponérmelo, todos los archivos [o bio-
dramas] rozan el problema de la extincion de un mundo,
una sensibilidad, una manera de vivir. Son obras sobre
“los dltimos que...”, sobre “lo que queda de...” (...) Hay
que defender un modelo que desaparece, y para eso hay
que insistiry subrayarlo. Es dramatico. Porque si esa gen-
te deja caer su mundo, ;qué les queda? Me doy cuenta
de que cuando un mundo se extingue cae en una especie
de desuso y puede volverse increiblemente poético. A mi,
esa ineficacia me lleva inmediatamente al teatro (Pauls,
2017: 279).

En las dramaturgias y montajes teatrales de Tellas la poten-
cialidad de un gesto entre amigos, la sororidad o reciprocidad
entre mujeres urbanasy de clase media que desempefian una
misma laboral o, inclusive, la capacidad de repetir los recuer-
dos familiares —una y otra vez, como un Sisifo absurdamente
feliz de su condena— son los UMF (unidades minimas de fic-
cién) o, en términos teoria poética, los “fundamentos de va-
lor” (Dubatti, 2002: 65-66) de las creaciones analizadas. En
cada uno de esos nicleos Tellas encuentra la matriz de una
teatralidad que, como sefiala Aira, “le sucede a uno pero le
interesa a muchos”, dado que:

(...) en el camino hacia lo singular, al irse despoblando
el “nosotros” intimo en su paso de la nacion al grupo, del
grupo a la familia, de la familia a la pareja, siempre rumbo
al “yo” secreto y quizas inalcanzable, se va agotando la
carga de lenguaje acumulado, y cuando la conciencia esta
sola consigo misma debe recomenzar, otra vez con un
maximo de articulacion, con una sintaxis precisay frases
bien acufiadas sobre la matriz del Sujeto y el Predicado
(Aira, 2008: 4-5).

En suma, el tejido de acciones biodramaticas invita, me-
diante las configuraciones poético-subjetivas antedichas, a
transitar por ese proceso deconstructivo de la extincidn de len-
guajes/mundos intimos, a compartir con los actuantes mode-
los de experiencias identitarias que —por motivos y contextos
disimiles— solo pueden subsistir en el abrazo fraternal entre
Edgardo y Alejo, en la mirada cémplice de Graciela y Luisa o
en el pacto de reciprocidad y vitalidad generado por Micaela,
Silvana y Maria Irma.
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