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Caracterizaciones tedricas e irradiaciones practicas: tramas y reflexiones de
espesor en el teatro argentino contemporaneo.

RESUMEN

Este trabajo busca exponer que el
campo de la investigacion teatral

no se apoya solo en la produccion
tedrica propiamente dicha sino en

los desarrollos practicos que la
atraviesan y enriquecen. Haciendo
foco en ciertos términos que circulan
en el teatro argentino contemporéneo
pueden presentirse con claridad
algunos de los textos que se inscriben
detras de los decires de creadorasy
creadores como lineas fundacionales
de su pensamiento complejo. Este
articulo se propone caracterizar
brevemente el campo teatral de
Buenos Aires a partir del analisis de
ciertas terminologias recurrentes que
estudiamos a partir del concepto de
discursos de espesor.
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RESUMO

Este trabalho procura expor que o
campo de pesquisa teatral nao se
apoia somente na producdo tedrica,
mas também, nos desenvolvimentos
praticos que a atravessam e
enriquecem. Fazendo foco en certa
terminologia que circula no teatro
argentino contempordneo, podem-se
intuir com clareza alguns dos textos
que se inscrevem além dos dizeres
de criadoras e criadores como linhas
fundacionais de seu pensamento
complexo. Este artigo se propde a
caracterizar brevemente o campo
teatral de Buenos Aires a partir da
analise de terminologias recorrentes
que estudamos do conceito de
discursos de espessura.
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ABSTRACT

This work seeks to establish that
the field of Theatrical Research

does not lean only in the theorical
production itself, but it also uses
the practical developments that go
through it and that enriches it. If we
focus in certain circulating concepts
within the Contemporary Argentine
Theater, it is possible to clearly

feel some of the texts that fall into
the creator’s sayings as founding
aspects of its complex thinking. This
article proposes to briefly feature the
Theatrical Field of Buenos Aires from
the analysis of specific and frequent
terminologies studied from the
concept of thick discourses.
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INTRODUCCION

“Pensar el teatro es imposible”, titula el creador escénico argentino Alberto
Ajaka (2015) un articulo acerca de su praxis. Como él, son mdltiples los artistas
de la escena que consideran que clasificar, catalogar o nombrar las practicas es
fatil. En muchos casos, incluso, esta creencia viene asociada a la idea de que es
el campo de la investigacion el que debe ocuparse de estas nomenclaturas. Esa
perspectiva sostiene, a su vez, que las practicas no deberian lidiar con el decir sino
Gnicamente con el hacer. Por otra parte, a pesar de ser un supuesto muy instalado
en la escisidn entre disciplinas, también se ha visto que el intento de definir limites
explicitos entre teoria y practica teatral es un cometido cada vez mas estéril. De
hecho, podria afirmarse que el campo de la investigacién teatral contiene no Gni-
camente la produccién tedrica propiamente dicha sino también -y principalmente-
desarrollos practicos que la atraviesan y enriquecen.

Tras una prolongada e infructuosa bisqueda de localizar la autoafirmacion de
parte de creadores locales de la voz del artista investigador como una evolucién de
ambos roles (el del artista y el del investigador), nuestro trabajo dej6 hace tiempo
de ocuparse de quién enuncia para indagar en la especificidad de los enunciados
en si. En el teatro argentino se pueden presentir, a través de la jerga cotidiana de la
praxis, algunos de los textos que se inscriben detras de los decires de creadoras y
creadores como lineas fundacionales de su pensamiento complejo.

Este articulo intentara localizarse en esa paradoja, escapando a la pretensidn
de hacer deciralasy los artistas escénicos aquello que no dicen por cuenta propia,
pero aspirando también a poner en perspectiva esas terminologias que -como no-
dos de su pensamiento singular- religan al campo teatral. De este modo, se preten-
dera vislumbrar cémo este entramado de nociones puede llegar a hablar mas de la
realidad escénica que lo que cualquier analisis externo pueda jamas hacer.

Entrando en esa indagacién terminoldgica incluso pueden detectarse diver-
sas relaciones que se establecen entre las lecturas de las creadoras y creadores
-sospechadas o confirmadas-y el impacto que las mismas tienen sobre las creacio-
nes escénicas de un abordaje poético especifico. Esa indagacién permitiria rastrear
un pensamiento que circula en el campo de la escena nacional y que se hace mani-
fiesto a través de términos con los que un grupo de creadoras y creadores remite a
la escena de la cual forma parte. Se espera que analizando sus recurrencias termi-
nolégicas puedan detectarse nodos conceptuales que centralizan matrices claves
para entender ese lenguaje singular que circulay funda la praxis teatral de un terri-
torio: en este caso, la constelacion de creadores sobre el que enfocamos nuestro
interés radica su quehacer en el teatro de Buenos Aires.

Se trata de una constelacidn de artistas escénicos que catalogamos -siguiendo
y actualizando la nocidn previamente desarrollada por Osvaldo Pellettieri (1998)-
de resistencia. Algunos de los creadores que la componen son Alberto Ure, Eduardo
Pavlovsky, Ricardo Bartis, Alejandro Catalan, Bernardo Cappa y Analia Couceyro,
entre otras y otros. Estos directores, actores y directora y actriz fueron quienes die-
ron origen a la primera sistematizacidn abordada a partir del estudio de sus discur-
sos de espesor. Sus rasgos de union principales radican en sus concepciones escé-
nicas, con poéticas disimiles, pero coincidentes en la regularidad de su produccién
lexical acerca de las practicas que despliegan. Hoy esas redes se han expandido y
tocan muchos artistas mas del teatro de Buenos Aires, sin embargo, reconocemos
que ese grupo originario operé como desencadenante inicial para que los estudios
teatrales locales se apoyen cada vez mas en lo que los artistas-intelectuales produ-
cen en términos estéticos y no solo en lo que producen los criticos e investigadores
acerca de lo que ven hacer. Sus recurrencias del decir pueden encontrarse tanto en
metatextos reflexivos acerca de las propias praxis como en decires informales en
clases y ensayos que buscan impactar en los cuerpos de actuacién sobre los que
pretenden operar. En todos los casos, ambos tipos de decires pueden inscribirse
en aquello que llamamos discursos de espesor y que desplegaremos con mayor
detalle mas adelante en este escrito.



Panambi n.13 Valparaiso DIC. 2021

DOI 10.22370/panambi.2022.13.2877
ISSN 0719-630X

Para enunciarlo brevemente, estos serian discursos que
tienen la potencialidad de reunirnodos de sabery sobre los
cuales pueden delinearse redes de relaciones de creadores
en un territorio puntual. Para estudiarlos, en este trabajo,
se tom6 como base metodoldgica los materiales textuales
que generan los artistas en diversos formatos: por un lado,
publicaciones tradicionales (articulos, ensayos, entrevis-
tas) y también con materiales no publicados o publicados
por fuera del circuito editorial o académico (blogs, revistas,
entrevistas propias y llevadas a cabo por otros investigado-
res, y también publicaciones inéditas de circulacién en el
ambito de las redes sociales de los artistas).

Cabe destacar que el grupo de creadores escénicos so-
bre el que apoyamos esa primera constelacion ha sidoy es
fundamental para el teatro no solo argentino sino también
regional. Alberto Ure, Eduardo Pavlovsky, Ricardo Bartis son
actores (Pavlovsky durante toda su carrera en ambos roles
y Bartis al comienzo actory luego se dedicé a la direccién)
y directores que instalaron su quehacer en el campo en la
década del 80, momento en que sus concepciones de esce-
na irrumpen en un teatro en que la estética realista es do-
minante y el abordaje procesual de las practicas escénicas
encuentra base en el texto previo (es decir con dramaturgia
autoral). Estos creadores implementan -cada uno con sus
particulares caracteristicas- la produccion de sentido acto-
ral como generadora de un saber eminentemente escénico.
Sin embargo, ese término especifico-que refiere al cuerpo
de actuacioén en primer plano para las practicas escénicas-,
sera acunado, cuando la mencionada triada de creadores
ya se encontraba legitimada. El concepto de Produccion
de Sentido Actoral lo desarrolla otro directory docente que
es Alejandro Catalan. Junto con Bernardo Cappa y Analia
Couceyro conforman una segunda red de creadores que
-seglin analicé- es fundante para la produccidn teérica que
surge desde la practica escénica. Estos dos creadores y
creadora son clave, entonces, para pensar como aquello
que se implement6 en un primer momento en una con-
cepcion de cuerpo escénico como médula fundante de las
practicas de la escena de resistencia se arraiga y religa con-
cepciones de teatro que determinan un modo de hacer sin-
gular dentro del teatro argentino contemporaneo.

Es preciso sefialar que este escrito forma parte de una
investigacion de mas amplio alcance que se ocupa, jus-
tamente, de estudiar ciertas zonas de opacidad del decir
metarreflexivo de creadorasy creadores escénicos del cam-
po teatral argentino, localizados especialmente en Buenos
Aires. Desde alli, se han podido establecer ciertas redes
de contactos que ubican a esos dichos como verdaderas
teorfas no explicitas que componen un saber especifico
del teatro nacional. Vale aclarar que este trabajo funciona
en dialogo con otro en el cual desarrollamos un glosario
-extenso pero no exhaustivo- de términos utilizados de
modo recurrente por creadores del teatro de Buenos Aires.
En el mismo, se buscé relevar algunas de las principales
series de acuerdos discursivos en torno a la actuacion uti-
lizados por diversos especialistas de la escena. Algunos de
esos acuerdos se encuentran presentes en este articulo en
cada una de las entradas terminolégicas propuestas.

MoDOS DE DECIR COMO MODOS DE VER EL MUNDO

Al ir en busca de términos que aparecen de modo re-
currente en los espacios de creacién de ciertos artistas del
teatro nacional partimos de la idea de que un tipo especi-
fico de “materialidad lingiiistica” (Goldsmith, 2015) porta
una eleccion discursiva que contiene creencias y opinio-
nes que constituyen identidades, modos de ver el mundo
y formas posibles de inscripcion en ese mundo. A esto se
le puede agregar el hecho de que, histéricamente, el teatro
ha sido hablado por otras disciplinas. De este modo, las
lecturas semiéticas, los analisis comparados o la genética
textual, por ejemplo, han sido lineas a partir de las cuales
la dimension de la escena pretendi6 ser cooptada. Nues-
tra perspectiva, en cambio, propone reconocer un lenguaje
que circula generacién tras generacion y que es propia-
mente teatral. Al relevar una serie de términos del decir de
una constelacion de creadorasy creadores, que comparten
ciertas concepciones de teatro, pudo observarse que den-
tro sus abordajes algunos vectores funcionaban como refe-
rencias ordenadoras para guiar los lemas centrales de sus
modos de creacion.

En esta misma linea, ademas, cabe destacar que algu-
nas de las categorias emanadas del campo autorreflexivo
de la disciplina de la actuacién fueron abordadas por mas
de un autory por eso se definen a partir de una sucesién
geneal6gica dando espacio a sus coincidencias y especial-
mente a sus diferencias especificas. Para poder acceder a
ese campo autorreflexivo, sobre el trabajo de creadoras y
creadores que -en la mayoria de los casos- escapan a ca-
talogar su pensamiento como produccion teérica, es que
elaboramos en trabajos previos, la nocién de discursos de
espesor.

Esta categoria se enfoca en la deteccidn de cierta es-
pecificidad en el decir que proviene de las praxis de crea-
cion. Parte de la idea de que todo creador se encuentra en
condiciones de producir textualidad reflexiva en torno a su
produccion artistica, sin necesidad de clasificaciones abs-
tractas que orienten esas textualidades, que suelen ser de
base oral.

La nocién se apoya en la idea de “descripcion densa”
elaborada por Clifford Geertz. En su libro Interpretacion
de las culturas el autor propone un método etnografico de
analisis para estudios producidos en el campo de las cien-
cias sociales. Geertz plantea que, dado que el “hombre es
un animal inserto en tramas de significacion que él mismo
ha tejido” (Geertz 2003: 20) la cultura deberia ocuparse,
no de producir leyes que puedan ser reproducidas una y
otra vez sino de propiciar la blsqueda de significaciones,
poniendo por delante su facultad de ciencia interpretativa.
Describe al respecto:

Debemos medirlavalidez de nuestras explicaciones,
no atendiendo a un cuerpo de datos no interpretados
y a descripciones radicalmente tenues y superficiales,
sino atendiendo al poder de la imaginacion cientifica
para ponernos en contacto con la vida de gentes extra-
fias (Geertz 2003: 29).

Este enfoque permite entrar en el “mundo conceptual”
en que habitan esos sujetos que se pretende analizar. Sera,
por lo tanto, a partir del abordaje de problemas especificos
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y de cada fendmeno estudiado que se formulara el tipo el
marco tedrico a partir del cual se podra continuar generan-
do interpretaciones frente a nuevos fendmenos:

Si bien uno comienza toda descripcién densa (mas
alla de lo obvio y superficial) partiendo de un estado
de general desconcierto sobre los fenémenos obser-
vados y tratando de orientarse uno mismo, no se ini-
cia el trabajo (0 no se deberia iniciar) con las manos
intelectualmente vacias. En cada estudio no se crean
de nuevo enteramente las ideas tedricas [...] las ideas
se adoptan de otros estudios afines vy, refinadas en el
proceso, se las aplica a nuevos problemas de interpre-
tacion. Si dichas ideas dejan de ser (tiles ante tales
problemas, cesan de ser empleadas y quedan mas o
menos abandonadas. Si contindan siendo (tilesy arro-
jando nueva luz, se las continla elaborando y se conti-
nda usandolas (Geertz, 2003: 37).

Dado que la teoria cultural no es auténoma, ya que se
encuentra imbricaday en cruce permanente con los hechos
inmediatos que trae la descripcion densa, es que las ge-
neralidades a las que logra llegar se deben a la delicadeza
de sus distinciones, no a la fuerza de sus abstracciones
(Geertz, 2003: 35). Del mismo modo, el campo de la escena
se encuentra plagada de decires distintivos, singulares que
se conforman al modo de una jerga instalada especialmen-
te en las zonas mas fértiles de las practicas: las clasesy los
ensayos.

Geertz, desde su descripcidn etnografica, le da un valor
prioritario a la produccién discursiva del sujeto inmerso en
sus practicas. Esto le permite acceder a un tipo de produc-
cion textual que desentrana aquellos elementos que com-
ponen los materiales a analizar, en contraposicion al tra-
bajo sobre analisis abstractos sobre los cuales los sujetos
podrian o no responder. Del mismo modo, pensando en el
campo del teatro argentino contemporaneo, podria recono-
cerse que el modo de acceder a una reflexion de espesor se
dara a través de los materiales que produzca un sujeto ar-
tistico en alguno de los siguientes planos: el metarreflexivo
o el de la praxis en si misma.

UN SUJETO DISCURSIVO AUTONOMO A PARTIR DE LA
REFLEXION SOBRE LAS PRACTICAS

Tomando como referencia esta distincion se ha busca-
do contribuir, desde la enumeracién de ciertas categorias,
a la metarreflexion teatral de la practica (ya sea relevando
discursos explicitamente reflexivos sobre las propias praxis
o aquellos que circulan en el cotidiano del hacer). En esa
direccion es que surge la propuesta de una clasificacién
que contemple un sistema de pensamiento para estudiar
el campo teatral del cual surgen ciertos conceptos, consi-
derando también el modo en que operan en el quehacer
concreto. En esa direccién, la pretension nunca ha sido
enumerar nociones al infinito, sino hacer foco en cémo tra-
bajan esos términos dentro de los contextos en que fueron
concebidos. Al hacerlo, y en funcién de nuestras investi-
gaciones precedentes, nos ocupamos especialmente de
aquellas que estan estimuladas por pertenecera un campo
de la practica ligado a la idea de resistencia, que tomamos
como referencia y recorte de un modo singular de concebir
las praxis de actuacion. Cabe destacar, que reconocemos
estas textualidades especificas y singulares como refracta-
rias del pensamiento acerca de la vida y de la escena pero
no como un reflejo directo de esa vida. Es decir, esos dis-
cursos peculiares representan el pensamiento del hacery
no funcionan como radiografia directa de la materialidad
escénica.

Si seguimos la definicion de Fernando Lara segin la
cual “el diccionario es un depésito de memoria social ma-
nifiesta en palabras, [...] un texto en cuya veracidad cree la
comunidad lingiiistica” (Lara, 1997:17), podriamos afirmar
que la voluntad de sistematizary clasificar estas categorias
busca evidenciar esa memoria social que late en el campo
de la escena nacional. Al hacerlo, es vital destacar que el
recorte de lexemas seleccionado surge de una clasificacion
puntualy son los términos que reconocemos como nodales
para la comunidad lingiiistica que esta siendo pensada. De
hecho, el campo teatral en tanto comunidad lingiiistica po-
dria reconocerse a si misma en la historia y en su multipli-
cidad, conservadas usualmente en textos, en entrevistas,
en relatos de la praxis, pero principalmente en el marco del
ensayo y de la clase.

Nuestra intencion es trabajar sobre estos conceptos o
redes de conceptos desde tres acciones particulares, his-
torizando, situando y conectando los elementos entre si.
Por otra parte, si pensamos, ademas, que esta lista de tér-
minos terminaria de comprenderse al ser leida en conjunto
con una teoria especifica del campo del cual forman parte,
debemos considerar que estos lexemas operan como n(-
cleos de verdaderas teorias no sistematizadas sobre las
que se basa el trabajo de los creadores.

Comosemenciond,lasunidadesléxicassobrelasquetra-
bajamos son las que produce una constelacion de creadores
del teatro de Buenos Aires que hemos agrupado bajo la de-
nominacién de una praxis de resistencia (Pessolano, 2019).
Nuestras investigaciones precedentes ya se han ocupado
de distinguir la nocién de resistencia a modo de recorte
dentro del teatro contemporaneo argentino. Gracias a esta
conceptualizaciéon hemos podido enfocarnos en una mo-
dalidad de practica teatral en que el cuerpo de actuacién
se concibe como un territorio que se enfrenta al orden ho-
mogeneizante y hegemonico en las practicas de la escena.
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Esto se da, tanto en una impronta de trabajo escénico que
pone por delante la bdsqueda de un cuerpo poético como
productor de sentido, como forma de micropolitica y como
producciéndepensamientoenlapractica (Pessolano,2019).
Como mencionamos al inicio de este trabajo, algunos de
los creadores que fundan ese tipo de practicas desde su
hacery desde sus reflexiones son Alberto Ure, Eduardo Pa-
vlovsky, Ricardo Bartis, Alejandro Catalan, Bernardo Cappa
y Analia Couceyro, entre otras y otros.

CONSTRUCCION DE LENGUAJE PARA UNA POETICA DEL
CUERPO

Una de las recurrencias discursivas de la constelacién
de creadores que hemos estudiado dentro del campo tea-
tral argentino contemporaneo es el que aborda la idea de
poética. Esta concepcion escénica -para estos creadores-
se encuentra apoyada en una concepcién singular del cuer-
po de actuacion. Principalmente, priorizando una corpora-
lidad en escena frente a cualquier tipo de textualidad, en la
cual se pone en tension, de modo frecuente, la idea de re-
presentacion. Este nodo conceptual se compone de los tér-
minos: transformacion, relato, teatralidad, canal y trafico.

Su particularidad es que refiere a un cuerpo de actua-
cién que no va hacia la representaciéon mas lineal de un
texto previo, sino que jerarquiza la potencia de una cor-
poralidad apoyada en las derivas singulares del lenguaje.
De este modo, la posibilidad de construccién de lenguajes
heterogéneos encuentra su ordenamiento en la pretension
de escapara las zonas mas transitadas de la representativi-
dad teatral tradicional. Del mismo modo, la puesta en cues-
tion del lenguaje dentro de los espacios habituales sera lo
que permita un reconocimiento del cuerpo en escena como
el campo fértil a partir del cual la misma conformara un te-
rritorio de resistencia.

Al respecto y especialmente en lo que concierne a los
procesos de creacion, Alberto Ure, director y escritor, con-
sidera que las marcas en las poéticas se definen en gran
medida a partir del lenguaje en comin que configuran los
integrantes del equipo de creacion:

El lenguaje se traza, para mi, delimitando lo que se
puede llamar imaginario del grupo. Quizas en el traba-
jo que hace el actor para construir el personaje es don-
de esta ecuacion —realidad/imaginario— traza series
zigzagueantes, crea zonas confusas, algunas placente-
ras, otras insoportables (Ure, 2003: 106).

A partir de los dichos de Ure, y de quienes trabajaron
con él, podemos inferir que el material a partir del cual se
parte debe inevitablemente transitar esas “series zigza-
gueantes” e irregulares para confluir -en sus derivas- en la
construccion de un lenguaje estético para llegar a ser obra.
En segunda instancia, en los procesos de creacion de este
director, se da la conformacién de un lenguaje en lo que él
describe como el campo de ensayo. Ese recorte vuelve a
insistir sobre el proceso de creacién que, especialmente a
partir del “imaginario de grupo”, se conforma como basal
para configurar una poética.

Otro caso claro de esto, haciendo foco en el cuerpo de
actuacion, lo constituye el aporte del director y docente
Ricardo Bartis, quien ha dedicado mdltiples reflexiones a la
elaboracién de laideadelaactuaciéon como un “lenguaje re-
novador, vital, poco solemne” (Bartis 2003: 65), es decir, la
actuacion desde laidea de “estar” (desde la puesta en cues-
tionamiento del “sentir para ser” (Bartis 2003: 91)), y tam-
biénalgunospensamientosentornoaloquesehabilitaenla
actuacion desde la concepcidn de “artificio”, o la actuacion
como lo que capta “lo efimero de lavida” (Bartis 2003: 116).
Dentro de esta logica, el director escénico funcionaria como
coordinadorde las relaciones de “lenguaje en la actuaciéon”
(Bartis 2003: 115) para producir materialidad escénica.
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De hecho, consideramos que la actuacién pensada como
lenguaje es el primer elemento clave de su pensamiento
para contrastar el modo en que se constituye su credo poé-
tico:

Nuestra preocupacion es crear una maquina auténo-
ma de produccién de teatralidad, donde los limites de
la actuacién no estan dados por ningin rol. No hay un
rol, una fuerza, una energia y ademéas una blsqueda
del lenguaje del actor que permite que ese actor expre-
se con la maxima potencia su poética, dentro de una
estructura dada. Tiene tanto peso el desarrollo de la
poética de ese actor como la idea tematica que debe
desarrollar, en este caso, el texto (Bartis 2003: 120).

Por su parte, el director, dramaturgo y docente Bernardo
Cappa también se alinea con una vision y necesidad de
transmisién de su concepcién escénica que no se funda en
los limites entre una actividad y otra sino justamente en el
entremedio. Es desde ese espacio de cruce que se dedi-
ca a buscar el lenguaje contenido en la actuaciéon desde
un apoyo en la dimensién especifica de lo poético. En esta
linea afirma, por ejemplo: “Un actor cuando improvisa no
inventa sélo palabras: esta creando lenguaje, esta creando
relato. Frente a la mirada su cuerpo inscribe otra realidad.
En la expansion de su expresividad es donde se vuelve poé-
tico, que no es lo mismo que efectivo” (Cappa, 2018).

Desde otro enfoque, estas cuestiones entorno a la cons-
truccion de lenguaje, presentes en las descripciones de
Ure, Bartisy Cappa veran su réplica en el caso de Pavlovsky.
En el caso de este psiquiatra, actory dramaturgo haciendo
foco especialmente en lo que configura el lenguaje acerca
de las practicas. Cabe destacar que estos artistas escéni-
cos no tienen una intencion explicita de que su produccion
discursiva tome el rol de la enunciacion legitimada por
tedricos e investigadores, ni tampoco ellos autoafirmarse
tras esas nomenclaturas. De hecho, en el caso de Ure, su
entorno y las personas que trabajaban con él son quienes
decidieron editar y publicar sus escritos en formato libro.
Esta es la razon principal por la cual podemos acceder a la
produccién de discursos de espesor de estos creadores, asi
como a sus lineas de pensamiento disidentes frente a un
discurso afirmado y dominante, como puede ser el discur-
so académico. Respecto de esta idea, Pavlovsky, por ejem-
plo, dice no haber estado nunca interesado en ocupar un
rol de teérico cuando afirma: “leo y estudio a los tedricos
y elaboro mis propias nociones en algunos campos, sobre
lo grupal y sobre estética. Escribo mucho. De todo. Pero no
soy un tedrico” (Pavlovsky 2001: 140). Este tipo de confi-
guraciones descriptivas evidencian que el procedimiento
de pensar las propias practicas significa la creacién de un
lenguaje en si mismo. No se trata Gnicamente de salir de la
practica para “llegar” a la teoria (o ir a la bldsqueda de de-
finirse como tedrico para configurar teorfa) sino generar un
lenguaje singular que sea capaz de dar cuenta de la mate-
rialidad especifica de ese creador en particular al describir
sus propios métodos. Por otro lado, en el caso de Pavlovs-
ky, este tipo de formulaciones reflexivas a partir de revisio-
nes tedricas previas parecen tener una aplicacién concreta
en su practica artistica en si. Al respecto completara:

1 Categoria que problematiza los modos en que un artista escénico
genera reflexion dentro de y en torno a su practica (Pessolano, 2018).

Creo que esas ideas tedricas me sirven para estar
mas seguro en el escenario y para escribir mejor teatro.
El actor no es sélo intuicion. Hay una serie de saberes
que estan en las ensefianzas especificas del teatro,
pero hay otros saberes que provienen de las lecturas
de otros campos. Yo me siento mejor actor y autor
cuando leo mucho de estas cosas. Cuando me apasio-
no con la lectura (Pavlovsky, 2001: 140).

Desde aquivemos el modo en que asume, desde su rol
de creador, la necesidad de la indagacién en torno a “otros
saberes” que nutren directamente la practica de actuacion.
Ensucasoydesdesuconstrucciondiscursiva, laelaboracion
de este tipo de produccién es considerada como parte de
su trabajo en tanto intelectual al manifestar que su funcién
es lograr producir desde todos los espacios disponibles, al
considerar “la palabra como Acto” (Pavlovsky, 2001: 153).
De este modo, se agrega un nuevo anclaje en que se pone
por delante la potencia politica de lo escénico a partir de
una produccién de discursividad en torno a las practicas
de actuacion de parte de creadores escénicos. Dentro de
estas logicas, dicha discursividad se produce a partir de la
operacion de generar una reflexion tedrica sin que haya un
lenguaje (nicamente verbal por debajo de la misma, pues-
to que su materialidad principal siempre sera la actuacion.

Agregado a esto, y desde la configuracion de una serie
de saberes que suelen transmitirse como decires asistema-
ticos que perviven en las practicas, Bartis pensara la evolu-
cién del pensamiento en torno a la actuacion en funcién del
campo de inscripcién de sus practicas del siguiente modo:

En los dGltimos afios, quienes produjeron lenguajes
mas atractivos, fueron aquellos que de alguna manera
fueron en contra de esas ideas comunicativas del tea-
tro independiente, que lo acercaban peligrosamente a
una idea didactica, y se produjo un cuestionamiento
de la idea de relato como Gnico elemento soporte. Y
entonces la diseminacion del relato en sus miltiples
variantes escénicas, tales como el espacio, el uso del
tempo, lo musical, la revalorizacién de las modalida-
des de actuacion priorizando la capacidad creadora
del actor como parte determinante de lenguaje tea-
tral, transgredié algunas de las nociones implicitas
de aquel otro teatro heredado del teatro independien-
te: el rol del personaje, el lugar del texto, el lugar de
la direccién y de la actuacién. La actuacién tuvo que
abandonar una especie de lugar meramente técnico
para asumir un discurso mucho mas filoséfico, o por lo
menos tratar de instalarlo (Bartis 2002: 22).

En Bartis se jerarquiza ademas la legitimacién del ca-
racter del ensayo como espacio de bldsqueda desde el cual
se pueden elaborar lenguajes de actuaciéon y una puesta
en cuestionamiento del texto tradicional como (nico sopor-
te. Esto deriva en la posibilidad de generar “relato” desde
variantes escénicas diversas: el espacio, el uso del tempo,
y lo musical pero especialmente desde la “revalorizacion
de las modalidades de actuacién priorizando la capacidad
creadora del actor como parte determinante de lenguaje
teatral” (Bartis 2002: 22).

Respectoalaideaderelato, puntualmente, tantoRicardo
Bartis como Bernardo Cappa han producido gran caudal re-
flexivo. Especialmente en lo que concierne a la nocién de
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relato de actuacion dentro de sus concepciones acerca de
las practicas de la escena. Inscriptos en la concepcion del
lenguaje como una materia “nueva”, es decir, “yano laidea
o0 una traduccién de una idea sino pura materialidad escé-
nica” (Bartis 2003: 68) el relato teatral se basa en la l6gica
de estos creadores en el cuerpo de actuacion.

En el caso de Bartis esto se instala como procedimien-
to que no es evidente en su concepcion, especialmente si
reconocemos que la blsqueda con esta utilizacién de las
asociaciones que provienen del campo textual ha intenta-
do romper con el formato de actuacién naturalista canénico
al momento en que estas experiencias comenzaban en su
estudio, el Sportivo Teatral. De hecho, este modo de conce-
bir el cuerpo del actor este director se pregunta acerca de

como priorizar el desarrollo de los relatos de actua-
cioén, tanto en el plano pictérico y musical, sin caer pre-
sos de la égida del texto. En la blsqueda de esa auto-
nomia uno puede ser arrojado a un teatro conceptual,
solemne, pretencioso en su intento de decir, o al puro
procedimiento que torna muy ingenua la actuacion y
muy ingenuo el relato teatral (Bartis 2003: 238).

En esta postura entonces, respecto del procedimien-
to en que se instala una actuacién que se concibe como
auténoma y no supeditada al texto, también encontramos
diversos nodos que podemos reconocer como centrales en
la conformacién de su credo poético. La pretensién por es-
capar de lo que podemos entender por teatro conceptual,
lo solemne o la actuacién sostenida exclusivamente desde
el relato textual son algunos de ellos. Desde estas formula-
ciones, el vinculo con la textualidad se pone en cuestiona-
miento pero nuevamente no por la negacion de un trabajo
sobre un texto, “sino porque se verifica la posibilidad de la
produccién de un texto propio que se transforma en texto
dramatico y de puesta” (Bartis 1996:19). Por otra parte, en
el caso del relato en la escena, este director afirma:

Yo acepto que debo ‘relatar’, porque sin relato no
hay personas y sin personas, no hay politica, ni ac-
tuacion. Esto no quiere decir que no entienda que hay
otras formas de relatar, porque lo que esta en cuestion
es el relato, la forma del relato es lo que se dirime en
la actualidad en relacion al teatro (Bartis, Desmaras,
Zapata, 2018: 12).

Por su parte, en el caso de Bernardo Cappa, el relato
también se encuentra ligado a los cuerpos de actuacion,
pero haciendo foco en la idea de “atravesamiento”. Expli-
cita al respecto:

Un actor en el teatro debe dejarse atravesar por es-
tos relatos, su cuerpo es un catalizador, un pararrayos,
suinteligenciay su talento convertiran esos gestos que
tienen ya un significado en signos abiertos, mdltiples,
que permitan imaginar. Un actor debe aprender a usar
esta fuerza, esta extrafia necesidad de dramatizarlo
todo, es su fuente de inspiracion. (Cappa, 2015: 18).

La idea de atravesamiento pareciera sostenerse desde
una construccion de la actuacion como materia permeable.
El pasaje por el cuerpo del actor operando como un “ca-
talizador” o un “pararrayos” implica la multiplicaciéon de
una materialidad en otra, la de la escena. De este modo,

al describir los procedimientos inherentes a la situacion de
actuacion, Cappa los define de la siguiente manera:

Saber emitir signos se hace imprescindible, son
nuestras armas. Esa actuacion genera un relato, no
solo responde a ese relato si no que al reproducirlo lo
va inventando, le va creando nuevos surcos, nuevas
coartadas para no serencontrado, para poder repetirse
necesita generar la sensacion de estar siendo inventa-
do (Cappa, 2015: 18).

Por dltimo, especificamente en el plano de la metodo-
logia a partir de la que se lleva a cabo un abordaje escéni-
co, como hemos delineado, el proceso de creacién de las
obras de Cappa suele implicar un trabajo grupal en que los
integrantes se encauzan en un recorrido autorreflexivo, con
instancias de escritura en solitario; pruebas en la escena;
escritura colectiva; improvisaciones a partir de diversas
tematicas, films, imagenes, objetos y espacios; y siempre
reflexion sobre las mismas. En medio de lo cual suele dar-
se un entretejido vincular singular que luego se pondra de
manifiesto en aquello que conforma el germen de la obra,
en tanto dispositivo al que se suele acudir unay otravez en
busca de nuevo material transitable. Por lo tanto, la forma
de generar “escena” se gesta sobre si misma a partir de
las dinamicas vinculares y los aspectos coyunturales que
sostienen el trabajo durante el proceso de creacién. Si bien
hay un rol de direccién claramente organizador, el grupo en
tanto colectivo tiene incidencia en lo que se quiere contar
y lo que se “actia” (podria decirse, en los elementos que
quedan como parte del material escénico definitivo luego
del proceso de ensayos) a partir de un c6digo comn.
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LA TEATRALIDAD DE LO INNOMBRABLE

A partir de analogias, metaforas y ejemplos dentro del
trabajo con sus elencosy sus clases, Bernardo Cappa se ha
dedicado a indagar sobre el momento en que se produce
el acontecimiento que conforma la teatralidad en escena.
Al hacerlo, el concepto de “teatralidad” se hace presente
en la blsqueda de recursos (por ejemplo, la distancia con
el texto previo) para llegar a aquello “innombrable en la ac-
tuacion”:

El texto previo normaliza el vinculo. Esas cosas que
quedan, no sélo los textos, sino las expresividades
que surgen en el ensayo, son las que me interesan. No
hago teatro sélo para buscar efectividades, sino para
poder acceder a esos estadios dénde surge aquello
que es innombrable (Cappa, 2018).

Siguiendo esto, el trabajo con la teatralidad se instala
como aquella indagacion del artista que busca una expre-
sividad en los procesos mas cercana a lo singular que a lo
efectivo. En esta direccidn, este creador explicita lo que él
reconoce como los componentes de un relato -instalado ya
por fuera del texto previo-y cuanto esto afecta a la produc-
cién de una poética:

Cuando empecé a estudiar teatro, me decian que te-
nfa mucha continuidad verbal, pero no tenfa interiori-
dad, por decirte... y entonces por eso me fui a estudiar
dramaturgia. Y después también me lo dijo Bartis. Se
trata de habilitar la posibilidad de ir a una zona desco-
nocida...Se empieza a dudar del ensayo. Fundar siem-
pre el deseo. Fundar siempre el para qué. ;Para qué se
junta toda esa gente? Lo mas atractivo no es la ficcion.
Es el “entre” (Cappa, 2014b).

Por otra parte, otro nodo conceptual que trabaja Cappa
en tandem con esta idea es el que se conforma a partirde la
idea de “mitologia berreta” como materia base para “gene-
rar creencia”. Este tipo de potencias combinadas o concep-
tos cruzados dan pie a uno de los principales materiales
productores de teatralidad en el contexto especifico en el
cual se inscribe la poética de este creador:

Argentina es una especie de mitologia berreta [...]
necesita mitologizar permanentemente. [...] Hay algo
en la manera de construir lenguaje [...] en la forma de
relatarlo se constituye el mito (Cappa, 2017).

Estas descripciones que realiza Cappa coinciden -y con-
firman la filiacion- con algunos de los puntos centrales del
pensamiento de Ricardo Bartis, en que se toma la idea de
la nostalgia y lo popular desde esa misma nocién de mito.
También este creador piensa la apertura al mito como zona
de abnegacion, ya que su propuesta no es someterse a los
mitos sino, mas bien, oponerse a la idea de generar repe-
ticiones conservadoras de los mitos para transformarlos.
En un punto bastante evidente en Cappa hay un rescate
de esta idea y una readaptacion sobre la categoria puntual
de mito berreta. Ademas, esta configuraciéon de mitologias
que el autor reconoce como generadora de relato, pone por
delante su idea de “sostén emocional” (Cappa, 2017) que
mantiene vigente los procedimientos teatrales que, en se-
gunda instancia, van a vertebrar el lenguaje teatral. Luego
al respecto agregara:

Del mito berreta hay algo muy interesante de la teatra-
lidad que genera [...] Los “mitos berreta” [...] son mas que
nada exageraciones. Pero sin esas exageraciones pareceria
ser que la Argentina se derrumbaria. Eso también se tras-
lada a los afectos, eso también se traslada a la forma de
construir lenguaje. [...] Son formas de traficar emociones
[...] y aca pareceria ser que lo Gnico que hay son afectacio-
nes, después si rascas un poquito pareciera que todo se
cae a pedazos (Cappa, 2017).
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TRAFICO, O LA INTELIGENCIA QUE SOBREPASA AL CUERPO

Otranocion recurrente que conforma el nodo conceptual
de las poéticas que jerarquizan el cuerpo de actuacién es la
de trafico, desarrollada especialmente por Bernardo Cappa.
Este creador concibe que la relacién entre la actuaciony la
mirada se establece en funcién de la capacidad de ser afec-
tado y afectar y dentro de esta légica la poética conforma
una materialidad especifica desde lo que él reconoce como
un “trafico de emociones”. Esta ademas es una nocion muy
singular porque es bastante unificadora de otros concep-
tos, por lo que activa la red que mencionamos en instan-
cias previas. Eltema de la emocidn, seglin Cappa es un gran
motor de la actuacion desde la dimension de la mostracién
y el ocultamiento, de este modo dird que “un tipo emo-
cionado que va ocultando su emocién produce gran tea-
tralidad para generar cierto tipo de relato” (Cappa, 2020).
Dentro de esta logica ese juego que establece el cuerpo de
actuacion frente a la administracion de lo emocional es lo
que habilita la singularidad de una poética, desde una “in-
teligencia emocional”. Agrega al respecto el dramaturgo:

La emocidn es tal vez un buen conductor pero tam-
poco se trata de emocionarnos tanto. Hay una inteli-
gencia que no depende de los esfuerzos del pensa-
miento. Es una inteligencia emocional. Si la emocién
no es inteligente, es idiota y esta sélo en el teatro, por-
que sale de los cuerpos. Es atemporal. Sucede entre.
Y sucede en el modo en el que sucede, porque no hay
texto previo (Cappa, 2018).

Encontramos, ademas, en estos pensamientos nueva-
mente la idea del “entre” como posibilitadora de una ma-
terialidad que jerarquiza a los cuerpos de actuacién como
nodos centrales en una concepcién del teatro como terri-
torio de resistencia dentro del campo de las practicas. Por
otro lado, la conceptualizacién de un trafico de emociones
insiste sobre un abordaje escénico en que el texto es mero
registro o gatillo para producir actuacion.

CANAL COMO RECURSO PARA UN CUERPO POETICO

La idea de canal se afirma sobre poéticas que ponen
por delante el cuerpo de actuaciéon. Como hemos visto,
los artistas que nutren estas redes de recurrencias
conceptuales llevan en su pensamiento una impronta a
partir de la cual consideran necesario generar discursos
de espesor desde el eje de la resistencia -en el cual se
inscriben dentro del contexto teatral del cual forman parte-.
Especialmente aquella que encarna el cuerpo de actuacion
a nivel poético. Asi es que a través de sus diferentes
dichos y pensamientos vemos instalarse una modalidad
de produccion de discursividad reflexiva centrada
especificamente en el cuerpo de actuacion. Al decir del
directory docente Alejandro Catalan:

Evidentemente, en la actualidad, la actuacion de-
pende de una conquista que ese cuerpo logra hacer
por y para si mismo. Actuar o dirigir es un aconte-
cimiento de ese cuerpo en el que tiene mas peso la
decision y la afirmacién de recursos apropiados, que
el bagaje de toda la informacién acumulada. El acon-
tecimiento actoral de ese cuerpo sera el encuentro de
una dinamica propia que seleccione y componga sus
recursos e informaciones (Catalan, 2007).

Cuerpo de actuaciébn que se reconoce como un
germinador de insumos materiales para configurar
escena. En el caso particular de Pavlovsky esta categoria
se relaciona con la apropiacién de la escena por parte
del actor y aporta su pensamiento cuando afirma: “mi
teatro se trata de dejar pasar por el cuerpo intensidades
y de ser licido con el material” (Pavlovsky, 2001: 121).
Esa conquista de los cuerpos en Catalan y el pasaje de
“intensidades por el cuerpo” de Pavlovsky instalan la
légica de la corporalidad como canal para la produccién de
la materialidad escénica que caracteriza sus bisquedas.
En el caso de Ure, estas ideas se apoyan en su concepcion
de “impulsos interactuantes”:

Es necesario mandarse a la escena en estado de
cuelgue absoluto y dejar que la escena se defina sola,
a través de los impulsos interactuantes de los actores
y no a partir de una historia preconcebida (Ure, 2009:
98).

De este modo, vemos instalarse a la idea de canal
como una categoria funcional para la configuracion de
pensamiento de estos artistas en relacién con el cuerpo
de actuacion dentro del tipo de escena de resistencia que
configuran en sus practicas.
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TRANSFORMACION COMO CREENCIA

La nocion de transformacién dentro de los artistas que
conciben una praxis de actuacion de resistencia suele estar
relacionada con conceptualizaciones en torno a la creacion
dindmica de un material escénico y el efecto que este tiene
sobre el cuerpo de actuacion. Esta concepcion se instala en
diversos planos. Por ejemplo, respecto a la afectacion de
los cuerpos actorales, Ure piensa en términos de terror a la
transformacién cuando afirma:

Los malos actores procuran que la actuaciéon “no
los toque”, se resguardan de todas esas alteraciones
y transformaciones de temperatura, ritmo, respiracion,
etcétera. Pero su coraza puede ser desarmable. Tie-
nen un profundo temor a la transformacién que les va
a acontecer en escena y no quieren que se le cambie
su armadura ni tener imagenes de “otro pasado”, y ex-
perimentan “miedo a no poder volver”. Saben que se
enganchan en las escenas y que las pueden cortar a
voluntad pero “temen no volver”, y todo esto se reduce
al problema: terror a transformarse (Ure, 2009: 99).

En términos de proceso este creador trabaja mucho
acerca de su concepcién del ensayo, al cual ha buscado
visibilizar en sus escritos por reconocerlo como una de las
zonas menos exploradas de lo teatral en términos reflexi-
vos afirmando: “si bien la creacién artistica —que implica
una transformacion de la materia para que aparezca o se
refleje algo que no es material- tiende a mantenerse re-
servada y es casi un coto cerrado de mitos, tanto silencio
es excesivo” (Ure, 2003: 64). Esa singular “transformacion
de la materia” tiene una instancia posterior segiin Ure que
abarca la “transformacion de la experiencia imaginaria”
cuando enuncia:

Es en el ensayo donde se estructura lo que luego de-
bera sostenerse frente a hostilidades de todo tipo, las
que vienen del éxito o del fracaso. Esto dicho a partir
de la creencia de que a un cambio en el teatro no lo
constituyen las modas, sino una transformacion de la
experiencia imaginaria que se reconoce, se postula o,
por lo menos, se descubre como modelo de cambio so-
cial (Ure, 2003: 65).

Por lo tanto, en los dichos de este director encontramos
tres aristas en que la transformacion se instala dentro de
la praxis teatral de resistencia: la transformacién de los
cuerpos de actuacion en una concepcion teatral profunda,
que trasciende a la “coraza” del sujeto al entrar en la ex-
periencia eminentemente escénica; la transformacion de
la materia capaz de exponer aquello que no es material
-podriamos pensar en la teatralidad especifica contenida
en las poéticas centradas en los cuerpos de actuacién-; y la
transformacioén de la experiencia imaginaria que vendria a
trabajar sobre la idea del teatro como posibilidad de modi-
ficar el entorno, lo social.

Asociada a este (ltimo aspecto, a esta acepcion tri-
dimensional de Ure podemos agregarle la mirada de
Pavlovsky que liga la idea de transformacién con la de mu-
tacion al pensar manifiestamente su practica como una
puesta en cuestionamiento de un cuerpo de actuacion con-
trolado y restringido por su entorno (como el caso especi-
fico donde relata el proceso creativo de una de sus obras,

El sefior Galindez, poniendo en evidencia su clara con-
ciencia de la violencia represora de la dictadura que es
cuestionada mientras se le teme con horror) y a partir del
texto pretende propiciar un recorrido que estalla en una
corporalidad especifica. Un cuerpo que piensa la escena al
apropiarse de la textualidad previa que lo potencia. Pun-
tualmente, al describir ese cuerpo que se asume al entrar
a escena, senala:

Me toca el turno, camino unos metros y entro en el
escenario. Una nueva energia parece apoderarse de
todo mi ser; desaparece mi cansancio, mi fatiga ya no
me pertenece, “no esta en mi cuerpo”, mi fisico pare-
ce corresponder por entero al torturador, mi andar es
parsimonioso, pero enérgico. Reconozco en mi una
tremenda vitalidad, un vigor que corresponde a Beto,
como si me hubiera trasladado a otro espacio y estu-
viera “encarnado” en Otro (Pavlovsky 1976: 43).

Desde esta descripcion del momento de entrada a es-
cenay apropiacion de ese “otro yo” que organiza la corpo-
ralidad de este Pavlovsky-actor para enfrentar la escena se
derivan una serie de preguntas en torno a lo “magico” del
transito por esa transformacion: “;Qué pas6 en mi cuerpo?
;De donde surge esa vitalidad tan instantanea? ;Qué linea
divisoria entre lo realy lo imaginario permite esa mutacion?
;Yo me transformo? ;0 yo me traslado a una dimension di-
ferente de lo real? ;No encarnaré un personaje de un es-
pacio habitado por fantasmas?” (Pavlovsky, 1976: 43,44).
Siguiendo su credo poético, reconocemos todas estas
preguntas como definitorias del modo en que este artista
escénico se piensa como tal, en que piensa la articulacién
de los roles que constituyen escena (autor-actor) y espe-
cialmente da cuenta de un abordaje corporal especifico a
partir del cual el universo dramatico se volvera escena. Esa
especie de “mutacion fantastica” (1976: 44) exige, para
Pavlovsky, la determinacion de que el teatro para ser tal
se conforma como un receptor de otras realidades y otras
dimensiones de aquel “mundo cargado de fantasmas que
habitamos” (44).
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CONCLUSIONES

En este trabajo me ocupé de caracterizar el campo tea-
tral de Buenos Aires tomando como base el estudio de cier-
tos discursos de espesor para analizar términos recurrentes
que circulan por el teatro portefio de los Gltimos 30 afios.
Caracterizacion que, sin pretenderse exhaustiva, buscé dar
cuenta de los modos en que la creacidn escénica de una
épocay en un territorio se ve determinada tanto por lo que
se produce estéticamente como los decires que elaboran
los intelectuales que generan esa produccion estética. Des-
de estos lazos que se intentan hilvanar puede notarse que
la tradicion resistencia dentro del campo teatral portefio se
funda -en gran parte- en el pensamiento producido por las
creadoras y los creadores que lo conforman.

A lo largo de estas paginas, se buscé seguir los itinera-
rios del decir de una serie de creadores con la intencion de
delinear aquella jerga que despliega un quehacer comin
mas alla de ciertas coincidencias espaciales o temporales.
Los creadores utilizan estos términos como herramientas
técnicas que van sembrando la pista de un despliegue te6-
rico distintivo de un modo de abordar las praxis. Las con-
cepciones de transformacion, relato, teatralidad, canal y
trdfico dan cuenta de una concepcién de ciertas poéticas
de actuacion que son fundacionales para pensar redes de
artistas escénicos en un sector del teatro argentino con-
temporaneo. En sus concepciones de escena se pone por
delante la corporalidad en frente a cualquier tipo de textua-
lidad, tensando permanentemente la idea de representa-
cién. Se trata de conceptos que germinan en clases y ensa-
yosy terminan de inscribirse como discursos de espesor en
metarreflexiones explicitas de sus autores.

Este trabajo, pese a su brevedad, intent6 evidenciar
que los limites entre teoria y practica teatral no son expli-
citos, y que la autodefinicién de artistas-investigadores no
es excluyente para la produccién de teoria desde la praxis.
Por el contrario, los saberes de las practicas suelen trans-
mitirse como decires asistematicos que perviven en las
practicas y las concepciones en comin que contienen los
términos relevados los manifiestan. Para acceder a ellos
puede resultar Gtil la nocién de discursos de espesor en
tanto recupera aquellos decires distintivos (Geertz, 2003)
que circulan como jerga del hacer. En estas paginas, hemos
visto, a su vez, como esos decires pueden ser aglutinados
para caracterizar un tipo de abordaje en las poéticas de
actuacion dentro de una parte del teatro contemporaneo
argentino.

Como agregado a esto hemos logrado reconocer que
muchos de estos discursos de espesor se inscriben como
formulaciones metaféricas, lo cual permite seguir estudian-
do esa especificidad del decir. A partir de esa deteccion,
e indagando puntualmente sobre zonas de la creacion es-
cénica donde no hay registro escrito sino (inicamente ora-
lidad, se conforman algunas preguntas nuevas que guian
nuestros trabajos actuales. Nos interesa, entonces, pensar
acerca de cuéales son las metaforas fundantes de los cam-
pos de saber para el recorte de artistas que producen re-
flexion desde la idea de cuerpo y resistencia, asi como los

modos en que esto genera redes terminoldgicas mas alla
de compartir estéticas, poéticas y espacios formativos.

Finalmente, el rastreo terminolégico que aqui presenta-
mos y otras derivas posibles permitiran ir en busca de una
constelacion de creadores que se lee a s misma como “co-
munidad lingiistica” (Lara, 1997) compartiendo, a veces
sin siquiera pensarlo, los principales saberes de un hacer.
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