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Resumen

Investigar la dramaturgia contemporanea implica
abordar la complejidad de escribir en/para la escena. La
dramaturgia es una practica especificamente teatral en
la que la palabra esta involucrada con las materialidades
y temporalidades de la escena. En este marco, el estudio
puntual de las précticas reescriturales afiade otras com-
plejidades: el gesto de volver a escribir lo que ya ha sido es-
crito es de apropiacién y recontextualizacién, lo que lleva
a cuestionarse qué es la escritura, qué es la autoria, qué
es el tiempo. A la vez, las practicas artisticas del presente
asumen su caracter politico en la preocupacién por los
modos de crear, lo que trae para la investigacién la nece-
sidad metodoldgica de atender a los procesos creativos y
no solo a las obras como productos o resultados.

En este trabajo nos proponemos aproximarnos al pro-
ceso creativo de Edipo R. —obra teatral de Organizacion
Q, estrenada en Cérdoba en 2008 y dirigida por Luciano
Delprato— y nos interesa entender esta reescritura de
Edipo Rey, de Séfocles, como un devenir—menor, en térmi-

nos de Deleuze y Guattari.

Palabras clave: artes escénicas / dramaturgia / reescri-

tura / procesos creativos / devenir—menor

Dwell the durings: creative process in the study
of re-writings in contemporary dramaturgy
Abstract
The study of contemporary dramaturgy involves the
complexity of write in/for the scene. Considering dra-
maturgy as a specific theatral practice -it means it is
involved with scene’s materialness and temporalities-,
research’s challenges have to look over some concepts
and methods. The study of re-writing practice in drama-
turgy adds another complexity: writing what was already
written is a way of appropriation and recontextualiza-
tion. Therefore, we ought to ask what writing is, what
authority is and what time is. At the same time, actual
arts are political because of their ways of creation; as a
consequence, to research actual arts we have to attend
the creative process, not only the product or the result.
In the present work, we want to approximate to
Edipo R’s creative process Organizacién Q’s theater play,
showed at the first time in Cérdoba in 2008 and directed
by Luciano Delprato - and we are interested in think
about this re-writing of Oedipus the King, by Sophocles, as

a becoming-minor, in the words of Deleuze & Guattari.
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La dramaturgia contemporanea y algunas invitaciones metodologicas

para su abordaje

En el comienzo de una compilacién de ensayos sobre dramaturgia contemporanea titulada
Repensar la dramaturgia —y que con su subtitulo resume en dos palabras la deriva actual de esta
practica artistica: errancia y transformacion—, José Sanchez seflala: «la dramaturgia estd mas alla
o mas aca del texto, se resuelve siempre en el encuentro inestable de los elementos que com-
ponen la experiencia escénica» (2010:19—20). Asumir las preguntas sobre qué significa escribir
en las artes escénicas y como concibe la dramaturgia las practicas teatrales del presente es, en
efecto, asumir esa inestabilidad propia de aquello que estd sucediendo, no solo por la particula-
ridad de estudiar el presente sino también, por la convergencia simultanea de lo heterogéneo:
cuerpos, tiempos, sujetos, practicas, marcas, desapariciones. Indagar la dramaturgia implica
necesariamente reconocer como punto de partida, la enorme ampliacién de este concepto (Pavis,
2016; Dubatti, 2008; Manzone, 2017) y su caricter especificamente teatral, lejos de suponer

que escribir en teatro sea posible con total autonomia de la escena y en especial muy lejos

de concebir esta Giltima como una concrecién del texto, en subordinacién con él. En el teatro
contemporaneo, las practicas dramattrgicas conforman una zona de complejas exploraciones
creativas que ponen en cuestién la idea misma de escritura, ya que alli se integran diferentes
modalidades, sujetos creadores, temporalidades y materialidades. Las particularidades composi-
tivas de la escritura teatral 1a convierten en un movimiento recursivo entre diferentes instancias
—Trelacién entre direccién y actuacién en los ensayos, trabajos de mesa, transformaciones dadas
en larepresentacién—. De aqui que sea posible acudir al pensamiento de Roland Barthes (2011,
1976) para entender la escritura como una tension entre la prdctica y el goce: 1a practica de escribir
es una zona de entrecruce entre la palabra y la accién, entre el lenguaje y el cuerpo, entre lo dicho
y lo no dicho. Movilizada por una paradoja productiva, la escritura escénica es el gesto imposible
de capturar lo que ya no est4, 1a huella siempre borrosa de un movimiento, del aqui y ahora de la
escena, de la irrepetibilidad del acontecimiento.

Es en ese sentido que resultan atinadas las reflexiones de Joseph Danan, quien lee en el
término dramaturgia los sedimentos de dos de sus sentidos: el sentido 1, més cercano a la idea
convencional de texto: «arte de 1a composicién de las obras de teatro» (2012:13) y, el sentido 2,
moderno: «movimiento de transito de las obras de teatro hasta llegar a la escena» (13). En razén
de ese movimiento, en el que se cruzan palabra y cuerpo, una mirada que investigue la dramatur-
gia es convocada a pensar los procesos, los durante y los devenires de tal acto.

Estas particularidades de la escritura teatral son las que ponen de relieve las dramaturgias de
escena (Argiiello Pitt, 2016; Dubatti, 2008) y que se enfatizan al pensar en propuestas que se ba-
san en el procedimiento de la reescritura de textos. La variedad terminolédgica con la que artistas
e investigadorxs se refieren a dicho procedimiento dramatirgico —hipertextualidad, versién
libre, adaptacion, traduccién, puesta en version, entre otros términos— seilala la heterogenei-
dad de practicas al interior de una l6gica compositiva tan antigua como vigente: la recuperacién
y apropiacién de textos del pasado. La nocién de reescritura permite destacar que se trata de un
procedimiento especifico de escritura, una escritura de una lectura (Barthes, 2009) que supone
una interpretacién y un encuentro deliberado con un texto otro en donde la palabra ajena no es
meramente citada, sino apropiada, vuelta comun; al reescribirla, la palabra de otrx —recontex-

tualizada, resignificada y reconocida como otra— deviene derecho més que propiedad privada.
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Cuando es un colectivo de hacedorxs el que interviene, 1a palabra ajena se pone en cuestiény
la autoria en tanto autoridad. Siguiendo a Foucault (2010), 1a funcién—autor —el modo de circu-
lacién de ciertos discursos— asignada a los discursos artisticos actualmente relaciona artistas
y obras en términos de propiedad. En las reescrituras contemporineas, la escritura se ejerce a
través de lo que Reinaldo Laddaga (2010) llama autorias complejas cuyo modo de transgredir las
representaciones del autor como figura de propiedad y autoridad se consuma con la considera-
cién de dramaturgias de actuacién, la condicién co—creadora de 1xs espectadorxs, en sintesis,
con la conformacién de comunidades de escritura.

La reescritura, entonces, es un entramado de textualidades (el o 1os textos a reescribir,
intertextos, otras textualidades que se disparan como asociaciones, el texto teatral que se esti
escribiendo con sus diversas materialidades), de autoralidades (las convocadas por la propia re-
escritura, las convocadas por la escena) y de temporalidades (las del proceso —ensayos, trabajos
de escritorio, funciones, reestrenos— y también las de la historia que son evocadas). A partir de
la reconstruccién de las cartografias de lectura y escritura de los diferentes materiales presentes
en el proceso creativo de una reescritura seria posible identificar los modos singulares por los
cuales Ixs creadorxs realizan estos solapamientos y con los cuales habilitan formas, también
particulares, en las que el pasado resuena en el presente. Ciertamente, las reescrituras ponen
en tension el vinculo con el tiempo. Por un lado, el pasado no ejerce autoridad, puesto que «toda
tradicién se percibe como contingente, contradictoria, revisable» (Laddaga, 2010:23). Por otro
lado, hay una distancia ejercida sobre el presente. Giorgio Agamben (2011), al preguntarse qué es
lo contempordneo, responde que es una suerte de gesto de inactualidad, de anacronismo: desde
la certeza de pertenencia al tiempo presente, pero sin poder adecuarse a é1, 1o contemporaneo
se distancia. No se trata de una nostalgia, es un alejamiento que posibilita, de hecho, percibir el
tiempo en una relacién de adherencia y desfase. La distancia deja interpelar al tiempo: alli se da
el gesto anacrénico que propone la reescritura, al identificar qué hay de arcaico en el presente.
Menciona Agamben que arcaico significa préximo al origen; en este caso, no se trata de apuntar
cronolégicamente un comienzo, sino de seflalar como habita y se inscribe el devenir histérico
en el presente. El modo de acceder al instante presente se hace bajo la forma de una arqueologia
que no busca retroceder a lo remoto, sino a aquello del presente que permanece no—vivido y se
subsume en un origen imposible de alcanzar jamés. Lo contemporaneo pone atencién al presen-
te en tanto no—vivido en lo vivido, como quien vuelve a un tiempo en el que nunca estuvo. Las
dramaturgias contemporaneas basadas en reescrituras, siguiendo el planteo de Agamben, estan
situadas en el momento de quiebre del tiempo y en ese punto hacen encontrar a las tempora-
lidades. De esta forma, se ejerce una transformacion, ya que las reescrituras leen la historia de
manera inédita.

Ante todo lo dicho, se van delineando algunos desafios metodoldgicos para la indagacién de
précticas reescriturales en el marco de dramaturgias de escena que ya han atravesado una etapa
de estreno puiblico de las piezas teatrales. Por un lado, ¢qué elementos constituyen el corpus de
investigacion si la tarea dramaturgica es transversal a todo el proceso creativo (ensayos, texto
teatral —en algunos casos, incluso, publicados—, funciones, reestrenos)? Por otro lado, gran
parte de la dramaturgia «no esté»: por su caracter efimero, porque no ha sido registrada material-
mente. ¢COmo pensar esta practica de escritura sin reducirla a una sola dimensién: el documen-

to,1a huella de la escritura, 1a huella de su gesto?
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Estas inquietudes no son nuevas en el Ambito de las investigaciones sobre performance. Tal
como seilalan Hang y Mufioz, la pregunta sobre lo efimero ha sido la pregunta por la naturaleza
de las artes performaticas y dispara un desafio en sus estudios que amerita no ser pensado desde
la carencia, sino desde su potencia: 1as potencialidades que abre sobre los modos de escribir,
sobre la concepcién del tiempo, sobre otras formas posibles de constituir archivos no materiales,
no estéticos o no visibles. Asi, lo efimero «ya no seria una carencia, sino precisamente su fuerzay
un postulado alternativo en un mundo donde todo tiene que dejar una huella visible, monetiza-
ble y comercializable» (Hang y Muioz, 2019:20-21).

Por lo tanto, 1a identificacién de las practicas reescriturales a través de la reconstrucciéon de
los procesos creativos —lo que Almedia Salles (2015) llama enfoque retrospectivo en critica genéti-
ca— se basa en una serie de reconocimientos. En primer lugar, es necesario reconocer el caracter
incompleto de la reconstruccién de un proceso creativo que no se siguié y potenciar su trata-
miento como ejercicio de memoria. En segundo lugar, cabe reconocer la heterogeneidad de los
materiales que permiten esa reconstruccion, en sus diferencias de cantidad, calidad y densidad:
registros fotograficos, sonoros o audiovisuales de ensayos y puestas en escena; entrevistas espe-
cificas a Ixs creadorxs y sus discursos metapoéticos (ensayos escritos, entrevistas en la prensa,
presentaciones publicas); documentos de proceso como cuadernos de direccién o versiones
preliminares de los textos teatrales. Otro reconocimiento, prioritario, es la importancia de la
produccién de pensamiento por parte de Ixs artistas, en su calidad de investigadorxs. Hay, en
el campo teatral, experiencias que diluyen de modo interesante las distinciones tajantes entre
teoria y practica e incluso la divisién entre sujeto y objeto de la investigacién. El conocimiento
producido tanto por artistas—investigadorxs —quienes generan pensamiento a partir de su pra-
xis creadora, de sus reflexiones sobre el arte o desde la docencia— como por investigadorxs—ar-
tistas —quienes, ademads de una carrera académica, desarrollan una carrera artistica— (Dubatti,
2016:100) es valioso. Los saberes que se elaboran desde y sobre el teatro no se restringen a este
ambito, sino que significan una manera de comprender el mundo atravesada por la experien-
cia teatral. La relacién entre practica y pensamiento es recursiva y resulta interesante para la
investigacién de procesos creativos indagar esas mutuas implicaciones. Por tiltimo, es necesario
también reconocer la frecuente situacién de investigadorxs espectadorxs en el estudio de las
artes escénicas del presente: 1a mirada de quien investiga esta atravesada por la experiencia de
expectacién y, al reconstruir el proceso, como quien se asoma al revés de un bordado, amplia sus
saberes en torno a dicha experiencia. Quien investiga se convierte en una suerte de espectadxr
involucradx en el atras/el antes/el durante de la puesta en escena que mira y los textos que lee.
El punto de vista resulta una pura excepcion, un artificio, y quizas alli resida su potencia: en el
reconocimiento del estatuto de investigadxr—espectadxr que conoce a través de la experiencia, a
través de un ejercicio colectivo de memoria y proponiendo una construccién del conocimiento

compartida con 1xs hacedorxs.

Procesos creativos y devenires, reescrituras y minoridades

Las dramaturgias contemporaneas demandan una correspondencia entre sus rasgos caracte-
risticos y su abordaje: quien las estudie, mas alla de encontrarse con una pieza teatral ya estre-
nada, se involucra en lo cadtico, lo informe y lo inacabado del proceso creativo. El interés por

reconstruir procesos reside en considerar que es en las dindmicas creativas y en las estrategias
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compositivas desplegadas donde acontecen las potencialidades politicas de las practicas
artisticas.

En esta linea, es posible entender el proceso creativo en tanto devenir, recuperando la re-
flexién que Deleuze y Guattari elaboran en torno a esta nocién. El devenir se orienta hacia
lo informe, hacia lo inacabado, desborda lo vivible y lo vivido y, mas que alcanzar una forma,
supone entrar en una zona de vecindad tal que implique la indistincién, la indiscernibilidad, la
indiferenciacién. Entender el proceso creativo como un devenir reivindica las instancias de in-
acabamiento, en las que priman la experimentacion, el arrojo de hipétesis posibles y el tambaleo
de certidumbres. Esa es, por cierto, la 16gica de los ensayos en la creacién escénica, en todos sus
sentidos: intento, experimento, despliegue de ideas. El devenir, para Deleuze, interesa por aque-
1lo que sucede en el medio: «El medio no es una media, sino por el contrario un exceso. Es por el
medio por donde las cosas crecen» (2003:82).

El pensamiento teatral francés ya recurrio a esta nocién: Jean-Pierre Sarrazac (2013), posicio-
nandose en el largo debate teatrolégico en torno a la relacién texto/escena, sefiala la «puesta—
en—juego» que supone la dindmica concurrente y polifénica entre todos los elementos de la re-
presentacién —en la que el texto es un componente mas, sin jerarquia—y delinea de este modo

la nocién de devenir escénico, en una clara referencia al pensamiento de Deleuze y Guattari:

Interrogarse hoy por el devenir escénico de un texto, por la multiplicidad de sus lineas de fuga, es tomar
en consideracién el grado de apertura de ese texto.

(...) el devenir escénico —reinvencién permanente de la escena y del teatro por el texto— es lo que
religa mas estrechamente, mis intimamente, este texto con su «Otro» exterior y extranjero. A saber: el

teatro, la escena. (Sarrazac, 2013:72)

El proceso dramattrgico es un devenir: la escritura se agita sobre si en un constante movi-
miento suscitado por el contacto con el acontecimiento incapturable, 1o real de la escena, las
materialidades de los cuerpos, 1a luz, el sonido. Esto significa, ademas de, como dijimos, deste-
rrar posturas textocentristas que conciben la escena como una concrecién del texto dramatico,
reconocer la dramaturgia como espacio de heterogeneidad. La escritura teatral, entonces, en esa
reunién heterogénea e informe, deviene—comun e inaugura, con ello, el despliegue de potencia-
lidades inesperadas.

Las practicas reescriturales instalan un vinculo con un texto otro y suman al devenir propio de
la escritura teatral la complejidad de su tratamiento menor. Junto a Deleuze y Guattari (1978),
podriamos considerar las reescrituras en tanto devenires—menores que entablan un vinculo critico
con dramaturgias mayores: obras consagradas de la tradiciéon teatral occidental que suelen estar
sometidas a regimenes de normalizacién. El tratamiento menor de estos textos, considerados
clasicos, resulta un modo de hallar en ellos su «fuerza activa de minoridad» (Deleuze, 2003:83),
esto es, desvios posibles de los sistemas hegemoénicos.

En Kafka. Por una literatura menor, Deleuze y Guattari trabajan la nocién de devenir menory
despliegan una lectura de la obra de Kafka que pone en crisis ciertas interpretaciones fijas. La
literatura kafkiana es una literatura menor porque funda devenires que son siempre menores,
puesto que no se deviene Hombre, es decir, no se deviene dominante: se deviene mujer, animal

o molécula en una permanente fuga que escapa a las formalizaciones. La minoridad no es una

171



cuestién de reafirmacién de jerarquias y posiciones, sino un trabajo de transformacién que
reencuentra las potencias propias del devenir. Lo menor sefiala, si, 1a situacién de exclusién de
diferentes grupos ante una mayoria —masculina, blanca, heterosexual, adulta—, aunque dichos
grupos sean muy numerosos (mujeres, nifixs, indigenas, por ejemplo) pero, a la vez y de modo

mas contundente, indica una potencialidad politica. Asi lo sintetiza Deleuze:

Devenir—minoritario es un objetivo y un objetivo que concierne a todo el mundo, ya que todo el mundo
entra en ese objetivo y en este devenir, en la medida en que cada uno construye su variacién en torno a
la unidad de medida despética, y escapa, por un costado o por el otro, al sistema de poder que hacia de él
una parte de mayoria. (...) Minoria designa aqui la potencia de un devenir, mientras que mayoria seflala

el poder o la impotencia de un estado, de una situacién. (2003:100-101)

En este sentido se entiende la funcién politica especifica del arte y 1a potencia de un tratamiento
menor de lo mayor. Una literatura menor la ejerce en el plano de la lengua, desterritorializindo-
la, asi como articula lo individual en lo inmediatamente politico y adquiere un valor colectivoy,
por ello, revolucionario. Estas tres propiedades no definen algunas literaturas, sino «las condi-
ciones revolucionarias de cualquier literatura en el seno de la llamada mayor (o establecida)»
(Deleuze y Guattari, 1978:31).

Al pensar las practicas reescriturales como procedimientos dramattirgicos observamos un
colectivo de artistas arrojadxs al encuentro con una otredad como puede ser la de una trage-
dia griega del siglo V a.C.: ceremoniales ajenos, pasados remotos, textos inconclusos, lenguas
extranjeras, multiples traducciones. Las reescrituras se convierten en el despliegue de protoco-
los de experiencia: experimentacién menor de lo mayor. Podriamos pensar dos planos de este
tratamiento menor: en primer lugar, el gesto mismo de la lectura que Deleuze y Guattari hacen
de Kafka poniendo en crisis modelos canénicos de interpretar es el que las reescrituras entablan
con los textos que desean reescribir; por tanto, lo que esta en juego es una politica de lectura.

En segundo lugar, podriamos considerar el procedimiento dramattrgico como la configuracién
de maquinas de expresién. En el devenir dramattrgico, Ixs artistas generan las condiciones —
textuales y escénicas— para esperar lo inesperado: no se sabe de antemano qué resultara del
azar del encuentro. Para Deleuze y Guattari, las maquinas colectivas de expresién son aquellas
que son capaces de «desorganizar sus propias formas y de desorganizar las formas de los conte-
nidos para liberar nuevos contenidos» (1978:45), son aquellas que comienzan enunciando y los
contenidos se ven arrastrados: «la expresion precede al contenido y lo arrastra» (63). La forma da
el procedimiento: 1a forma reescritura, como maquina de escritura —deseo* de escribir Séfocles,
Euripides, Shakespeare, como desea Pierre Menard, autor del Quijote: «la enunciacién y el deseo
son unay la misma cosa» (65)—, da el procedimiento, esto es, protocolos de experiencia, devenir
menor de la Tragedia, de lo Clasico.

En su ensayo «Un manifiesto menos», Deleuze se detiene en Ricardo III o la horrible noche de un
guerrero, de Carmelo Bene, una reescritura de Ricardo III, de Shakespeare. El filésofo entiende que
entre los dos textos existe un vinculo critico y le interesa identificar las operaciones del deve-
nir menor que supone la pieza de Bene y que ponen en jaque a la representacion. A través de la
sustraccién y la serie repeticién—variacién, Ricardo I1I, de Bene, deforma las figuras de poder en

la tragedia shakesperiana y, como consecuencia, emergen probleméaticas de minorias politicas
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antes desatendidas. Para Deleuze, el teatro de Bene no se trata de teatro dentro del teatro, ni de
una parodia o una version, sino de un teatro—experimentacién que se ejerce desde el procedi-
miento de la sustraccién, de la amputacién de, por ejemplo, un personaje de la obra, lo que trae
como consecuencia que, ante la ausencia no arbitraria de una parte, la obra bascule y gire sobre
si misma. De esta manera, los otros personajes adquieren desarrollo, se constituyen en escena, a
partir de una serie permanente de metamorfosis y variaciones que hace proliferar lo inesperado.
Esto quiere decir que, ademaés de la supresién —la amputacién o neutralizacién de los elemen-
tos de Poder—, la operacién critica se basa en la variacién continua, propiedad creadora que expe-
rimenta con los elementos —el lenguaje o los personajes, por ejemplo— en todas sus variables
y transformaciones en un lapso breve de tiempo, con lo cual el enunciado «no serd mas que la
suma de sus propias variaciones, que lo hacen escapar de todo aparato de poder capaz de fijarlo
y también esquivar toda constancia» (Deleuze, 2003:87). Las reescrituras someten al enunciado
reescrito a su variacién continua.

En las practicas reescriturales, dijimos lineas arriba, vemos un amalgamiento de materialida-
des, textualidades y temporalidades. Considerarlas en su devenir implica entender el movimien-
to no como un transito desde un punto de partida hasta un punto de llegada. De hecho, muchas
dramaturgias se encuentran con el texto a reescribir durante el proceso creativo, no todas las
reescrituras nacen deliberadamente como proyectos, sino que devienen reescrituras durante los
ensayos. Simultaneamente, hay propuestas que se conciben como reescrituras y luego el proceso
deriva en trabajos de otro orden, donde el texto que habia decidido reescribirse funciona como
resonancia. Considerar las reescrituras en su devenir supone atender aquello que sucede en el

medio, donde todo crece. El devenir habilita una reconfiguracién de las temporalidades:

el medio no significa de ninguna manera estar en su tiempo, ser de su tiempo, ser histérico, al contrario.
Es la via por la cual los tiempos maés diferentes se comunican. No es ni lo histérico, ni lo eterno, sino lo
intempestivo. Y esto es justamente un autor menor: sin futuro ni pasado, no tiene méas que un devenir,

un medio, por el cual él mismo se comunica con otros tiempos, otros espacios. (Deleuze, 2003:82)

Ese contacto anacrénico con otros tiempos remotos y espacios distantes hace emerger vigencias
inesperadas, menores y, por tanto, revolucionarias. En un tratamiento mayor, un pensamiento
se vuelve una doctrina, una manera de vivir resulta una cultura, un acontecimiento resulta la
Historia, un autor se convierte en Autor, con lo cual, con la pretensién del reconocimiento y la
admiracion, el resultado es la normalizacién. En el tratamiento menor, se busca «desprender
devenires contra la Historia, vidas contra la cultura, pensamientos contra la doctrina, favores o
desprecios contra el dogma» (Deleuze, 2003:83): un autor menor, en el medio, se comunica con
otros tiempos y espacios de manera intempestiva y posibilita el reencuentro con las potenciali-
dades de devenir.

Todxs, en relacién con el hecho mayoritario, somos potencialmente minoritarixs si ejercemos
algtn tipo de desvio del modelo de poder. La practica reescritural de la dramaturgia contempo-
rdnea se compromete con las potencialidades del devenir menor, al relacionarse con el texto a re-
escribir desde el movimiento, dado que lo despliega, lo transforma en sus relaciones de variaciéon

para esperar lo inesperado.
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Habitar los durantes: sobre el proceso creativo de Edipo R. y su devenir-menor
Edipo R.? es una reescritura de Edipo Rey, de S6focles, a cargo del grupo Organizacién Q, dirigi-

da por Luciano Delpratoy estrenada en 2008 en la sala de teatro independiente DocumentA/
Escénicas de la ciudad de Cérdoba. Durante 2007, Carolina Cismondi? —actriz, investigadora y
docente de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba— acompaii6 el proceso
creativo como parte de sus investigaciones enmarcadas en la critica de procesos desde una pers-
pectiva genética y finalmente se involucré como asistente de direccién. Sus aportes (Cismondi,
2011; Cismondi y Sequeira, 2008) resultan valiosos para la tarea de estudiar el proceso compo-
sitivo de la dramaturgia de Edipo R. en tanto devenir y nos permiten, aunque en diferido, habi-
tar el durante de la escritura. Entre sus insumos de investigacién encontramos una entrevista
realizada al director un afio antes del estreno de la puesta: se trata de un momento informe del
proceso, indefinido, de gestacién prolifica de materiales (sin todavia descartar ninguno), en otras
palabras, un estar en el medio, un devenir.

Delprato menciona que el encuentro con Edipo tiene lugar en el puro azar del ensayo, en el
marco de una improvisacién, de forma accidental. En ese sentido, el proceso no inicia como un
proyecto reescritural, el deseo de encontrarse como grupo y de experimentar con el teatro de
objetos —como marca identitaria de la estética de Organizacién Q, cuyos integrantes provie-
nen de las artes plasticas— deviene en reescritura de Edipo Rey, de Séfocles, por accidente. Para
Delprato, esta aparicién es al mismo tiempo lo méas inesperado y lo més coherente con el proceso:
los muiiecos, cuya manipulacién venian experimentando en los ensayos, tienen para el director
una afinidad con los arquetipos que conforman los héroes tragicos: carentes de subjetividad,
vacios de identidad, pueden ser llenados con aquello que Ixs espectadorxs depositen en ellxs. Esta
emergencia de la figura de Edipo resulta, para Delprato, una «fatalidad creativa», un azar del que
responsabilizarse, un mundo imaginario del que hacerse cargo: «el azar no es menos nuestro que
las cosas premeditadas» (Delprato, comunicacién personal con Cismondi, 8 de junio de 2007).

El devenir de esa responsabilidad lleva a un compromiso con la fuerza gravitatoria que
supone Edipo y un dejarse llevar hacia la lectura de la tragedia de S6focles. En su rol de director,
Delprato propone involucrarse magnéticamente con el mundo que se abre y esto genera entu-
siasmo e interés en el grupo, el proceso comienza a desplegar asociaciones textuales y culturales.

En simultaneo, el devenir dramattrgico se ramifica. Por un lado, despierta el interés de
estudiar la tragedia como sistema y trabajarla como pauta dramatirgica y escénica. En tanto
forma teatral ya inexistente, Delprato sugiere atender lo que ya no esta. En el teatro occidental
moderno se conservan la fibula, los personajes, lo dialégico. Lo que ya no esté es el coroy esta
ausencia se convierte en una inquietud formal: scémo podria plantearse hoy el funcionamiento
escénicoy poético de un coro? La pregunta resuena en la operatoria misma de los integrantes de
Organizacién Q como colectivo de manipuladores de mufiecos. Se comienzan a ensayar meto-
dologias para resolver estética y técnicamente el coro, el cual pasa a ser el centro del proceso: «si
encontramos el coro vamos a encontrar a Edipo y vamos a poder tomar una decisién formal», alli
reside lo especifico de la tragedia y, en definitiva, la clave reescritural. Por otro lado, una segun-
da ramificacién involucra una figura dentro del colectivo de creadorxs: la dramaturgista. En la
tradicién teatral alemana, se reconoce este rol como quien, no estando a cargo de la direccién ni
de la autoria dramaética, asiste en el proceso brindando lecturas, estudios especificos, material

tedrico y asociaciones textuales potentes para el proceso. Delprato solicita la colaboracién de
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Daniela Martin —directora teatral, investigadora y docente— en esta tarea, que supone una
asistencia para involucrarse con el mundo cultural que se abre. Dado que las vigencias de lo
tragico son temas de interés tanto académicos como creativos para Martin —coincidentemente
estrena en 2007 Griegos, una reescritura de Agamenoén, de Esquilo—, ella se involucra con el pro-
ceso y comienza a asistir a ensayos, con la tarea de buscar «las resonancias histéricas, sociales,
filoséficas, estéticas que tiene el material que se esta desarrollando. Trabajando con un material
que tiene semejante resonancia cultural me parece que esa figura es practicamente indispensa-
ble» (Delprato, 2007).

En el devenir del proceso, Delprato refiere permanentemente al vinculo que establece con los
actores como una propuesta de colisién con los mufiecos y con el texto tragico. Para la dramatur-
gia, su interés por la generacién de materiales compositivos por parte de los actores es central, ya
que considera que la potencia especifica de 1o actoral es ser un «pensamiento en acto» que des-
centra la mirada racional sobre el acontecimiento para privilegiar el cuerpo: «El trabajo del actor
es en escena, todas las experiencias son enriquecedoras para el actor pero en tanto y en cuanto
pueda reconocer las marcas que eso deja en su cuerpo y poner a disposicién del especticulo esas
cicatrices» (Delprato, 2007). Las cicatrices funcionan como inscripciones dramattrgicas con las
que se atraviesa el devenir de la escritura.

Esta entrevista, en el medio del proceso, en el durante de la creacién —el exceso propio del de-
venir, para Deleuze— es interesante leerla como un laboratorio de pensamiento en simultaneo
al hacer creativo. Delprato define sus propios procesos como una espera de lo no previsto, una
apertura a lo que se desconoce, el desafio de construir algo con 1o que no se controla y con lo que
todavia no se sabe qué es. Entendiendo al teatro como una forma de reflexionar sobre el mundo,
Delprato se propone ampliar su mirada al tamafo del mundo, para lo cual demanda «procesos
que estén siempre en un borde entrépico, a punto de no existir (...) en ese borde, en esa maxima
tensién entre pulsién de vida y pulsién de muerte, aparece 1o que no controlo, en el accidente»
(Delprato, 2007).

Segtin Cismondi, desde la critica en proceso de Edipo R. es posible observar «la relacién indiso-
ciable entre los modos de trabajo y los resultados escénicos, donde el ensayo se vuelve un campo
de experimentacién constante» (2011:21). De este modo, la 16gica del devenir que tifie el proceso
dramatirgico de Edipo R. puede pensarse también puntualmente en el procedimiento reescritu-
ral, esto es, en su tratamiento menor de Séfocles.

En principio advertimos que Ixs creadorxs ponen en funcionamiento una maquina de ex-
presion signada por el interés de indagar las 16gicas teatrales del bunraku, teatro de mufiecos
japonés. Esta miquina reasigna los componentes de la tragedia clasica occidental a una forma
otra que la disloca y descentra. Pero, a 1a vez, 1a propia dindmica de la manipulacién se pone
en juego: es la blisqueda formal —el interés por la forma teatro de objetos— la que activa el
universo semantico abierto por Edipo Rey: 1o que esté en crisis es el poder, ¢quién manipula a
quién? Los manipuladores brindan sus voces y cuerpos para animar a los mufiecos pero por
momentos son estos los que se imponen sobre la corporalidad de los actores. La forma arrastra
el contenido.

Por otra parte, el devenir menor también opera en la configuracién espacial y escenografica de
la puesta. Edipo R. podria pensarse, como proponen Cismondiy Sequeira (2008), como una trage-

dia de cAmara: el espacio escénico es pequeilo, hay un despojo de elementos, los héroes tragicos
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devienen muiiecos de madera, como una invitacién a mirar microscépicamente los debates poli-
ticos que alli se suceden. Incluso el muileco de Edipo dispone de dos muiiecos, uno méas pequeio
que, paradéjicamente, aunque parezca restringido al &mbito intimo, aumenta la lupa sobre el
caracter ptiblico de todo conflicto privado.

Los devenires menores de Edipo R. también conforman sus operaciones criticas a través de la
variacién continua. El proceso de reescritura involucré horas de lectura atenta de traducciones,
de reflexién y eleccién minuciosa de las palabras para que estas resuenen, anacrénicas, plena-
mente vigentes en el presente. Hay una primera operacién sobre la superficie: 1a incorporacién de
frases hechas, de referencias histéricas de la Argentina contemporanea, desvios que hacen vibrar
los acontecimientos remotos en el ahora. Otra operacién consiste en la apropiacién y puesta en
funcionamiento de frases practicamente extraidas del texto de S6focles, solo con variantes en el
léxico. Es el caso de una referencia metateatral del coro en la estrofa II del estasimo II: «spara qué
voy a hacer coros rituales?» (Séfocles, 2016:119) que en Edipo R. persigue el mismo funcionamiento
critico: «Para qué mierda estamos todos juntos en esta sala de teatro» (Organizacién Q, 2008:42).
Seguir de forma rigurosa la estructura de la tragedia clasica griega y poner a funcionar algunos
pasajes en la reescritura supone someter al texto reescrito a su variacién continua, por repeticién
y transformacién, en un gesto que, mas que de apropiacién, podria ser de expropiacién.

En este trabajo nos propusimos aproximarnos a un imposible que consideramos potente:
habitar retrospectivamente el durante de un proceso creativo, volver a morar, desde 1a mirada de
la investigacién, en el territorio informe de un devenir. Las practicas reescriturales de la drama-
turgia contemporanea, entendidas como devenires menores, convocan preguntas sobre la es-
critura, sobre el tiempo y sobre la autoria y, en el ejercicio de la interrogacién, hacen vibrar toda
monumentalizacién para hacer emerger lo antes desatendido, lo inesperado. Los textos clasicos
no son reescritos con un afan consagratorio, sino por reivindicacién de la experimentacién con

superposiciones de temporalidades en pos de pensarnos en el presente.

¢Qué vuelve clésico a un clasico? Una respuesta posible es su capacidad para, a la manera del mito, sus-
pender el flujo lineal del tiempo y permitirle que se pliegue sobre si mismo, convenciéndonos de la idea
de que los siglos no nos separan de Séfocles, sino que nos unen a él. (...)

Los clésicos son clasicos porque pertenecen a todas las épocas y a ninguna. Se vuelve necesaria una
operacién anticlasica para poder ponerlos en escena, para anclar estos navios y sustraerlos por unos
minutos de las corrientes transhistéricas (...) Son las aguas de un rio que corre eternamente, pero que
finalmente refleja en su superficie la imagen fija del presente. ¢Cuél es esta imagen, 1a que me devuel-
ven las superficies brufiidas del Edipo a mi, sujeto de una pequeiia comunidad tercermundista hoy en
Sudameérica? Y, si verdaderamente es un clasico, ¢cuéles son los elementos de esta imagen que hacen que

yo me parezca al resto de la humanidad? (Delprato, 2008:8 y 10)

Las practicas reescriturales, en su tratamiento menor, abren a espesuras conceptuales y cultu-
rales que ameritan ser recorridas. Se proponen como un trabajo de friccién con un material que
conforma una otredad. En ese cruce friccionado, en esa colisidn, en ese azar seria interesante ver

inauguradas miradas mas abiertas sobre el mundo, siempre en devenir.
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Notas

1 El devenir es la operatoria misma del deseo: no implica
reproduccién o imitacién de aquello en lo que se deviene,
sino afectacién reciproca: «Devenir nunca es imitar, ni hacer
como, ni adaptarse a un modelo, ya sea el de la justicia o el de
la verdad. Nunca hay un término del que se parta, ni al que se
llegue o deba llegarse. Ni tampoco dos términos que se inter-
cambien. (...) Los devenires no son fenémenos de imitacién ni
de asimilacién, son fenémenos de doble captura (...). La abeja
y la orquidea nos dan el ejemplo. La orquidea aparenta for-
mar una imagen de abeja, pero de hecho hay un devenir abeja
de la orquidea, un devenir—-orquidea de la abeja, una doble
captura, puesto que “lo que” cada una deviene cambia tanto
como “el que” deviene» (Deleuze, 1997:6). En ese sentido, las
reescrituras no se vinculan con el texto reescrito en términos

ejemplares o monumentales, buscando consagrarse a través
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