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La Palabra Alterada. Indagaciones sobre dramaturgias

dramético del siglo XXI, nos permiten visualizar a la figura del dramaturgo
como sujeto de teatro ligado organicamente al trabajo de la escena, y al

4gora contemporanea del arte, en dialogo con la cultura de masas y la_

politica de la exhibicién que no cesa de poner en crisis los modos de
produccién artisticos(Danan, 2010).

Podriamos afirmar que, en los afios 80, suben a escena escrituras
ligadas al mundo de la comunicacién y al periodismo de investigacién,
marcadas por el testimonio y la crénica; miradas atentas a la inmanencia
del arte y a la vida de cualquier ciudadano, en la perspectiva de las micro-
politicas, micro-relatos, y variaciones en torno a situaciones cotidianas. Un
movimiento que recupera procedimientos del teatro del cotidiano y del
teatro testimonial. De manera casi simultdnea, tomando como punto de
enclave provisorio los afios 90, se produce un desplazamiento que vuelve a
la fabula, a los relatos miticos y al habla abierta, por fuera del marco del
dialogo, recuperando procedimientos del teatro del ceremonial, épico y
lirico. Con lo cual no dejamos de confirmar la tesis que lanza Philippe
Minyana: “Pourmoi, tout ce quipeut se proférer —autremantdit, quiestdans
la bouche, prét a allerversl'extérieur- estthéatralisable” (2000:59).Cada
proyecto dramatdrgico podria interpretarse como la btisqueda de una voz
poética que apela a un acto de lectura particular susceptible de distinguir
sus procedimientos y concepciones de teatro. Se trata de iluminar las

operaciones y materialidad de ciertas précticas donde lo que subyace es la

accién de interrogar acerca de cémo anda el mundo sin adoptar un punto
de vista definitivo sobre la herramienta que servira a tal fin; como si fuera
necesario para que el arte siga vivo, alejarse inmediatamente de lo que
acaba de funcionar para buscar otros modos de proceder desconocidos
(Gonzalez, 2003:21-23). En esta diversidad, es licito distinguir que, en los
movimientos descriptos, tanto en los 80 como en los 90, se le da una
preminencia a la escucha, se trate del testimonio o de la forma poética
estallada, en la critica se comienza a hablar de un teatro de voces y de una
teatralidad de la escucha.

7 Para mi, todo lo que se puede proferir, dicho de otro modo, que estd en la boca listo

para salir, es teatralizable.
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. Dedicé sus escripulos y vigilias a repetir en un idioma ajeno un libro
pi:ee?clstente. Multiplicé los borradores; corrigid tenazmente y desgarrd miles de
pdginas manuscritas [Nota: Recuerdo sus cuadernos cuadriculados, sus negras
tachaduras, sus peculiares simbolos tipogrificos y su letra de insecto. En los
atardeceres le gustaba saliv a caminar por los arrabales de Nimes; solia llevar consigo

un f:uader'no’ y hacer una algg're fogata]. No permitid que fueran examinadas por
nadie y cuidd que no le sobrevivieran. En vano he procurado reconstruirlas.
He reflexionado que es licito ver en el Quijote “final” una especie de

paljmpse'sto, en el que deben traslucirse los rastros -tenues pero no indescifrables- de
la “previa” escritura de nuestro amigo. (...)

Mgnard (aa_zso sin quererlo) ha enriquecido miediante una técnica nueva el
arte de_temt.:lo i rudimentario de la lectura: la técnica del anacronismo deliberado y de
las atribuciones erréneas.

Jorge Luis Borges, “Pierre Menard, autor del Quijote”, en Ficciones

.EI prefijo re- de la palabra reescritura invita a preguntarnos por la

: ;'lnmén entre el tiempo y la escritura, siguiendo las palabras de Emmanuel
net

El tiempo de la escritura, la escritura como tiempo, transcurre entre la vida

y la muerte, o en ese lugar donde vida y muerte se vuelven reversibles. No

es la temporalidad atribuida a una ubicacién contextualizada sino el modo

mmente en que la escritura es un trazado del tiempo, alli donde el

discurrir de la mano necesita tiempo, alli donde una palabra, una frase

s6lo es posible en la huella de una lengua pasada y en su dirigirse a uI;

porvenir incierto. Entre pasado y porvenir, la escritura es la cifra del

hombre que puede sobrevivirlo. La escritura, tumba del hombre (Biset,

2013: 10).

Las puestas teatrales contemporaneas que se presentan como el
resultado de un proceso de reescritura evidencian esta condicién de la
encritura, al iempo que inauguran un desafio creativo maés: el vinculo con
un texto previo con el cual dialogar. Los y las teatristas toman decisiones
vnléticas y politicas en cuanto al tipo de relacién a establecer.

El dramaturgo ante una reescritura, como un bailarin ante su
coreografia, habita la tensién entre lo mismo y lo distinto, lo repetible y lo
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irrepetible. El lenguaje coreogréfico, con sus pautas, tiempos y formas,.no
es mera imitacién y simetria. Hay un balanceo entre el orden —la precisién
de estar en el espacio aqui/ahora/asi—, y el desorden, el respeto por los
tiempos singulares de cada respiracién, cada cansancio, cada cuerpo. Por su
parte, tampoco las practicas dramatdrgicas reescriturales son mera
imitacién y simetrfa. Hay un movimiento entre la referencia al texto
reescrito —la precisién de nombrar, citar, sefialar— y las apropiaciones de
dicho texto que operan las lecturas/escrituras habilitadas tanto en la escena
como en la escritura —o, mejor dicho, en la escritura de la escena. Pero, si
bien esta légica del movimiento estd presente en las dramaturgias
contemporéneas en general, lo que sucede en el caso de las reescrituras es
que, durante el proceso creativo y en la escena misma ante el espectador, se
evidencia el trazado del recorrido de la escritura, es decir, se explicita ese
trayecto coreografiado, es posible seguir el dibujo de la escritura.
Metaféricamente, la reescritura serfa la coreografia de la relacién entre
escritura y escena.

Aproximaciones al concepto de reescritura

Como préctica escritural, la reescritura es tan antigua como novedosa,
sin embrago, consideramos propio de las artes escénicas del presente, son
las complejas e interesantes modalidades con las que se ejerce. Las
problematicas que inaugura van de la mano de un modo de nombrar el
procedimiento  que. trae, como telon de fondo, discgsione.s,
problematizaciones y posicionamientos estéticos y politicos. Este itinerario
busca construir nuestra propia mirada teérica sobre esta practica de
escritura teatral.

Para empezar el recorrido, distinguimos una linea tebrica que
entiende a la reescritura desde los aportes de Gérard Genette (1989). Su
libro Palimpsestos. La literatura en segundo grado, es, sin duda, una referencia
ineludible para pensar las relaciones entre textos, ya que toma como objeto
la transtextualidad, entendida como la relacién manifiesta o secreta de un
texto con otro/s, que puede clasificarse en cinco tipologias (el autor'aclara
que, aunque puedan distinguirse entre si, los tipos de transtextualidad se
comunican, se entrelazan reciprocamente, de numerosas y particulares
formas en cada caso). El primer tipo de transtextualidad es la intertextualidad,
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ninlon que recupera de Julia Kristeval en sus lecturas de Mijail Bajtin, pero
iue Genette define de modo mas restringido como “una relacién de
rupresencia entre dos o més textos, es decir, eidéticamente y
liecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro” (1989: 10) y
ijue se actualiza en las formas de la cita, el plagio o la alusién, variando
ichns formas en sus grados de explicitacién o literalidad. La paratextualidad
vuli constituida por aquellos textos “alrededor del texto”, como titulo y
sibtitulos, anclados en una dimensién pragmatica, dado que a partir de
vllon se genera, en ocasiones, un contrato genérico con el lector. La
imelitextualidad, por su parte, es la relacion critica de un texto con otro al que
1o clta; su forma es la del comentario. La architextualidad, en cambio, es una
ielacion - a menudo  implicita ~—aunque puede  expresarse
pnratextualmente—: indica la pertenencia genérica del texto; se trata de un
vinculo discutible, que también construye el horizonte de expectativas del
loctor y es variable histéricamente. Por tltimo, el tipo de transtextualidaden
¢l que Genette se detiene es la hipertextualidad:

Entiendo por ello toda relacién que une un texto B (que llamaré hipertexto)

a un texto anterior A (que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una

manera que no es la del comentario. (...) Para decirlo de otro modo,

tomemos una nocién general de texto en segundo grado (..) o texto
derivado de otro texto preexistente (Genette, 1989: 14).

Asi, Ulises, de James Joyce, es un hipertexto de La Odisea, hipotexto
el cual deriva. Segtin Genette, para que sea considerada como una relaciéon
hipertextual, esta debe declararse paratextualmente para entablar un
vinculo contractual con el lector. Ademas, la derivacién tiene que ser
masiva: que toda la obra B derive de la obra A. Casi siempre ficcional, el
lilpertexto tiene un grado de autonomia tal que permite ser leido sin
tonocimiento del hipotexto, pero cuya lectura potencia los efectos de
sentido.

Muchas puestas teatrales actuales anuncian su condicion reescritural
lende el paratexto (por ejemplo, en el programa de mano), pero
ihlendemos que dicha declaracién no es un rasgo excluyente para hablar
il reescritura, al igual que la masividad de la derivacién, dado que, en la
tncena contemporanea, podemos encontrarnos con reescrituras que deriven

! Iiristeva, en su articulo de 1967, “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela”, considera
#1 eutos términos a la intertextualidad: “Todo texto se construye como un mosaico de
i 1lay, todo texto es absorcién y transformacién de otro texto” (1997:3).

21



La Palabra Alterada. Indagaciones sobre dramaturgias

de mas de un texto o ejerzan el procedimiento dramattrgico al modo de un
montaje textual, amalgamando diferentes textualidades sin jerarquizar una
por sobre otra. En ese sentido, desde nuestro punto de vista, elegimos
pensar, junto con Barthes (2007) y de modo més general, la intertextualidad
como una légica propiamente textual (nocién entendida de modo similar a
lo que Genette llama transtextualidad), 16gica que la reescritura pone en
escena, autoevidenciando su caracter intertextual.

La intertextualidad, condicién de todo texto, sea cual sea, no se reduce
evidentemente a un problema de fuentes o de influencias; el intertexto es
un campo general de férmulas anénimas, cuyo origen rara vez es
identificable, de citas inconscientes o automaticas, mencionadas sin
comillas. Epistemol6gicamente, el concepto de intertexto es lo que aporta a
la teoria del texto el volumen de la socialidad: todo el lenguaje, anterior y
contemporaneo, llega al texto, no por la via de una filiacién identificable,
de una imitacién voluntaria, sino por la via de una diseminacién, una
imagen que asegura al texto el estatuto, no de una reproduccién, sino de una
productividad (Barthes, 2007: 146).

Para Genette “Esta duplicidad de objeto, en el orden de las relaciones -
textuales, puede representarse mediante la vieja imagen del palimpsesto, en
la que se ve, sobre el mismo pergamino, como un texto se superpone a otro
al que no oculta del todo sino que lo deja ver por transparencia” (1989: 495).
Maés adelante, recupera la idea de juego, que asociamos con el estatuto de
productividad con el que Barthes nombra al texto:

En el limite, ninguna forma de hipertextualidad se produce sin una parte

de juego, consustancial a la préctica del reempleo de estructuras existentes:

en el fondo, el bricolage, cualquiera que sea su urgencia, es siempre un

juego al menos en tanto que trata y utiliza un objeto de una manera

imprevista, no programada, y por tanto “indebida” -el verdadero juego

implica siempre una parte de perversion-. Por lo mismo, tratar y utilizar

un (hipo)texto con fines ajenos a su programa inicial es una manera de

jugar con ély de jugarsela (Genette, 1989: 296).

El juego de superponer escrituras habilita una productividad -

inagotable, la reescritura asume este juego propio de todo texto, en el que el
lenguaje se disemina, y arriesga, asi, otros sentidos. Graciela Balestrino

(2008: 3-4), utiliza el término reescritura dramitica y, de la mano de Genette, -

la define como una modalidad intertextual especifica

() que consiste —para decirlo en forma condensada— en escritura sobre
escritura, férmula que indica su explicita y nitida derivacién de un texto o

D2+
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conjunto textual Esta peculiar categoria de escritura es especular al

refractar a su modelo; difractada, porque exige una lectura estrabica,

cruz'ada; oximordénica, al definir su identidad desde la otredad discursiva;

ar‘nblgua, porque se funda tanto en la mimesis como en la subversién dei

hipotexto y ambivalente, por su identidad problematica.

Balestrino aborda las problematizaciones teéricas que despierta el
( mm.:pto de reescritura, practica que despliega una ambigiiedad y variedad
lerminol6gica importante, ya que también se la nombra como traduccidn,
idaptacion o versién, nociones que diferencia segtin el grado de dependenciz;
{ue poseen con un texto preexistente. Marcela Sosa (2009) sintetiza su
Indagacién: Balestrino elige hablar de reescritura dramdtica como una sutil
(rama de repeticién y diferencia, y establece tres coordenadas de analisis: el
sujeto de la enunciacién (reescritor, quien ejerce una lectura/ escritl:lra
difractada), el lector/espectador (cuya lectura es estrdbica—lee en
simulténeo hipo e hipertexto— o bien puede no reconocer el texto modelo y
producir otros sentidos) y el enunciado, la reescritura, que funciona como
un espejo biselado al permitir leer, de forma “invertida”, la escritura que la
originé. Balestrino realiza una tipologia de las practicas reescriturales:

. ReesFritura a partir de hipotextos propios / reescritura a partir
de hipotextos ajenos

* Reescritura intramodal / reescritura intermodal / reescritura
mixta

e Reescritura dramética mimética / reescritura dramatica critica

‘ El eje de esta clasificacién es la relaciéon textual de semejanza o
diferencia que la escritura mantiene con el hipotexto, por lo cual caracteriza
outa préctica como “...la escritura del resquicio: por las hendiduras de una
malla textual se filtra furtiva o abiertamente otra escritura, por ello la
ambigiiedad y la ambivalencia constituyen sus vectores fundamentales”
(Balestrino, 1997: 42).

Desde nuestra perspectiva, no solo es interesante pensar las relaciones
(e semejanza y diferencia que establecen las reescrituras con los textos que
teescriben, sino también advertir cémo esos vinculos impregnan la
vscritura y dialogan con las singularidades propias de la escena. Es por esto
{ue acordamos con Marcela Sosa, para quien: “una reescritura propiamente
(licha” coloca el acento “en la propia escritura. Su origen —o su destino— es
lundamentalmente, un proyecto escénico. Por ello hay una intense;

23




La Palabra Alterada. Indagaciones sobre dramaturgias

interaccién entre la reescritura dramatica y las necesidades pragmaticas de
la puesta en escena” (Sosa, 2004: 233). ' :
Jorge Dubatti (2008), destaca la potencialidad del estudio de las

reescrituras draméticas en el ambito del Teatro Comparado, cuyo rasgo

principal es la relacién entre un texto-fuente X y un texto-destir.lo Y. Dentro
del término general reescrituras dramdticas, junto a otras modalidades c9mo
el intertexto, palimpsesto, la cita, etc., Dubatti enmarca a la dramaturgia de
adaptacién o version teatral (el autor hace equivalentes ambos térmi}ms). I,\,/[és
all4 de que cada funcién de cada puesta es siempre una versién —“En
términos de Critica Genética, atin mas que la literatura, el teatro es siempre

“escritura viva”, en permanente proceso de cambio” (Dubatti, 2008: 150) —,

puede reconocerse un género discursivo especifico producto de la
adaptacién:
..]a versién o adaptacién teatral [en adelante VT] es una reescritura teatr.al
(dramética y/o escénica) de un texto-fuente (teatral o no) previo,
reconocible y declarado [en adelante TF], versién elaborada con la
voluntad de aprovechar la entidad poética del TF para implementar sobre
“ella cambios de diferente calidad y cantidad (Dubatti, 2008: 153).

Para que una VT sea tal, ademés de pertenecer al género teatral, debe
proponer una alteracién textual del TF y debe reconocerse la autoria del TF
(aqui Dubatti se detiene en los mecanismos por los que cada VT explicita al

TF, por ejemplo, desde sus titulos, subtitulos y paratextos). De esta manera, |

una VT posee una doble naturaleza autoral y genera una suerte de “tercer

autor” entre los dos involucrados. Su novedad es paradéjica: se trata de un ‘

texto nuevo y viejo a la vez, por lo que su autonomia es relativa dada su
dependencia con el TF. Entre sus funciones, intenciones y objetivos, Dubatti
menciona la vuelta a la monumentalidad poética de un autor u obra, la
ensefianza o la divulgacién, el comercio, el autoconocimiento de quien
reescribe, la adaptacion a ciertas condiciones de produccién y el goce de
experimentar con otro texto. -

Con respecto a la variedad terminologica advertida también por

Balestrino, este autor sefiala que los giros técnicos que utilizan los

hacedores para nombrar el procedimiento (versién, versién libre,
recreacién, adaptacién, basado en, inspirado en..) no responden a una
sistematizacién rigurosa. Entiende que, a los fines investigativos, conviene
distinguir la VT de dos conceptos: la traduccién (definida como una
operacién interlingtiistica cuyos cambios respecto del TF estan restringidos
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ul méximo) y la puesta en escena (entendida como pasaje de un texto
(rnmatico a la escena y en el que, como explicamos antes, ya hay version;
o su consideracién aclara que excluye a la escritura escénica de direccién).
l.v que para Dubatti resulta un rasgo propio de la VT es que esta no
ubedece las instrucciones implicitas/ explicitas del texto.?

Bl autor configura, también, una tipologia de las adaptaciones:
Inlernacional o intranacional (pertenencia cultural diferenciada o no entre
[1'y VT), interlingiiistica o intralingiiistica (si los textos comparten o no la
misma lengua), intergenérica o intragenérica (transformacién o
mantenimiento del género al que pertenece el TF). A la adaptacién
Intragenérica también la nombra como adaptacién poética, en la que “no hay
rambio genérico, sino modificaciones dentro de las respectivas poéticas
leatrales (el conjunto de procedimientos que, por seleccién y combinacién,
generan un determinado efecto teatral y portan una ideologia estética)”
(Dubatti, 2008: 162), que luego subclasificard en cuatro modalidades de
adaptacién: clasica, estilizante (formal o recontextualizadora), transgresora
¢ libre. Estas dos tltimas nos interesan porque describen de forma general
lon procesos que suele asumir la dramaturgia contemporanea: la adaptacién
linnsgresora (en tanto propone reversionar, a través de diversos recursos,
lun lextos reescritos) y la adaptacién libre, debido a que, por un

..trabajo de reelaboracién radical, el TF se ha convertido en simple

pretexto o disparador o basamento inicial de una creacién manifiestamente

nueva. Son mayores las diferencias que los puntos de contacto entre TF y

VT, Seguimos hablando de adaptacién y no de intertexo o palimpsesto

porque el TF no funciona en la VT como un componente més sino como su

condicién de posibilidad, su génesis, su cimiento profundo (Dubatti, 2008:

170).
Il autor cierra este apartado volviendo a resaltar la importancia de las
VI, cuyo estudio permite analizar el vinculo intercultural, la capacidad de
apropliacion y didlogo con el TF.
l.as propuestas de Balestrino y Dubatti centran su abordaje en los

' L umo vemos, Dubatti sostiene una visién normativa-conativa, en sus palabras - del
{eel dramatico, al plantear, junto a De Toro, que este tiene lugares de indeterminacién
{ue leben ser llenados por el director. A estos lugares indeterminados se le suman los
“onjuntos de 6rdenes que componen las instrucciones explicitas e implicitas (Dubatti,
JU0K165), Nos distanciamos de esta mirada por entender que el texto teatral no contiene
W, y que la relacién texto-escena implica una compleja tensién productiva.
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textos draméticos que constituyen reescrituras y realizan un anélisis
contrastivo exhaustivo con el texto previo. Si bien Dubatti menciona la
importancia de tener en cuenta la génesis de la escritura para poder

comprender las modalidades que adquiere la dramaturgia de adaptacién,

desde nuestra posicién consideramos que es ineludible no solo atender al
proceso creativo, sino, fundamentalmente, reconstruirlo, en tanto la

escritura es un proceso y no un resultado (todo resultado es provisorio), es

decir, opera en todas las instancias que constituyeron y constituyen la
creacion.

Desde nuestro posicionamiento, creemos que la distincién conceptual
entre versién y reescritura reduce su interés al advertir la dispersién
terminolégica con que los mismos teatristas designan el procedimiento.
Entendemos que el desafio no radica en distinguir de forma abstracta
ambas nociones, sino en evaluar los modos en los que los artistas se
relacionan con uno o més textos, en términos de material de trabajo para un
proyecto escénico. Es por esto que nos parece fundamental dar espacio a la
reflexién critica que los propios teatristas realizan acerca de este
procedimiento, en diferentes metatextos.

“E] sentido de una dramaturgia” y “Adaptar/adoptar” son dos textos
incluidos en los programas de mano de reescrituras de Sanchis Sinisterra a
partir de dos obras de Calderén de la Barca. En ellos, cuestiona pensar la
practica en términos de adaptacion, dado que su connotacién se relaciona
con un proceso “normalizador, digestivo” del texto a reescribir, con “un
conjunto de operaciones reductivas, mutiladoras del texto original,

tendentes sobre todo a abreviar, aligerar o suprimir el material dramético

considerado innecesario, excesivo..” (Sanchis Sinisterra, 2002: 173), de
forma tal que se genere un producto listo para ser consumido, familiar para
un piblico actual. Por el contrario, propone pensar la reescritura como un
trabajo dramatirgico, como “una particular interpretacién de la obra, a partir
de un proyecto de puesta en escena, que compromete radicalmente a sus
responsables en tanto que ‘autores’ de un acontecimiento escénico”
(Sanchis Sinisterra, 2002: 173), trabajo en el que los hacedores estan
implicados subjetivamente y optan por el sentido, antes que manipularlo.
Sanchis Sinisterra también responde al debate en torno a la fidelidad

del texto original: toda puesta en escena implica una traicién en la medida

en que siempre hay traduccién de ciertos principios y l6gicas dramaticas a
un sistema teatral diferente (recordemos el proverbio italiano “Traduttore,
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lruditore”, que marca la filiacién entre traducir y traicionar). Por lo tanto,
supicre pensar en términos de adopcion més que de adaptacion:

...el texto no es tanto adaptado como ‘adoptado’, acogido en un ambito
escém.co que se rige por otras normas, que se basa en otros principios, que
se orienta hacia otros objetivos, todo él surcado por otros valores y

significados.

No es posi})le ser ‘fiel’ a los clasicos. Todo proceso de adopcién a una

nueva patria impone renuncias, abandonos, cambios (Sanchis Sinisterra,

2002: 176-177).

La intervencion dramattrgica, continia el autor, se basa en
“nupresiones, “inserciones”, “cambios”, “desplazamientos” y pueden
operar en todos los niveles del texto (estructurales, discursivos).
(onsideramos interesante el planteo de la reescritura como repatriacion, que
ieconoce el viaje que el texto realiza desde su lugar de procedencia a uno
nuevo. Aqui Sanchis Sinisterra sefiala una funcién fundamental de la
iilopeién: aproximar un texto de otra época y cultura a la sensibilidad de los
nctores y espectadores del presente. Esta idea de adopcién tiene un eco en
In reflexién de Alejandro Tantanian sobre su propia practica escritural, a la
(|ue propone designar como apropiacion. Asi responde, en una entrevista

;c'nlixada por Laura Fobbio, a la pregunta por la relacién entre teatro y
Hleratura: '

Los tragicos griegos se apropian de los mitos para escribir sus tragedias;

Shakespeare se apropia de la historia de su pais o de cierta gesta danesa;

Brecht se apropia, entre otras cosas, de El Capital o de alguna pequefia ):

olvidada obra china (...). Yo plantearia el revés de la trama: existe todavia

una suerte de asombro frente a la no originalidad de ciertos autores. Y no

lenemos que olvidar que el teatro siempre vivié de otras historias. Nuestra

enorme voluntad de querer lo nuevo se lo debemos a la Revolucién

Francesa y al lema trotskista de la revoluciéon permanente. Pero el teatro -o

la literatura toda- pareciera resistirse a este mandato de la originalidad. O

al menos al intento de creer que lo original est4 siempre ligado al qué y no

al cdmo. Como si s6lo en la novedad pareciera residir el valor de la cosa.

(...) O sea, o por vampirismo o por oposicién, uno estd en didlogo con la

literatura (Tantanian, 2010).

La préctica reescritural trabaja tanto por vampirismo como por
uposicion, pero lo que siempre esté operando es la dimension biogréfica del

tiendor: lo leido pasa a través del cuerpo del escritor, lo fagocita y lo
ilevuelve transformado (Fobbio, 2015).
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De Sanchis y Tantanian Daniela Martin recupera las nocio.n,es je
adopcién y apropiacién, a partir de las cua}gs construye su nocion te
reescritura con las implicancias politico-poéticas de este .proced.nmen 0
dramattrgico. Para describirlo configura la nqcién de potencia ”relaaonal, eny
la que hace converger dos términos de Giorg1$> Agamben en La p%ter};m
del pensamiento” (conferencia de 1987) y Nlcczla.s Bourriaud en Esté iu
relacional (1998), respectivamente. De este altimo aut.or destaca ta
concepcién del arte como estado de encue.ntro, un est.ar-]u.ntos erl;. t:in 0]
proyecto politico, cuya elaboracién de sentido es colectiva, mt.e_rsu ]et vai
De Agamben retoma la idea de potencia como facultad que habilita taln oe
poder como el no poder hacer algo, es decir, la potencia latente de lo qlie
puede hacerse pero que no necesariamente pasa. al acto. En cuanto a la
reescritura, comenta: “Al hablar de potencia relac1on)a1, estoy pensando en
las posibilidades que un texto posee para establecer ymculo}s formales entre
un material-fuente y un proceso a ser llevado a cabo’ (Martin, 2013: 13).

En su ensayo “Inmensos ojos de mosca”, Martin expresa:

..volver a los clasicos implica repensar, a su vez, la tra.dicién que nos

precede. La pregunta basica que uno se hace, al elegir Edipo, La Orestiada,

Las Bacantes, Las Troyanas, etc. para llevar a escena, es: {por qué y cémo

hacer un clésico hoy? ;Qué sentido tendria volver a esos textos? Dentro del

panorama actual del teatro contemporéneo, jcomo plantearse lg puesta en

escena? Y, sobre todo: cémo hacer para que algo de esa narrativa, con un
lenguaje extremo para nuestro poco acostumbrado oid(?, llegue aun lugar

de reconocimiento e identificacién. Y con esto, no quiero decir que uno

como espectador deba identificarse con lo representado. No, hablo de la

idea bésica de transmisién efectiva del discurso teatral, y no de la muerte

de la palabra por el anquilosamiento de las formas (2008: 5).

De alli las motivaciones para intervenir dramatﬁrgica’y escénicamente
el texto, a través de diferentes modalidades como .desvm de eleme.ntos,’
bsqueda de paralelismos entre materiales diferentes, conexiones
inverosimiles, etc. con operaciones que llama formas dramatirgicas d
apropiacién. :

Propiciar las potencias relacionales es un trabajo cuidadoso, que exige una

atenta lectura de lo que aparece en escena, asi como de lo que se propone

de parte del equipo creativo. (..) El encuentro, como base de un arte

relacional, se da en varios niveles, todos potenciales en su caPac.ldad de

construir formas. Formas dramatirgicas, formas dramatdrgicas de 1

apropiacién. De estar-juntos: junto al texto que se toma como base de
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trabajo, y junto al equipo que potenciara ese material (Martin, 2013: 14),

Las puestas teatrales contemporédneas constituyen un itinerario
oscritural, forman parte de un engranaje infinito de reescrituras de
reescrituras, de reescrituras de traducciones, de reescrituras de versiones.
I'eniendo en cuenta este derrotero interminable de escrituras, y retomando
los aportes de las diferentes propuestas de conceptualizacién de la nocién
(e reescritura que hemos repasado, consideramos pertinente arriesgar una
(efinicion de dicha categoria, en funcién de comprender la complejidad de
tutos trabajos. Una reescritura es un procedimiento de escritura en relacién
ton una lectura y su interpretacioén, es decir, es la escritura de una lectura.
A partir del didlogo con un texto otro, la reescritura propone un
entramado de textualidades que no consiste meramente en interpolar
Irapmentos o citarlos, dado que no “toma prestada” la palabra del otro, lo
([ue hace es volverla comtn, en tanto texto de la cultura. La reescritura,
enlonces, es una apropiacién: recontextualiza y resignifica. Dicha
apropiacién desaffa la concepcién de la palabra como propiedad privada,
yi (ue la entiende como un derecho. Esto no significa anularla, al contrario:
In reescritura exige un reconocimiento del otro. En ese sentido, también se
vielve fundamental explicitar su condicién de escritura de una lectura, de
lexto en didlogo con otro, a través de estrategias singulares en cada caso. A
la vez, la reescritura es un entramado de temporalidades: un dialogo con
loxtos del pasado (distante o reciente) que permite repensar el presente.

Més alla de que los creadores expliciten o no sus procedimientos, o
¢lijan otros términos en sus paratextos—como versién libre o puesta en
voriion—, elegimos designar este tipo de propuestas como una reescritura
leatral, una préctica reescritural dramatirgica, poniendo el acento en la
laren escritural, en el proceso, y no en un resultado que es siempre
llansitorio, puesto que el texto teatral no es el “punto de llegada” y en tanto
I reescritura esté en permanente contacto con la escena.

Hoencribir, interpretar

Definirla reescritura como un procedimiento de escritura en relacién
{0 una lectura, equivale a decir que puede pensarse en tanto interpretacion,
¢ el sentido que le asigna Michel Foucault (1995) acerca de la doble
suspecha que recae sobre el lenguaje en la modernidad (el lenguaje no dice
#xiactamente o que dice y desborda su forma verbal). Si el lenguaje dice
Min y dice otra cosa distinta de lo que dice, entonces el intérprete se
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zambulle para mostrar lo que esta encubierto y se hace pasar por verdad. |
Lo que est4 en el fondo no es mas que otra interpretacién, dado que el signo
es, en si mismo, interpretacién de otros signos.

Caida la ilusién de considerarlo un puente a lo real, caida la ilusién de
su transparencia con respecto a su referente, el signo empieza a pensarse
como méscara, en su costado negativo: contradictorio y ambiguo. De esta
manera, la interpretacién se torna una tarea abierta, infinita, inacabada: un
movimiento —del fondo a la superficie y viceversa—, y, también, un tarea
violenta: 1a elucidacién se acompafia de cierta violencia, de apoderamiento
de aquello que se encuentra y que es necesario revolver, especialmente
aquello que se presenta como verdad tnica y final es lo que resulta
necesario des-cubrir, evidenciar su caracter de interpretacién. Foucault
piensa la hermenéutica moderna como interpretacién sobre interpretacion,
que se vuelve sobre si misma hasta el infinito y debe preguntarse,
especialmente, por el quién -quién interpreta-. Este repliegue sobre si
misma inaugura un tiempo circular: “Este tiempo esta obligado a pasar por
donde ya ha pasado” (Foucault, 1995: 47). Esta cita _pareciera apuntar
directamente a la légica y movimiento propios de la reescritura: asi, con
Foucault, es posible pensar la reescritura como interpretaci6n: reescribir es
volver a pasar por donde ya se ha pasado, volver a decir lo que ya ha sido
dicho, volver a escribir lo que ya ha sido escrito, en definitiva: (re)volver. EL

proceso de reescribir implica un apoderamiento de lo reescrito, ejercido con '

violencia, con una violencia transformadora.

La reescritura es la respuesta transformadora ante el estancamiento
de la interpretacién cuando se presenta como verdadera y tinica, se sostiene
en la l6gica de un movimiento permanente; es, como la interpretacién, un
“perpetuo juego de espejos” (Foucault, 1995: 37). Obligada a mirar y a
mirarse, reescribir implica poner en escena el acto de la lectura, el acto de
interpretar: se nombra a si misma (de alguna u otra manera), sefiala sus
referencias, predispone al lector/espectador a recordar, a buscar la variante
en la invariante, lo vigente en lo nuevo. Implica activar el movimiento de la
interpretacién y la historia de dicho movimiento: volver a actualizar otros
textos.

Lo que Barthes llama texto-lectura, ese texto que se va construyendo en
]a mente del lector a medida que lee, tiene la 16gica de la reescritura: “...esa

lectura, irrespetuosa, porque interrumpe el texto, y a la vez prendada de €él,

al que retorna para nutrirse...” (Barthes, 2009: 35). Esta logica es asociativa,

.30

Derivas conceptuales de la reescritura - Leticia Paz Sena

¢n palabras barthesianas, dispersa y disemina al relacionar a cada frase del
loxto material otros sentidos, otras iméagenes, otras recurrencias. Barthe
jlensa la lectura como una préctica de escritura que abre los texto.s dej sl
.hwf'ubierto la historia de sus lecturas —de sus interpretaciones— l’as JZ:
en juego. Reescribir para el teatro, ademas, implica un necesar}i,o trfba's
Creativo en el que el cuerpo se ve ineludiblemente involucrado. Reescribir uria
frn y_vdxa‘ griega, supone, entonces, “...describir la disposicién topolégica que
|iroporciona a la lectura del texto clasico su trazado y su libertad a%misq
:h-m po” lid(Bar’ches, 2009: 43). Simultaneidad vy - encuentr’o —enmtrz
vl
m:ﬁ:)ix;zra'ades, entre palabras y cuerpo— caracterizan la légica de la
Las maneras singulares que se eligen para activar el movimiento de la
Inlerpretacion construyen un posicionamiento politico: si esto ya ha sid
il I".” si esto ya ha sido escrito, si esto ya ha sido interpretadoy si arle =
[nevitable volver a pasar insistentemente por los mismos lugares’ ; Er i
o hace? Las reescrituras teatrales contemporaneas no tienen com,oécI:b' ?iue
mnrcar otra vez la huella ya trazada y reivindicar lo mismo. La obstirljaecinol
e recorrer y recordar lo que ya ha sido escrito no busca consolidar la
hmh.cnén, no intenta —innecesariamente— volver a legitimar un text
unn.-nd.erado clasico con el tinico objeto de fosilizar su lectura. La préct>i(c(a)
ww.‘.rntural reconoce un camino hecho, propone su alternativa y reivindica
I diferente de lo mismo. De esta manera, la reescritura de un clasico asum
ln puesta en circulacién de los saberes en una colisién transformadora entr:
¢l pasado y el presente, en la que el pasado tiene todavia qué decir sobr
loy, en la que la memoria de lo que ya ha sido dicho es un material par:

’ nse el p ese y 73 p
wnsar I Ilte este asl, encuentra Su espacio de lIltetIO acion del
g

l.an palabras: tan de todos, tan de nadie

i'De quién son las palabras? ;Son, realmente, objeto de propiedad? En
vl Ivrrlto_rio del teatro, estas preguntas se asumen de un modo ménos
sucandaloso que en el de la literatura, pero no por ello menos movilizante
Hl en el ambito literario todavia parece casi impensado que un texto esté;
llimado por mds de un autor; en teatro, construir, en palabras de Biset
(2013), una comunidad de escritura no solo es pensable, sino deseable: la
dmm'uturgla contemporanea se piensa colectivamente. Y, en el caso de.las
|/icticas reescriturales dramattirgicas, la pregunta por lz; autoria del texto
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se enfatiza: ;plagio, homenaje, didlogo...? ;
Para Foucault la nocién de autor representa el mon'lento de
individualizacién de la historia de las ideas y se detiene en l.a relacién texto-v
autor: “..]la manera en la que el texto apunta hacia esa flgura que le es.
exterior y anterior, al menos en apariencia” (2010: 11), especiﬁcame:nte en la |
escritura contemporanea, a la que concibe no como un resulta’do, sino como
una préctica. Segtin Foucault, la escritura se reﬁere: a si misma y se
experimenta desde sus limites: “..la escritura se desPhega COI‘.EL::) un juego.
que infaliblemente va mas alla de sus reglas y pasa asi al afuera” (2010: 12).
En esta préctica, el sujeto desaparece para dar lugar a las formas del’
discurso, lo interesante es entrever el espacio vac.io que de]’a ese autor cuyog
nombre, por otra parte, trae un problema: mantiene un vmczulo especifico
con lo que nombra, no es un nombre propio como los demas, re‘sulta 1:1na
singularidad paradéjica. El nombre del autor ejerce un papel en el discurso:
...[un nombre de autor] garantiza una(.i f:mctén slasiﬁmrrig; \:11; mt):(\gse
j i a| ar un determinado 0 2

;Zm??a:'ﬁos})eerﬁxtﬁr figﬁi, oponerlos a otros. Ademds efecta una
puesta en relacién de los textos entre Bieo (1)
...el nombre del autor funciona para caracterizar un determinado modo de
ser del discurso: para un discurso, el hecho de tener un r’\on}bre de autor, el
hecho de que se puede decir ‘esto ha sido escrito por tal o tal. es su autor’,
indica que ese discurso no es una palabra cotidiana, 1.nd1ferfante, una
palabra que se va, que flota y pasa una palabra me@@ente
consumible, sino que se trata de una palabra que debc? ser recibida de
cierto modo y que en una cultura dada debe recibir un estatuto
determinado (Foucault, 2010: 20). )

El nombre del autor corre en el limite de los textos, no va desde‘e !
interior del discurso hacia un exterior del individuo real, sino.que habita
ese borde y muestra el estatuto que un discurso tiene en una sociedad y u 2
cultura. Esto le permite plantear que existen dlsC}lrsos que estan
histéricamente provistos de la funcidn-autor, es d.ecu', un modo de
existencia, circulacién y funcionamiento de ciertos discursos (aunque no
todos).

_los discursos ‘literarios’ ya s6lo pueden ser recibidos dotados de la
funcién-autor: a todo texto de poesia o de ficcion se le preguntard de

3 Para ampliar esta idea, resulta interesante la lectura del ensayo “El pensamiento -*
afuera”, de 1966.
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donde viene, quién lo escribi6, en qué fecha, en qué circunstancias o a
partir de qué proyecto. El sentido que se le otorga, el estatuto o el valor
que se le reconoce dependen de la manera en que se responde a esas
preguntas. Y si como consecuencia de un accidente o de una voluntad
explicita del autor, nos llega en el anonimato, el juego es en seguida
reencontrar al autor. El anonimato literario no nos resulta soportable; no lo
aceptamos mas que a titulo de enigma (Foucault, 2010: 24).

Otra caracteristica de la funcién-autor es que no es el resultado de la
alribucién espontdnea de un discurso a un individuo. Para que un
Individuo se convierta en autor, una serie compleja de operaciones deben
producirse: el autor es la proyeccién del tratamiento que hacemos de los
lextos, proyeccién histéricamente variable. El analisis de la funcién-autor
permite establecer una tipologia de discursos segin sus propiedades
iscursivas, por ejemplo, indagando su relacién (o no relacién) con un
autor (y no solamente seglin sus rasgos gramaticales). También, estudiar las
modalidades de existencia de un discurso: sus modos de circulacién, de
valoracién, de atribucién, de apropiacién, que varian con cada cultura. En
ol juego de la funcion-autor se aprecia cémo los discursos estriban en
ielaciones sociales més que en los temas que ponen en practica. Finalmente,
Indagar en la funcion-autor pone en cuestién el sujeto —su caracter absoluto
y su rol fundante—: se trata de captar los puntos de insercién, los modos de
luncionamiento y las dependencias del sujeto. El analisis no consistiria en
jreguntarse cémo un sujeto manipula y da sentido al lenguaje, sino:

...,cémo, segin qué condiciones y bajo qué formas algo como un sujeto

puede aparecer en el orden de los discursos? ;Qué sitio puede ocupar en

cada tipo de discurso, qué funciones puede ejercer y obedeciendo a qué

reglas? En resumen, se trata de quitarle al sujeto (o a su sustituto) su rol de

fundamento originario, y analizarlo como una funcién variable y compleja
del discurso (Foucault, 2010: 41).

Dado que la funcién-autor es histérica, puede transformarse o incluso
yia no existir. ;Puede ser la dramaturgia contemporénea un espacio de
tomplejizacién de la funcién-autor? Leemos en los procesos creativos
actunles una puesta en acto de aquella ética de la indiferencia que postula
l'oucault acerca de la escritura contempordnea, en tanto la practica
wncritural se involucra en la diferencia con un texto otro, juega con sus
limites: en el borde entre lo propio y lo ajeno, entre lo mismo y lo otro, la
Jlincion-autor se pone en escena, se ve interrogada.

Daniela Martin (2013) comenta que las practicas dramatirgicas que
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optan por la reescritura se enfrentan a la concepcién de autor explicada por
Foucault, entendiéndolo como lugar originario y de autoridad, y algunas
lineas de investigacién todavia asi lo entienden, tal como advertimos en la -
mirada de Dubatti. En contraposicién a esta perspectiva, Martin recupera
los aportes de Laddaga, en Estética de laboratorio, quien sostiene que
actualmente las producciones de arte son de més de uno, resultado de
colaboraciones. De esto se desprende que experimenten variantes de
autorias complejas: “formas que no son ni las més caracteristicas del antiguo -
autor ni las que quisieran celebrar los ritos més simples de su ausencia”
(Laddaga, 2010: 13). Desde esta postura teérica podemos comprender la
idea de una dramaturgia coral que resulta un conglomerado de voces
—multiplicacién dramatirgica— que hace interactuar voces de temporalidades
y espacios diferentes, activa y encuentra diferentes universos simbolicos,
deja ingresar las demandas de la escena en el marco de un trabajo colectivo.
Lo grupal, lo miltiple, amplifica los modos posibles de decir y de crear, con
lo cual :

Fl Autor, con mayascula, ese “personaje moderno” que segtn Barthes

(1968) valida y radicaliza el “prestigio del individuo”, se disuelve -por la

naturaleza misma del hecho teatral- en una multiplicidad de voces que le

dan cuerpo presente a esa ausencia que implica la obra escrita. La

autoralidad entendida en esos términos se disgrega en el mismo momento

en el que un grupo de actores, director y equipo creativo en general,

deciden llevarlo a escena: encuentra una desintegracion natural alli. Si a

esta situacién natural le sumamos una modalidad de trabajo que implique

una apropiacién de un texto previo, esa diseminacion se potencia (Martin,

2013: 12).

De aqui que Martin pregunte: “;en dénde ubicamos nuestra mirada
como espectadores actualmente: en la legitimidad de quien dice, o en la
creacién auténoma de un mundo de sentido?” (2013: 2). La experiencia

4 En el comentario sobre la puesta teatral Griegos (2007) que podemos leer en la pégi
web de Convencién Teatro, se evidencia esa btisqueda por una dramaturgia cora
concretizada: “La problemética de la actualizacién de un texto clasico se presentabz
como una espacio de investigacién actoral, dramatirgico y escénico con infinitas
posibilidades a desarrollar. Asi, partimos de opciones dramattrgicas multiples: en
intento por armar una dramaturgia coral, en donde participen muchas voces, se arm
una obra en capas, una obra-paisaje, una obra caética”. Extraido de la pagina web oficial
de La Convenci6n Teatro: https:// www.convencionteatro.com/ griegos, tltima visita
02/10/18.
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reescritural no se cimienta en la adoracién del autor. Adopta la forma de lo

diverso y lo colectivo que, sin emba i i
'y lo col , rgo, no invalida las subjetivi
como diseminacién discursiva y del sentid’o: oo

..enla fnedida que crece la autoafirmaci6n singular de cada uno, es decir,

el propio proceso afectivo de pensamiento, mas se disuelve el “ 4; autor” .

emerge la obra como enunciacién compleja de multiplicidadesyLas voc .

se ¥nfezcla1.1 por contagio y estimulo de cuerpos y pensan;ientOS' 1::

md1v1duahfiades se diluyen y el sentido circula “entre” las partes; te'it,and

y compomendo tramas Y conectividades impensadas para 1’3 ’1'0 IZ

conciencia personal de actores y directores -y llegado el momentp g 1

publico (Martin, 2013: 2). %

Esta .dlseminacién de la autoralidad se comprende al detenernos en 1
Importancia que tiene en la génesis de propuestas actuales la dramatur ia
nl!q-l actor, lo que nos permite entender el car4cter escénico de la escritu%aa
Iv.n‘otro d.e sus articulos, Martin (2011a) se detiene en las consecuencias de:
i centralidad que cobra el actor en los procesos creativos teatrales del sigl
A X. Una de ellas es la redefinicién de la nocién de escritura y, con ella lagdo
Autoria. ’Especialmente en aquellas propuestas que no son r(lepresente;tiv ;
blno de‘ 1’ndole performética—en las que se intensifica el presente escénicoa—s’
la accién deviene dramaturgia desde la construccién permanente u;
tlimera del cuerpo en movimiento” y “el actor es artifice pe =)
ronstante de la obra” (Martin, 2011a: 3). S

B La nocién de dramaturgia del actor, que refiere a su producci6
['octica en la escena, ha sido trabajada por Argiiello Pitt (2005), para qui n
1 las nuevas dramaturgias encontramos un cambio de perspec’tirx)/a c?l?tlien
¢ torno a la idea de autor. El actor se relaciona con el texto dlgsde (‘:lz

materialidad y no buscando re ir fi
' producir fielmente un signifi
ileterminado en el texto.. R

El canon configura al autor como el portador de una significacién que deb
ser }11’c.erpretada —o al menos dilucidada— por la escena qun i
surgimiento de la}s nuevas dramaturgias, este canon se su.bviette :
comienza a ser posible la ausencia de algo qué decir establecido en el textg,
El ser.mdo emerge de los procedimientos. Esta caracteristica entra.
inmediatamente en tensién con la idea del autor de gabinete y de “palabra
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soplada”s (Argiiello Pitt, 2005: 15).

De esta manera, la escritura escénica del actor construye textualidad y
es una permanente reescritura, en tanto trabaja sobre lo ya hecho y es nueva
cada vez. Ademas de poner en crisis la nocién de autor porque intervienen
en el proceso otros autores, como los actores en tanto creadores, la
diseminacién de la autoralidad también se extiende hacia el espectador.
Cuando Martin retoma la nocién de autorias complejas, de Laddaga, plantea
que los procesos creativos contemporaneos adoptan formas diversas (ni
uniformes ni homogéneas), por ejemplo, en sus modos de firmar la obra o
en las estrategias a partir de las cuales configuran al espectador como un
co-autor, con lo cual se amplifica la autoralidad. Esta amplificacién
conceptual, puede ser, de hecho, lo que motive y guie el trabajo artistico.
Los desafios creativos que conlleva esta concepcién de autor pueden definir
la basqueda y a la vez la poética de los grupos.t

Podemos ver en las dramaturgias contemporéneas una ética de la
reescritura. No hay intencién de desconocer la palabra del autor reescrito.
Se trata, méas bien, de entrecruzarlo con textos de actores y directores, otros
textos teatrales y/o literarios, textos concebidos en los ensayos y volverlos
pares, sin jerarquizar ninguno por sobre otro, en tanto y en cuanto todos

requieren del mismo trabajo para construir la escena. El texto reescrito es el

5 Argiiello Pitt hace referencia al ensayo de Derrida de 1965, “La palabra soplada”, en La
escritura y la diferencia, en el que discute la imagen roméntica de autor como elegido
cuyas palabras le son dictadas en un acto de inspiracién.

6 Como seguimos leyendo en la pagina web oficial de La Convencién Teatro:

“Apuntamos a descentrar la palabra de un fnico autor (con la consecuente
problematizacién de ese rol), para ponerla en una suerte de contagio productivo co;
diferentes textualidades: las que surgen en la escena, las que se proponen desde
direccién, las que se rescatan de las multiples versiones con las que se trabaja. En es
sentido,” tomamos como criterio de composicién dramattrgica la apropiacién de lo
textos—fuente. ;Qué significa para cada uno de los integrantes las obras elegidas para
posterior versién? ;De qué nos hablan los clasicos y los textos que forman parte de
tradicién teatral? ;C6mo nos interpelan en lo personal, individual y singular? ;En g
lugar de nuestra ciudad y sus modos de funcionamiento repercuten? Desde ese vinc
personal, cada uno de los integrantes de los proyectos llevados a cabo aportan a I
elaboracién de una dramaturgia final, produciéndose ese efecto de contagio, y e
descentralizacién de una voz fnica que tenemos como objeto de investigacién’”
Extraido de: https:// www.convencionteatro.com/ sobreconvencion, tltima  visil
02/10/18.
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material que motiva el encuentro con otras textualidades, con las
; Onjugan en simultaneo. Se desbarajusta, asi, el sentido conf(ﬁn que atgifu;
trarquias a un texto por el nombre propi fi
{ mn‘nlogia. Si el texto se reescribe es pafa szrlﬁe ?iﬁ;di?era;;ot?p?: i f‘;l‘ Slu
lension igual/distinto y llevarla al limite de su propia contrIaSicci(;l;S 2 . se
nbre, se r.nultiplica; lo nuevo de lo mismo. Por todo lo dicho, el aut e va o
wi autoridad, ni garantia de legitimidad de un enuncia,do T 0; " Ino
lincedores, desde sus roles, intervienen en la dramaturgia . tx(') 0’5 b
.lll:-rv;}tes modalidades y conforman una comunidad de esfrlitu:a L
‘n cuanto a las préacticas reescri A
Interesante Ppensar en su IIr)mdalidad deszll.;?;;aiiecsiér? I;ia;nzxt:l 3%;2?13;3 resulta
e la funcién-autor, puesta en juego, se cristaliza en los vinculos o e'nl .
|ue la fundan y no solo en los temas aludidos. De esta manera LnoS}:’aC;:ch
4 4

F'oucault, pensar en las nuevas dramaturgias al imaginar el devenir de 1
fWicion-autor en la contemporaneidad? .

I’(_)L'ie'mos i{naginar una cultura donde los discursos circularian fan
I.T:_;:Ed?s sin que la funcién-autor apareciera nunca. Todos los di};cflirsos
& u%era sea su estatuto, su forma, su v i 1
lratamiento a que se los someta, se desarroll.;l'?; Zn c:lala:l’::)lr?;ranaizad:i
;.usulm;.l Ya no se oirian las preguntas por tanto tiempo repetidas: “; Quién
a hal .ado realmente? ;Es en verdad él y nadie mas? 'Co"n o
nu.tenhcldad 0 qué originalidad? ;Y ha expresado lo mas roﬁind dqu'
nnis:tno en idu discu;fso?” Sino otras como estas: “;Cudéles sorf: los rnocc)lo::dsel
¢xistencia de ese discurso? ;Desde dénde i

circular y quiéf\ puede apropiérselo? (;Cuéle:es:: 122531;1(232;&11 eig
;u' reservan alhlpara sujetos posibles? ;Quién puede ocupar esas diver‘ias
unciones de sujeto?” Y detras de todas estas preguntas no se oirfa mas que

¢l ruido de una indifi - . ; ”
) a indiferencia: “Qué importa quién habla”. (Foucault, 2010:
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