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El artista-investigador
y la produccion de conocimiento territorial
desde el teatro: una Filosofia de la Praxis

Jorge Dubatti'

Resumen

Este articulo propone reflexionar sobre nuevas aproximaciones a las rela-
ciones entre arte y produccion de conocimiento, especialmente en el ambi-
to universitario. Destaca la valorizacion de una Filosofia de la Praxis artis-
tica y teatral y los sujetos artista-investigador, investigador-artista, investi-
gador participativo y la colaboracion entre artista-investigador e investiga-
dor participativo. Reconoce la produccion de pensamiento artistico y tea-
tral implicito, explicito y su posible articulacion en Ciencias del Arte y
Ciencias del Teatro. Indaga en diversas formas discursivas para la investi-
gacion artistica, asi como en su caracter territorializado.

Palabras clave: Ciencias del Arte - razon de la praxis - territorialidad -
pensamiento teatral sustentado

Abstract

This article proposes to reflect on new approaches to the relationships
between art and knowledge production, especially in the university
environment. It values a Philosophy of Artistic and Theatrical Praxis and
the artist-researcher, researcher-artist, participatory researcher and the
collaboration between artist-researcher and participatory researcher. It
recognizes the production of implicit and explicit artistic / theatrical
thought and its possible articulation in Art Sciences and Theater Sciences.

! Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
de Buenos Aires.
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It investigates various discursive forms for artistic research, as well as
their territorialized character.

Keywords: Art Sciences - reason for praxis - territoriality - supported
theatrical thought

En los ultimos afios han surgido nuevos desafios para la investi-
gacion artistica fuera y dentro de la universidad. Se ha puesto en
primer plano, nacional e internacionalmente, la necesidad de
practicar y pensar desde nuevas aproximaciones las relaciones
entre arte y produccion de conocimiento, y especialmente los
vinculos entre la praxis artisticay la ciencia. De alli la necesidad
—como sefalamos en Filosofia del Teatro Il (2014: 55-77)— de las
Ciencias del Arte en su aporte especifico.

Hacia una nueva investigacion artistica

Las Ciencias del Arte, y dentro de ellas, las Ciencias del Teatro?
o Teatrologia,’ se componen de un amplio y creciente conjunto de
disciplinas cientificas que producen discursos sobre el arte /el
teatro, ya sea en relacion con otros campos cientificos (Ciencias
Sociales, Ciencias Naturales, Ciencias de la Educacion, Ciencias
Exactas, etc.), o en su especificidad. A diferencia de la doxa (saber
acritico y facilmente refutable), las Ciencias del Arte / del Teatro

Usamos mayusculas para nombrar las ciencias como campos discipli
narios/institucionales o disciplinas individuales.
3 Para una introduccion a la historia de la Teatrologia argentina, Autor 2017a. Nos
referimos a la Teatrologia en tres dimensiones: a) el conjunto de disciplinas
cientificas que producen discurso sobre el teatro: Historia, Historiografia,
Historiologia, Teoria, Metodologia, Epistemologia, Estudios sobre la Critica,
Semidtica, Poética, Sociologia, Antropologia, Filosofia, Museistica, Archivistica,
Ecdotica, etc.; b) la metadisciplina o disciplina de disciplinas (disciplina de 2°
grado) que focaliza en las relaciones, dindmicas y situacion de las disciplinas
cientificas que estudian el teatro en general o en determinados contextos; c) el
conjunto de practicas ensayisticas sobre teatro producidas no solo por académicos
e investigadores participativos, sino también por los mismos artistas-
investigadores.
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producen sobre el arte / el teatro un conocimiento riguroso, sis-
tematico, critico, fundamentado, sensible y validado por una
comunidad de expertos o especialistas. En su conjunto estas
ciencias articulan una pluralidad de enfoques, una diversidad de
aproximaciones a un mundo complejo (Fourez, Englebert-
Lecompte, Mathy, 1998: 43). De la existencia de esta variedad de
disciplinas y de diferentes campos cientificos surge la posibilidad
de la pluridisciplinariedad, la interdisciplinariedad, la transdis-
ciplinariedad y la transversalidad (Fourez, Englebert-Lecompte,
Mathy, 1998: 106). Esto genera los desafios de la comparacion y la
traductibilidad, de una disciplina a otra, de un campo cientifico a
otro, también en el plano de la relacion entre las artes (Artes
Comparadas, Estética Comparada) y en el de la epistemologia
(Epistemologia Comparada).

Es un error frecuente pensar que, bajo el nombre de Ciencias
del Arte, se intenta otorgar estatuto de ciencia al arte en sus
practicas, es decir, sostener que el arte es una ciencia o que para
hacer arte (pintar, bailar, cantar, etc.) hay que ser cientifico. Un
malentendido que no permite comprender la entidad y funcion de
las Ciencias del Arte /Ciencias del Teatro. Existen las Ciencias del
Arte porque se puede producir discurso cientifico sobre el arte. Hay
perspectivas y abordajes del arte que solo se las plantean las
Ciencias del Arte.* La experiencia ha demostrado que las practicas
artisticas (hacer teatro, musica, plastica, etcétera, gestionar las
artes, ensefiarlas, difundirlas, etcétera) y las Ciencias del Arte se
alimentan entre si provechosamente.

* Hay problemas del arte que solo se los plantean las Ciencias del Arte: el
analisis de las estructuras inmanentes de las obras y acontecimientos; los
caminos de la creatividad artistica y sus procesos; el régimen del acontecimiento
artistico y la singularidad de la poiesis; la elaboracion de las técnicas y su
implementacion; la historia interna del arte y su compleja relacion con la serie
social (articulacion entre la microhistoria del arte y las microhistorias sociales,
politicas, culturales, etcétera); el ejercicio de una razon de la praxis artistica (en
oposicion a una razon légica y una razén bibliografica); el disefio de mapas
especificos de produccion, distribucion, circulacion, flujos, etcétera, mas alla de
las fronteras de los mapas geopoliticos nacionales; la pedagogia artistica y los
secretos de la formacion, jse puede ensefar a ser artista?
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Hay una zona de la experiencia empirica que instala, a partir de
la observacion y la comprobacion, una razén de la praxis. No una
razén légica (matemdtica, racional, geométrica), ni una razdn
bibliografica (de autoridad libresca, en la tradicion medieval del
“Magister dixit”, vigente mutatis mutandis en la contempo-
raneidad), sino una razon del acontecimiento, de lo que pasa en el
acontecimiento o en la historia. Muchas veces lo que la razon
légica muestra como incontrovertible en términos racionales, es
refutado por la razén de la praxis. De la misma manera, muchas
afirmaciones de autoridades prestigiosisimas no se verifican en los
acontecimientos y deben ser revisadas. Nos ha pasado en mas de
una ocasion, en los congresos nacionales e internacionales de
Teatrologia, discutir por la mafiana cuestiones conceptuales (“la
muerte del teatro”, “la muerte de la ficcion”, “la muerte del
personaje”, etc., por dar ejemplos) que luego son desmentidas por
las obras teatrales que vemos a la tarde y a la noche, donde hay
teatro, ficcion y personaje. Lo peor de todo es que ese desfasaje no
se perciba, o no se problematice. Si el teatro y el arte, desde un
punto de vista filos6fico, son acontecimientos singulares, su
comprension exige una razon de la praxis del acontecimiento. El ab
esse ad posse de la logica modal traspolada al teatro, hacia un
pensamiento teatral y un conocimiento cientifico territorializados:
del ser (del acontecimiento teatral) al poder ser (de la teoria teatral)
vale, y no necesariamente al revés. En otro sentido, muchas
observaciones sobre el campo teatral son forzadas por la existencia
de determinados dictamenes bibliograficos: tendria que ser asi,
porque lo dice tal filosofo o socidlogo o psicoanalista, etc. La
experiencia nos ha demostrado que ciertas afirmaciones de grandes
maestros sobre diferentes areas no se cumplen en el acontecimiento
teatral.

Para visibilizar la diferencia entre razon de la praxis y razén
logica, pongamos como ejemplo un problema matematico del tipo:
si diez albafiiles construyen una casa de 200 metros cuadrados en
un mes, ;cuanto tardarian cien albafiiles en construir esa misma
casa? Y luego, en progresion creciente: ;y cuanto tardarian mil,
cien mil, un milloén de albaniles? Matematicamente podemos llegar,
sin contradiccion, consistentemente, a sostener que un milléon de
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albafiiles construirian esa misma casa de 200 metros cuadrados en
apenas milésimas de segundos. Ahora bien, en términos de la
praxis del acontecimiento de construccion de una casa, con
determinados materiales y procesos: jcomo hacemos para que
entren un millon de albafiles en un terreno de 200 metros
cuadrados y hagan todo lo que tienen que hacer en apenas
milésimas de segundos? Cuestionar, en consecuencia, los aportes
de la razoén logica y la razon bibliografica desde una razon de la
praxis, y no al revés. Recurrir a la razon logica y a la razon
bibliografica siempre y cuando iluminen una razon de la praxis.
Proponer nuevas teorias desde una razon de la praxis, releer la
historia teatral desde una razon de la praxis. Favorecer asi las
practicas decoloniales (Palermo, 2011) y dar entidad a lo que
acontece en nuestros territorios singulares.

El arte y el teatro reconocen su singularidad tanto en el hacer
como en la produccion de saberes y teorias. La investigacion
artistica se articula ademas con la docencia y la capacitacion en el
arte: es sabido que nadie puede ensefar a otro a ser artista, pero es
real que en el plano de la formacion se transmiten técnicas,
procedimientos, saberes, historia, que pueden ser aprovechados de
diversas formas por un artista. En la tltima década hemos asistido a
un verdadero cambio epistemologico respecto de la articulacion
entre el campo de las artes y la universidad y ésta ha ganado nuevo
protagonismo no sélo en la produccién de conocimiento, sino
también en la praxis artistica. Se ha producido una multiplicacion
de espacios universitarios dedicados al arte, se ha creado RAUdA
(Red Argentina Universitaria de Arte) en 2011, se han afianzado
institucionalmente las Ciencias del Arte’ y se ha multiplicado el

° Baste mencionar, en la Argentina, la creaciéon de nuevas Universidades,
Facultades, Carreras, Especializaciones y Posgrados vinculados al arte en
diversas universidades. En el Instituto de Artes del Espectaculo «Dr. Ratl H.
Castagnino» de la UBA trabajamos prioritariamente la problematica del artista-
investigador. Sigue habiendo grandes deudas en este campo: el CONICET
(Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas de la Argentina),
por ejemplo, no reconoce atn un Area de Ciencias del Arte. Véanse al respecto
nuestras reflexiones en Fuentes y Silva, 2013: 161-169. Hay mucho por lo que
pelear todavia.
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vinculo entre la reflexion cientifica y la creacion teatral.® Los
desafios de la nueva investigacion artistica se encuadran en la
“funcion social de la Universidad Latinoamericana” que exaltd
José Luis Romero en 1959:

Unas veces la Universidad ha sido solamente un instrumento
de conservacion y transmision del saber tradicional (...) Pero
otras veces la Universidad ha percibido y aceptado las
situaciones de cambio, tanto espiritual como social. En ese
caso ha renunciado a limitar sus funciones a la simple
conservacion y transmision del saber tradicional, encami
nando sus esfuerzos, en cambio, a la tarea de renovarlo. Por
esa via la Universidad ha mantenido o recobrado su
condicion de centro cultural eminente (2004: 395).

Pensamiento teatral implicito y explicito

La Filosofia del Teatro apunta a promover esa renovacion de la
Teatrologia y las Ciencias del Arte. Desde su origen, la Filosofia
del Teatro ha puesto el acento en el rol del artista como productor
de saberes y conocimiento, como pensador e intelectual especifico
(Dubatti, 2007) e insustituible en la generacion de un pensamiento
singular, impar, excepcional que solamente el artista puede
producir. Sucede que el artista, desde la praxis, en la praxis, para la
praxis y sobre la praxis, produce pensamiento permanentemente, de
diversas maneras, segin las poéticas, es decir, segin la forma de
trabajo, los procedimientos estructurales y la concepcion de teatro,
y muchas veces es quien mas sabe (o uno de los que mas saben) de
teatro.

Llamamos pensamiento teatral a la produccion de conocimiento
que el artista, el técnico artista’ y otros agentes de la actividad
teatral generan desde/en/para/sobre la praxis teatral. (Recordemos,

% Un buen ejemplo son los trabajos reunidos en AAVV., Ni adentro ni afuera.
Articulaciones entre teoria y prdctica en la escena del arte, 2013.

7 Como hemos sefialado en diversas oportunidades, la labor de los técnicos y su
produccion de pensamiento son fundamentales en la produccion de
acontecimiento teatral, por eso preferimos hablar no de técnico a secas sino de
técnico-artista.
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en breve paréntesis, que el primer texto tedrico-técnico sobre teatro
del que tenemos noticia —aunque permanece perdido— es de un
artista: Sobre el coro, de Sofocles, siglo V a.C., muchos afios
anterior a la Poética de Aristoteles, del siglo IV a.C.). En “El
artista como lugarteniente”, al referirse a los ensayos de Paul
Valéry, Theodor W. Adorno caracteriza el tipo de relacion entre
practica y pensamiento artisticos:

Son pensamientos conseguidos gracias a esa proximidad al
sujeto artistico de que so6lo es capaz aquel que produce él
mismo con responsabilidad extrema (...) [Es] aquel que sabe
de la obra de arte por métier, por el preciso proceso de
trabajo, pero en el cual al mismo tiempo ese proceso se
refleja tan felizmente que se trasmuta en comprension
teorética, en aquella buena generalidad que no pierde lo
singular, sino que lo conserva en si y lo lleva a presencia
vinculatoria gracias al propio movimiento. (Adorno, 1984:
208-209)

Recordemos las reflexiones de Tibor Bak-Geler (2003: 87), en esta
misma linea. Alain Badiou afirma que “el teatro piensa” en tanto
teatro (2005: 137-142). Asegura: “Hay una verdad-teatro que no se
da en ningtn lugar que no sea el escenario” (2005: 121). El teatro
encarna ideas en los procedimientos y las poéticas, no las ilustra ni
las explicita. El teatro no es un medio para el pensamiento, sino un
fin en si mismo para el descubrimiento de otras ideas que no han
sido pensadas. “El teatro no debe transmitir ideas, debe
inventarlas”, afirma Daulte.® El teatro como pura produccion de
multiplicidad, que genera “ideas teatro™.’

Podemos distinguir un pensamiento teatral implicito en la obra
en tanto metafora epistemologica, segun Umberto Eco: “El modo
de estructurar las formas del arte refleja —a guisa de semejanza, de
metaforizacion, de apunte de resolucion del concepto en figura— el

8 Véase en www.javierdaulte.com.

® Para agilizar la lectura, los titulos de la produccion tedrica de cada artista-
investigador mencionado en este capitulo aparecen al final, en la Bibliografia
general. Se selecciona de cada uno de ellos y ellas, sin afdn de exhaustividad,
solo a manera de ejemplo, algin titulo fundamental.
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modo como la ciencia o, sin mas, la cultura de la época ven la
realidad”, Obra abierta, 1984: 88-89), en su estructura, en el
trabajo de hacerla y en la concepcion de su poética; y un
pensamiento teatral explicito cuando es expuesto meta-
artisticamente.

Pero ademds ese pensamiento no esta soélo y exclusivamente
circunscrito al teatro: involucra una vision general del mundo pero
desde otro angulo, desde la experiencia teatral. Basta con hablar
con algunos artistas, o leer sus textos ensayisticos o sus
declaraciones en entrevistas, para advertir enseguida que miran y
piensan el mundo integralmente desde un punto de vista
inseparable de su existencia como teatristas. Importante destacarlo:
el pensamiento teatral compromete tanto el pensamiento sobre lo
especifico del trabajo y la poética teatrales, como el pensamiento
sobre el mundo. Se genera una mirada comprensiva afectada por la
existencia en el teatro. Hacer teatro en la Argentina no es
meramente elaborar obras, sino también una forma de vivir. El
teatro es en la Argentina una biopolitica, el arte como morada de
habitabilidad."

T. S. Eliot afirma en “La funcién de la critica™:

Pues no cabe duda que la mayor parte de la labor de un autor
al componer su obra es labor critica; la labor de tamizar,
combinar, construir, expurgar, corregir, probar; esta faena
espantosa es tanto critica como creadora. Hasta sostengo que
la critica empleada en su propio trabajo por un escritor
adiestrado y experto es la critica mas vital, la de categoria
mas elevada. (s/f: 33)

En complementariedad con esta vision, creemos que el pensa-
miento teatral se encarna, implicitamente, en el hacer y lo hecho,
en las practicas, es decir, en la poética de los dramas y los

' Un ejemplo claro de esta extension, que involucra los més diversos aspectos
de la vida y el mundo, son los articulos de Eduardo Pavlovsky en Pdgina/I2 y
otros medios y revistas (reunidos en sus libros Micropolitica de la resistencia,
La voz del cuerpo y Resistir Cholo); los de Rafael Spregelburd en el diario Perfil
(compilados parcialmente como Apéndice a la edicion de sus obras en Atuel);
los 88 textos de Mauricio Kartun en su Escritos (2015).
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espectaculos (Dubatti, 2014: 21-54), en su estructura, su trabajo y
su concepcion; explicitamente, en el metateatro y el metadrama
dentro de la obra'', en metatextos y paratextos de los creadores
(programas de mano, diarios de trabajo o bitacoras, prologos,
articulos y ensayos, declaraciones en entrevistas, cartas y mails,
etcétera), o en la labor reveladora del investigador asociado a través
de la composicion de poéticas explicitas, o en el dialogo
colaborativo entre artista e investigador (no-artista).

Creemos que el artista muchas veces es el que mas sabe sobre
su obra, tanto en lo micropoético como en lo macropoético,
también frecuentemente sobre la dimension de la poética abstracta
y, en particular, sobre su propia modalidad de trabajo y su concep-
cion. El artista es un trabajador especifico (retomando la idea de
Marx y Engels del arte como trabajo humano) y posee multiples
saberes sobre ese trabajo: saber-hacer, saber-ser y saber abstracto.
Pero los saberes de un artista van mas alla de la esfera del trabajo.
De alli la importancia de valorizar ese pensamiento, de estimularlo
y registrarlo a través de diversos recursos. Esos saberes constituyen
una cosmovision (de multiples aristas, cambiante, compleja) a la
que definimos como concepcion, que implica tanto la idea de teatro
como la de mundo y la de las relaciones entre ambos (Dubatti,
2014: 21-54).

Al respecto, es importante, sin duda, que se trate de un
pensamiento teatral sustentado por la produccidén artistica, que
exista una coherencia entre el hacer y el pensar, y su mutua multi-
plicacion: pensar el hacer, hacer el pensar, pensar el hacer el
pensar, etc., o creacion de la teoria, teoria de la creacion, etc. Hay
casos en que el artista no piensa lo que hace, piensa lo que no hace,
o hace lo que no piensa. Hemos estudiado este problema en
Dubatti, 2014, cap. III: hablamos de pensamiento teatral no
sustentado por la praxis. Es responsabilidad del investigador parti-
cipativo, de su actitud critica, identificar esa sustentacion entre obra
y pensamiento o advertir su desfasaje. El pensamiento teatral no
sustentado por la praxis puede ser también una contribucion
relevante, pero no lo es siempre. En ese sentido, no se trata de

" Para la distincidn entre metateatro y metadrama, Garcia Barrientos, 2007: 30-
31.
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repetir acriticamente lo explicitado por un artista sobre su obra,
sino que es necesario sopesar criticamente sus afirmaciones.
Muchas veces el pensamiento teatral no sustentado es, parado-
jicamente, un orientador de la praxis, aunque en esta no se materia-
lice finalmente ese pensamiento. En el Buenos Aires contempo-
raneo, diciendo que hacen teatro “posdramatico”, muchos artistas
no lo hacen, pero estan haciendo otra cosa... El pensamiento teatral
no sustentado tiene asi una potencia productiva indirecta. Es
funcion del investigador participativo ver qué es esa otra cosa que
el artista estd haciendo.

Sostenemos que el pensamiento artistico/teatral implica un
aporte fundamental para las Ciencias del Arte/del Teatro, que se
enriquecen con dicho pensamiento a la par que multiplican sus
saberes. Teatro, pensamiento teatral y Ciencias del Teatro se
alimentan entre si multiplicdindose. Son estas las tres grandes
formas de produccion de conocimiento desde el teatro, bajo
diferentes formas discursivas. Conviven y se interrelacionan en los
programas universitarios dedicados al arte. Los tres campos conflu-
yen, de manera diversa, en una Filosofia de la Praxis Artistica/
Teatral: la produccion teatral en todas sus practicas (dramaturgia,
direccion, actuacion, escenografia, musica, gestion, docencia,
critica, etc.), el pensamiento teatral sobre las practicas, las Ciencias
del Teatro. Hay que destacar y valorizar esa multiplicidad discur-
siva de la Filosofia de la Praxis Teatral.

Por esta via de la nueva investigacion artistica, se han puesto en
primer plano algunos interrogantes que ya podemos responder de
otra manera, hacia el futuro: jEl arte produce conocimiento?
(Como produce conocimiento el arte? ;jArte y ciencia no son
opuestos y se complementan? ;Son realmente ‘“ciencias” las
ciencias blandas, qué caracteristicas tienen las Ciencias del Arte en
tanto ciencias blandas? ;Si todo artista hace obra teatral con pensa-
miento implicito, y muchos producen también pensamiento teatral
explicito, pero todo artista teatral puede hacer Ciencia del Arte?
,Un cientifico no-artista no podria producir el mismo conocimiento
sin ser artista y llegar a las mismas conclusiones? ;Ha cambiado en
este sentido la relacion entre arte y universidad? ;Esto pasa solo en
la Argentina o en todo el mundo? ;Es un pensamiento universal?
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{Qué deberia hacer un artista para empoderarse como artista-
investigador? ;Por qué hay tanta resistencia de los artistas a aceptar
la relacion arte-ciencia? ;Vale la pena que el artista haga este
esfuerzo?"?

Nadie tiene que hacer lo que no desee, o lo que no le guste, o
aquello con lo que no est¢ de acuerdo. Pero imaginemos que
Stanislavski hubiese elegido no escribir sus libros: habria sido una
pérdida incalculable. Si Stanislavski hubiese dicho: ya tengo
mucho trabajo con mis obras de teatro. O mejor: alcanza y es mas
que suficiente con mis obras de teatro, en ellas estd mi pensa-
miento. Y no hubiese escrito sus notas, ensayos, libros. Es maravi-
lloso que lo haya hecho. Lo mismo podemos decir de Antonin
Artaud, Peter Brook, el mexicano Luis de Tavira o el argentino
Jorge Eines. Si no empoderamos y capacitamos a nuestros artistas
para que se asuman como artistas-investigadores (en realidad, una
condicion historica de los artistas, que ya estd en los origenes
mismos de las practicas artistica), estaremos perdiendo una
magnifica literatura ensayistica o cientifica del arte que, insistimos,
solo los artistas pueden producir. ;Qué intelectual o cientifico de su
época, no-teatrista, podria haber escrito los libros de Stanislavski?

Nuevos-antiguos sujetos de la investigacion artistica

Por esta razon la disciplina cientifica Filosofia del Teatro
impulsa el reconocimiento de cuatro figuras fundamentales,
basicas, combinables y complejizables, en la produccion de conoci-
miento desde/para/en/sobre la praxis artistica: el artista-investi-
gador, el investigador-artista, el artista asociado a un investigador
no-artista especializado en arte y el investigador participativo que
(sin ser artista) produce conocimiento participando en el aconteci-

12 Sobre estos interrogantes, sugerimos consultar nuestra conferencia “Diez
preguntas que me gustaria responderme sobre teatro y produccion de
conocimiento”, dictada en el marco de las Actividades Académicas de la Catedra
Ingmar Bergman de Cine y Teatro y el 27° Festival Internacional de Teatro
Universtario FITU (Universidad Nacional Auténoma de México, México DF,
Teatros UNAM y Centro Cultural Universitario, Auditorio Museo Universitario de
Arte Contemporaneo MUAC, viernes 14 de febrero de 2020), disponible en
Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=u7srO0tK NETM
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miento artistico (ya sea por su estrecha relacion y familiaridad con
el campo artistico o por su trabajo en el convivio como espectador;
es el investigador que ubica su laboratorio en el acontecimiento
teatral, en el “barro” del campo teatral, y no solo en el gabinete
cientifico). Cuando hablamos de artista-investigador, nos referimos
al productor de conocimiento desde todas las actividades
vinculadas con el arte/el teatro: el gestor artistico-investigador, el
docente de arte-investigador, el técnico-artista-investigador, el
productor artistico-investigador, el espectador-investigador, el
critico teatral-investigador, etc. Hablamos de “nuevos-antiguos”
sujetos, porque en tanto precuela tedrica,” la categoria artista-
investigador nos permite releer la historia y encontrarlos, al menos,
desde Sofocles. Sin duda la produccion de pensamiento teatral
acompaiia las practicas teatrales desde sus inicios.

Ampliemos brevemente las caracteristicas de estas cuatro figu-
ras. Llamamos artista-investigador al artista (incluido el técnico-
artista) que produce pensamiento a partir de su praxis creadora y de
su reflexion sobre los fendmenos artisticos en general. En el teatro
argentino abundan ejemplos notables: a los ya mencionados
Eduardo Pavlovsky, Mauricio Kartun, Javier Daulte, Jorge Eines,
Rafael Spregelburd, agreguemos a Leonidas Barletta, Juan Carlos
Gené, Griselda Gambaro, Ratl Serrano, Alberto Ure, Juan Antonio
Tribulo, Ricardo Bartis, Norberto Laino, Federico Leon, Ana Maria
Bovo, Eli Sirlin, Vivi Tellas, entre muchisimos otros.'

Llamamos investigador-artista al tedrico con importante
produccion ensayistica y/o cientifica que, ademas de su carrera
académica en organismos universitarios o cientificos, es un artista
de primer nivel. Un ejemplo fundamental de la Argentina es
Gaston Breyer y otros caso destacable es el de Alejandro Finzi,
Doctor por la Universit¢ Laval de Québec (Canadd), profesor
titular de la Universidad Nacional del Comahue (Neuquén) y

13 Llamamos precuela tedrica a un concepto formulado después, para pensar algo
que esta mucho antes (Dubatti, 2017b: 13-36).

4 El listado podria mucho mas amplio. Publicaremos en breve en Lima, con
edicion de la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico, el volumen E/
aporte de los artistas-investigadores a la Teatrologia en Latinoamérica (J.
Dubatti, dir. 2020a), con la contribucion de especialistas de diversos paises del
continente.
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excelente dramaturgo con rica bibliografia tedrica sobre teatro y
literatura; José Luis Valenzuela, director y profesor universitario
radicado en Resistencia, Chaco; Cipriano Argiiello Pitt, director y
profesor de la Universidad Nacional de Coérdoba, al frente de la
sala Documenta/Escénica; Julia Lavatelli, profesora e investigadora
en la Universidad Nacional del Centro, doctorada en Université
Sorbonne Nouvelle y teatrista; Beatriz Labatte, artista y teorica de
la Universidad Nacional de Tucuman. Son muchisimos mas los que
podriamos nombrar, en todo el pais. En los ultimos anos la figura
del investigador-artista ha proliferado, gracias a un desarrollo
mayor de los espacios institucionales que fomentan la investigacion
(por ejemplo, muchos becarios e investigadores formados del
CONICET tienen, ademas de su trabajo como investigadores
profesionales, produccion artistica).

Llamamos investigador participativo —de acuerdo con el
término utilizado por Maria Teresa Sirvent (2006)— a aquel
investigador (cientifico, académico, ensayista, teorico o pensador
en un sentido general) que sale de su escritorio, de su cubiculo
universitario o del aula y trabaja adentro mismo del campo teatral,
ya como espectador, periodista, investigador de campo, gestor,
politico cultural, es decir, que participa estrechamente en el hacer
del campo teatral y que en muchos casos produce, mas alla de su
investigacion especifica (que se vera concretada en informes,
articulos, libros, comunicaciones), contribuciones en el plano de la
investigacion “aplicada” a lo social, lo politico, lo institucional, lo
legislativo, la docencia y muy particularmente la formacion de
publico, etc. Creemos que cada vez mas, en relacion directa con la
redefinicion del rol universitario en el plano del arte y de las
Ciencias del Arte, esta dimension participativa de la investigacion
artistica esta creciendo.

Pero, ademas, el perfil participativo de un investigador puede
estar dado por la asociacion colaboradora con los artistas.
Llamamos artista e investigador (no-artista) asociados a la pareja
de colaboracion entre un creador y un investigador (cientifico o
académico o ensayista, etc.) con un objetivo comun relacionado a
la produccion de conocimiento sobre el arte/el teatro. La
colaboracién del investigador puede exceder la produccién de
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conocimiento y estar ligada a la creacion misma (por ejemplo,
cuando el investigador es convocado como dramaturgista o para
trabajar integrado al equipo creativo bajo diferentes figuras: la de
asesor de contenidos o lecturas). En nuestro caso, venimos
trabajando en asociacion con diversos artistas para la generacion de
estudios, testimonios o ediciones sobre su obra. También
desarrollamos esa tarea de colaboracion a través de las entrevistas
con los artistas y el analisis de sus espectaculos en las reuniones de
la Escuela de Espectadores de Buenos Aires (35 clases anuales,
todos los lunes de marzo a noviembre inclusive, con ya veinte afios
de actividad ininterrumpida desde 2001, en las que intervienen
desde hace varios afios 340 alumnos). El artista puede sentir
incluso al critico como un (tacito o declarado) asociado en estos
términos; asi lo expresa Juan Mayorga en su pieza El critico, por
via negativa y positiva®, y en el metatexto incluido en el programa
de mano del estreno en Buenos Aires:

Cuando empecé, leia las criticas a mis obras buscando el elo-
gio o la absolucion. Hoy espero que me ensefien algo. Acerca
de la obra, de sus vinculos con otras obras —mias o ajenas—,
de su relacion con la época... También espero que las criticas
me ayuden a corregir la obra, a rehacerla (Mayorga, 2013).

Artista-investigador, investigador-artista, investigador participati-
vo, y artista e investigador (no artista) asociados son categorias que
se mezclan, multiplican, fusionan. Por supuesto, la tarea creadora
en teatro es eminentemente grupal, por lo que se da por sentada la
figura de asociacion entre dos o mas artistas-investigadores e inves-
tigadores-artistas. En el teatro es muy productivo, ¢ imposible de
eludir o evitar, el pensar en grupo, por la naturaleza misma del tra-
bajo teatral. Suelen darse casos en los que dos artistas que han tra-
bajado juntos producen un pensamiento muy semejante o con im-
portantes coincidencias.

El mismo artista-investigador o investigador-artista puede pro-
ducir pensamiento de manera individual, colectiva y asociarse a un
especialista en arte, un ensayista o un cientifico para producir pen-

13 Véase nuestro analisis de la pieza en Dubatti (2013).
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samiento. Estd de mas decir que una figura se cruza, superpone y
convive con la otra, y que todas las practicas del pensamiento se
multiplican fecundamente.

El investigador asociado al artista puede ser una figura externa a
la actividad artistica y a las Ciencias del Arte, un artista de otra
rama, o un filésofo, un sociologo, un politico, un cientifico de otra
especializacion, etc. Un ejemplo muy valioso es recogido en el del
libro de dialogos del actor y director boliviano Marcos Malavia con
el cientifico Jean-Pierre Assal (medicina): De la puesta en escena a
la puesta en esencia (2009), o la rica colaboracidon sostenida entre
Eduardo Pavlovsky, Hernan Kesselman y Juan Carlos De Brasi.

La identificacion de figuras, util para la clasificacion de tipos,
no implica que no existan formas hibridas o dificiles de “encasi-
llar” en este espectro. La idea no es “encasillar”, sino tener herra-
mientas teodricas para pensar la complejidad de lo que acontece en
los campos teatrales. Un magnifico ejemplo es Eduardo Pavlovsky,
sin duda uno de los artistas mas grandes de la Argentina por su dra-
maturgia, su actuacion y su trabajo grupal, pero también médico
(egresado de la Universidad de Buenos Aires), titulado en la APA y
psicodramatista, con una vasta tarea “en paralelo” en terapia de
grupos, autor de mas de veinte libros sobre psicodrama, politica,
boxeo, cultura, etc. ; Artista-investigador o investigador-artista?

Insistimos en que la categoria artista-investigador es extensible
a todos los agentes productores dentro del campo teatral: el técni-
co-artista-investigador, el gestor artistico-investigador, el docente
de arte-investigador, el productor artistico-investigador, el empre-
sario-investigador, el espectador-investigador, el critico teatral-in-
vestigador, etc. Un caso destacable es el del productor Gustavo
Schraier (2006). En los ultimos afios diferentes instituciones han
empoderado a los artistas-investigadores para escribir sobre sus di-
versas tareas en el campo: su trabajo en el aula, el periodismo, la
gestion, la expectacion, etcétera. Hay que destacar los estudios de
grado y posgrado en las universidades que permiten a sus alumnos
realizar sus tesinas o tesis a partir de la auto-observacion de su pro-
pia actividad.
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Todo artista produce pensamiento: desbloquear la inhibicién

Mas alla de la necesaria y productiva infrasciencia (una zona del
arte se habilita en un saber nunca concientizado, en la inefabilidad),
todo artista esta investigando todo el tiempo, ya sea en el hacer, en
la reflexion sobre el hacer y en el registro de la experiencia. Todo
artista es un artista-investigador, aunque los hay de diferentes tipos
seglin su forma de relacionarse con la explicitacion del pensamien-
to. Destaquemos tres esenciales:

- El artista-investigador mas silencioso, balbuceante, incluso her-
mético, que aunque piense su produccion no tiene voluntad de ver-
balizar ese pensamiento o no cree en la necesidad de hacerlo. Aun-
que produce pensamiento, no reconoce esa funcion y no se identifi-
ca con ella, hasta se opone a desarrollarla porque cree que ese pen-
sar lo debilita, le quita espontaneidad, “inspiracion” o novedad y
descubrimiento a su hacer. Muchos artistas sostienen que el arte se
hace y se vive, pero no necesariamente se piensa.'® Es importante
sefalar que, a pesar de esta actitud negadora, este tipo de artista-in-
vestigador igualmente produce pensamiento en el hacer y reflexio-
na sobre ese hacer.

- El artista-investigador que, ya en forma individual, grupal o aso-
ciada, cree en la produccion de pensamiento, colabora y se esfuerza
por la transmision y el registro de ese pensamiento.

- El artista plenamente intelectual, que produce una literatura ensa-
yistica excepcional, reveladora, abundante y sostenida a través de
los afos, o contribuye a las Ciencias del Teatro, con resultados mu-
chas veces muy superiores en su originalidad a los producidos por
académicos y cientificos especializados en arte. Abundan los ejem-

' Lamentablemente muchos docentes teatrales de materias practicas y
entrenamiento alimentan esta concepcion negadora en sus alumnos al
despreciar las materias tedricas e histéricas u otorgarles un estatus
menor en la formacion artistica. Esto se hace explicito en las escuelas
cuando los docentes de practicas no ceden sus horas para que los
alumnos puedan aprovechar una conferencia o las actividades de un
congreso de historia. Hemos comprobado esta actitud de muchos
colegas en carne propia...
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plos en el teatro argentino y latinoamericano, y por supuesto en el
internacional: lo demuestran los libros de Konstantin Stanislavki,
Vsevolod Meyerhold, Luigi Pirandello, Antonin Artaud, Peter
Brook, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Bertolt Brecht, aunque,
como en el caso de éste ultimo, pueda discutirse si su modelo teori-
co de “teatro épico” y su Verfremdungseffekt (efecto de distancia-
miento) se correspondian estrictamente o no con sus practicas escé-
nicas (como analizamos en otra oportunidad, Dubatti, 2013b).

Preocupa el artista inhibido, el que aunque produce pensamiento
considera que la tarea del pensar corresponde a otros, mas forma-
dos y reconocidos como tales. Recuérdese las observaciones de Ri-
cardo Bartis al respecto en su Cancha con niebla (2003, especial-
mente en “El malentendido™: 11-12). En nuestra tarea de gestion y
programacion en el Centro Cultural de la Cooperacion “Floreal Go-
rini”, cuando encargamos a los artistas programados en cada tem-
porada que produzcan un insumo tedrico sobre sus experiencias (en
dramaturgia, direccion, actuacién, etc.), muchas veces se sorpren-
den y aseguran que esa no es su funcion, que esa es la funcion del
critico o del periodista. También sucede que los intelectuales no-ar-
tistas ven a los artistas como no-intelectuales. No se trata de com-
petir con otros intelectuales en “quién es mas intelectual” o “a
quién le corresponde” asumirse como tal, sino reconocer que el
pensar teatral es una tarea intelectual especifica. Ojala la toma de
conciencia contribuya a la desinhibicion y el empoderamiento de
muchos artistas notables que podran depararnos un pensamiento
fascinante atn no explicitado, asi como a forjar nuevos roles de su
trabajo en la universidad, sin duda centro de producciéon de conoci-
miento teatral en todas sus formas. Hay, hubo y habra en la praxis
teatral un vasto pluriverso sobre el que atn no se ha teorizado. Ne-
cesitamos nuevas teorias, también para hacer teatro. Como ha estu-
diado Mark Fortier, “el teatro es un area en la que la teoria ha teni-
do una influencia poderosa” (Theory / Theatre. An Introduction,
2002: 2), y hoy esta influencia es mas fuerte que nunca. Por otra
parte, en la compleja realidad del mundo contemporaneo, vivir sin
teorias que nos permitan organizar nuestras experiencias, emocio-
nes, datos y pensamientos, equivaldria a estar como ciegos.

27



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

Que el artista se reconozca como productor de conocimiento ¢
intelectual especifico no quiere decir que se piense como “artista
ilustrado”. Creemos que el ascenso del auto-reconocimiento
intelectual de los artistas esta vinculado a su crisis de identificacion
con el “teatrista ilustrado”. Llamamos “teatrista ilustrado” o
“teatrista-autoridad” a esa funcion de referencia que, mas alla de
los saberes especificamente teatrales, es asumida por numerosos
creadores del teatro argentino, directa o indirectamente, con mayor
énfasis desde 1930 y en especial en el teatro independiente
(Dubatti, 2012a: 83 y 100, y 2012b). La funcién del teatrista
ilustrado se fundamenta en algunos supuestos: en tanto guia y
maestro, el hacedor de teatro tiene aquellos saberes que se
consideran pertinentes para orientarse y desempefiarse en el campo
social, moral y politico, y asume por vocacion y mision la funcioén
de transmitirlos; el “artista-maestro” sabe mas que el “espectador-
alumno”, y eso justifica su funcidon: conoce y reconoce qué debe
hacerse, y en consecuencia indica al espectador qué decisiones se
deben tomar, qué posiciones asumir, qué situaciones cuestionar y
qué desafios encarar, dentro de qué cartografia de valores ubicarse.
Segtin esta concepcion, el “espectador-alumno” asiste al teatro con
la finalidad de adquirir esos saberes que no posee, de ver aquello
que no puede ver de otra manera, o que no quiere ver, o también el
espectador tiene la posibilidad de ratificar (si es “formado” y
coincide con el maestro) lo que ya sabe a través de la confrontacion
de sus saberes con los de la autoridad teatral. La funcion del
teatrista ilustrado es una variante contemporanea, compleja y
facetada, de la concepcion ancestral del teatro como escuela. En
1964, en Rosario (provincia de Santa Fe), en el marco del Festival
Nacional de Teatros Independientes, Leonidas Barletta, fundador
de esta forma de produccion en la Argentina, realiza el discurso de
apertura, en el que afirma:

Debo expresar ante todo que independiente es la mas alta
categoria que se puede alcanzar en materia de teatro. No
desconocemos la labor de los profesionales, filodramaticos,
aficionados, estudiantiles y oportunistas que empollan en
cuanto nido encuentran deshabitado; pero independientes
son aquellos artistas que, conscientes de la importancia
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social del arte, costean con su sacrificio personal la
posibilidad de que el teatro, la mas alta escuela de la
humanidad, llegue al espectador en su maxima pureza. Estos
son los verdaderos profesionales, aunque carezcan de
empresarios, aunque no puedan vivir dignamente de su
profesion, porque el pais no cotiza dignamente la actividad
artistica y solo paga malamente el histrionismo, el
espectaculo cuya mision es distraer al publico de los
problemas fundamentales que lo aquejan. El teatro
independiente se siente responsable dentro de la formidable
transformacion que se opera, en la liquidacion de viejos y
carcomidos conceptos y en la constante renovacion de
valores. Queremos llevar el arte puro al corazon del pueblo,
ser rectores de su comportamiento, inspirarlo en el bien, en
la justicia, en la generosidad, encendiendo en su alma un
ansia de superacion moral (citado por Larra, 1978: 106).

El teatro se transforma asi, al decir de Barletta, en “la mas alta
escuela de la humanidad” y el artista en un educador, un guia, un
rector, un ejemplo para la sociedad. Por eso los independientes
reivindican su autoconciencia, su teoria, su “ética” y su “principio-
logia” que los diferencia de los filodramaticos y vocacionales
(Marial, 1955: 18), su capacidad de organizarse, su voluntad de
lucha y militancia, su agonismo a costa del sacrificio personal, su
responsabilidad historica y los valores y certezas que representan,
su coherencia, incluso su dimension “salvifica” como afirma
Marial en su libro El teatro independiente, escrito en ocasion de los
primeros 25 afios de historia del movimiento: “Se trataba nada mas
—y nada menos también — que de salvar al teatro” (1955: 36).
Dicha funcion de “autoridad” manifiesta una marcada crisis en
el teatro de la Postdictadura argentina y muy especialmente en el
teatro del siglo XXI. Muchos teatristas se asumen infrascientes,
desprovistos de certezas que transmitir a los espectadores, y no se
identifican con la funcién de indicarles a otros el camino a seguir.
Se pasa de un teatro de imposicién comunicativa a un teatro de es-
timulacion, mas complementario con el disefio de un espectador
emancipado (Ranciére). Clara expresion de conciencia de la crisis
del teatrista ilustrado es Javier Daulte, quien ha expuesto minuciosa
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y lucidamente sus ideas al respecto en el ensayo “Juego y compro-
miso” (2010a: 119-139), cuyas tres partes (“La verdad”, “La res-
ponsabilidad”, “La libertad”) fueron escritas entre mediados de
2001 y finales de 2003. La pocética explicita que Daulte enuncia en
estos textos se ve ratificada en un ensayo posterior: “Batman versus
Hamlet. El argumento al servicio del procedimiento y el contenido
como sorpresa” (2012a: 64-86). Escribe Daulte sobre la “donacion
de la libertad del acto creativo”, fendmeno que, con su apertura y
mayor indeterminacion, ha desplazado a la pretérita preocupacion
por comunicar un mensaje determinado y preciso y no pretende
transmitir una informacion de manera tal que el lenguaje garantice
la efectividad de esa comunicacion y su impacto en el receptor:

Si queremos que nuestra obra/pensamiento trascienda, (no
deberiamos entonces atender un poco al deseo del otro? (...)
La respuesta es no. Porque ese elemento vinculante no
puede ser a priori, ya que se trata justamente de un elemento
a ser creado. Y ese acto de creacion es donacion para quien
quiera tomarla. ;jPero donacion de qué? No es donacion de
contenido alguno, sino de un gesto, el gesto de la libertad del
acto creativo. Lo voy a decir de manera tajante: la unica
verdadera donacion es donacion del ejercicio de la libertad
de hacer lo que al artista se le antoja; donacion que no es
para algunos, tampoco para todos, sino para cualquiera.
(...) El cualquiera es bastante mas concreto y tiene menos
tufillo fascista que el algunos y es claramente menos
voluntarista que el todos. (...) Ese acto de donacion es una
obligacion ante todo ética y militante. (...) Lo que al artista
se le antoja es producto de una conquista desplegada a lo
largo de toda una obra/pensamiento y no el capricho de una
tarde. (2010a: 138, los subrayados son de Daulte)

Finalmente destaquemos la posicion de Rafael Spregelburd frente
al tema. Reflexionando sobre su obra teatral Acassuso, dice
Spregelburd:

[En mi teatro] no se trata de [crear] maquinas signicas,

semioticas, que transmitan mensaje alguno (soy incapaz de
tener ese mensaje para dar), sino cuerpos Vivos, con
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comportamientos impredecibles, pero organicos, que ayuden
a agrandar la intuiciéon de una zona borrosa en nuestras
comunidades de sentido, una zona ausente (una “fuerza”
ausente), una pantalla vacia que opera como garante de
nuestros célculos racionales, que se proyecta sobre ésta.
(2008: 287)

Por extension, también se cuestiona hoy en la Argentina la
capacidad pedagdgica/pedagogizante del teatro. El dramaturgo y
director Matias Feldman reflexiond sobre su obra Hacia donde
caen las cosas (2011) cuando lo entrevistamos en la Escuela de
Espectadores de Buenos Aires: “Hacemos un teatro de avanzada
politica para la clase media que lo aplaude y esa misma clase media
después vota a Mauricio Macri”.

Creemos que la tension vigente entre la concepcion “ilustrada”
y su crisis fue la razon de la polémica entre Griselda Gambaro y
Rafael Spregelburd. Hemos analizado este tema con mayor
detenimiento (Dubatti, 2012b).

Se ha establecido en los ultimos tiempos un movimiento
complementario, y en cierto aspecto compensatorio, entre la crisis
del teatrista ilustrado y la afirmacion del teatrista como un
intelectual especifico. No hay contradiccion al respecto. La decli-
nacion de la figura del teatrista ilustrado no desmiente o desestima
las capacidades del artista intelectual, por el contrario; sucede que
se trata de roles en campos diferentes, y si bien se abandona la
antigua dimension de teatrista-autoridad o guia, la nueva
producciéon de pensamiento permite al artista asumir otras
posiciones frente al problema de la autoridad, la guia politica,
moral y social, la pedagogia, la comunicacion y la dificil
transmision de certezas. Desde el lugar que mas domina: el
especifico, el artista piensa su tiempo, la historia, la realidad
nacional e internacional, las poéticas teatrales y el espacio del
teatro en este mundo, y encarna nuevas politicas y formas de
pensamiento que son consecuencia, proyeccion y desafio en las
encrucijadas de la contemporaneidad y el futuro. Incluso desde ahi
puede construir otra relaciéon con una organica politica. Asumir
complementariamente la crisis del teatrista ilustrado y la
afirmacion del teatrista como intelectual especifico, creemos, abre
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al arte posibilidades de expresion politica efectivas y potentes en
cuanto a aquello que puede aportar su singularidad.

Formas discursivas para la investigacion artistica

El profesionalismo y la irradiacion institucional a los que han
llegado los fundamentos tedricos, metodoldgicos y epistemoldgicos
de los investigadores-artistas (académicos, universitarios que hacen
arte) o de los investigadores no-artistas especializados en arte, estan
a la vista en la multiplicacién de carreras y especializaciones de
grado y posgrado, centros de investigacion, congresos, publicacio-
nes especializadas, intercambios internacionales, etc., en todo el
pais. Prosperan, en cartografia multipolar, diferentes en cada polo,
lineas, temas de estudio, formas de trabajo diversas. Manifestacion
de un pensamiento cartografiado, de una cartografia radicante.

No puede decirse lo mismo respecto de como se articula el tra-
bajo del artista-investigador, que sigue siendo un desafio para el fu-
turo. Es importante darle al artista-investigador, a la par que con-
ciencia sobre la relevancia de su funcion productora de conoci-
miento, herramientas que le permitan explicitar ese pensamiento,
favorecer la auto-observacion y articularla de diversas maneras: en
la obra artistica, en el pensamiento sobre la obra, en las Ciencias
del Arte. Para eso se recurre a diferentes formas discursivas:

-el diario de trabajo o cuaderno de bitacora, que pone el acento
en los procesos, las técnicas y los métodos empleados para la
elaboracion de un espectaculo y se presenta como una acumu-
lacion mas o menos fragmentaria e inconexa de observaciones,
sobre la que después trabajar sistematicamente;

-la recopilacion de pretextos (borradores, esbozos) y paratextos
(textos escritos en paralelo a la experiencia de creacion, inclu-
so de diferentes géneros discursivos: poesia, musica, pléstica,
periodismo, cine, fotografia, television, etc.) para un analisis
genético de los espectaculos teatrales estrenados;

- la composicion de metatextos sobre el espectaculo teatral o en
general sobre el teatro, bajo la forma de aforismos, notas y ar-
ticulos, apuntes, mails, editorializaciones (programas de mano,
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folletos, orientaciones para el espectador o la prensa), mani-
fiestos, ensayos, libros, entrevistas, videos e incluso espectacu-
los-conferencias;

-la escritura historica a partir de la memoria del artista, del
grupo y el testimonio sobre las experiencias en el campo artis-
tico, acompafada por la confeccion de un archivo de docu-
mentacion que incluye lo audiovisual;

-la investigacion sobre temas historicos, técnicos o de politica
cultural, que incluyen trabajo de campo, archivo y gestion, en-
trevistas o el estudio sobre la poética de un maestro.

- la apelacion a diversos soportes-estructuras de expresion in-
vestigativa: visual, audiovisual, auditiva (el artista-investiga-
dor puede escribir o grabarse, filmarse, hacer una instalacion,
etc.)

Muchos artistas se capacitan para adquirir saberes investigativos
(cientificos, académicos, ensayisticos, etc.) en paralelo e integrada-
mente a su actividad artistica, en grado o posgrado universitarios o
en instituciones extrauniversitarias. Cada vez hay mayor conciencia
sobre la necesidad de contar con bases metodologicas, teoricas,
analiticas y epistemoldgicas. Dichosamente, cada vez mas las uni-
versidades toman en cuenta esta demanda, que se reconoce en todo
el mundo.

Los materiales tedricos de los creadores no podrian haber sido
producidos por no-teatristas o por académicos especializados no-
artistas, ya que sus paginas son emergentes de la intimidad en la
experiencia artistica, del conocimiento que se origina para/en/desde
el hacer teatral. Por otra parte, son insumos invalorables para los
estudiosos, los criticos y los espectadores. A manera de ejemplo,
piénsese en el uso provechoso que George Steiner da a los textos
teoricos de Arnold Schonberg para su analisis magistral de Moisés
y Aaron (2013: 159-173). En consecuencia, el pensamiento teatral
de los artistas y las practicas académicas se multiplican entre si.

Examinemos brevemente un caso. Los sefialamientos que Daul-
te realiza respecto de su forma de trabajo con “el procedimiento” y
los procesos de composicion que a partir de éste se detonan
(2010a), permiten establecer una conexion con la formatividad,
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teoria sobre la creatividad artistica formulada por Luigi Pareyson
(1960, 1987) y son una clave fundamental para el analisis de su tea-
tro. Daulte establece una tension entre irracionalismo-racionalismo
(la dialéctica que llama entre “el nifio y el matematico”), juega en-
tre la indeterminacion de la obra y el control consciente del artista.
El “procedimiento” daulteano opera como la “forma formante” de
la que habla Pareyson y que conduce hacia la “forma formada”. Se-
gun Elena Oliveras,

mientras la forma formante va haciéndose, “da forma” a la
obra y se convierte, en el final del proceso, en forma formada
(...) El proceso de produccion de una obra se define como la
actividad ejercida por la forma formante antes de existir
como forma formada. (...) La forma es activa aun antes de
existir. (2006: 152)

Daulte coincide con Pareyson en que el hacer va encontrando el
modo de hacer, entre la invencion y el descubrimiento (Daulte,
2013). Por eso muchas veces el camino de su creacion teatral se
inicia con el “procedimiento” pero aun sin texto escrito, sin obra.
El “procedimiento”, en tanto forma formante, es la guia principal
en el proceso hacia la obra (forma formada). Segin Daulte la
creacion le implica asumir la productividad de una posicion infras-
ciente: no sabe ni conoce plenamente hacia donde va la forma
formante porque, como afirma Pareyson, “la forma existira sola-
mente cuando el proceso esté acabado” (1960: 58). En el no-saber
todo, en la capacidad de ir descubriendo e inventando sobre la
forma que va apareciendo, esta el secreto de la creacion buscada.
La toma de conciencia respecto de estos mecanismos es produccion
de conocimiento. Al mismo tiempo, Daulte confia en el procedi-
miento y en su propia capacidad de percepcion y didlogo con el
proceso que va desarrollando. El artista es una suerte de partera,
medium, intermediario entre la forma formante y la forma formada,
y al mismo tiempo un organizador activo, un constructor, que
“lejos de esperar pasivamente la germinacion de la forma, busca,
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ensaya, experimenta, estudia, decanta” (Oliveras, 2006: 153) en el
proceso de los ensayos.'” Dice Pareyson:

La obra acabada es una maduraciéon que presupone un
proceso de germinacion e incubacion a través del cual,
mediante una continuada sucesion de rectificaciones,
correcciones, reinicios, selecciones, tachaduras, rechazos y
sustituciones, la obra se define mientas se va decantando.
(1987: 111)

La forma se va desplegando ante la conciencia creadora y técnica
del artista, quien propicia una autopoiesis: se trata de dejar ser
aquello que se va desplegando ante su conciencia de la mano del
procedimiento y sus reglas. De esta manera Daulte vehiculiza una
de sus ideas fundamentales respecto del arte, de raiz simbolista: el
valor de la autonomia del arte, de su especificidad, de su
inmanencia estructural, su condicién de mundo paralelo al mundo
(cosmos dentro del cosmos, estructura en abismo, como en Borges
y en las piezas daulteanas)” dotado de sus propias reglas. Su
“compromiso” con esas reglas de “juego” inmanentes es la
condicion de posibilidad de la existencia de su teatro.

Afirma Oliveras que, de acuerdo con la formatividad, “la toma
de conciencia del desarrollo de la obra solo puede aparecer post
factum, una vez que ésta se ha terminado. Sélo entonces el autor
comprende que ha seguido el tinico camino en que se podia llegar a
hacerla” (2006: 154). (No es la necesidad, el deseo, la felicidad de
comprender y desandar esos caminos misteriosos y fascinantes, que
se han recorrido un tanto a ciegas, lo que impulsa a Daulte a
escribir teoria y a repensar lo hecho? ;No surgen del micleo
radiante de la pregunta por la creacidbn sus ensayos y sus
“Postfacios”.

Esta relacion de infrasciencia (por la que se sabe algo pero no
todo lo que preside el proceso creador) se relaciona con la

17 Usamos aqui la palabra “ensayo”, no como texto tedrico (como veniamos
haciéndolo hasta ahora), sino en tanto proceso de creacion teatral, el trabajo de
puesta en escena o escritura escénica e investigacion con los actores y equipo.

18 Véase al respecto nuestra introduccion al tomo 6 de las obras de Daulte (2018:
23-81).
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produccion de sentido, que siempre es a posteriori, como sostiene
Daulte en “Batman vs. Hamlet” (2012a). No se sabra qué puede
significar la obra hasta que, al final del proceso, “forma formada”,
se transforme en un dispositivo de estimulacion. Consciente de la
crisis del teatrista ilustrado, Daulte construye dispositivos de
ausencia, de vacio, que claman por ser llenados de sentido y, frente
a la demanda tradicional por “lo importante” (uno de los términos
de discusion Gambaro-Spregelburd en la mencionada polémica),
despiertan la elocuencia del espectador y lo invitan a completar esa
ausencia. Ejemplos de esos dispositivos de estimulacion estan en
toda su obra, mencionamos como ejemplos el “paquete” de Desde
la noche llamo, el personaje de Claudio (el hombre invisible o
fantasma) en ;Estas ahi?, el cubo en Clarividentes. Daulte no le
dice al espectador lo que debe pensar, entender o concluir, ni qué
sentido debe construir, ya que seria “dictatorial”, “fascista”; lo
invita a crear, a jugar libremente en un campo de reglas, a construir
su propia interpretacion y enlaces referenciales. Mas que un
circuito de comunicacion, Daulte promueve una donacion que
genera estimulacion. Como ya sefialamos, Daulte concibe el teatro
no como un vehiculo transmisor de ideas, sino como un
constructor, un portador-generador de ideas en sus mismas
estructuras dramaticas y en sus artificios.

Finalmente destaquemos que la originalidad de los ensayos de
Daulte se sostiene en un acto de autoafirmacién de auténtica
valentia creativa e intelectual, la que hace avanzar la historia del
pensamiento. Su escritura implica al menos cuatro operaciones de
coraje frente a lo dado e impuesto, que significan diferenciarse de
las ideas hegemonicas y de autoridad, para fundar nuevos
territorios de pensamiento. Primero: permitirse revisar criticamente
lo que se dice sobre el arte, sin hacer mecanicos “saludos a la
bandera” a lo autorizado, y permitirse afirmar contra la inercia de
las tradiciones: acaso no es tan asi, siento que las cosas son de otra
manera. Segundo: auto-observarse, verse hacer, producir y pensar
la propia produccion, tratar de entender-se, constituirse en un
laboratorio de (auto) percepcion, desde un gesto auto-etnografico,
investigar-se. Tercero: darle entidad a eso nuevo y diferente que se
manifiesta, que se desvia de lo acostumbrado o impuesto, y darle
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forma a través de la escritura de los ensayos, buscando que esa
escritura exprese y revele esas ideas y no las aplaque. Cuarto: Lo
hace desde un nuevo sistema de afirmaciones, como en el caso de
los “axiomas” de “Juego y compromiso”:

El teatro en tanto juego tiende a oponerse a la realidad
En teatro el unico compromiso posible es con la regla

Todo sistema de relaciones matemdtico que puede deducirse de un
material es un procedimiento

Todo procedimiento es matematico; es decir que, como la Matema-
tica, es indiferente a los contenidos

El objetivo de todos los elementos que componen el fenomeno del
teatro es volver eficaz un procedimiento

La fidelidad a un procedimiento es capaz de generar una verdad

La clave de todo procedimiento debe permanecer oculta al espec-
tador para que este devenga en publico.

Es destacable la generacion de una capacidad para enfrentar a quie-
nes no coinciden. Revisionismo; auto-observacion; capacidad pro-
positiva; caracter politico para la discusion en el campo teatral.”

Resultan fascinantes las formas de articulacion entre praxis y
teoria en la dinamica artistica. En una entrevista (2018) le pregun-
tamos a Daulte como surgid en €l la necesidad de teorizar sobre sus
practicas teatrales, y nos contesto:

Lo que motivo la escritura de la primera parte de “Juego y
compromiso” fue una charla con Rafael Spregelburd. Me ha-
bian invitado a participar en una mesa redonda en un Congre-
so. Era la primera vez que me invitaban a exponer ideas. Yo

!9 Estas mismas cuatro operaciones, pero desde otra concepcion teatral,
se observan en el primer gran texto teoérico de Eduardo Pavlovsky:
Reflexiones sobre el proceso creador / El Sefior Galindez (1976), como
seflalamos en Dubatti (2020b).
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por entonces estaba demasiado ocupado tratando de escribir
mas o menos, de manera decente, como para empezar ya a
ocuparme de los aspectos teoricos de mi propia practica. Ha-
blando un dia con Rafael le comento que no me daban ganas
de participar de esa mesa redonda, que no me atraia la teoria,
etc., etc. Y ¢l me dijo: “Hacelo como un acto egoista”. “;Co-
mo es eso?”, le pregunté yo. “Claro, usalo para pensar las co-
sas que te interesa pensar. No te preocupes por lo que ellos
quieran oir”. El consejo me result6 revelador. Me puse a es-
cribir. A intentar hacer una reflexioén acerca de las cosas que
me preocupaban de verdad acerca del teatro a partir de mi
propia experiencia, tanto en mi formacion, como en mi lugar
de espectador y en el de creador. Asi fue como “Juego y
compromiso” aparecié en un primerisimo borrador. Y me di
cuenta de que habia creado una herramienta. Una herramien-
ta de pensamiento para mi propio pensamiento. Nunca pensé
que eso podia llegar a “iluminar” a otros. Curiosamente mi
exposicion fue muy bienvenida y empez6 a publicarse en
muchas revistas especializadas. Luego consideré la practica
del pensamiento tedrico como una herramienta que debia se-
guir siendo perfeccionada a medida que mi labor como artis-
ta iba evolucionando. Asi fue como aparecieron la segunda y
la tercera parte de “Juego y compromiso”. Afios mas tarde,
detecté una laguna en mi pensamiento: el tema de los conte-
nidos. Pude pensarlo a través de la redaccion de “Batman vs.
Hamlet”. “La palabra, el ruido y la musica” se produjo de
manera bastante similar a la primera parte de “Juego y com-
promiso”: el Festival de la Palabra me dio la excusa para
pensar y exponer mi relacion con la palabra a lo largo de toda
mi carrera.”

Le preguntamos a Daulte si desde sus comienzos artisticos frecuen-
ta la lectura de los teoricos teatrales, y nos dijo en la mencionada
entrevista:

Yo habia leido mucha teoria durante mi formacion. Y me
apasioné especialmente con Lajos Egri y Jan Kott. Lei casi
todo Stanislavski. A Artaud. Y a muchos otros. Hasta que
llegué a hacerme un lio tremendo. Tardé mucho en entender

2 Entrevista realizada en enero de 2018 en Buenos Aires.
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que la Unica teoria que me podria servir seria la que yo
mismo me inventara. Por otro lado, desde que comencé a
producir teoria nunca pienso que escribiré un nuevo ensayo.
Pero el correr de los afios hace que uno repiense algunos
conceptos y en algin momento aparece la oportunidad /
necesidad de bajar ese nuevo pensamiento al papel. No soy
un seguidor o cazador de nuevas teorias especificas del
campo teatral. Si me interesa un nuevo libro de [Alain]
Badiou o encontrar un texto como E! Cisne Negro de
[Nassim Nicholas] Taleb. La teoria es para mi un estimulo y
no un saber en si. No creo que haya que conocer ninguna
teoria para producir arte. Pero leer un ensayo, una novela,
escuchar una opera, ver un cuadro, enamorarse, son todos
estimulos para un artista. Por lo tanto, bienvenidos sean.

Esas lecturas pasan luego a su dramaturgia, como lo demuestran
los epigrafes de Badiou y Taleb en Personitas y Clarividentes
(Daulte, 2018: 191, 216, 302).

En otra entrevista (2019) con el director y docente Jorge Eines
sobre su libro La astucia del cuerpo (2019), le preguntamos co6mo
articulaba praxis teatral (su tarea de direccion y docencia) y pro-
ducciodn tedrico-ensayistica, y nos contestod poniendo en primer pla-
no el espacio del ensayo (en el sentido de este término especificado
en la nota 16):

El lugar natural de producir conocimiento es el ensayo si no
se dedica el mismo a la bisqueda de resultados inmediatos.
Crear las condiciones para que algo aparezca es producir
conocimiento. La dependencia con lo creado antes de crear
hace dependiente al que actia de cosas que no sabe muy
bien de donde vienen. Una obediencia a algo que desconoce
y que no se siente capaz de modificar con la violencia
sensible para favorecer su imaginacion en los momentos en
que empieza a captar la aparicion de la conducta del
personaje. Para producir conocimiento hay que ser reactivo
ante el posibilismo como norma creadora de opciones
laborales. La técnica acaba siendo enemiga de las posibili-
dades mediocres que es muchos casos son una fuente
decisiva de supervivencia. Lo ensayistico, entonces, como
espacio de reflexion porque existe alguna otra cosa de lo que
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hablar y que nos invita a ir mas alla del éxito econémico o
social. Pues si. Nos invita. Y se puede ir o no se pude ir. Los
momentos en que eso surge, esos ejemplos que tu me pides
que defina, son las resultantes de la captacion en los
momentos del brotar de un algo que acaba instalado como
referente técnico conclusivo en la estructura técnica
interpretativa. Buscamos entorno como conflicto. Objetico
como accion. Texto como accion verbal y contingencia
como instancia técnica correctora tanto en la etapa final de
los ensayos como en la representacion. Dirigir no como
resolucion de la metafora sino como busqueda de la
metonimia.

Eines reflexiona especificamente sobre diversos problemas de la
Filosofia de la Praxis Teatral en la mesa de didlogo organizada por
José Romera Castillo para el Congreso Teatro y Filosofia en los
inicios del siglo XXI, en 2019, en la que participamos ademas con
Emeterio Diez Puertas. Alli se declara un permanente lector de tex-
tos filosoficos, mas alla de su biblioteca teatral (Diez Puertas, Du-
batti, Eines, 2019: 82-1006).

Dichosamente hoy somos plenamente conscientes de la aten-
cioén que nos merece la contribucion relevante del pensamiento tea-
tral y lo atesoramos (lamentablemente hubo épocas en las que no se
lo atendio ni propici6 y han quedado, al respecto, lagunas muy difi-
ciles o imposibles de completar).

En conclusion, debemos rescatar el pensamiento teatral produci-
do desde una Filosofia de la Praxis por los artistas y agentes pro-
ductores del campo teatral; debemos estimular la produccion de ese
pensamiento, asi como su ediciéon y conservacion; y ponerlo en
multiplicacion con las Ciencias del Teatro; debemos dominar un
panorama de todo los producido en Filosofia de la Praxis Teatral en
Latinoamérica (materia que hasta hoy conocemos poco). La Uni-
versidad, en su dimension innovadora, debe producir Filosofia de la
Praxis Artistica en todas sus dimensiones: Arte, pensamiento artis-
tico y Ciencias del Arte, o en nuestro campo especifico: Filosofia
de la Praxis Teatral en todas sus formas, teatro, pensamiento teatral
y Ciencias del Teatro, no como campos separados sino fecunda-
mente integrados. Debemos contribuir a la produccién de una Filo-
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sofia de la Praxis territorializada en nuestros campos y aconteci-
mientos teatrales singulares, radicante (Bourriaud, 2009; Dubatti,
2019) en nuestras practicas artisticas, para desde esas producciones
promover dialogos territoriales de diversas cartografias.
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