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1. jMucha mierda!

«jMucha mierda!» nos deseamos, histéricamente, en el medio ambiente de las artes
escénicas, antes del estreno de una obra, en ese ansiado momento en el que reina una
incertidumbre isabelina por saber cémo saldra y cémo sera recibido aquello en lo que
trabajamos durante semanas, meses e incluso afios. Decir «jmucha mierda!» es una forma de
no decir «jsuerte!», sabido es que en el acervo cultural popular decir «jsuerte!» es de mufa, o
sea, equivale a desear mala suerte. Sucede que, en las artes escénicas, el espacio de lo
impredecible es tan inmenso que necesitamos llenar ese vacio con recursos crueles y
metafisicos que, en términos de Antonin Artaud (1978), son la expresion misma de la fuerza
de la naturaleza de la escena.

Aunqgue su origen no esta claro, en cualquier busqueda basica en Google la expresion
«mucha mierda» arroja resultados que, a grandes rasgos, coinciden en que Su Uso se remonta
a los siglos xvi y xvii. Cuando se estrenaba una obra de teatro, el gesto de su posible éxito
se advertia si, al pasar por la calle delante de la sala donde se realizaba la obra —o feria de
abastos a la que asistian compaiiias itinerantes—, se observaba abundancia de excremento de
caballo. Esto era indice de que mucha gente habia acudido al estreno, o de que habia mucho
publico disponible para realizar la funcion y obtener una buena recaudacion.

Con el paso del tiempo, los parametros para medir la repercusién o el posible éxito de una
obra se complejizaron. Con la emergencia de los medios de comunicacion, a los aplausos del
publico, el boca en boca y las entradas agotadas, se le sumaron los metadiscursos en diarios,
revistas, libros, radio y televisién. Luego, el aceleramiento en los avances tecnologicos del
siglo XX fue propiciando la aparicion de medios cada vez mas sofisticados: internet y las
redes sociales digitales. En la actualidad, a través de ellas, podemos medir las repercusiones
mediante el codmputo de likes, las busquedas en Google, los comentarios en plataformas
especificas, como Alternativa Teatral, las visualizaciones en los distintos espacios virtuales,
la cantidad de veces que fue compartido un contenido, los tuits, entre muchisimas otras

variables que abundan como bosta de caballo en la big data. No solo eso: la evolucion del

! Alternativa teatral es un espacio web independiente de creacion y circulacién de contenido, como cursos,
talleres y programacion de la actividad teatral -principalmente portefia- que se creé en 2000. Se autodefine como
un proyecto creado con la intencion de facilitar el acceso a la informacion sobre artes escénicas sostenido por la

propia comunidad teatral.



ecosistema de medios (Scolari, 2015) que se produjo con la llegada de internet transformo el
lenguaje del fendmeno de lo escénico, en terminos de Monica Berman (2013).

Para esta investigadora, pensar lo escénico como implica reconocer como una totalidad al
conjunto de las artes escénicas (teatro de texto, musical, danza teatro, titeres, teatro de
objetos, circo, teatro virtual) mas sus agentes (dramaturgxs, actores y actrices, directorxs,
iluminadores, publicos) y los metadiscursos (Ixs criticxs y sus criticas, investigadorxs y sus
investigaciones, archivos y archivistas, historia de las disciplinas artisticas, conversaciones de
los espectadores, etc.), que estan presentes tanto en el «cara a cara» como en la zona
mediatizada, incluso a nivel de la produccién artistica. En ese sentido, en los ultimos quince
afios se multiplicaron las experiencias de produccion de obras en entornos virtuales-digitales,
ya sea utilizados como espacios escénicos en remplazo del espacio fisico o como
complemento de este. Durante el 2020, este fendmeno se masifico como consecuencia de las
politicas de confinamiento establecidas para evitar la circulacién del coviD-19 a nivel
mundial. Al restringir los medios de la actividad teatral tradicional, estas nuevas condiciones
expusieron aun mas la fragilidad de su proceso creador, lo caético y lo riesgoso de su campo
y lo relativo de su éxito en lo artistico y en lo econémico.

Con el objetivo de abordar esta problematica especifica, a la que imprimié un mayor
énfasis este contexto de excepcionalidad, me propongo analizar la tarea de Ixs dramaturgxs
del conurbano norte, que decidieron trabajar sobre sus propios textos, previamente escritos
para el «cara a cara», modificarlos (;adaptarlos?, ¢versionarlos?, ¢ transponerlos?) y
estrenarlos de forma (hiper)mediatizada durante el primer afio de la pandemia.

En este escenario tan singular, la expresion «jmucha mierda!» encierra una nueva
paradoja: durante la pandemia, no solo se potencid la incertidumbre en el oficio de los
agentes de lo escénico; sino que seguimos desedndonos «jmucha mierda!» ain en la
virtualidad, expuestos a que los resultados sean, literalmente, una bosta. Dijo Ernest
Hemingway en una entrevista para Paris Review en 1958 (como se cita en Plimpton, 2019)
«para ser un buen escritor hay que tener un detector de mierda incorporado» y lo mismo
ocurre en nuestra actividad, que siguid y seguira en constante transformacién ante cualquier
circunstancia, hasta descomponer su materia viva, volverla compost y reconocer alli el abono
necesario para alimentar la construccion de su dimension significante y exponer en esencia

sobre el escenario lo mas humano de la vida.



2. De aclaracion autoral

¢Por qué trabajo con la dramaturgia de las obras escénicas en entornos virtuales-digitales del
conurbano norte? Porque soy autor teatral, aspirante a licenciado en Ciencias de la
Comunicaciéon Social por la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires
(UBA) y egresado de la Diplomatura en Dramaturgia por la Facultad de Filosofia y Letras, de
la misma casa de estudios. Trabajé como periodista y me formé como escritor atravesando el
oficio a contrarreloj de los cierres semanales o mensuales y en los talleres literarios. Vivo,
trabajo y milito en artes escénicas como dramaturgo y director en el conurbano norte hace
mas de diez afios. Conozco las compafiias, los grupos y la trayectoria de una buena parte de
los actores de su campo teatral. Compartimos publicos, espacios y formacién. En
consecuencia, el corpus de esta investigacion esta compuesto por textos originales de autorxs
de esa region, estrenados durante el primer afio de la pandemia, especificamente entre agosto
y noviembre del 2020.

Es indispensable sefialar que, por conurbano norte, me referiré inicamente a los
municipios de Vicente Lopez, San Isidro, San Fernando y Tigre, tal como los reconoce el
Concejo Provincial de Teatro Independiente (cpTl1) -creado en 2009 por la ley 14.037- que los
agrupa como Region 1. También seran mencionados como «zona norte» 0 como «region
metropolitana norte» respetando el criterio con que son nombrados por las distintas
instituciones, textos bibliograficos o noticias periodisticas utilizadas en el desarrollo de este
trabajo.

En definitiva, con la mirada puesta en la oportunidad de realizar una tesina de grado con
un pie en la dramaturgia y un pie en las ciencias de la comunicacién social, a lo largo del

trabajo, intentaré cruzar, hacer entrar en tension y dialogar a estos campos que me apasionan.

2.1 Comunicacion y artes escénicas

El cruce teorico entre las ciencias de la comunicacion y las artes escénicas no es nuevo,
incluso en el estudio de su dimension virtual, digital o hipermediatizada como aqui se
propone. Prueba de esto es que la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA tiene un area
especifica de formacion, investigacién y transferencia en torno a las multiples problematicas

vinculadas a estos campos denominada Comunicacion + Artes Escénicas. Estos estudios no
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solo estan en crecimiento, sino que cobraron un interés significativo en la carrera que desde
hace al menos una década ofrece varios seminarios dedicados a este temaética, como, por
ejemplo, el seminario dictado en 2010 «La frontera expandida del hacer teatral» que aborda
la multiplicidad de areas de lo escénico; los «Seminarios de Teatro y Comunicacion»
dictados en tres oportunidades, en los afios, 2013, 2014, 2015 que vincula los distintos
aspectos teoricos de las artes escénicas y las ciencias de la comunicacion social; y el
seminario «Comunicacion y Artes Escénicas» dictado en 2016 y 2017; todos ellos a cargo de
Monica Berman, Profesora en Ensefianza Primaria, Licenciada y Profesora Media y Superior
en Letras (UBA), Magister en Analisis del Discurso (Facultad de Filosofia y Letras. UBA) y
Doctora en Ciencias Sociales (UBA).

También el desarrollo de tesinas de grado que abordan algunas de las problematicas
inherentes al area, entre las que se destacan: El show debia continuar (2011), de Gabriela
Laura Fiora 'y Yanina Lorena Simén; ¢ Teatro online? Posibilidades y restricciones de las
nuevas tecnologias en el arte dramatico (2013), de Ivanna Soto y Teatro, identidad, mercado
y escuela (2021), de Octavio Tomas La lacona. Es, precisamente, la existencia de esta area y
estas investigaciones lo que inspirdé mi objeto de estudio.

Asimismo, las catedras que estan al frente de la materia Semidtica hace afios que
desarrollan proyectos de investigacion sobre las mediatizaciones en las artes escéenicas.
Podemos tomar por caso la participacion de tres investigadorxs de la FSOC-UBA, José Luis
Fernandez, Mdnica Berman y Ximena Tobi, en calidad de miembros coorganizadores de la
edicion 2021 del Coloquio del Centro de Investigaciones en Mediatizaciones (Cim), cuya sede
se encuentra en la Universidad Nacional de Rosario (UNR), junto a la Dra. Natalia Raimondi
(UNR). En este contexto, tuvo lugar una mesa vinculada a la discusion sobre la mediatizacion
en las artes escénicas que ofrecio valiosisimos aportes a este campo de estudio.

El abordaje semidtico es el punto de encuentro mas claro entre el campo de la
comunicacion y el de las artes escénicas. Para Berman, Profesora Adjunta de la catedra
Fernandez de Semidtica I, las artes escénicas son fendbmenos comunicacionales de un orden
particular, porque, a priori, se cree que pertenecen al universo de lo no-mediatizado y, sin
embargo, en la actualidad, la incidencia de los medios, los dispositivos tecnologicos y las
nuevas tecnologias en esta esfera del arte, multiplicé las experiencias en los entornos

virtuales-digitales y puso en crisis el estatuto histérico de su comunicacion «cara a cara.



2.2 Dramaturgia, no literatura

La dramaturgia es un fendmeno de escritura comunicacional relacional y complejo. No
concibo al texto draméatico como elemento regente de la puesta en escena de una obra. No
suscribo a la idea de que el teatro es parte de la literatura y que la centralidad de su analisis
recae sobre la dramaturgia. Afirmo, por el contrario, que el caracter autonomo de la
dramaturgia en las artes escénicas es, al menos, incompleto para pensar la totalidad de una
obra. En el proceso creador, la dramaturgia se presenta con un sentido abierto y fértil para
generar intercambio entre todas las disciplinas intervinientes (actuacion, iluminacion, puesta
0, incluso, la direccion), por lo tanto, en el resultado final, solo hallamos a la dramaturgia
dentro de esa transaccion. Berman (2013), asimilando el planteo de Oswald Ducrot, hace una
analogia entre el texto dramatico y la puesta en escena, «Del mismo modo que el enunciado,
el teatro es un hecho historico e irrepetible; las semejanzas entre una puesta y otra son el
resultado de una serie de instrucciones, de una manera equivalente a lo que sucede con las
oraciones» (p. 29). Es la propia obra la que se desprende de la rigidez de las palabras para
volar sobre el nivel de sentido abierto, incompleto e inestable de la arquitectura dramaturgica.
Andrés Gallina (2015), dramaturgo e investigador, por su parte define al texto dramético
como «un objeto estético generador de relaciones, destinado a culminar en obra, para,
ontoldgicamente, ser» (p. 5).

Dentro del proceso creador de una obra se suele clasificar a la escritura dramética en tres
grandes areas:

1) la dramaturgia de gabinete, que es la escritura de autorx previa a la obra escénica
montada y cuyo resultado sera el puntapié inicial de una puesta. En ese proceso, un elenco
puede limitarse a representar el texto que, aunque en su mas minima expresion, siempre va a
ser una interpretacion.

2) la dramaturgia de direccion, que toma como punto de partida un texto, aunque no
necesariamente lo respeta en su totalidad.

3) la dramaturgia colectiva o dramaturgia de actor o actriz, que se trata de la
intervencion de unx o mas participantes del elenco en la escritura como resultado de
experiencias de improvisacién sobre determinadas consignas, donde la dramaturgia interviene
para recortar, delimitar y estructurar el espacio de accién.

Partiendo de algunas conceptualizaciones centrales sobre la dramaturgia, me propongo

reflexionar sobre las operaciones que realizaron varios autorxs sobre textos que habian escrito
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para espacios escénicos tradicionales que se fundan en el «cara a cara», de manera que me
permita indagar en la busqueda (o no) de ampliar los sentidos primarios de estos textos, al
momento de ser ensayados Yy estrenados en entornos virtuales-digitales, en circunstancias

sumamente excepcionales debidas al confinamiento dispuesto para combatir la pandemia de
COVID-19.
La intertextualidad, como procedimiento, tiene lugar frecuentemente en las artes escénicas

al momento de montar una obra. Segun sea el caso, hablamos de version, adaptacion,
transposicion e, incluso, traduccion. Pero ¢qué sucede si las operaciones con las que se
interviene un texto escrito para un medio fisico tienen como destino final una plataforma
digital? En ese sentido me propongo analizar qué sucedio en este recorte y si cabe el término

de (hiper)mediatizacion en relacion con el proceso de escritura dramaturgica.



3. Mediatizacion en las artes escénicas: antecedentes y

multiplicaciones.

Se suele decir que los tiempos de crisis son tiempos de oportunidades. En el universo de las
artes escénicas, la crisis sanitaria, economica y cultural que desatd el COVID-19 durante el
2020 habilit6 la oportunidad de expandir las diversas experiencias en los espacios de las
plataformas virtuales y las redes sociales digitales, ante la imposibilidad de realizar proyectos
en formato fisico-presencial (también Illamado popularmente «presencialidad»).

Si bien ya existian antecedentes de experiencias similares anteriores a la pandemia, estas
no habian sido muy bien recibidas por la comunidad teatral; en la cual, sin embargo, a partir
de la practica multiplicada durante 2020, se produjo un fuerte movimiento de recepcion
positiva.

En el informe cualitativo titulado «Mediatizacion de las Artes Escénicas», se condensa el
resultado de la investigacion realizada por Alternativa y Enfoque Consumos Culturales? -
publicada en marzo del 2021-, sobre los consumos de las artes escénicas en los entornos
virtuales de forma mediatizada durante el periodo anteriormente descripto, y sobre los
antecedentes que existian de experiencias virtuales similares. En la introduccion de este
trabajo, se hace referencia a la trasmision en vivo en 2004 de la obra Punto muerto de Pablo
Iglesias; actor, dramaturgo y director argentino. Entrevistado por Javier Acufia (uno de los
creadores de Alternativa), en esa oportunidad, Iglesias (citado en Alternativa Teatral y
Enfoque Consumos Culturales, 2021) sostuvo que: «esta experiencia brinda, por primera vez,
la posibilidad de que un espectaculo teatral local pueda ser visto en simultaneo desde
cualquier lugar del mundo con acceso a la red» (p. 8). Estas experiencias aisladas generaron
en su momento resistencias en el campo de lo escénico; al ser consultado sobre ello, Iglesias
afirmo que «francamente me importan muy poco, los dejo correr, la opinién publica hasta
ahora lo tom6 como una excentricidad, hasta con cierto escepticismo» (citado en Alternativa

Teatral y Enfoque Consumos Culturales, 2021, p. 8 y 9)

2 Asociacion civil sin fines de lucro constituida por un grupo interdisciplinario de profesionales con experiencia
en investigacion y gestion cultural. Nacié en 2014 con el objetivo central de desarrollar y difundir conocimiento
basado en datos, en torno a los consumos culturales, mediante investigaciones cuali-cuantitativas. Se creé con la
conviccion de que la investigacion debe constituirse como uno de los pilares de la gestion cultural en general,

asi como también de la construccion y desarrollo de publicos en particular.
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En el mismo informe, se citan otras experiencias similares, incluso anteriores a esta,
producidas fuera de nuestro pais. El caso mas importante es el de la obra Theatre Virtual, por
tratarse de la primera produccion virtual-digital de la que hay registro, que fue llevada a cabo
en Barcelona en 2001. «Experiencias que eran consumidas y conocidas por un niumero
relativamente reducido de publico pero que efectivamente tuvieron lugar» (Alternativa
Teatral y Enfoque Consumos Culturales, 2021, p. 9).

En su tesina de grado para la carrera en Ciencias de la Comunicacion, titulada ¢ Teatro
online? Posibilidades y restricciones de las nuevas tecnologias en el arte dramatico, del
2013, Ivanna Soto, desarroll6 su investigacion partiendo del interrogante sobre si, pese a la
mediatizacion de la pantalla, «en el teatro por streaming se mantienen las dos condiciones
esenciales de las artes escénicas: presencia de actor y espectador (aunque sea de modo
virtual), y la simultaneidad» (p. 4). Independientemente de que aqui consideramos saldada la
discusion de si se trata 0 no de teatro los productos producidos para la mediatizacion de
pantallas, para intentar responder esta pregunta, la autora realiz6 su analisis en base a dos
experiencias de artes escénicas presentadas por streaming, que involucraban a la teatralidad
portefia: Long Distance Affair, promovida por el colectivo Pop Up Theatrics, y Distancia de
Matias Umpierrez.

Otra cuestion interesante para destacar, si bien, en este caso, no hablamos estrictamente de
obras realizadas en o para los entornos virtuales-digitales-, es que, desde hace varios arios,
los distintos grupos, compafiias o elencos concertados realizan trailers o videos de difusion
de sus producciones, los cuales, en cierto modo, forman parte de la obra en si, de la misma
manera gue lo hacen las fotos, los comentarios y las criticas que impulsan el movimiento del
publico. En este sentido, el concepto que aqui cabe para explicar estos fenémenos es el de
crossmedia, ya que hace referencia a la narrativa de un mismo contenido a través de distintas
plataformas (Porto Reno, 2014).

Los casos que hemos enumerado anteriormente como ejemplos, son solo una pequefia
porcién del universo escénico mediatizado. Los he expuesto aqui con la intencién de saldar
cualquier afirmacion posible sobre la supuesta novedad del vinculo entre las artes escénicas y

los entornos virtuales durante el primer afio de la pandemia.

3.1 Multiplicacién de experiencias online



Es cierto, no obstante, que durante el 2020 proliferaron los contenidos escénicos producidos
en y para entornos virtuales. Y ante el avance de las producciones online, Ixs dramaturgxs
tuvieron que decidir si las obras que habian escrito para montarse en un espacio fisico
tradicional y ante la presencia simultanea de Ixs espectadores, podian ser montadas en
plataformas virtuales como YouTube, Zoom, Google Meet, Facebook, Instagram o
WhatsApp. Quienes decidieron hacerlo, sin experiencia previa, se enfrentaron a un dilema:
¢es posible montar una obra disefiada para el «cara a cara» en entornos virtuales, sin realizar
modificaciones?, ¢0 acaso el cambio témporo-espacial escénico implica ciertas operaciones
intertextuales previas? Lo cierto es que muchxs autorxs que antes del 2020 no se planteaban
esa posibilidad o, como dijo Pablo Iglesias en 2004, lo pensaban con cierta «excentricidad»,
accedieron a ella en mayor o menor medida.

Desde mi punto de vista, en términos dramaturgicos, no esta claro si este fenémeno se
ajusta a los conceptos clasicos utilizados como lo son el de adaptacion, version o
transposicion de una obra; si bien pueden ayudarnos a pensar el fendmeno, no consiguen
abarcarlo en su especificidad. La intervencion de un dispositivo mévil como forma de
produccion, circulacion y recepcion de un texto, transforma radicalmente el trabajo de Ixs
autorxs teatrales en cuanto al proceso de escritura previo al ensayo de una obra. En esta
direccion, y con el objetivo de revisar este fenémeno tan particular y complejo que implica el
paso del texto fuente al texto destino para entornos virtuales o digitales, fundo y apoyo mi
andlisis, no sin riesgo, en el concepto que denomino (hiper)mediatizacion de la dramaturgia®.

José Luis Fernandez en Vidas mediéticas. Entre lo masivo y lo individual (2021), sostiene
que «se denominara [mediatizacion] a todo sistema de intercambio discursivo o de servicio
con soporte tecnoldgico que esta constituido por al menos tres fendmenos: dispositivos
técnicos, géneros/estilos y usos sociales» (pp. 61 -62); es decir, a todo intercambio que no
acontezca «cara a cara». Carlos Scolari (2008), por su parte, al teorizar sobre las
interacciones digitales y la apropiacién de los hipermedios por parte de las personas en sus
vidas, considera aspectos como la cultura de la convergencia (Jenkins, 2008) y las audiencias
colaborativas (Rheingold, 2004) y propone el paso de las mediaciones a las
hipermediaciones. Si bien los tres conceptos anteriormente mencionados -version,
adaptacion, transposicién— tienen en comun que los procedimientos con los que operan

sobre los textos suponen el paso de una obra «fuente» a una obra «destino o nueva» -mas alla

3 Utilizaré este término de manera provisoria durante todo el trabajo y en futuras investigaciones veré si se

mantiene o no.



de quién sea o quiénes sean Ixs autorxs-, hay diferencias sustanciales entre una y otra que

merecen ser observadas desde el campo de la comunicacion.

3.2 Corpus

Para abordar esta hipotesis, analizaré que caracteristicas presento el proceso de la
dramaturgia de cuatro obras que habian sido escritas para el «cara a cara» y que, finalmente,
se estrenaron en plataformas virtuales. La preposicion indica el lugar donde algo esta, ya que
al menos una parte del fendmeno escénico tiene existencia por fuera de las plataformas
(Berman, 2021). Por otra parte, con el objetivo de deslindar los procedimientos especificos de
cada practica, confrontaré este analisis con el de otras dos obras que se produjeron y se
montaron especificamente para las plataformas virtuales y que solo existen si las
plataformas, las redes sociales, y las aplicaciones, siguen existiendo, dado que se producen y
se espectan alli (Berman, 2021).

Como eje del andlisis, me guia una serie de interrogantes que se iran trasformando y
multiplicando en su devenir. Algunos de las mas importantes son: ;,como fue el impacto de la
pandemia en esta area?, ¢cudles fueron los procedimientos intertextuales que realizaron Ixs
autorxs teatrales?, ¢la mediatizacion de la obra es un texto nuevo con respecto al anterior?

El corpus dramatdrgico que analizaré se compone de las siguientes obras:

1) obras escritas para contextos de presencialidad y estrenadas en entornos virtuales:
« Arenero, de Agustina Castro (Vicente Lopez)
« Mi cuerpo es Johana, de Octavio La lacona (San Fernando)
« Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes, de Florencia Schiappapietra
(Tigre)
« Segundo, de Carolina Gomez y Silvina Curbelo de Caliente y Vieja (Tigre)

2) obras escritas para los entornos virtuales:
» Hermanas, de Guido Zappacosta (San Isidro)

« Albures en linea, de Tito Dall’Occhio y Alejandra Anzorena (San Fernando-Tijuana)

Por un lado, analizaré los textos «fuente» del primer grupo de obras y los contrastaré con
los textos «destino o nuevos», con el fin de detectar aquellas operaciones retoricas, tematicas

y enunciativas (Steimberg, 1993) que aplicaron Ixs autorxs al redisefiar las propuestas en

10



funcidn del espacio escenico de las plataformas virtuales-digitales. Una vez destacados estos
elementos, los confrontaré comparativamente con las operaciones realizadas en el segundo
grupo de obras, con el objetivo de reconocer la presencia de posibles procedimientos de
(hiper)mediatizacion de la dramaturgia que tengan en comdn con las obras del primer grupo.
Por otra parte, el analisis de este trabajo también cuenta con la realizacion de entrevistas en
profundidad a cada uno de Ixs dramaturgxs de las obras analizadas donde se indaga los
procedimientos particulares en cada uno de los casos.

Finalmente, apoyandome en las herramientas tedricas de los estudios en mediatizacion
(escénica y en general), arriesgaré algunas primeras conclusiones sobre las operaciones
realizadas por Ixs autores y sobre si es posible hablar de (hiper)mediatizacion de la
dramaturgia, como concepto diferenciado a los de version, transposicion y adaptacion. El
objetivo central es ubicar los significados subyacentes y los patrones en las relaciones entre

escritura teatral y mediatizaciones.
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4. Impacto de la pandemia en las artes escénicas del

conurbano norte

«Admitdmoslo —dijo Cottard—, admitamoslo, pero
¢a qué llama usted la vuelta a una vida normal?»

—Albert Camus, La Peste

A principios del 2020, como todos los afios, las salas de teatro y centros culturales del
conurbano norte de la provincia de Buenos Aires se encontraban cerrando la programacion
del primer semestre del afio y completando los cupos en sus talleres anuales y semestrales.
Aun golpeadas por la inflacién causada por la suba del délar en 2019, sobre todo por su
impacto en los alquileres, algunas de ellas, tradicionales y referentes de la actividad cultural
de la regién, como En Breve, espacio artistico (San Fernando), Sala Martin Fierro (Victoria),
Casa de las Artes Tacuari (Tigre) y la Choza de Padilla (Vicente Lopez), apuntaban a tener
un afio de recuperacion econdémica con matricula llena y programacion opulenta los fines de
semana.

En la serie de entrevistas personales realizadas para este trabajo, algunos referentes de
estos espacios culturales ofrecieron su mirada respecto de la crisis que atravesaron debido a la
pandemia de CoVID-19. «Ademas de los festivales artisticos y la programacién teatral
habitual, en febrero del 2020 abrimos una colonia artistica para chicxs, que en 2019 no
habiamos logrado ni siquiera cubrir el cupo minimo», dijo al respecto Sabrina Cicarelli,
Titular y programadora de En Breve. «En la Choza programamos un festival de mon6logos
para el verano del 2020. Fue un hecho inédito y una forma de celebrar la recuperacion del
espacio que duré muy poco» afirmé José Ponce, duefio de La Choza de Padilla.

En cuanto a la produccion de espectaculos a comienzos de 2020, sabemos que algunos
grupos y compafiias de teatro de la zona también estaban prontos a estrenar; segin datos
informados por la Delegacion Zona Norte de la Asociacion Argentina de Actores (AAA-
Delegacion Zona Norte, 2020) en el mes de febrero de 2020 se reportaba el registro de, al
menos, seis estrenos en los siguientes treinta dias (tres mas respecto al mismo periodo en
2019). En la misma direccidn, el Instituto Nacional del Teatro (INT), como cada afio, abria la
convocatoria a subsidios para la Produccién de Obra y Actividad de grupo en la Region
Centro (provincia de Buenos Aires), que suele mantenerse abierta todo el afio. Es decir, las

condiciones estaban dadas para que sea un afio de recuperacion en las artes escénicas locales.
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Sin embargo, con las noticias ya instaladas sobre las consecuencias de la COVID-19 en Asia 'y
su creciente impacto en Europa, era cuestion de dias para que el virus (y las medidas de
confinamiento) llegaran a esta parte del mundo. Por este motivo, el gobierno nacional,
presidido por Alberto Fernadndez y Cristina Fernadndez de Kirchner, el 19 de marzo del 2020
decidi6é tomar medidas preventivas frente a lo que el presidente anunciaba como «un pico de
contagio que llegara en mayo» (como se cita en Ambito Financiero, 2020), para ganar tiempo
y fortalecer al sistema de salud. Y asi fue como el presidente de la nacion emiti6 un decreto
prohibiendo a todos los ciudadanos que no fueran considerados trabajadores esenciales,
abandonar sus hogares, con la excepcion de las salidas fundamentales para compras de
alimentos o medicinas, hasta el 31 de marzo (Presidencia de la Nacion, 2020). En
consecuencia, las salas y centros culturales, al igual que la gran mayoria de comercios, que no
eran considerados esenciales, debieron cerrar sus puertas. El Gnico antecedente
contemporaneo a una situacion similar que afectara a las salas (con sus cierres) y grupos de
teatro, habia sido durante la epidemia del virus HIN1 Gripe A en 2009, y se habia resuelto en
diez dias. Entonces, Pagina 12 habia titulado una nota «Los teatros cerraran durante 10 dias
en todo el pais» (Pagina 12, 2009),

La crisis sanitaria internacional empeoraba dia tras dia y en el mundo no se encontraba
solucion inmediata para superar la pandemia. En consecuencia, esto condujo a que el
gobierno nacional —al igual que otros gobiernos de la region del Cono Sur— decidiera
extender el confinamiento con un nuevo decreto, y luego con otro, y luego otro y otros mas.
En sintesis, desde el 20 de marzo del 2020 hasta el 9 de noviembre del 2020, cuando se pasé
del Aspo (Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio) al DISPO (Distanciamiento Social
Preventivo y Obligatorio), los centros culturales y salas de teatro estuvieron imposibilitadas
de realizar cualquier tipo de actividad presencial. En un primero momento, la respuesta fue
aislarse, esperar, y entender que la economia tenia como prioridad el fortalecimiento del
sistema de salud. El Instituto Nacional del Teatro y el Concejo Provincial de Teatro
Independiente de la Provincia de Buenos Aires suspendieron todas sus lineas de subsidios.
Asimismo, varios clubes, asociaciones civiles y municipios pusieron a disposicién sus
instalaciones, en las que frecuentemente se realizaban funciones, talleres o actividades
culturales, para la instalacion de hospitales de campafia que, por suerte, no llegaron a ser
utilizados. Por ejemplo, el Teatro Municipal «Pepe» Soriano del partido de Tigre, inaugurado
a fines de 2019, pocos meses después, en marzo del 2020 se convirtio, primero en un hospital
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de campafa y luego en un punto de vacunacion y no fue sino hasta mediados de 2021 que
comenzo a utilizarse como sala teatral.

En mayo del 2020, cuando la situacion no solo no mejoraba, sino que empeoraba, se
implementaron las primeras medidas para paliar la crisis del ambiente escénico-teatral. La
primera otorgada por el gobierno nacional, fue el Ingreso Familiar de Emergencia (IFE) que,
si bien no apuntaba directamente a Ixs trabajadores de las artes escénicas, las condiciones
laborales precarizadas o no regularizadas en el sector permitieron que muchos aplicaran como
beneficiarios de esta ayuda. Tal es asi que, cuando, finalmente, se lanzaron subsidios, becas y
programas especificos para el rea (como, por ejemplo, el «Sostener Cultura» del Fondo
Nacional de las Artes) no podian aplicar «quienes cobran el Ingreso Familiar de Emergencia
(IFe) y los titulares de los programas Asistencia de Emergencia al Trabajo y la Produccion
(ATP) y Potenciar Trabajo» (Economia y Politica, 2020); aunque, méas adelante, en la sucesion
de becas y subsidios para el sector, se elimind esa restriccion.

Por su parte, la provincia de Buenos Aires lanzé el concurso «Mi vida en cuarentena», en
el que se convocaba a Ixs artistas bonaerenses a realizar una mini performance virtual a
cambio de un pago unico de $8000. La primera edicion tuvo una respuesta de 292 artistas, de
los cuales, 107 se anotaron en la categoria Artes Escénicas, y solo ocho de esas 107 se
inscribieron como residentes de alguno de los cuatro municipios del conurbano norte. En su
segunda version, los resultados de la convocatoria no se hicieron pablicos y me fueron
denegados al momento de solicitarlos para esta investigacion. No obstante, a través del
comunicado de prensa publicado en el sitio oficial del gobierno de Buenos Aires el 15 de
junio de 2020, sabemos que, en esta segunda oportunidad, alcanzé a 474 artistas de la
provincia de Buenos Aires que residen en 74 municipios provinciales, por un monto de
$8.000 pesos por beneficiario (llegando a un monto total de $3.792.000). A juzgar por la
informacidn a la que pude acceder a través de comunicaciones personales con miembros del
colectivo de artistas de la escena de la zona, pude confirmar que la repercusion de esta nueva
convocatoria también habia sido mucho mayor en el conurbano norte. Sin ir méas lejos, 12 de
Ixs 23 artistas que estan involucrados como actores, actrices, directorxs y dramaturgxs en las
seis obras que conforman el total del corpus de esta investigacion, obtuvieron el beneficio en
la segunda edicién de Mi vida en cuarentena, incluso quien escribe, que invirtié ese dinero en
dispositivos para la conectividad. Ese nimero de 12 artistas ya es superior al total de la

primera edicion del concurso.
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El Instituto Nacional del Teatro lanzd sus primeros subsidios a mediados de mayo del
2020 mediante el Plan Podestd, con el que se otorgd una serie de ayudas economicas a grupos
y salas registradas en dicha institucion. Por su parte, el Concejo Provincial de Teatro
Independiente ejecutd de manera urgente en agosto del 2020 los subsidios otorgados en 2019.
La Asociacion Argentina de Actores (AAA) y la Sociedad Argentina de Gestidn de Actores e
Intérpretes (SAGAI), hicieron su aporte ofreciendo a sus asociados bolsones de alimentos y
ayudas economicas que se distribuyeron en las casas o en distintas salas de la zona, y la
Sociedad Argentina de Autores (Argentores) puso a disposicion su equipo medico y legal
para todxs sus socixs, sin importar la categoria.

Como contraparte negativa, ninguno de los cuatro municipios de la region destiné medidas
paliativas para los espacios habilitados ni para Ixs teatristas o grupos de teatros.

También surgieron multiples concursos de dramaturgia y escritura teatral que antes no
existian; algunos de los méas destacados fueron: «Mondlogos de la Peste», del Centro Cultural
Caras y Caretas; «Conexion Inestable», del Centro Cultural Paco Urondo (UBA); «Escenas
para el Confinamiento», organizado por un equipo latinoamericano de trabajadorxs de las
artes escenicas; el «Premio Estimulo a la Escritura», de Fundacion Bunge y Born, Fundacion
Proa y diario La Nacion; «Luz testigo», del Espacio Callejon y «Nuestro Teatro» del Teatro
Nacional Cervantes.*

Desde la sociedad civil, redes sociales y medios de comunicacion, se difundieron las
funciones por streaming y por diferido en las que se asumia que «no era lo mismo que ir al
teatro» pero si una forma de apoyar econémicamente a los trabajadores de la cultura que
estaban limitados en su trabajo.

De a poco, Ixs trabajadorxs del arte y la cultura se acomodaron al nuevo escenario. Hacia
fin de 2020, el Instituto Nacional del Teatro lanzé una serie de concursos para Obras en
Entornos Virtuales y de Radio Teatro por primera vez desde su creacion. Paraddjicamente,
esto va en contra de la propia Ley Nacional del Teatro N° 24.800 que, en su articulo 2

dispone:

A los fines de la presente ley, se considerara como actividad teatral a toda representacion
de un hecho dramatico, manifestada artisticamente a través de distintos géneros

interpretativos segun las siguientes pautas:

4 En el 2021 solo continud el «Premio Estimulo a la Escritura».
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a. que constituya un espectaculo publico y sea llevado a cabo por trabajadores de teatro
en forma directa y real, y no a través de sus imagenes [el énfasis es propio];

b. que refleje alguna de las modalidades teatrales existentes o que fueren creadas tales
como la tragedia, comedia, sainete, teatro musical, leido, de titeres, expresion corporal, de
camara, teatro danza y otras que posean caracter experimental, o sean susceptibles de
adaptarse en el futuro;

c. que conforme un espectaculo artistico que implique la participacion real y directa de
uno 0 mas sujetos compartiendo un espacio comun con su auditorio. [el énfasis es propio]
Asimismo, forman parte de las manifestaciones y actividad teatral las creaciones,
investigaciones, documentaciones y ensefianzas afines al quehacer descrito en los incisos

anteriores. (Presidencia de la Nacion, 1997)

Asimismo, las salas comenzaron a convocar para su programacion obras en este soporte,
algo que ya tenia algunas experiencias previas —aunque ninguna en el conurbano norte. Las
instituciones estatales (INT, CPTI, Municipalidades) y el movimiento artistico asumieron esa
situacion como un nuevo «estado de las cosas». Si bien sabemos que la dinamica del campo
artistico habia generado cruces con los entornos virtuales-digitales, el inesperado escenario
que significo la pandemia por la coviD-19 y la implementacidn del confinamiento como
principal medida de prevencidon, generaron transformaciones en la produccién y consumo de
actividades artisticas y culturales. El cierre de las salas durante casi un afo, la proliferacion
de concursos, la creacion de lineas de subsidios y becas, abonaron la consecuente expansion
de los consumos y producciones digitales —Ila visibilizaron y la multiplicaron de manera
exponencial. Aunque, en algunos casos, se tratd mas que nada de visibilizar procesos que ya
se venian desarrollando antes de la pandemia, es innegable también que se generaron diversas

practicas nuevas.

4.1 Pandemia e (hiper)mediatizaciones

En la citada investigacion cualitativa de Enfoque Consumos Culturales y Alternativa se
afirma que cualquier mediatizacion comprende, al menos, tres elementos: dispositivos
técnicos, generos-estilos y usos sociales. Es decir, afirma que, efectivamente, intervienen las

tecnologias (pantallas, parlantes, teclados), pero también intervienen en la mediatizacién
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formas culturales complejas (muchas veces referidas como «contenidos») y ciertas practicas

especificas. En este sentido, se sostiene que:

[...] el concepto de mediatizacion es clave para describir y comprender las continuidades y
discontinuidades entre las practicas tradicionales asociadas a las artes escénicas y las
practicas mediatizadas, como asi también para dar cuenta de los procesos de hibridacion

entre unas y otras. (Alternativa y Enfoque Consumos Culturales, 2021, p. 11).

Los resultados de esta investigacion muestran cobmo se entraman estas cuestiones. Segun
consta en este trabajo, las dos grandes respuestas de las artes escénicas a la ausencia del «cara
a cara» fueron: 1) buscar los materiales filmados para compartirlos y 2) proponer nuevas
realizaciones con las restricciones de la coyuntura. En este segundo grupo se encuentran las
seis obras que analizaremos a continuacion, con el objetivo de tratar de reconocer y
caracterizar los habitos del trabajo autoral de quienes buscaron innovar en el cruce entre su
labor dramatdrgica tradicional y las condiciones establecidas por los dispositivos y los
soportes virtuales-digitales; hecho que constituye lo que arriesgo en llamar
(hiper)mediatizacion de la dramaturgia. Es importante volver a resaltar que en este trabajo
parto de la premisa de que el vinculo entre las mediatizaciones y las artes escénicas es previo

a la pandemia y que, en ultima instancia, el fenémeno fue de multiplicacion y consolidacion.
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5. Adaptacion, transposicion, version, ¢ (hiper)mediatizacion?

La convergencia de lenguajes en la actividad teatral es tan antiguo como el teatro mismo. De
hecho, la reflexion sobre esa union, es la que abrié camino para ampliar las restricciones que,
a priori, nos brinda la definicidn tradicional de teatro y comenzar a pensar en toda la
actividad escénica en conjunto. Las artes escénicas abarcan una gran rama de disciplinas
como son la danza, el circo, el teatro de titeres y objetos, las performances, entre muchas
otras manifestaciones creadas por la humanidad, como gesto de representacion y que, en
mayor o menor medida, se retroalimentaron y ensancharon su capacidad expresiva junto con
lo que comunmente definimos como teatro.

En lo que refiere a los textos —que es lo que nos ocupa— son lo Unico que conservamos
desde sus origenes en occidente. No sabemos nada, mas que de forma mediatizada, sobre sus
puestas, sobre las reacciones del publico, sobre las técnicas actorales. No sabemos nada
porque es imposible de conservar. Pero si tenemos registro directo de una minima parte de los
textos que se representaron. Las tragedias de Sofocles, por ejemplo, o las comedias de
Avristofanes estaban basadas en mitos populares, y esos mitos en narraciones orales que se
transmitieron de generacion en generacion. Mas cerca en el tiempo, hay muchos ejemplos de
cruces de dramaturgia con obras literarias, religiosas, fabulas, leyendas, entre otros. Como
Cada Cual de Hugo von Hoffmansthal, un clasico basado en leyendas medievales; El circulo
de tiza caucasiano de Bertolt Brecht, inspirada en el cuento El circulo de tiza del chino Li
Xingdao o Antigona furiosa de Griselda Gambaro y asi podriamos seguir enumerando una
vastisima cantidad de obras en las que cada uno de estos procedimientos tuvo fines artisticos,
pedagdgicos, normativos o religiosos segun la época y el contexto.

En Argentina también se puede citar como paradigmatico del caso de Juan Moreira de
Eduardo Gutiérrez, obra literaria fundante de la gauchesca que tuvo origen en las cronicas
policiales como «historia verdadera». Este texto se publico primero por entregas como
folletin entre 1879 y 1880 en el diario La Patria Argentina, y fue transpuesta al picadero en
1886 por el mismo Gutiérrez junto con José Podesta para ser interpretada por su familia en el
circo de los Hermanos Jorge y Federico Carlo con mas de sesenta actores en escena, perros,
caballos, combate de espadas, sables y facones, danzas folcléricas, payadores, entre otras
artes. Considerada como la «primera obra de teatro nacional» (Rivera, 1968, p. 225), Juan

Moreira tuvo muchas versiones tanto en teatro como en cine, siendo una de las Ultimas en
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2016 producida por el Teatro Nacional Cervantes con la direccion de Claudio Gallardou. Es
decir, el cruce textual, el paso de un soporte a otro es una herramienta tradicionalmente
utilizada en las artes escénicas desde sus inicios hasta el dia de hoy con lecturas cruzadas y
epocales.

Para definir las operaciones del paso de un lenguaje a otro en las artes escénicas, muchas
veces se utiliza arbitrariamente los términos «adaptacion», «transposicién» o «version» casi
como sindnimos. Esto se puede observar facilmente en cualquiera de las carteleras o paginas
especializas, como la mencionada, Alternativa. Al momento de presentar este trabajo, en el
buscador de la pagina citada, el término «adaptacion», nos dio por resultado doce obras;
«version» mas de cincuenta y solamente dos con «transposicion». Delimitarlos y definirlos
con claridad es una tarea necesaria para preguntarnos luego sobre el fenémeno de la
(hiper)mediatizacion de textos teatrales escritos para el «cara a cara» y estrenados en
entornos virtuales. Para ello, me basaré en el ensayo Escrituras multiples, lecturas
productivas de Ezequiel Gusmeroti (2016), -quien retoma y simplifica las definiciones de
«version» y «adaptacion» propuestas en los trabajos de Gerard Genette, Patrice Pavis y Mijail
Bajtin; y en las definiciones de «transposicién» de Oscar Steimberg, en Semidtica de los
medios masivos, y de Oscar Traversa, en Carmen, la de las transposiciones.

En este trabajo, Gusmeroti (2016) afirma que «adaptacién» es una de las palabras mas
utilizadas para referirse en general a los casos de espectaculos escénicos que tienen algun
vinculo de orden tematico, formal o procedimental con la obra literaria anterior. Es decir,
para este investigador, el uso comdn que se da del término alcanza para delimitar algunos
procedimientos, aunque no es suficiente para definir la totalidad del fenémeno. Es por ello
que, a partir de las definiciones de Genette, agrega al concepto de «adaptacion» como
necesaria una «operacion hipertextual, una apropiacion que se produce necesariamente en el
plano intergenérico» (2016, p. 116). Esto es, tanto el texto fuente como el texto de destino
implicados en el proceso adaptativo deben pertenecer al mismo género. Por ejemplo, unx
autorx teatral toma Hamlet, de Williams Shakespeare, y la adapta a sus condiciones posibles
de produccion (espacio, cantidad de actores y actrices, capacidad técnica, entre otros) y a sus
posibilidades artisticas. Para ello, sostiene la estructura narrativa general, las lineas
principales de accidn que contiene el argumento y el conflicto dramético, pero se modifica el
texto segun las coordenadas espacio-temporales particulares del adaptador, de forma

pre-escénica, es decir, antes de la puesta. En otras palabras: la «adaptacion» en las artes
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escénicas implica un pasaje desde un texto teatral fuente a un texto teatral destino, en el cual
se respeta el sentido general de la pieza fuente.

Por otra parte, en cuanto al concepto «transposicion», siguiendo las definiciones de
Traversa (1986) y Steimberg (1998), se podria definir como «cambio de soporte o lenguaje
de una obra o género, presente en todas las etapas de la historia cultural (la ilustracion es, por
ejemplo, un caso clésico de transposicion, en ese caso a un lenguaje visual de literatura oral o
escrita)» (Steimberg, 1998 p.111). En esta direccidn, si consideramos la problematica de la
produccidn de sentido, es indispensable tener en cuenta que todo pasaje de un soporte a otro
conlleva una resignificacion de la obra fuente en la obra nueva o destino, resignificacion
determinada tanto por factores semiolégicos como materiales. Por ende, es posible concluir
que todo pasaje de un texto a una puesta en escena, en Ultima instancia, s una transposicion;
como, por ejemplo, la que ocurre en el paso del texto literario a la puesta en escena en el
citado caso del Juan Moreira. Incentivada por la aparicion de las artes del espectaculo que la
intensificaron gracias a sus materias significantes (luces, sonidos, disposicién espacial de los
cuerpos, etc.), la transposicion hacia instancias representativas se ha vuelto, sin duda, la
operacion socio-semidtica clave en las artes escénicas.

Otra forma recurrente para denominar estos procesos compositivos en los textos escénicos
es el de «version». Para Gusmeroti (2016) es un término que se volvio frecuente en los
metadiscursos teatrales (criticas, investigaciones, resefias, notas, comentarios) y que «sirve
para explicar una relacién mas bien libre que mantiene el texto teatral-dramatico con el
material fuente, donde en general se propone una deliberada recreacion a partir de vinculos
formales, estéticos o ideoldgicos del texto fuente» (p.119). Segln lo expuesto, en las
denominadas «versiones» conviven claramente dos poéticas: la del autor del texto fuente y la
del autor del texto nuevo o destino. Gusmeroti (2016) sostiene que en las artes escénicas toda
version es siempre una adaptacion, pero que no toda adaptacion es una version, porque en la
version se le imprime al texto fuente una doble firma. No anula, no borra, no niega al/lx
autorx de origen, sino que busca crear un estilo singular en la que se resalta el lugar de quién
versiona el texto. En este sentido, en una buena version escénica tiene que haber una
propuesta que rompa con la fidelidad del texto fuente —a diferencia de lo que sucede en la
adaptacion— pero que no termine vaciandolo. Es decir, que inserte un valor agregado a la
apropiacion primaria. En conclusidn, en la version se puede dar tanto el pasaje intragenérico
de la adaptacidn, como el transgenérico o material de la transposicién, y en la que siempre

tiene que haber un valor agregado del autor sin negar la procedencia del texto fuente.
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5.1 Una mirada legal autoral

En otra linea comparativa, para abordar estas operaciones autorales tenemos que considerar
lo establecido por el estatuto de Argentores, asociacion civil de caracter profesional y mutual
que se encarga de la proteccion legal, tutela juridica y administracion de los derechos de autor
facultada por la ley 20.115/ 73 del 23 de enero de 1973, para percibir el derecho emergente
de las obras utilizadas en todos los teatros, salas cinematograficas, emisoras radiales y
canales de TV (abierta y por cable) de Argentina; de las letras (novelas, episodios,
argumentos, sketches, radioteatros, entre otros) emitidos por los mismos medios de difusion;
de la musica organica de las 6peras u operetas llevadas a escena o transmitidas en cines,
emisoras y televisoras.

En el estatuto de la entidad se reconocen los términos «adaptacion», «obra adaptada»,
«labor teatral literalizada» y «version». En el articulo 9 del titulo 11, inciso C (Argentores,
2018) dice que «Toda adaptacion por su propio autor a otro rubro autoral [Teatro, Radio, Cine
o Television]® computara como adaptacion mas alla del computo original que le haya
correspondido» (p. 5), es decir, alli se reconoce al trabajo resultado de la adaptacion como
una obra independiente y que, en consecuencia, tiene un puntaje extra del de la obra original.
Asimismo, en el inciso F dice que «los autores de adaptaciones de obras de narrativa a Teatro,
Radio, Cine o Televisién o de una disciplina a otra computaran sin necesidad de tener una
obra original previa» (p. 6). De esta manera, se confirma el reconocimiento del trabajo nuevo
como un trabajo independiente tan valioso como su fuente. Sobre «obra adaptada» dice que
«A los adaptadores le correspondera hasta el 40 % del cobmputo establecido para el autor de la
obra original» (p. 6), con un porcentaje de ganancia menor a las otras operaciones siendo
esta, segun el reglamento de Argentores, la operacion con menos reconocimiento econémico
para Ixs autorxs.

Del mismo modo, en el estatuto se describe la categoria de «labor teatral literalizada»:

[...] Cuando la teatralizacion no esté realizada por el autor original de la obra se le
computard al autor de la teatralizacion como si se tratara de una obra traducida o adaptada.

En este ejemplo, el autor de la obra original no tendra computo ninguno. En caso de que el

5 El corchete es propio.
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autor original sea su teatralizador, su labor sera computada como si se tratara de una obra

de teatro original (p. 8).

En lo que refiere a las versiones, utilizadas en el mismo sentido que en esta tesina, el

estatuto dice que:

[...] Aln en los casos de obras de dominio publico, conferirdn a su(s) autor(es) hasta un
méaximo del 70 % del computo establecido para la obra original si no utilizara el titulo de

esta, y hasta el 50 % en caso de utilizarlo. (p.9)

Es decir, el grado de reconocimiento econdmico que establece el estatuto para las
versiones con respecto a lo que llamamos «adaptacion» es menor, porque entiende, en ese
sentido, que el trabajo estd mas vinculado a la version original, a pesar del «valor agregado»
que pueda imprimirle quien la versiona.

Lo que ofrece el estatuto de Argentores es el espacio legal en el reconocimiento de los
derechos econdmicos de las obras, para definir cuanto es el porcentaje que deben percibir Ixs
autorxs que realizan operaciones intertextuales. Siguiendo sus lineamientos, no deberiamos
tomar como una misma obra aquella escrita para el «cara a cara» y la que surgié como
resultado de ser modificada para su representacion en entornos virtuales-digitales. Y no solo
reconocerla como una obra nueva con respecto a la obra fuente, en sentido clasificatorio, sino
también en cuanto al derecho autoral y econémico. Sin embargo, a la fecha, luego de la
ultima asamblea, celebrada en julio del 2021, no se reconoce en el estatuto la

«mediatizacion» como forma metadiscursiva de un texto teatral.

6. Escritura escénica mediatizada

Aguellxs dramaturgxs que no habiamos experimentado hasta antes de la pandemia la
escritura de las artes escénicas en o para las plataformas virtuales nos encontramos ante un
desafio: ¢como aprovechar la potencia expresiva de estos medios en nuestra labor? Si bien,
como se dijo, la dramaturgia es una pieza mas en la creacion de una obra, muchas veces es el
eje sobre lo que construira sentido en la puesta en escena. Entonces, ¢es necesario que en ese

proceso algo de lo (hiper)mediatizado de lo escénico emerja? La proliferacion de las obras
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hipermediatizadas, ¢abre un nuevo canal en la reflexion sobre el rol autoral en las artes
escénicas digitales?

En principio, ratifico que el caracter historico no-mediatizado de las artes escénicas es
frégil, si pensamos en todas las formas de acceso previo o posterior a la ejecucion de la obra
en si. Ejemplo de una de ellas es cuando unx autorx escribe la sinopsis o el resumen de su
obra para que sea leido por actores, actrices, directorxs, publico, juradxs, funcionarixs de
cultura, entre otrxs miembros del campo teatral. En este sentido, antes de ser leida o vista, la
obra, ya se encuentra realizando una operacion de mediatizacion. De igual modo, una obra
crea un discurso mediatizado cuando un elenco realiza una sesion de fotos para flyers, piezas
de difusidn y/o carteleria, o en la circulacion de notas periodisticas, criticas, comentarios y/o
resefias que se publican y persuaden al publico de asistir 0 no. Es decir, ese estatuto de
fendmeno «cara a cara» Unico al que se suscribe la obra, que implica la coincidencia en
tiempo, espacio y contacto perceptivo pleno, de minima, convive con los metadiscursos
mediatizados que genera la obra en si. Se agrega, entonces, a ese fendmeno que considero
(hiper)mediatizacion cuando, por ejemplo, vemos una obra en las plataformas virtuales o via
streaming a través de una pantalla. En esos casos, nada queda del orden «purox» del «cara a
cara» Yy se abre la posibilidad a la convergencia, a las audiencias colaborativas, a la expansion
del relato por fuera de la plataforma.

En la edicion n°55 de la revista Funambulos®, publicada en septiembre/octubre de 2021,
Monica Berman, en su articulo «Artes Escénicas y Mediatizaciones, desde una perspectiva
historica», sostuvo que hay tres grandes clasificaciones de las obras en entornos digitales’:

1. Funciones filmadas

2. Funciones en vivo online/streaming

3. Funciones para plataformas

6 «Funambulos es una revista dedicada a la investigacidn, registro y difusion del teatro, la danza y las artes
escénicas alternativas, que se publica ininterrumpidamente desde noviembre de 1996, siendo la revista
independiente de artes escénicas mas antigua de la Ciudad de Buenos Aires. A lo largo de los afios ha ido
variando en su formato, pero desde su origen conserva sus objetivos: dar cuenta en presente de la vibrante
escena portefia al tiempo que servir de registro y memoria de los artistas emergentes a lo largo de las décadas»
(Funambulos, «Nosotros», s/f).

" En este articulo, Berman sostiene que: «elijo denominarlo asi [digitales] para sefialar la materialidad, pero me
queda claro que dejo afuera, y lo lamento, por ejemplo, toda la produccién analégica que tiene una extensa

tradicion vinculada con lo escénico, incluido lo que es del orden de la video-danzas. (El corchete es propio).
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Como vimos anteriormente, estos tres formatos existen desde antes de la pandemia, sin
embargo, es innegable que fue durante este periodo que se visibilizaron y, a partir de alli, se
multiplicaron.

En el caso de las funciones filmadas, se trata de elencos y salas que deciden realizar
funciones grabadas previamente y luego transmitirlas (falsos vivos), es decir, de forma
diferida, de manera que actores y actrices no coinciden en tiempo y espacio con Ixs
espectadores. En este caso, las obras existen al margen de las plataformas, pero se transmiten
y reciben en ellas. En el segundo grupo, las funciones en vivo, se incluyen a las obras
transmitidas (y no grabadas) «que se realizan en el mismo momento en el que espectador-
audiencia la vive/ve/presencia) frente a la pantalla» (Berman, 2021, p. 10) y del tercer grupo,
las funciones para plataformas que se produce y se espectan en simultaneo pero dentro de la
misma plataforma. De estos casos, como sefialé anteriormente, son donde me interesa
observar cuales fueron las operaciones realizadas por Ixs autores sobre los textos y/o las
puestas previas por los, al verse condicionadxs por los entornos virtuales; proceso que,
arriesgadamente, denomino como «(hiper)mediatizacion de la dramaturgia».

José Luis Fernandez (2021) en Vidas mediaticas. Entre lo masivo y lo individual sostiene
que «la progresiva mediatizacion de la sociedad se manifiesta en la expansion de las
plataformas y aplicaciones como contextos socioculturales, no solo necesarios como espacios
de intercambios discursivos, sino también como intercambios comerciales, culturales,
afectivos, politicos, artisticos e institucionales» (p. 64). Apoyandome en esta afirmacion,
propongo que el término (hiper)mediatizacion, desde su perspectiva artistica y cultural,
cabria también para sefialar lo que sucedié con la dramaturgia.

Siguiendo el modelo de lo planteado por Berman (2020), voy a clasificar el proceso de
escritura de las obras en dos grupos:

1. aquellas que fueron modificadas para ser estrenadas en los entornos virtuales —de
donde tomaré los cuatro casos de obras cuyos textos originales fueron modificados por sus
autorxs.

2. aquellas que fueron escritas para las plataformas u entornos virtuales y que no
requirieron ninguna operacion especial para su ensayo u estreno, mas que el propio quehacer
escénico teatral especifico de los entornos virtuales.

La propuesta de esta distincion en dos grupos, esta en el centro de aquello que deseo
indagar, dado que establece las diferencias entre un proceso dramaturgico y otro, y su

relacion con la mediatizacion. Hago énfasis en la diferencia entre el primer y el segundo
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grupo de obras porque, en el primero, Ixs autorxs se encontraron con el potencial de los
recursos ¢tecnologicos? ¢digitales? ;ambos? que, trabajados, podian modificar o no la
arquitectura dramatica previamente escrita: el uso de la camara, los comentarios, la
comunicacion hipermediatizada con el pablico (construccién de comunidad, convergencia,
expansion del relato), los recursos audiovisuales (filtros, edicion de imagen y sonido), la
funcion para compartir pantalla, etc. En cambio, en el segundo, se trata de obras en las cuales,
desde su concepcion, se trabajo con el potencial latente de las plataformas digitales, en
consecuencia, su contexto, los personajes, su capacidad técnica-digital y su situacion
dramaética parten de las mismas plataformas y son creadas con la intencion de ser producidas

y espectadas en vivo.
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7. Obras en entornos virtuales

Uno de los desafios mas grandes que represento la escritura y reescritura escénica en o para
las plataformas virtuales para Ixs autores del corpus seleccionado, fue la incorporacion de las
aplicaciones de videollamadas. No solo por la transformacion escénica per se, sino por las
multiples referencias y perspectivas que otorga la posibilidad de que cada actor o actriz (o
personaje) e incluso las personas de la extraescena (como directorxs, técnicxs y publico)
tengan una cdmara, un micréfono, un teclado y un dispositivo a disposicion para manipular
por si mismxs; algo poco explorado también en el lenguaje cinematografico e, incluso, en los
mismos programas o publicidades de la television. Mediante un repaso rapido con buen ojo,
no es dificil afirmar, sin temor a equivocarse, que durante el 2020 la TV argentina incorporo
a su juego de planos caracteristicas propias de estas aplicaciones —principalmente Zoom—
para Ixs movilerxs, columnistas, panelistas e invitadxs). Pero ;,como impacté el uso masivo

de estas herramientas en la escritura escénica de nuestro corpus?

7.1 Arenero

«Una vez me dijeron que hamacarse equilibra»
—Agustina Castro, Arenero

Arenero, obra escrita y dirigida por Agustina Castro, se estrend en noviembre del 2020 y
conto con las actuaciones de Carolina Alfonsin, Clara Hecker y Mercedes Lia Hernandez. Es
uno de los casos en los cuales, desde la escritura y desde la puesta, su creadora se encontrd
explorando en este formato, por primera vez en su carrera, tanto como realizadora y actriz asi
como espectadora. En la entrevista que realizamos para esta investigacion, declaré que «no
sabia que habia experiencias de artes escénicas en plataformas virtuales hasta que tuve que
hacerlo». En su caso, la modificacion del texto para su estreno virtual se debid, en sus propias
palabras, «para retomar la actividad teatral que estaba paralizada» y «como forma de
contencién emocional y humana del elenco, del proyecto y de mi misma». Es decir, que no
podemos entender los procedimientos dramatdrgicos en esta obra de una manera aislada de la

situacién personal de su autora. Como consecuencia, en la reescritura de Arenero,
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intervinieron rasgos emocionales profundos e inéditos que atravesaron las integrantes del
elenco.

El origen de esta obra se remonta a 2019, cuando Agustina Castro fue seleccionada para
realizar una residencia de dramaturgia en el programa «Vicente Lopez en Escena»®,
coordinado por Agustina Gatto, en el marco del Festival de Teatro en Espacios Inesperados.
El objetivo de aquella residencia fue que cada participante escribiese una obra para un
espacio inesperado supervisado por la docente de forma semanal. Luego, para su montaje
presencial, Arenero gand la beca del Fondo Municipal de las Artes y la Transformacion
Social de Vicente Lopez 2019 y cont6 con el apoyo del INT y del cpTI. Poco después, debido
a la pandemia, los ensayos para el montaje de la obra se suspendieron. Finalmente, unos
meses mas tarde, la autora decidid reescribirla y estrenarla en los entornos virtuales por los
motivos antes citados y que atienden a este trabajo.

La obra trata de dos mujeres, ambas, madres, que se encuentran en una plaza frente al rio
en Vicente Lopez, e intentan tomar mate y conversar mientras sus hijos pequefios juegan en
el arenero. Al parecer estan colapsadas con la crianza. Una de ellas, Clara (36 afios), simula
no tener problemas, a pesar de que la vemos permanentemente retando a sus tres hijos y
hablando de una forma frivola sobre su marido. Martina (40 afios), le cuenta a Clara que el
divorcio fue lo mejor que le pudo haber pasado y confiesa que criar a su Unico hijo le resulta
muy dificil. En el arenero, sobre la hamaca, se encuentra llorando desconsoladamente
Victoria (39 afios). Cuando Clara y Martina lo advierten, intentan consolarla. Victoria les
cuenta que el motivo de su llanto se debe a que perdi6 en el arenero el anillo de compromiso
que le regald su novio, Mauro (39 afios), y que pertenece a una larga tradicion familiar. A
medida que la conversacion avanza, Victoria confiesa que su verdadera preocupacion no es el
anillo, sino que esta embarazada, algo que ella desea profundamente, pero que aun no le pudo
contar su novio, quien no desea ser padre. La situacion se complejiza cuando Victoria cuenta
que su embarazo es producto de una inseminacion artificial mediante la donacion de esperma
de una persona cuya identidad desconoce. Todo esto transcurre mientras Ixs nifixs gritan, y
las madres estan imposibilitadas de construir un espacio de contencién para Victoria. Hacia el
final de la pieza, Mauro la llama, las madres se hacen cargo de atenderlo y tratan de hacer una
bajada de linea sobre lo que significa el amor, la pareja y la responsabilidad afectiva. Sin

embargo, no logran ponerse de acuerdo sobre estos conceptos y terminan discutiendo entre

8 Programa de fomento y programacion de Artes Escénicas realizado por la Secretaria de Cultura de la

Municipalidad de Vicente L6opez, encabezado por la productora, autora y dramaturga Silvia Gdmez Giusto.
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ellas. Mientras tanto, en el arenero, sus hijxs se golpean, se empujan y se roban los juguetes.
Las madres se retiran ofendidas y Victoria retoma la Illamada con Mauro para contarle lo

sucedido.

7.1.a Texto fuente y texto nuevo o destino

En su version original, escrita para el «cara a cara», Arenero propone un espacio escénico

fisico concreto que, a su vez, se divide en dos:

1—ACTO 1: Sentados a la costa del rio, después de presenciar el amanecer, mirando el
horizonte, sdbado 6.30 am, Victoria y Tomas, un dia de primavera. A su lado, en el pasto,
una botella de champagne vacia, dos copas, una cartera pequefia elegante y un par de
zapatos de taco (p. 1)

2 —ACTO 2: Sdbado 9 am. Dos madres (Clara y Martina) llegan al mismo sector del rio
con bolsos colgando llenos de juguetes de playa, triciclo, monopatin, matera, canasto con
comidas, desbordadas, y a los gritos, sin escucharse, hablando al mismo tiempo. Se
dirigen hacia el sector del arenero que esta a unos diez metros, aproximadamente, de
donde vimos a Victoria y a Toméas. Mientras hablan entre ellas y caéticamente les gritan a
sus hijos. A los hijos no los vemos, pero entendemos que estan cerca (p. 12)

En esta propuesta dramaturgica, se explicita que la ubicacion del publico debe estar a unos
«tres metros», ya que los personajes se moveran por el espacio entre los bancos, la costa del

rio, el arenero y los juegos.

1 —EI pablico sera acompafiado para desplazarse del lugar del Acto 1 hacia el arenero
con ellas a unos tres metros de distancia. (p. 1)

2 —Cuando el publico llegue al arenero, va a estar Victoria. Gateando buscando algo en
la arena, balbuceando enojada un texto que no logramos entender. Las madres la miran
un segundo, pero estan tan compenetradas en su catarsis que no se detienen ante la
incoherente escena. Mientras apoyan todos los juguetes y bartulos, y se sientan en el

contorno del arenero, frente a las hamacas. (p. 1)

En esta version, la obra cuenta con tres actos y cuatro personajes en presencia: Clara (36
afios), Martina (40 afos), Victoria (38 afios) y Tomas (38 afios) y cuatro personajes referidos:

Ixs tres hijxs de Clara y el hijo de Martina. En las acotaciones, encontramos una gran
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cantidad de descripciones del espacio fisico, de los personajes y de sus acciones, con

indicaciones propias de la direccion.

-Victoria sigue buscando en la arena, deja de balbucear y escucha lo que dicen.
Cada tanto se detiene, y busca posiciones de descanso: gato estirado de yoga;
sentada en una hamaca. (p. 2).

-Victoria ahora deja que su llanto se escuche. (p. 4)

-Clara y Martina miran el arenero con cara de asombro. (p. 4)

-Victoria asiente con la cabeza. Y se queda ahi. Clara y Martina se miran

incomodas porque Victoria se queda mirandolas. (p. 5)

En la entrevista, la autora cuenta que la inclusién de este tipo de indicaciones de direccién
se debe a que la propuesta de escritura de la coordinadora de la residencia traia implicita la

hip6tesis de un montaje en un espacio inesperado:

«Agustina [la docente del taller]® nos motivaba a que pensemos, sin limites, en
espacios publicos dentro del municipio donde podrian transcurrir nuestras obras,
incluso en los menos probables, y desarrollar ahi las escenas. Para mi fue inevitable

empezar a dirigir desde la escritura.»

A pesar de la gran cantidad de referencias sobre el movimiento de Ixs actorxs y del
publico en el espacio fisico, propios de la direccidn, el texto no propone ningun tipo de
efectos sonoros, luminicos, escenogréficos o espaciales «porque fue pensada para un espacio
publico, con cierta contencion de Ixs espectadores y las caracteristicas propias del mismo
espacio».

Antes de estrenarse en pandemia, el texto fuente de esta obra sufrié un cambio importante:
ante la dificultad de reemplazar al actor masculino elegido por la autora y directora de la
pieza a principios del 2020 que renunci6 por causas particulares, decidi6 suprimir la
presencia de ese personaje y construirlo de forma aludida, a partir de las voces del resto de
los personajes (todos femeninos) y, mas tarde, sumaria a este recurso el trabajo con las
imagenes que ofrecen las herramientas de la plataforma digital. En la mediatizacion de
Arenero, el espacio dramatico es el mismo, pero resuelto con una herramienta técnica:

«Se proyecta sobre Victoria la imagen de la costa del rio y el arenero». (p. 12)

9 El corchete es propio.
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El espacio escénico elegido para realizar el montaje fue la videollamada a través de la
plataforma Zoom, con las tres actrices en simultaneo, pero en diferido con el publico. En el
propio texto se sugiere el uso las herramientas de la plataforma para construir el espacio
escénico. «Sobre la pantalla de Victoria, en el fondo vemos proyectada la imagen de Tomas
vestido de traje en la costa del rio». (p. 13) Y, a continuacion de esta proyeccion, se
desarrolla el dialogo entre Victoria y Tomas, donde la autora asume concretamente el nombre

del personaje que diré esos parlamentos:

ToMAS (VICTORIA): Y entonces mi abuela/

VICTORIA: vidu, perdon,

TOMAS (VICTORIA): ¢qué?

VICTORIA: nada nada

(Silencio de Tomas)

ToMAs (VICTORIA): Bueno, cuestion que la abuela.

VICTORIA: (a camara) jjjSiguid con lo de la abuela!!! (a Tomas/seca) no, si, en

realidad necesito que le demos lugar. (p.13 y 14)

En el texto nuevo o destino, se mantuvo la cantidad de actos, aunque, como se menciona
anteriormente, se modificaron la condicion de los personajes y el orden de las escenas. Solo
quedan en presencia Clara, Martina y Victoria, y son aludidos Ixs hijxs de Clara y Martina, y
Tomaés, cuya voz nos llega a través de los tres personajes femeninos. Su cuerpo, en cambio,
se sugiere grabado/virtual, es decir, que estamos frente a un personaje que fue mediatizado en
varios niveles ya desde la escritura. También, a diferencia de lo que ocurre en el texto fuente,
la obra ya no comienza con el encuentro entre Tomas y Victoria en el arenero, sino que
comienza desde lo que fuera el ACTO 2, cuando las madres llegan al espacio publico y
Victoria esta alli lamentando lo sucedido. EI AcTo 1 original, finalmente, es contado
mediante un mondlogo de la protagonista en el nuevo ACTO 1.

En relacion con las acotaciones, el texto destino ofrece una descripcion del espacio
escénico a partir de las tres ventanas de la videollamada. «La idea era que las voces de
Martina a la izquierda, y de Clara a la derecha, con Victoria en el centro, metaforicen las
voces en disputa que le hablan al oido a la protagonista», comenta la autora en la entrevista.
En algunos pasajes, los personajes de Martina y Clara desaparecen cuando el personaje de
Victoria realiza alguna accion, en pos de modificar su situacion. Victoria es el tnico de los
personajes al que se le propone proyeccion sobre el cuerpo y el fondo: «Martina 'y Clara

desaparecen de la escena. Solo vemos a Victoria en la imagen». (p. 12)
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La obra estrenada de forma virtual se autodefine en una placa como una «adaptacion» en
los entornos virtuales. En sentido estricto, segun los criterios tedricos de los que parto, es
técnicamente correcta esta denominacion, ya que se produce una operacion intragenérica de
la misma obra y con cambio de materialidad. Sin embargo, el proceso de adaptacion de
Arenero tiene mas que ver con cuestiones técnicas de montaje que con resoluciones
dramatargicas, de contexto y/o de conflicto, a excepcion de la incorporacion de la alusion al
personaje masculino, en reemplazo de su aparicion fisica en escena.

En este sentido, es importante destacar que, en el texto nuevo o destino de Arenero, hay un
uso libre de los elementos técnicos, con el fin de potenciar cuestiones metaforicas y
argumentativas, como se observa en el caso ya mencionado de las madres discutiendo sobre
el amor mientras rodean a la protagonista, y que, dada la disposicién de las ventanas del
Zoom, funciona como metéfora de «el angel y el diablo debatiendo sobre un dilema en la
conciencia de un personaje», como cuenta la autora. En suma, luego de evaluar estos
aspectos, considero que es debatible si el tipo de cambios realizados en el proceso de
reescritura es suficiente para definir a esta obra como una adaptacion en los entornos
virtuales, dado que presenta algunas operaciones dramaturgicas novedosas que rompen con la
idea de pasaje de un texto al otro, y que no hacen posible encuadrar tan contundentemente al

texto destino en esta concepcion.
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7.2 Mi cuerpo es Johana

«Una chica gorda va al médico con dolor de oido
y se le pregunta si alguna vez ha comido una ensalada».
—Rachel Wiley

(Citado en Octavio La lacona, Mi cuerpo es Johana)

Paso mas de un siglo desde la primera transmision de radio en Argentina. En aquel momento,
un grupo de radioaficionados transmitié desde el techo del Teatro Coliseo, Parsifal, una obra
escénico-musical de Wagner, interpretada por la orquesta del teatro Costanzi de Roma y
dirigida por Félix von Weingarten. Alguien, posiblemente, dijo que aquello que se transmitia
«no era Wagner». ¢ Tenia razon? Eso que se escuché desde el radio transmisor podriamos
decir que «no era Wagner», sino la mediatizacion de su pieza. Y, si bien la experiencia con el
espectaculo escénico-musical transmitido no era comparable con el fisico-presencial -
tampoco se habia planteado de ese modo-, de alli en adelante, y en la medida en que los
desarrollos tecnoldgicos lo permitieron, la radio se popularizé en todos los hogares, no solo
para escuchar operas, recitales o transmisiones en vivo que se ejecutaban en los teatros, sino
para todo tipo de programas ficcionales, documentales e informativos, y desde distintos
espacios fisicos.

Dificilmente alguien hoy discuta que cuando escuchamos la épera de Wagner por Spotify
0 YouTube, se trata, por supuesto, de una obra de Wagner y no de otra cosa. Con el
surgimiento de las obras escénicas (hiper)mediatizadas durante el primer afio de la pandemia,
esa vieja discusion sobre si algo que habitualmente vivenciamos como creadores 0
espectadores de forma presencial «es 0 no es» de la misma naturaleza artistica, cuando lo
hacemos de forma mediatizada, volvio al primer plano en el &mbito escénico-teatral. Y, a
pesar de que, como fue sefialado anteriormente, no fueron estas las primeras experiencias de
artes escénicas en entornos virtuales, al multiplicarse este fendbmeno, se multiplicaron
también las reflexiones de Ixs teatristas sobre la naturaleza de su quehacer, en relacién con el
presente pandémico.

Streaming si, streaming no. Zoom, YouTube, Instagram Live, Meet ¢es 0 no es teatro?
Como las artes escénicas no son una ciencia exacta y a esto se suma que, dentro de los
grandes conceptos derrumbados en este joven siglo xXI, se encuentran los pensamientos mas

estructurados, categdricos y moralistas, constitutivos e instituyentes de viejas sociedades
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conservadoras, el resultado es que el teatro y su constante transformacion, por suerte, no

estuvieron exentos de revision.

7.2.a Texto fuente y texto nuevo o destino

Octavio La lacona es teatrista. Y dentro de ese concepto tan amplio, le caben los de payaso
callejero, director, dramaturgo, militante y gestor cultural, siempre vinculado al complejo
terreno de «lo popular». En la entrevista que mantuvimos, conto que escribié Mi cuerpo es
Johana antes de la pandemia, entre 2018 y 2019, a pedido de «una comparfiera que estaba a
punto de ser madre por segunda vez y queria hacer un unipersonal sobre violencia
obstétrica». El autor —afin a los desafios artisticos— investigd el tema «pero no encontraba
la teatralidad. No tenia imagenes claras para escribirla», afirmoé en la misma charla, hasta que
ley6 algunos textos de la poeta y performer feminista Rachel Wiley, que lo ayudaron a
configurar la situacion «teatral» deseada (no exactamente sobre la violencia obstétrica, pero
si sobre la relacion entre los cuerpos y la ciencia). A partir de alli, Octavio desarrollo y
escribid una obra sostenida en una situacion en la que una mujer Ilamada Johana acude a una
consulta médica por una alergia y el profesional reduce su malestar a su apariencia fisica:
«gorda». Con una trama que apuesta a la repeticion, estos dos personajes se encuentran
atrapados en un sinfin de consultas, donde el malestar de la paciente nunca recibe un
diagnostico preciso, sino, Unicamente, una acumulacién de prejuicios sobre su cuerpo, su
apariencia y su caracter, de parte de un médico que, en cada una de sus caras, Se va
oscureciendo. Al final de esta pieza, el médico droga a Johana contra su voluntad y le
practica una liposuccion, que deviene en un parto, donde el bebé esta representado por una
bolsa de grasa que el medico retira del cuerpo de la paciente. Finalmente, confundida, Johana
sale del consultorio con su bolsa en brazos, como si fuese un bebe, y con los mismos
estornudos con los que ingreso.

En su propuesta fuente, el texto de esta obra resalta su caracter escénico a partir de las
acciones. En esta primera escritura, la obra se titulaba Estornudos de gorda enamorada y no
Mi cuerpo es Johana. Estaba constituida por un prologo, una escena Unica y un epilogo, en
funcidn de la construccidn de un relato Unico, con una estructura que expresara cierta
circularidad como totalidad: dos personajes, doctor y paciente, y varias acciones marcadas y

repetidas, por un lado, desde las acotaciones y, por el otro, desde los didlogos mismos:
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DocTor: No me lo va a creer. Recién por ese umbral entré una mujer igual a usted,
dio tres pasos mientras comia biscochos con mate y estornudo aca enamorada, pero
sin corresponderse.

PACIENTE: Qué barbaridad.

DocTor: Me pidié un blister, pero no se lo di.

PACIENTE: ¢Por qué?

DocToR: Por gorda.

PACIENTE: Elemental. (Estornuda) Y si no fuera el blister, ;qué otra cura seria?
DocCToR: ¢ Para quién? (Paciente se tomas las tetas para sefialarse) Me pone en un
compromiso Johana.

PACIENTE: ¢(Cémo sabe mi nombre?

DocTor: Tengo su historial. Gorda parricida, infantofobia e histérica. (p. 5)

Luego de marzo del 2020 y con todos los cambios que experimentamos y fuimos
sefialando en este trabajo, Octavio La lacona se planted realizar una reescritura y una puesta
en las plataformas virtuales, segun afirmd, «guiado por la necesidad de hacer algo de teatro
en un contexto hostil». En ese proceso, el autor se propuso, no «perder la teatralidad
alcanzada en la escritura de la primera version» y, a la vez, hipermediatizar su obra. Durante
la entrevista, hablamos en profundidad de este objetivo y brindé detalles de todo lo que
implico ese proceso, que comenzd con una serie de preguntas que se realizé antes abordar el
nuevo texto (y durante su proceso de escritura): «;qué del teatro puedo rescatar?, ;qué cosas
me gustan de la tele y el cine?». Hasta antes de la pandemia, Octavio no habia visto ni leido
ninguna obra producida en o para entornos virtuales. Me contd que descart6 desde el primer
momento hacer una transformacién textual que reconociera alguna aplicacion digital de
videollamada tipo Zoom o Meet, para darle lugar a una obra que contemplara una gramatica
del plano, més vinculada al lenguaje cinematogréafico. A pesar de que, luego, él mismo usaria
Zoom como espacio de ensayo, decidio descartar la posibilidad de utilizar esa aplicacién para
la puesta, debido a que las obras por «plataformas de videollamadas» que habia visto a partir
de la pandemia, en sus palabras, «negaban los recursos de interaccion entre y con las
personas conectadas que no eran parte del espectaculo» y la suya no seria la excepcién. En
esta afirmacion se observa su formacion de actor popular, de plaza y espacios no
convencionales, que tiene como base ideoldgica incorporar al espectaculo todas las
posibilidades que ofrece el espacio escénico, desde la intervencion del publico, hasta la

aparicion de un perro o un policia (que en Zoom podemos asociar a la posibilidad del uso del
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micréfono, el chat y la camara de Ixs espectadores). Segun afirmé, también descart6 esta
aplicacion porque «la conexién en vivo de todas las camaras era muy riesgosa por la calidad
de nuestra conectividad y nuestras condiciones econdémicas». Decidio, entonces, que su texto,
con retoques minimos, seria viable en una filmacion y una posterior transmisién por
YouTube. Esto, segln cuenta Octavio La lacona, le fue mas sencillo a la hora de encarar la
obra en entornos virtuales.

Entre las operaciones concretamente escriturales que pudimos rastrear, se destaca, en
primer lugar, que el autor descartd las acotaciones y acciones sefialadas, para que no
constituyeran obstaculos a la hora de construir la escena virtual del actor y la actriz. Por otra
parte, también decidio cortar algunos didlogos y quitar los prologos y epilogos de la puesta
general, para que sean parte de la obra, pero de forma escindida®®: «Por una cuestion de
duracidn, eliminé muchas partes de la obra y decidi sacar esas dos escenas».

Esta referencia a la duracidn que debe tener una obra en los entornos virtuales-digitales
fue algo repetido en todas las entrevistas a Ixs autorxs del corpus analizado. Sin que sea una
norma explicita ni consensuada, se produjo una coincidencia entre ellxs, en la idea de que las
obras (hiper)mediatizadas deben durar una menor cantidad de tiempo, mas que los montajes
«cara a cara» proyectados.

Por ultimo, el autor también cambid el nombre original de la obra, Estornudos de gorda
enamorada, a Mi cuerpo es Johana. Si bien esta decision no fue especificamente producto de
la posible (hiper)mediatizacion, es plausible creer que la palabra estornudo estuviera
resignificada, dado el contexto de pandemia que atravesabamos, y retirarla le quitara alguna
presion tematica vinculada a la COVID-19, que, en la escritura y reescritura del texto en las
plataformas virtuales, no estaba presente.

Con estas modificaciones, aunque sutiles, Mi cuerpo es Johana se convirti6 en una nueva
pieza con respecto a Estornudos de gorda enamorada. En el nuevo texto, la obra propone
otro ritmo. Ejemplo de esto son los tres momentos en los que se sostiene un juego musical,
que no estaban en el texto fuente y «que le dan mas ritmo visual a la obra», segln el propio
autor. Si bien esto no esté volcado explicitamente, el autor marca alli un cambio de ritmo
dial6gico. Asi como sucede con las transformaciones que se producen en el personaje del

doctor cada vez que realiza un mutis:

10 El prélogo solo escuchamos al personaje del Doctor, pero no lo vemos. Y en el epilogo vemos a la paciente
conversaron en primero plano en una video llamada. Ambas se diferencian completamente de los recursos de la

puesta en escena general.
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PACIENTE: No quiero adelgazar doctor. Me gusto asi. Quiero otro doctor. (Medio
mutis del Doctor. Vuelve el mismo Doctor)
DocToRr: jBuen dia! ¢Usted es la hinchapelotas parricida, infantofébica, histérica,

puta y negadora? ;Qué tiene? (p. 6)

Hacia el final de texto fuente, hay una accion muy concreta que en el texto destino se
suprimio:

PACIENTE: (estornuda) Mire yo voy a adelgazar, enserio. Tengo ganas, pero a mi

tiempo, de otra forma. Quiero sentir lo que me pase. (Extiende sus manos para un

abrazo. El doctor se acerca y la droga con anestesia. Ella queda fuera de si).

DocToR: jAflojate, mami! Tengo que hacer el tacto para saber qué pasa. (Le saca

una foto con el teléfono. La paciente se queja y €l la droga atin mas).!! (p. 9)

En cuanto a esta modificacion, es posible suponer que el autor, devenido en director de
una obra que fue filmada con cinco celulares, decidi6 que el recurso de utilizar un teléfono
dentro de la diégesis competiria con el mismo recurso utilizado de forma extradiegética, para
filmar: «si tomo un celular en escena, ese mismo dispositivo tiene que estar transmitiendo, si

no, no tiene sentido que esté alli».

7.2.b Ser o no ser artes escénicas

Mi cuerpo es Johana se estreno el 27 de agosto del 2020 (efeméride curiosa: misma fecha en
que se cumplié un siglo de la primera transmision de radio en Argentina), representada por
Facundo Guerreschi y Clara Hecker. Fue la primera obra del conurbano norte en romper la
pardlisis de produccidon escénica de la zona en el 2020. En ocasion del estreno, publiqué una
resefia para la revista digital cultural Timbo, especializada en actividades del conurbano

norte:

«Mi cuerpo es Johana result6 ser una obra transversal como la época. Fruto de una
combinacion de forma y contenido de calidad. Un lenguaje que, junto a la caida de
viejas ataduras, no cierra, sino que abre el universo creativo con base en lo teatral.
Inclasificable. Mi cuerpo es Johana es una pieza contundente. Filmada a cinco
camaras, en el contexto del ASPO, con un actor y una actriz que conviven bajo un

mismo techo. »

11 L a cursiva es propia.
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En el articulo se describe el efecto de ruptura a la parélisis de artes escenicas que genero
en la actividad local el estreno de Mi cuerpo es Johana y el debate sobre si «es 0 no es» teatro
aquello que se produce de forma hipermediatizada entre su comunidad de lectores y lectoras.
Seguido de este estreno, se resefio en dicha revista el resto de las obras que formar el corpus
sin cerrar el debate iniciado, sino fomentandolo.

En su puesta, la obra se monto en dos lenguajes: la urgencia teatral en pandemiay lo
audiovisual como respuesta. Se filmd en una sola toma con cinco camaras a través de la
plataforma Zoom, con el objetivo de rescatar la inmediatez y lo efimero de la actuacion,
mediante la gramatica del plano, la angulacion, la(s) perspectiva(s) y el montaje
cinematografico, que le dan cierto caracter cubista. Todas las marcas de Zoom fueron
eliminadas, solo se rescataron los planos y se construyé un nuevo montaje. El resultado fue
un vivo diferido, construido con el principio de la pantalla partida: multiples cAmaras
simultaneas. De esta manera, se narra el grotesco y absurdo derrotero de una mujer al
encontrarse con las distintas formas de violencia de las instituciones medicas. Aunque, en su
reescritura, se evitd abordar tematicamente cualquier referencia a la pandemia, la aparicion de
los significantes «consultorio», «<médico» y «estornudo» junto al poder delegado a la ciencia
médica, ponen permanentemente en tension al relato con el contexto de emergencia que se
vivia al momento del estreno.

En su puesta virtual, la obra, ademas, alcanz6 matices teatrales con tonos oscuros. Como
con Parsifal de Wagner, unx lectorx de la revista Timb6 comentd en el resumen de la resefia
publicada en Instagram: «esto no es teatro»; y alguien mas le respondio: «;Qué te importa a
vos, rey?» (Timbo, 2021)
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7.3 Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes

Una de las decisiones mas comunes de Ixs teatristas portefio-bonaerenses, -tanto de elencos
independientes como de teatros oficiales y comerciales-, durante el primer afio de la
pandemia, fue subir los videos de obras estrenadas en afios anteriores de forma presencial en
distintas plataformas. No se trato de videos filmados originalmente para ser vistos por el
publico en general, sino de material de archivo que los elencos suelen filmar, con camara fija
y sin cortes, con diversos objetivos relacionados con aspectos laborales y de produccion de
las obras, como, por ejemplo, rendir los subsidios al INT 0 al cPTI, postularse a algun
concurso, festival o encuentro que tenga una instancia selectiva mediante video o,
simplemente, como registro privado, por lo que, a priori, no tenian la finalidad de ser
difundidos. Sin embargo, como ya se ha sefialado, la paralisis de la actividad llevo a Ixs
teatristas a tomar ciertas decisiones poco exploradas en el ambito, como es el caso de estas
transmisiones en redes. En un segundo momento, gracias a las primeras flexibilizaciones del
ASPO, algunas salas realizaron streaming en vivo de obras estrenadas antes del 2020, pero
con una mejor calidad de filmacion, un uso un poco mas dindmico de la cdmara y un sonido
mejorado, aunque sin modificaciones aparentes en los textos dramaticos.

No es asunto de esta investigacion analizar los resultados y los procesos de estos
fendmenos en particular, sino abocarnos exclusivamente a la dramaturgia de las obras creadas
para el «cara a cara», que finalmente (e inesperadamente) fueron modificadas para estrenarse
en plataformas virtuales, y en funcion de lo cual, como ha sido expuesto, sus textos originales
sufrieron lo que aqui arriesgamos en llamar (hiper)mediatizacion de la dramaturgia. Sin
embargo, en nuestro corpus hay una obra que tomd algo de ese formato de camara fija en caja
negra, pese a no haber sido estrenada previamente a la pandemia, se trata de Embarcadas,
viaje para dos actrices y varios personajes escrita y dirigida por Maria Florencia
Schiappapietra, quien también la protagoniza, junto a la actriz Fernanda Fernandez.

Esta es su primera obra escrita en gabinete y no con las herramientas corporales-actorales
como punto de partida. La motivacion central de la pieza surgio de un viaje que la autora
realizo a Espafia para visitar a la familia y vecinxs de su bisabuela, Rosario Aurina Rodriguez
Rodriguez, en Salas, Asturias. Alli estuvo en contacto con personas que la habian conocido
personalmente y le relataron algunas historias que Florencia registrd6 minuciosamente.
Asimismo, otro elemento se sumé como disparador, cuando al buscar los papeles para

gestionar su pasaporte comunitario, se encontro con una serie de documentos de la época que
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le llamaron la atencion como el certificado de embarque, la descripcion de persona en
migraciones, la tarjeta de sanidad, etc. De esta manera nacio esta obra que cruza, de forma
autobiografica y fantastica, el encuentro entre su viaje a Europa en el siglo xx1y el de su
bisabuela a América a fines del siglo x1x, a través de varios cuadros.

Al inicio de la pieza, las actrices se presentan y explicitan al publico el dispositivo de

relato que utilizaran:

FERNANDA: Vine a compartirles este viaje al exterior

FLORENCIA: y a mi interior,

FERNANDA: una ventana

FLORENCIA: 0 un capricho narcisista.

Pausa.

FLORENCIA: Como estoy harta de ser yo misma, mi amiga actriz Fernanda Fernandez
se presto a interpretarme, bajo mi direccion.

AMBAS: Y para saciar mis ganas de actuar voy a interpretar el resto de los

personajes. Pesadisima. (P1.).

A continuacion, Florencia Schiappapietra relata un banquete familiar de recibimiento que
termind sufriendo un ataque al higado y varios dias en cama, en los que se produce una
ensofiacion afiebrada en la que se desarrollan las siguientes escenas: «La Villa de Salas»,
cuadro ubicado a principios de siglo XX, cuando Rosario le pide permiso a su padre para
viajar a Argentina; «Embarcadas», escena en tono onirico que cuenta el encuentro entre

bisnieta y bisabuela, que comparten viaje en un mismo barco; «La seduccién», donde se

relata un romance pasajero con un gitano; «Migraciones», parodia del registro de inmigrantes

en el puerto de Buenos Aires, basada en aquella documentacion veridica con descripcién

fisica e ideoldgica de su bisabuela que habia Ilamado la atencion de la autora:

EMPLEADA ESTATAL: Muy bien, Rosario Aurina Rodriguez Rodriguez. Segln
manifiesta, se propone emigrar a Buenos Aires, y es de profesion labradora, de 16
afos, de estado soltera. ¢ Sabe leer?

ROSARIO: Si.

EMPLEADA ESTATAL: ¢ Sabe escribir?

ROSARIO: Si.

EMPLEADO ESTATAL (la observa y escribe a gran velocidad): Bien, corpulencia:

delgada, estatura: baja, pelo: castafio: cejas: al pelo, bigote: nada. Barba: nada.
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Frente: estrecha. Ojos: castafos. Nariz: chata. Boca: pequefia. Labios: finos. Orejas:

pequefias. Cutis: moreno. Color: bueno (p. 13)

Por ultimo, «El arribo», encuentro final, fin de la ensofiacion y despedida de la autora con su
bisabuela.

Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes tuvo su primer borrador
dramatargico completo a fines del 2019 y, en mayo del 2020, las actrices comenzaron a
ensayarla, segln cuenta la autora en la entrevista que mantuvimos, «a la espera de una pronta
apertura» en su espacio cultural Vinilo Laboratorio Artistico, sala de teatro independiente en
la localidad de Tigre, que estuvo cerrada al publico durante todo el ASPO y gran parte de la
DISPO. En esta entrevista, Florencia nos habla de como fue el comienzo de los ensayos y
cudles eras los objetivos y expectativas, frente al contexto de incertidumbre que se estaba
viviendo: «Empezamos a ensayarla como una necesidad de expresion méas que de un estreno.
A mediados de julio nos dimos cuenta que ya teniamos la mitad de la obra armada, sin fecha
de estreno y sin mucha expectativa de conseguirla». Durante la primera parte del proceso las
actrices ensayaron juntas, con la supervisién, via Zoom, de varixs comparierxs, practica
habitual en estos procesos, que no se detuvo por la pandemia. Hasta ese momento, se trataba
de la puesta completa de su texto fuente. Con el correr de las semanas, no solo la apertura de
los espacios teatrales con presencia de publico continu6 siendo una incertidumbre, sino que
comenzaron a proliferar distintos encuentros, festivales, subsidios y propuestas para estrenar
obras en entornos virtuales. Entre esa oferta, se encontraba el 3* Festival Medeas, un
certamen dedicado exclusivamente a producciones teatrales, realizado por mujeres, que en el
2020 present6 su edicidn de forma virtual. «Yo estaba negada a todo lo virtual, sostenia que
no se trataba de teatro. Fue a partir de esa convocatoria que cambiamos de planes.
Embarcadas estaba muy avanzada y decidimos anotarnos y trabajar una version filmada»,
nos cont6 Florencia. El Festival Medeas tenia determinadas condiciones para las obras
postulantes, que obligaron a Florencia Schiappapietra a modificar ligeramente el rumbo de su
obra y a trabajar, en paralelo al montaje «cara a cara», en una version para estrenar en

entornos virtuales.

7.3.a Texto fuente y texto nuevo o destino

La operacion de hipermediatizacion de este texto fue, tal vez, menos compleja que en el resto

de las obras del corpus. Como el objetivo del estreno presencial nunca dejé de ser el
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principal, el texto para la puesta en entornos virtuales continu6 en gran medida esa linea. La
autora mantuvo la escena inicial, el monélogo de su bisabuela cuando le pide permiso a su
padre para partir a Argentina, escribi6 un cierre similar a la escena inicial, de modo de
generar un efecto «circular» en la obra; y descartd el resto de las escenas antes mencionadas.

En un primer momento, el elenco Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes
decidid trabajar el formato digital con la modalidad de filmacion en caja negra, cdmara fija 'y
sin cortes. En relacion con esto, en la entrevista, Florencia afirmo: «Jamas nos planteamos
hacer una puesta en alguna plataforma tipo Zoom, Meet o Instagram, la obra no estaba
preparada para eso y nosotras tampoco». Ademas, la dramaturga destaco que esa posibilidad
de camara fija se la dio «contar con una sala, con luces y con equipo de filmacion de un
amigo que nos ayudd». Una vez filmada la obra, el texto sufrié una nueva modificacion: la
autora propuso algunas marcas sobre cambios de planos y miradas a camara de los

personajes:

1- (Aparece Florencia y habla a camara, Rosario sigue colgada atras.)

FLORENCIA: Luego de cinco dias nos despedimos de la familia. La ruta es un plano
secuencia ondulante y nauseabundo. Mi abuela, mi mamé y yo nos despedimos en
Francia. Armo la escena de mi propia pelicula, sola en un balcon, viendo los techos
de Paris, un cuaderno rojo de tapa dura, una copa de vino y una birome. (P.5)

2- Plano detalle de los pies de Florencia ingresando a escena con la valija. (P.1)

3- Florencia (en primer plano): Ahora el tiempo esta detenido, nos embarcamos

juntas en una montafia rusa gastrica.? (P.3)

El resultado final fue un texto nuevo, mas breve que el texto fuente, y con algunas
indicaciones sobre los planos y el uso de la mdsica grabada, pero muy diferente a la
estructura de, por ejemplo, un guion de cine o de television. Sobre esto, dijo: «Modifiqué esas
acotaciones del texto, porque veia muy presente la convencidn teatral y ningun indicio de la
camara, que era un hecho su incorporacién».

Con respecto a las cuestiones tematicas en torno a la pandemia, la autora decidi6 no hacer
ninguna referencia, ni incorporar signos que la significara dentro de la obra, por resultar

forzada o fuera del contexto de la dramatizacion.

12| a cursiva es propia.
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7.4 Segundo

«Hay personas que no merecen vivir en este mundo.
Pero nosotros si, Segundito, nosotros si lo merecemos»

—Carolina Gomez y Silvina Curbelo, Segundo

Cuando se decreto la cuarentena total en Argentina en marzo de 2020, experimentamos una
serie de restricciones insolitas en nuestra organizacion cotidiana, y cualquier contacto que
hayamos tenido con la literatura, el teatro o el cine distdpicos hasta ese momento, podia ser
inmediatamente asociado a lo que viviamos en el presente y resultar una premonicion de lo
que nos podria suceder en el futuro. Es cierto, también, que si lo comparamos con los
millones de casos y los miles de fallecidos posteriores — que convivian con fiestas
clandestinas, runners y vacaciones en la costa— la alarma no se habia encendido en vano.
Es en ese contexto que la compafiia Caliente y Vieja, de Carolina Gémez y Silvina
Curbelo, decidi6, en noviembre del 2020, (hiper)mediatizar su proyecto escénico Segundo a
un formato capaz de ser transmitido online, grabado con un celular y respetando, en el
proceso de creacion, los protocolos sanitarios vigentes. Surge, entonces, este texto en
entornos virtuales que habla de un «pasado distopico», no tan lejano en lo metaférico, como
posible en lo literal de la realidad. Una tesis sobre la optimizacién del tiempo que,
curiosamente, estd organizada en episodios. El punto de ataque del conflicto es la «quema de
la Constitucion Nacional por streaming» (p. 1) y la instalacion de nuevas normas, que exigen
el cumplimiento exacto de los tiempos que requiere el nuevo sistema para cada una de las
actividades. En el desarrollo, veremos las consecuencias que sufren las dos protagonistas por
negarse a acatarlas. Segundo narra un mundo hostil, mediante la acumulacion de imagenes
potentes en espacios reducidos y el uso de un lenguaje desarticulado y poético, que resalta la

incomunicacion, y trae reminiscencias del Beckett de Krapp o de Final de Partida.

7.4.a Texto fuente y texto nuevo o destino

El texto de la obra nacio en 2019 a partir de una iniciativa del ciclo de teatro del Centro

Cultural La Trinchera -espacio de militancia barrial y cultural de la ciudad de Victoria,
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vinculado a distintas organizaciones de base-, en la que Ixs organizadores le proponian a
distintos grupos o elencos de la zona construir, en pocas semanas, una escena breve que debia
incluir una frase, una cancion y un objeto que ellxs mismos les brindaban. Luego de aquella
presentacion breve en el ciclo, el grupo Caliente y Vieja continud desarrollando y
robusteciendo el proyecto hasta convertirlo en una obra. La metodologia con la que
trabajaron la dramaturgia del «cara a cara» fue la improvisacion actoral, a partir de una serie
de consignas que proponia la directora; luego de cada ejercicio, luego escribian todo lo que
creian que habia funcionado mejor.

En su texto fuente, la obra comienza con la exposicion de los «Seis consejos cientificos
para optimizar el uso del tiempo», relatado, fuera de escena, por el Ente Regulador, mientras
las dos protagonistas realizan una serie de actividades cotidianas, que se aceleran hasta

deformarse completamente, a medida que el discurso avanza.

ALTOPARLANTE (OFF): Seis consejos cientificos para aprender cualquier cosa mas
rapido. Los investigadores especializados en ciencia cognitiva nos ofrecen consejos
Utiles para acelerar el proceso y que este sea mas eficaz para los seres
tiempohumanos. Uno: aprende partes individuales. Resulta util dividir los
tiemponocimientos en distintas unidades temporales, para ir reproduciéndolas una
por una hasta dominarlas. Por ejemplo, para aprender fotografia, lo mejor es conocer
el temporizador o el temporero. [...] (p. 4)

Tiempa y Seconda realizan sus actividades cotidianas. Comienzan a percibir que no
estan cumpliendo con los tiempos reglamentarios, aceleran. No es suficiente.
Aceleran mas. No es suficiente, aceleran méas, no cumplen con el tiempo,

desesperan, se deforman. Suena la chicharra. [...] (p. 4)

En la entrevista que mantuvimos, las autoras describen esta escena como «iniciatica», pese
a lo cual, fue la primera en ser eliminada en su texto nuevo «Cuando decidimos hacerla en
entornos virtuales pensamos que esa escena no funcionaria a nivel espacio-técnico»,
afirmaron. Al igual que sucedi6 con Arenero, este proceso tuvo dificultades con un actor, por
lo cual, coincidieron también en la decision de reorganizar la dramaturgia sin buscar un
reemplazo: la voz del Ente Regulador, que originalmente sonaba en off en un «altoparlante»,
en el texto nuevo o destino estd omnipresente y se manifiesta de multiples formas, no en la
voz de un unico actor, como estaba planteado anteriormente. Sobre esta decision, las

dramaturgas explicaron que «Era un personaje que estaba y no estaba, que lo podiamos hacer
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presente de otra manera y mas interesante. Incluso a través de ellas [las protagonistas]*3. No
nos resulté dificil reescribir la propuesta».

Al igual que con todas las obras del corpus pensadas para desarrollarse en los entornos
virtuales, la pandemia habia detenido el proceso creativo de Segundo, sin que llegara a
estrenarse de manera presencial. En una primera instancia, el grupo habia decidido esperar la
reapertura de los espacios culturales, sin embargo, poco después, en agosto del 2020, la sala
Timbre 4, de la Ciudad de Buenos Aires, lanzd una convocatoria para incorporar a su
programacion obras virtuales que tuvieran dentro de su tematica el concepto protocolo. En
relacion con esta consigna, una de las autoras propuso que los personajes protagonicos,
narrativamente, no debian compartir nunca un mismo espacio fisico, como sucedia en la
propuesta presencial, y que transformarlo audiovisualmente en planos diferentes, seria un
desafio interesante para abordar la (hiper)mediatizacion: «Ahi cambid algo, se reorganizé la
obra. Vi una propuesta posible», conto en la charla, Carolina Gomez. Ejemplo de esto es, la
modificacion en el episodio «Purgatorio del tiempo», en el que Milésima y Minuta se
conocen luego de haber roto las reglas del nuevo sistema; en la nueva escena del texto
hipermediatizado los personajes dejaron de «verse» para pasar a «escucharse», al estilo de El

Conde de Montecristo!*:

1 —Pabelldn de recién llegades. Minuta esta en su celda. A Milésima la acaban de tirar en
la celda contigua. No se ven, pero se oyen. (p. 5)

2 —Milésima mira entre sus piernas y advierte que esta sentada sobre un banco hecho de
restos humanos. Golpea hacia la celda contigua.
MILESIMA (agranda los ojos) ¢Una recicladita? ¢ Qué significa eso?

Ambas comienzan a hablar, se interrumpen, se superponen, se aceleran. (p. 5)

Segun sus autoras, esta resignificacion del espacio se debid a la dimensién de las pantallas
en las que iban a ser vistas, y también al hecho de que les resolveria algunas cuestiones
técnicas en la puesta virtual: «fue un cambio de relato totalmente condicionado por la

virtualidad», afirmé Silvina Curbelo.

13 El corchete es propio.
14 Novela canénica de Alexandre Dumas en la cual los reclusos construyen un sistema de comunicacion a partir

de los golpes que producen en la pared lindante de sus celdas.
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La modificacion escenica de la obra implicaba volver a escribir escenas una y otra vez.
Para las autoras, el sentido abierto que proponia lo presencial se comenzaba a cerrar en el
texto en entornos virtuales: «En la version presencial la obra estaba sostenida en lo que se
veia, por la puesta y las acciones. Tener que adaptarnos a la virtualidad le dio mas sentido al
universo distépico que estdbamos trabajando, mas en medio de una pandemia. jImpensado!»,
refirio en la entrevista Carolina Gomez.

A pesar de las reiteradas menciones a la camara, los planos y los espacios de filmacion
que realizaron las autoras a lo largo de la entrevista, en la nueva propuesta de Segundo, no
hay una sola referencia textual sobre el dispositivo o la plataforma virtual para montarla y
tampoco se ofrecen indicaciones sobre planos o efectos de sonido. Por otro parte, en relacion
con el tema, la nueva propuesta si hace alusion, de forma metaférica, a algunos aprendizajes
de las autoras durante la pandemia. El primer parlamento reza «El 17 de agosto a las 15 horas
23 minutos, el Partido del tiempo eficaz quema por streaming la constitucion nacional. Este
hito dio fin a la edad contemporanea y comienzo a “la edad del tiempo eficaz”» (p.4).

Este fragmento, posteriormente, fue incorporado al prologo. «No se nos hubiese
ocurrido quemar algo por streaming antes de familiarizarnos con este término durante la
pandemia. Realmente iba muy bien con la propuesta de la obra», afirmaron las dramaturgas.
De hecho, la totalidad del prélogo fue reescrito por las autoras, al momento de trabajar el
nuevo texto de Segundo, ya que consideraban que la pandemia habia atravesado
tematicamente la obra. Finalmente, en referencia a la brevedad los de la duracion de la puesta
virtual, que consta de 20 minutos las autoras contaron que eran conscientes de que quitar
escenas y reformular otras tenderia a reducir el tiempo de esta puesta, con respecto a la
presencial y que, al tratarse de su primera experiencia en entornos virtuales, la duracién les

parecia «soportable» para el publico.
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8. Obras para entornos virtuales

Con las salas y espacios culturales cerrados, las lineas de subsidios suspendidas y el poco
habito de uso de plataformas virtuales en las artes escénicas, se alland el camino para que
muchxs teatristas se inclinaran a dedicar su tiempo a la escritura -colectiva o de gabinete-
durante el primer semestre del 2020. La prueba més contundente de esto fue la proliferacion
de concursos de dramaturgia en o para entornos virtuales con participaciones masivas®®, el
fomento al espacio de talleres y clinicas de obras y la apertura de nuevos cursos virtuales, que
hasta ese momento no existian.

En general, estos espacios buscaron fortalecer el cruce entre las artes escénicas y los
entornos virtuales, con el fin de promover espacios de creacion que otorgaran a Ixs hacedores
de la escena la posibilidad de trabajar y generar herramientas que atendieran a las condiciones
de aislamiento en un nuevo contexto mundial. Entre los certdmenes mas destacados estuvo
Conexion Inestable. Dramaturgia para el momento, un concurso organizado por la
Diplomatura en Dramaturgia de la Facultad de Filosofia y Letras (uBA), junto al
departamento Teatro UNAM Yy a Cultura UNAM, de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM) que se propuso, ademas de fomentar esta nueva escritura, crear un archivo de
memoria colectiva de autorxs del continente, en torno a teméticas relacionadas con la
pandemia. Al respecto, Nicolas Lisoni, uno de los coordinadores del proyecto, conté en el
encuentro mensual de Investigadorxs del IAE del Area de Politicas Culturales y Gestion
Vinculadas a las Artes Escénicas en abril del 2021 que «el objetivo de Conexidn Inestable fue
fomentar la creacidn y la generacion de lazos entre creadores y creadoras a pesar de la
distancia, a través de textos escritos para desarrollarse durante una videollamada, que era la
realidad que nos atravesaba en ese momento». Asimismo, en el prélogo a la antologia que
retne los veinte textos seleccionados, reflexiona, junto a Jaqueline Ramirez (coordinadora del

concurso desde México) gue «en esta atmosfera de incertidumbre en la actividad teatral se

15 Algunos de los concursos con mayor impacto en la recepcion fueron: Monologos de la Peste, ler. concurso
nacional de micromondlogos del Centro Cultural Caras y Caretas tuvo mas de 2800 inscripciones; Conexion
Inestable, ler. concurso para obras en entornos virtuales ¢de qué organismo? alrededor, de 280; el ler. concurso
de obras «Nuestro Teatro», organizado por el Teatro Nacional Cervantes, mas de 1500; el Premio estimulo a la

escritura «Todos los Tiempos», de La Nacion, Proa y Fundacion Bunge y Born,
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nos abrid una pregunta simple pero casi existencial, como muy pocas veces en nuestras vidas:
¢ Qué vamos a hacer con lo que haciamos?»*® (Lisoni y Ramirez Torillo, 2021, p 13).

Debido a las buenas repercusiones a nivel regional, la Diplomatura en Dramaturgia genero
un lazo similar con otras instituciones universitarias para trabajar el mismo formato: Institute
of Modern Languages Research University of London, la owRlI y la Asociacion Argentina de
Traductores e Intérpretes, la Language Acts Worldmaking y la Carrera de Actuacion del
Departamento Universitario Obrero y Campesino (buoc-uc) de Chile. «Invitamos a estas
instituciones a participar de instancias similares a las que hicimos con UNAM como alternativa
al intercambio institucional presencial que teniamos previsto para el 2020 y que debido a la
pandemia se habia postergado» (Lisoni, 2021). Los dos concursos (en este caso cerrados a los
estudiantes de aquellas instituciones) tuvieron las mismas bases que el anterior: las obras
debian desarrollarse durante una videollamada, contener entre dos y cuatro personajes y el
tiempo de duracion promedio debia ser entre 15 y 25 minutos. De estos concursos
participaron dos obras de autores del conurbano norte que forman parte de nuestro corpus:
Hermanas, de Guido Zappacosta, dramaturgo y director de teatro, nacido en el Partido de San
Isidro y Albures en linea, de Alejandra Anzorena Martinez, de la Ciudad de Tijuana, México,
y quien escribe de San Fernando.

A diferencia del primer grupo de obras analizadas, Hermanas y Albures en linea
reconocen la (hiper)mediatizacion de sus puestas desde el primer y Unico texto (fuente), y es
por ello, por lo que aqui afirmo que fueron escritas para plataformas virtuales y no en ellas.
Tanto el Zoom, para Hermanas, como el Instagram, para Albures en lineas, se plantean desde
el texto como Unicos espacios escénicos posibles para sus representaciones. Cada uno de los
recursos, herramientas, funciones y posibilidades expresivas que habilitan las plataformas
estan afirmadas, reconocidas, desde los textos originales, que no requirieron modificaciones o
reescrituras a la hora de la puesta (mas que las interpretaciones de direccion, propias del
proceso de montaje). A diferencia del primer grupo de obras, estas no surgieron como una
forma de contencién emocional de un grupo de personas que estaba pronto a estrenar un
espectaculo en el «cara a cara» cuando la pandemia modificé sus planes, o como una forma
de «seguir haciendo teatro», sino que nacieron con esas dificultades planteadas y, en cierto
modo, fueron su base creativa. Por caso, Guido Zappacosta, en la entrevista realizada para

este trabajo, afirma que «si bien en la obra hay algo de mi experiencia durante la pandemia, la

16 |a cursiva es propia.
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motivacion natural de la escritura fue el concurso de la Diplomatura en Dramaturgia que tenia

al Zoom y al contexto de cuarentena como requisito tematico y atractivox.

8.1 Hermanas

La obra sucede en invierno y en plena cuarentena. Se trata de una videollamada entre cuatro
hermanas que estan en Capital Federal y que deben tomar una decision sobre la salud de su
padre, que vive en el campo, a 600 km y debe operarse con urgencia. En el contexto del
asilamiento y las restricciones de circulacion a nivel nacional durante la FASE 1, las hermanas
debaten si su padre debe operarse en un hospital desconocido y lejano para ellas, pero, a la
vez, situado lejos del pico de contagios de COVID-19 del AMBA, o trasladarlo a Buenos Aires
para que sea intervenido en un hospital de la Ciudad -epicentro de la pandemia- colapsado
por los casos positivos. La situacion dilematica pone en juego los vinculos y la verdad que es
propia de cada una de las hermanas. Todo esto se rompe hacia el final de la pieza cuando, la
menor de ella, confianza que esta conectada a Zoom desde la casa de campo donde vive su
papé, al que fue a visitar ante el temor de que la enfermedad le deparase un desenlace fatal,
sin avisar a sus hermanas y rompiendo los controles de circulacion.,

El espacio escénico virtual de Hermanas esté afirmado tanto desde sus acotaciones como

desde los dialogos:

1 —En una plataforma de encuentro virtual, LAURA (34) embarazada y sentada en
una mecedora, con una frazada sobre sus piernas, inicia una charla con su hermana
MARIA PAz (31). (p.1)

2 —MARIA PAZ: ;| Me escuchas bien?

LAURA: jRe!

MARIA PAZ: Y0 a vos no, ¢estas con la compu al lado?

LAURA: Si. ;Qué? ;Jode?

MARIAPAZ: Y...

LAURA: Uh. Perddn. Banca.

LAURA apaga la computadora. (p.2)

3 —Entra PocHI (26), mal iluminada, no se distingue muy bien su espacio, resulta
evidente su cara llorosa, no saluda, escuchara a CLARA terminar el diagnéstico. (p.5)

4 —POcCHI se desconecta. (p. 6)
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En estas referencias, puede observarse una exposicion de situaciones cotidianas que se
producen durante las videollamadas. Esto se indica mediante frases como «iniciar una
charla», «se conecta/se desconecta», «apagar/encender» e, incluso, en las interferencias en la
comunicacion, propias de los entornos virtuales, que se explicitan en los diélogos.
Narrativamente, el conflicto de la obra y sus tramas paralelas atienden de forma realista a las
problematicas que plantea la pandemia: el aislamiento, las dificultades en la circulacion y el
contacto estrecho con personas de riesgos.

En Hermanas, la aplicacion Zoom esté afirmada desde lo narrativo. A medida que la trama
avanza, los recursos de conexion y desconexion generan efectos de mutis. Las dificultades de
conexion, la mala iluminacion y el volumen de las voces inciden directamente en el

desarrollo del conflicto:

1 —LAURA: [...] Eu. En serio. Digo de esperar a Pochi porque creo que la situacion
lo amerita, ¢no les parece? (p.2)
2 —CLARA: ¢Esperamos a Pochi, 0 no?

MARIA PAz: Ya fue. Empecemos. Después se entera. ¢Podés apagar la musica? (p.4)
En esta misma direccién, la aplicacion también es reconocida desde lo escénico y lo técnico:

1 —PocHi1 se levanta a prender la luz intencionalmente para develar el espacio.
2 —Vuelve PocHI. Se descubre el espacio donde esta.

3 —CLARA: Se se, ya va, ya va. (Apaga la musica, toma un largo trago de cerveza.)
(- 7)

Es decir, que la dramaturgia contiene operaciones retdricas, tematicas y enunciativas
vinculadas a la pandemia y a la plataforma en la que se desarrolla, en un claro gesto de
afirmacion de la situacion. Incluso, el mismo autor cuenta en nuestra charla que le pareceria
«practicamente imposible hacer esta obra por fuera del Zoom, aunque sabemos que el teatro
se puede hacer de todo.»

Hacia el final del texto, el autor, incluso, propone la incorporacion de una cancion que se
escuche a modo de cortina y que, técnicamente, se resuelve cuando el anfitrion de la
plataforma comparte sonido con todxs Ixs usuarixs conectadxs: «POCHI se desconecta y las
hermanas continuan una charla inaudible que se funde con la “Cancion de lavandera” de

Maria Elena Walsh». (p. 8)
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8.2 Albures en linea

Albures en linea es una comedia escrita desde la distancia, con la autora en México, en la
ciudad de Tijuana, y el autor en Argentina, en la ciudad de Tigre, y para ser montada a través
de Instagram. Trata sobre una influencer mexicana que decide sortear entre sus seguidores
una charla «en vivo» con ella. El ganador se llama Francisco, un joven argentino que no solo
se encuentra a miles de kildmetros -en la virtualidad eso no seria un problema-, sino que tiene
cinco horas de diferencia con la influencer, un modo de hablar distinto y atraviesa otra
estacion del afio.

Durante el desarrollo de la obra, se experimentan los contrasentidos espaciales, climaticos
e idiomaticos que van construyendo una serie de enredos y confusiones sobre una plataforma
que todo lo homogeniza, y que resultan en la explosién de ambos personajes, contenidos,
hasta ese momento, por las buenas apariencias que les imponen las redes sociales digitales.

En Albures en linea, Instagram esta afirmado desde el inicio del «vivo», ya que permite el
ingreso a cualquier espectador dispuesto a hacerlo y a participar de la situacion, mediante
comentarios, reacciones y hasta denuncias, si lo considera necesario. En este gesto, se puede
sefialar cierta equivalencia con los actos participativos los espectaculos callejeros, ya desde

su intencion:

Tipica pantalla de 1G live. La vemos a YOSSE LIN (mexicana). Look mas bien juvenil y
veraniego. Se logra ver un vaso con un popote. Detras suyo, un living/sala
excelentemente dispuesta, con pinturas posmo, biblioteca, libros, discos, todo muy
cool. Musica de fondo y la luz anaranjada del atardecer que entra por su ventana.
Chatea en su celular mientras se conecta al «en vivo». Cualquier seguidor puede
ingresar. Ella va a interactuar con sus fans. Su actitud seré acelerada y risuefia.

Yosse LIN: jHoli! ;Como estan? (p. 1)

Esta obra tiene la particularidad de ser producto de la coautoria simultanea de dos autorxs,
unx que se trabajaba desde Argentina y otrx que lo hacia desde México. Las sesiones de
escritura se realizaron coordinadas a partir de improvisaciones imaginarias, durante las cuales
cada unx de Ixs autores se conectaba al mismo tiempo a un documento de Google:
«Combinabamos un horario y un dia, luego nos conectdbamos y comenzabamos a improvisar
los personajes. Las sesiones podian llegar a durar dos o tres horas. Era muy curioso, cuando

uno frenaba el otro continuaba. También invertimos los roles para desarrollar personajes mas
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complejos», relatd Alejandra Anzorena en el testimonio para esta investigacion. La estrategia
de escritura elegida se relacionaba con la forma y con el contenido del contexto en que Ixs
autores construyeron su obra; a ninguno de Ixs dos se les hubiese ocurrido hacer algo similar
sin la experiencia previa de la pandemia. «Creo que fue una forma de explotar al méximo las
herramientas y aprovechar lo que estaba sucediendo en el mundo a nuestro favor», cuenta
Alejandra Anzorena Martinez.

En este material, se reconoce la pantalla del celular, no solo como medio de comunicacion,
sino espacio escénico. Durante el desarrollo de la obra, encontramos varias marcaciones

sobre movimientos que realizan los personajes:

1 —FRANCIsCO, sentado en el inodoro, limpia la pantalla con papel higiénico.
YossE LIN, que hasta entonces no lo habia visto, hace silencio. Mira los
comentarios, luego mira a FRANCISCO.

YossE LIN: Francisco ¢estas en el bafio? (p. 5)

2 —Francisco se levanta y busca otro lugar en su casa. [...] se ubica de frente a

una lampara. El rostro se ve quemado por la iluminacion. (p. 6)

También se produce una afirmacion del uso de una camara o de su intervencion, en varios

pasajes, mediante indicaciones que se refieren a los planos:

1 —Yo0ssE LIN mira su celular, responde mensajes, sonrie sin mirar a cAmara.
2 —FRANCIsco mueve el celular, adn en el bafio. Su rostro queda muy mal encuadrado. (p.
6)
En una operacion similar a la llevada a cabo en Hermanas, hacia el final del texto,
Albures en linea propone un epilogo donde se reinicia «el vivo», esta vez, comenzando desde
la transformacion que sufrieron ambos personajes durante su encuentro y que,

narrativamente, representa una inversion de roles:

1 —Ahora vemos la pantalla de cuadraditos grises y negros de 1G TV. Aparece en
conexion FRANCISCO, solo, con su nuevo look en pantalla completa. Esta en el
bafio. Escuchamos la cancion Guarda como dondolo. (p. 15)

2 —Se ve a FRANCISCO en camara bailando e imitando la musica. Aparece,
debajo de la pantalla, ENRIQUETA, acostada boca arriba, con anteojos y el pelo
recogido.

ENRIQUETA!: Paco... Pacoo, yo ya estoy eh. ;Me escuchas? Yo me veo.
Oscuridad. (p. 15)
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9. Conclusiones

Una cosa que nunca podemos ver es el elemento en gue NnoS mMovemaos

—McLuhan, The Marfleet Lectures, 1967

Para acercarme un poco mas al fenémeno de las mediatizaciones en comunicacion, intenté
reflexionar sobre como funciona este concepto en las artes escénicas -de tradicional caracter
«cara a cara»- Yy, especificamente, en la dramaturgia del conurbano norte durante 2020, como
instancia anterior al montaje virtual-digital propiamente dicho. La pandemia ha creado un
escenario inédito que potencio algunas practicas vinculadas a los entornos virtuales, no solo
en la actividad que ocupa a esta investigacion, sino en general. Y digo «potencio», porque
varias de estas transformaciones las venimos observando (y su ritmo se acelera) desde la
creacion misma de internet. Este fendmeno se complejiz6 con el desarrollo de las redes
sociales digitales (Van Dijck, 2016) y con la trascendencia de las interfaces digitales como
espacio de interaccion. En esta direccidn, sigo lo que propone Carlos Scolari (2008) como el
paso de las mediaciones a las hipermediaciones, al teorizar sobre las interacciones digitales y
la apropiacion de los hipermedios por parte de Ixs usuarixs.

¢ Qué sucede, entonces, con la dramaturgia del conurbano norte? De caracter escrito,
analizamos las modificaciones que sufrieron cuatro obras de autorxs de la region, estrenadas
en el 2020 en entornos virtuales, pero que habian sido escritas para ser estrenadas con la
presencia fisica de Ixs espectadores en la sala. Luego, las comparamos con otras dos obras de
autores de la misma region, pero que fueron escritas para entornos virtuales. Es decir,
partimos de lo micro para pensar lo macro. Creo que el limite geogréfico y temporal,
favorece una visualizacién més clara del funcionamiento del fendmeno en un contexto
determinado, con sus reenvios y sus didlogos propios con otras producciones. El tiempo dira
si se puede aplicar, o al menos aproximar, a otras realidades o temporalidades.

Nos encontramos también con especificidades propias del analisis poético-teatral.
Dimensiones historicas e intertextualidades que parten desde las poéticas de Aristoteles,
Horacio o Boileau (Gonzalez Pérez, 1977), hasta la actualidad, y que forman su propio
ecosistema de las artes escénicas. En este caso, me dediqué exclusivamente a los aspectos que
podria sefialar como indicios de la (hiper)mediatizacion de las puestas de las obras, que no

estaban presentes en los textos fuente, para formar una suerte de «marco poético comun del
52



corpus, y no a cuestiones y procedimientos particulares o aislados de cada obra y de los
propios dialogos e intertextualidades.

En ese derrotero, hallé que los textos en los entornos virtuales tienden a la convergencia,
en téerminos de Salaverria (2008) entre procedimientos candnicos de la escritura teatral (como
los dialogos, las acotaciones y la marca de acciones) y el lenguaje mediatizado
(reconocimiento del uso de camaras, micréfonos, montajes o intervenciones extraescénicos
de usuarios-publico). Sin embargo, la propuesta colaborativa esta acotada al grupo que
trabajara la obra (elenco) y no tanto a Ixs usuarixs-espectadores, como si puede suceder,
aunque de manera incipiente, en el caso de las obras para los entornos virtuales®’.

En relacion con las cuestiones tematicas y con el vinculo con el presente en que se
reescribieron, ninguna de las cuatro obras del primer grupo incluyo referencias directas a la
pandemia, que contemplaran el espacio tiempo en que fueron reescritas, como si sucede en
las obras del segundo grupo. Mi cuerpo es Johana y Segundo contenian, previamente a la
pandemia, cierta construccion critica sobre el sistema de salud y el rol de estado, sin
embargo, estas reflexiones no intentaron ser actualizadas al momento en que fueron
estrenadas las obras. Segundo, previamente pensada como una obra distopica, con un modelo
de estado totalitario extremo, s6lo sumo referencias al control desde las nuevas tecnologias.
Por su parte, Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes y Arenero no incluyen
referencias tematicas a la pandemia. ¢ Seré porque otro de los bastiones jaqueados por la
cultura de las hipermediatizaciones son los relatos lineales, en detrimento de las narrativas
transmedia?

En las entrevistas en profundidad, Ixs autorxs del corpus reconocen limitaciones al trabajar
intertextualmente con el lenguaje (hiper)mediatizado o de redes sociales digitales, algo que
no reconocen como dificultad en sus trabajos «cara a cara». En posproduccion, instancia que
no corresponde al analisis realizado en esta investigacion, casi todxs dependieron de otrxs
profesionales que transpusieron, editaron y montaron digitalmente sus obras o, al menos,
reconocieron un desdoblamiento entre sus propios roles de direccién de texto, actores,

camaras y montaje: «A mi me hubiese encantado tener a alguien que dirija la cAmara o edite

17 En otros contextos que no son el corpus de esta tesina si hubo experiencias de obras en/para los entornos

virtuales que generaron propuestas colaborativas con Ixs usuarixs y construccion de comunidad en términos de
Salaverria. Varias de ellas estan alojadas en la plataforma , un proyecto

independiente y de autogestion que ofrece funciones de obras escénicas originales, en vivo, a través de soportes

que utilizan internet.

53


http://www.teatrouaifai.com/

la obra asi me podia dedicar exclusivamente a la direccion de las actrices y a pensar bien los
textos que dicen», reflexiono Carolina Gémez. Es decir, que el universo de escritura de estas
obras podria demandar, a posteriori, el surgimiento de nuevos roles, mas all de los
frecuentes del lenguaje escénico, al menos desde perspectiva de Ixs artistxs entrevistadas.

En los casos analizados, las obras hicieron funciones filmadas, porque no se sentian
preparadxs para realizar un vivo en alguna de las aplicaciones digitales como Zoom o
Instagram, como si sucedi6 con las obras del segundo grupo. Esto implico que, en aquellas
puestas, no se generara un vinculo directo con Ixs espectadores, como el que suele habilitar el
lenguaje digital, que propone, entre sus especificidades, generar comunidad, interaccion,
construccién reticular; diferencia de lo que sucedid con las obras escritas especificamente
para los entornos virtuales, Hermanas y Albures en linea, al momento de ser estrenadas.

Las cuatro obras del primer grupo se autodefinieron como «adaptaciones» a los entornos
virtuales, ya sea desde su puesta (en el titulo del texto brindado por la autora de Arenero dice
«adaptacion») o en las entrevistas en profundidad. En sentido estricto, segln los conceptos de
Gusmeroti seguidos en este trabajo, es técnicamente correcto, ya que se produce una
operacion intragenérica de la misma obra, sin modificar sus lineas argumentales principales.
Sin embargo, los procesos de adaptacion de las obras analizadas tienen mas que ver con
cuestiones técnicas de montaje resueltas dramatdrgicamente, que de contexto y conflicto
dramaturgico, con algunas excepciones: en Arenero tenemos la alusion a un personaje que
desaparecio en la version digital. Algo similar ocurre con Segundo con la voz de quien
controla en el universo en el que trascurre la obra. En Embarcadas, viaje para dos actrices y
varios personajes se cred una escena para que cierre la obra en duracion y en Mi cuerpo es
Johana se retiraron prélogo y epilogo del relato principal. En las cuatro obras hay un uso
libre de los elementos técnicos para potenciar cuestiones metaférico-argumentativas, como
observamos en el caso de las madres discutiendo sobre el amor, en Arenero y que, dada las
ventanas del Zoom, funcionan como el angel y el diablo debatiendo sobre un dilema en la
conciencia de un personaje. En Mi cuerpo es Johana y en Segundo hay una intencion de
recorte a través de los planos y del montaje, con un desarrollo en crecimiento; y en
Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes, en menor medida, el recorte de
primeros planos, planos medios y generales.

¢Es posible, entonces, llamar a este proceso (hiper)mediatizacion de la dramaturgia? Al
revisar el concepto de version trabajado por Gusmeraoti, si bien hablamos de pasajes de obra

de mismos autores, encuentro ese «valor agregado del autor sin negar la procedencia del texto
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fuente» (Gusmeroti, 2016) y a su vez una ruptura (material, espacial, fisica) con el texto. Fue
expuesto que en las versiones conviven dos poéticas: la del texto fuente y la del texto nuevo o
destino. Entonces, si toda version es siempre una adaptacion -es decir, que incluye un uso
libre de los elementos de forma intergenérica- vemos que Ixs cuatro autorxs fueron fieles al
texto fuente, pero con estilo singular, Gnico, forzado por las plataformas digitales y rompe
con algo de lo planteado previamente, motivado por el objetivo de (hiper)mediatizar la
puesta. Asimismo, se destaca un estilo singular en esta forma de versionar los textos. Con
esto, quiero decir que el término version es un buen punto de partida para definir estas
operaciones atravesadas por el concepto de hipermediatizacion, en tanto objetivo de puesta
definitiva. En consecuencia, las obras que se han analizado se acercan mas a versiones
hipermediatizadas de textos fuente'® que a la «(hiper)mediatizacion de la dramaturgia», como
he arriesgado en la hipétesis. Aun asi, esta nueva categoria es provisoria, de consecuencias
muy recientes y que necesitara de mas tiempo e investigaciones de nuevos corpus para ser

puesta a prueba ya que nuestro objeto aun se encuentra en movimiento.

9.1 Entre continuidades, aperturas y carencias

«No pienso volveria a escribir otra obra virtual a menos que me paguen», lanzé Silvina
Curbelo en su entrevista, «Yo con esto, ya estoy hecho», afirmé La lacona. Esas frases
reflejan el desapego general que experimentaron Ixs autorxs entrevistadxs en relacién con sus
obras, luego del estreno. No por desinterés artistico, sino por el habito mismo que
construyeron en cada presentacion presencial a lo largo de su carrera y la frustracion por la
imposibilidad de hacerlo en pandemia. Sin embargo, ocurrié algo muy particular con las
audiencias, que, segun el informe ya mencionado, elaborado por Enfoque Cultural y
Alternativa (2021), Ixs espectadorxs de las artes escénicas durante el 2020 se multiplicaron y
en su gran mayoria valoraron la experiencia de las obras virtuales como «Muy Buena» (p.87).

Con esto afirmo que es evidente que la dramaturgia para las plataformas ya tiene lugar en
las artes escénicas. Y que no se trata solo de asimilar la escritura de los textos, de los cuerpos,
de los objetos de lo presencial, a las plataformas, sino de concebir el marco para una puesta
que se inscriba, por un lado, en la serie de los dispositivos, por otro, en la serie de las

practicas sociales -tal como lo plantea José Luis Fernandez (2021) - y, por supuesto, en la

18 Término que también utilizo aqui de forma provisoria.
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serie de los géneros y de los estilos. Los entornos virtuales-digitales proponen, entonces, otro
vinculo con el espectador, mas selectivo y activo, en lugar de una fecha y hora determinada.

Mas alla de lo complejo de los analisis y los procesos, es imposible escindir estos casos de
la situacidn, en extremo, critica de una pandemia que golped, no solo en lo cotidiano, sino a
nivel profesional, a las artes escénicas. Las obras también miraron hacia adentro del elenco y
su trabajo sirvié como gesto de resistencia y acompafiamiento en comunidad, durante un
proceso en el que ninguna subjetividad sera igual. Con esfuerzo y trabajo, salieron adelante
con la actividad, -lejos de las luces del teatro comercial y los telones del teatro oficial-, para
dar un paso mas en un oficio en el que se estd acostumbrado a remar y a bancarse offline, ain
con el mayor de los empefios y con resultados artisticos no tan satisfactorios.

A aquellxs que trabajaron, experimentaron y dedicaron tiempo a la tarea improductiva de
las artes escénicas, durante el 2020, incluso a quienes estan convencidxs de que el resultado
haya sido «una mierda», decimos que, como en todo ecosistema, los descartes son el sustrato
que oxigena, fertiliza y alimenta las nuevas semillas. Y que si tal experiencia llevada a cabo
en soledad (o asilamiento) se transito bebiendo de las fuentes de la creacion «autodidacta» en
un contexto tan hostil, los resultados inevitablemente fueron maravillosos y los disfrutaremos
a lo largo de los afios. Lejos de extinguirse, la multiplicacion de las experiencias en los
entornos virtuales en el conurbano norte durante el 2020 trajo apertura al lenguaje escénico.
Y a pesar de que a fines del 2021 se regreso a la presencialidad con aforo completo, hay
experiencias que se mantienen y contintan transformando el propio hacer. Por caso, mientras
se escribian estas palabras, todas las obras de este corpus decidieron retomar de forma
presencial o semi presencial sus trabajos. Y no lo haran retomando su texto fuente, sino que
se estan construyendo versiones cruzadas entre el texto fuente y sus versiones
(hiper)mediatizadas. Como diria Neil Postman (1998), la expansion de experiencias de las
artes escénicas en los entornos virtuales no es aditiva, sino ecolégica. La gota de tintura se
derramé sobre el recipiente del quehacer teatral y cada una de las moléculas del lenguaje se
transformé para siempre. ¢Hasta donde seguira esta exploracion? sera argumento para futuras
investigaciones en este dindmico y cambiante campo de la comunicacion, de las artes
escénicas y las (hiper)mediaciones. Mientras tanto, les deseamos para sus nuevos estrenos a
todxs Ixs autores teatrales del conurbano norte, sean virtuales, presenciales o

semipresenciales «jmucha mierdal».

Diciembre 2021.
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10.2 Corpus dramaturgico

Anzorena Martinez, A. y Dall’Occhio, J. C. Albures en linea. Alojada en
https://drive.google.com/drive/folders/IBOXMJgV5NOFgTVUIULS5BLISONJb1FP-

O?usp=sharing

Curbelo, S. y Gémez, C. Segundo. Alojada en
https://drive.google.com/drive/folders/IBOXMJgV5NOFgTVUIULS5BLiISONJb1FP-

O?usp=sharing

Castro, A. Arenero. Alojada en
https://drive.google.com/drive/folders/IBOXMJgV5NOFgTVUIULS5BLiISONJb1FP-

O?usp=sharing

La lacona, O. T., Mi cuerpo es Johana. Alojada en
https://drive.google.com/drive/folders/IBQXMJIgV5NOFgTVUIULS5BLISONJb1FP-

O?usp=sharing

Schiappapietra, M. F. Embarcadas, viaje para dos actrices y varios personajes. Alojada en
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Zappacosta, G. Hermanas. Alojada en
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10.3 Material Anexo

Entrevistas virtuales, grabadas, modelos de entrevistas y cuestionarios. Alojado en
https://drive.google.com/drive/u/0/folders/1BOQXMJgVS5NOFgTVUIULS5BLISONJb1FP-O
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