
Escriben: Araceli Arreche,
Luis Cano, Alejandro Finzi y 

Cristian Palacios.

Está escrito
Reflexiones sobre el 
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Ser dramaturgo hoy: 
una necesidad, 
un desafío
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“El arte es una construcción  
que solo existe  
en la medida que se le comprende”. 
H. G. Gadamer

Hace tiempo que el arte se ha transfor-
mado en el territorio que elijo para expli-
carme ciertas cosas a propósito del mun-
do y de mí. Un ámbito del que me sirvo 
para poder decir, ensayando respuestas 
parciales a interrogaciones permanentes.

Mi formación como investigadora y la 
práctica en la docencia contribuyeron al 
acercamiento a la escritura de teatro. Sin 
embargo, la necesidad de escribir apare-
ció de pronto como un espasmo incon-
trolable. Fue en aquel diciembre del 2001 
(cómo olvidar ciertas fechas) que sucedió 
el esbozo de mi primer material, Ensayos 
de Navidad para una plaza, un balbuceo 
que aún hoy se resiste a ser mostrado, un 

ejercicio que me puso delante la exigencia 
que busca hacerse oficio.

Como oficiante de este quehacer y 
siguiendo los pasos de un maestro de la 
escena creo, que las preguntas corren el 
riesgo de volverse retóricas de acuerdo a 
cómo se las formule. No se tratará aquí 
entonces de preguntarnos acerca de qué 
es la escritura teatral sino de qué significa 
la escritura de teatro para mí.

Escribir teatro es una elección que me 
hace libre, libre de los tiempos cotidianos, 
de la obligación de decirlo todo a la que 
como sociedad aún estamos sometidos. 
Devolviéndome la necesidad de escuchar 
el pálpito de las cosas, cada material se 
transforma en un desafío, un laboratorio 
de ideas donde el silencio y la palabra no 
son contrarios sino que forman parte de 
las voces de la imagen convocada. 

Parafraseando a Mauricio Kartun ima-

gino una escritura imprescindible como 
la brasa lo fue para el hombre primitivo, 
una escritura que: como esa brasa, sea 
“por siempre un incendio en potencia”. 

Soy parte de una generación donde la 
comunicación está en riesgo permanente, 
donde la posmodernidad se eligió como 
teoría, donde se vocifera la multiplicidad 
de ideas pero se gusta aún de las taxono-
mías. Soy parte de una cartografía teatral 
que sin necesidad se sigue enredando mu-
chas veces en discusiones obsoletas. 

En este contexto donde son muchos 
los que practican la escritura yo elegí ser 
dramaturga, escribo por que quiero ser 
leída. Dicha afirmación puede transfor-
marse en una posición riesgosa —cada 
afirmación clara encuentra pronto un 
equívoco— asumirla puede hacer que 
muchos piensen que no practico el teatro 
o que hago un teatro anacrónico; nada 
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"El teatro necesita que los 
personajes  que aparezcan en la 
escena lleven un traje de poesía 
y al mismo tiempo que se le vean 
los huesos, la sangre…”

Federico Garcia Lorca

Talleres de actuación dictados por 
Mariano Dossena

(El Tiempo y los Conway)

Informes: 48619809/ 1540258266
www.marianodossena.wordpress.com
talleresmarianodossena@yahoo.com.ar

Venezuela 1509-Montserrat
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Expresión Corporal - Danza

• El cuerpo y el movimiento • El cuerpo y la comunicación •
• El cuerpo y la creatividad •

Sin límites de edad. No se requiere experiencia previa.

Cristina Soloaga
Profesora Nacional Expresión Corporal

Licenciatura Composición Coreográfica. IUNA

156 685 3926 / 4903 0722
csoloaga60@hotmail.com

Una maner a difer ente de acer car te a la danza

más alejado. Confío en la autonomía de la 
literatura dramática y esto no confronta ni 
desautoriza la autonomía de la escena. 

Todo autor vive la concretización de un 
texto en escena como una fiesta, en tanto 
encuentro con un otro interpelado por el 
mundo que instaura el texto, es definitiva-
mente un diálogo multiplicador y de eso en 
definitiva se trata el teatro.

Así como la escena ha logrado hace ya 
mucho tiempo ser libre del texto dramá-
tico, éste es una creación completa en sí 
misma y discutirlo, hacerlo deudor de una 
representación concreta hoy, es censurarlo o 
al menos no entender su naturaleza y con-
venciones. 

Basta con repasar la historia del teatro para 
darse cuenta que siempre coexistieron dife-
rentes modos de concebir el quehacer teatral 
y diferentes ideas acerca de la escritura dra-
mática. Sin embargo, parecería que ya no sólo 
para el arte de la literatura la escritura teatral 
sigue siendo una hermana bastarda sino que 
para ciertos teatristas se ha vuelto una “crea-
ción sospechada”. Una y otra vez me encuen-
tro explicando que si revisáramos el pasado 
reciente —el siglo XX— con un poco más de 
cuidado nos daríamos cuenta que aquellos a 
los que consideramos los renovadores del tea-
tro, aquellos que trabajaron por una “escena 
creadora” lo hicieron sin la necesidad de ex-
cluir del territorio teatral al texto dramático.

Este breve rodeo no pretende transfor-
marse en una defensa de la literatura dramá-
tica —no lo necesita—, sólo busca explicar 
mi posición dentro de la experiencia que 
elegí como oficio.

Escribir se trata de jugar con imágenes, 
de encontrar una predicación impertinen-
te, un accidente —como decía Francis Ba-
con— que la vuelva obra. 

Si bien quienes practicamos la escritura 
conocemos varios textos que buscan acer-
carnos a cómo escribir un drama. Lajos Egri 
—ya un clásico—, o autores que nos ayu-
dan a indagar en torno a la escritura dra-
mática, como José Luis Alonso De Santos 
—lo recomiendo— y sé que estoy dejando 

de lado todos los escritos que desde Aristó-
teles en adelante se han manifestado sobre 
el tema. No hay fórmulas, no hay secretos 
y los esquemas dramáticos, al transformar-
se muchas veces en la condena de un texto, 
muestran que no hay garantías.

Creo que se trata de recuperar el valor 
expresivo de la palabra, de demorarse en es-
cuchar los silencios en su condición de répli-
cas. Se trata de ir a los clásicos, no para imi-
tarlos sino para encontrar en sus aventuras 
como predecesores inspiración y quizás el 
lugar “desde donde explicarse cómo resolver 
los obstáculos cotidianos de las propias elec-
ciones” (E. Barba). Si tengo que convencer-
los en que la palabra no aquieta a la trans-
formación sino que la instaura —porque la 
palabra en teatro es “acto”— sólo me basta-
ría con rescatar algunos de los dramaturgos 
isabelinos: Shakespeare, Marlowe. 

Si hay necesidad de comprender que el 
arte que hemos elegido necesita de la altera-
ción premeditada de las lógicas alienadoras 
que nos someten en lo cotidiano, desempol-
vemos a los simbolistas y detengámonos en 
la opacidad del teatro del absurdo. 

Cada día me convenzo que para hacer 
teatro es imprescindible conocerlo. Parte de 
la crisis en la que participamos to  dos está 
ligada a que hacemos teatro pero no vemos 
teatro, a que escribimos teatro pero no lee-
mos teatro.

Parte de la crisis en la que nos movemos 
está en desatender al espectador. El teatro 
es el arte del espectador, necesitamos volver 
a recuperar su atención, su mirada, su es-
cucha, su pensamiento, necesitamos de su 
memoria viva; para conseguirlo debemos 
entregar acontecimiento genuino. 

La multiplicación del concepto de dra-
maturgia ha hecho que se considere u otor-
gue a otras formas de escrituras el estatuto 
de texto de teatro. No se trata de ignorar el 
valor de autoridad en la creación de modos 
diferentes de escritura pero sí de reconocer 
que el texto dramático (un texto que ha 
modificado y sigue modificando sus propias 
convenciones) es una creación discursiva 

particular y autónoma que hoy está descui-
dada no sólo en su valor poético y lúdico 
sino en su capacidad de discurso ideológi-
co. No olvido como hace no mucho tiempo 
se reivindicaba la idea de un teatro desideo-
logizado, ¡como si fuera posible!

Hace unos años en el marco del Festival 
Tintas Frescas, Ricardo Monti decía que el 
teatro podía prescindir de muchos elemen-
tos incluso del director pero no del autor, 
idea que provocó en un primer momento 
gran contrariedad entre los asistentes. Aho-
ra bien ¿qué nos decía esta afirmación? En 
tanto la idea de autor no era concebida por 
Monti de manera restrictiva sino en su ver-
dadera condición, “el autor como dador de 
sentido”, la réplica del maestro se transfor-
mó definitivamente en una necesidad indis-
cutible: trascender cierto teatro muerto que 
nos circula y volver a aquel “teatro inmedia-
to” del que hablaba Peter Brook, un teatro 
que instaura mundo. 

Ser dramaturgo hoy es una necesidad, 
un desafío que se me hace posible gracias al 
apoyo incondicional de mi maestra Patricia 
Zangaro y mis compañeros de taller, Adria-
na, Selva, Pablo, Hugo, Silvia, Claudia, Su-
sana, Mariana y Malena.

Araceli Mariel Arreche 
Nació en Buenos Aires, es dramaturga y Licenciada 
en Artes de la Universidad de Buenos Aires (UBA). 
Es profesora de Cine y Teatro en la UBA, el Instituto 
Universitario Nacional de Artes, la Universidad 
Autónoma de Entre Ríos y en la Escuela Nacional de 
Experimentación y Realización Cinematográfica.

Entre sus obras se destacan: Ensayo de Navidad para 
una Plaza (2001), Antígona. Un nombre propio (2002), 
Crónica de las indias junto a Amancay Espíndola 
(2002), El descuido de la siesta junto a Patricia Suárez 
(2004), Las voces del río (2004), Doktor Fausto y De 
ausencias y otros demonios (2004).

En el 2005 obtuvo la mención especial y publicación 
del premio María Teresa León a dramaturgia femenina 
(España) por Notas que saben a olvido. Su último 
estreno es La Foto. Estampa de un baby shower (2007).

Durante el 2008 escribió radioteatro para el ciclo 
Abuelas de Plaza de Mayo y participó con un 
monólogo del espectáculo Desmoronada, dirigido 
por Ezequiel Lozano.
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Plática
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El texto que se extiende a continuación 
es parte de la clase abierta que dictó Luis 
Cano en el Programa de Transferencias 
“Ida y vuelta” organizado por el Instituto 
Nacional del Teatro (INT).

...Se había es  en una pequeña habi-
tación que servía como camarín a los 
intérpretes. Los jóvenes se cambiaron 

rápidamente de trajes y desaparecieron. 
Finalmente, llegó alguien para apagar 
las luces y descubrió a Kaspar. Esto es 
un extracto de Kaspar Hauser, de Jakob 
Wassermann.

Voy a hablar del diálogo teatral pen-
sándolo como hecho fisiológico. Quisiera 
hablar del fenómeno del diálogo como si 
no fuera una estrategia técnica.

EN LA LOCALIDAD DE 9 DE JU-
LIO ME ENTERÉ SOBRE LA VIDA 
DE UN HOMBRE QUE NACIÓ Y 

FUE CRIADO ADENTRO DE UN 
TEATRO. AQUEL HOMBRE HABRÁ 
APRENDIDO ALGO SOBRE LOS PA-
DRES CONTEMPLANDO A WILLY 
LOMAN, ALGO SOBRE LOS MA-
TRIMONIOS EN MACBETH, ALGO 
SOBRE LA BRUTALIDAD EN ¡AL 
CAMPO! DE NICOLÁS GRANADA.

¿Qué pasa si imaginamos a los diálogos 
teatrales como un hecho habitual?

Naturalmente, los diálogos teatrales no 
empiezan y terminan en un mismo espa-
cio. Y todos los diálogos teatrales empie-
zan y terminan en un callarse.

“¿Qué sigue?” es la pregunta que im-
pulsa los diálogos. Los impulsa para llenar 
el vacío de callarse y de crear algún silen-
cio incómodo. (...) Se sigue por el camino 
de posibilidades que prestan los diálogos, 
siempre buscando el desborde, tratando 

de inventar nuevas combinaciones, pero 
también usando las palabras justas y en el 
momento adecuado. A cada personaje le 
toca su turno: la regla del juego es simple 
e imparcial. Los que dialogan pueden to-
marse la libertad de hablar sobre algo que 
va —más— allá del propio diálogo.

Los diálogos teatrales tienen sentido 
en el teatro porque ahí encuentran un 
lugar donde poder moverse. Los diálogos 
teatrales tienen las marcas del escenario. 
Tartamudeos, olvidos, hermetismos, fur-
cios y morcilleos. Los diálogos teatrales 
tienen gestos.

Los diálogos fluyen y nunca se detie-
nen. Quieren aumentar. Tratan de dejar 
el tema. Los diálogos son hipertextos que 
la escritura dramática intenta representar 
a su manera, discontinua. ¡Pero los diálo-
gos son interdisciplinarios!

En los diálogos nadie se entiende. Sin 
discusión no hay diálogo. Hablar razona-
blemente nos deja mudos. El SENTIDO 
podría estar en una guiñada de ojo y no 
en la gramática de la escritura. Si se hace 
lío al hablar, entonces se sigue adelante... 

Los diálogos teatrales tienen las marcas del escenario. Tartamudeos, olvidos, 
hermetismos, furcios y morcilleos. Los diálogos teatrales tienen gestos.
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Inicio en Abril – Horarios a convenir
Cel: 15 5410 3095

tierradeactores@yahoo.com.ar

Tierra de actores

Taller de actuación
para principiantes

Víctor Hugo Carrizo
Jorge Booth

Parafraseando a ARTAUD, dialogamos sin 
entendernos para llegar a —algún otro lu-
gar.

Si no es el SENTIDO, ¿qué hilvana en-
tonces los diálogos? ¿la EMOCIÓN teatral? 
Los diálogos tienen un hilo—ilógico. Una 
frase se escapa, un personaje dice algo sin 
querer, el apuntador cabecea. El remate del 
diálogo deja al descubierto las INTENSI-
DADES que se desplazaban por debajo.

Una mínima pincelada es lo que queda 
del diálogo. Algo que escapó de la frase. Un 
chisme. Esa pequeña partícula obliga a los 
intérpretes a decirla y a no decirla. Que-
da señalada precisamente porque se fue de 
cuadro... Ese DESTELLO no termina en 
los puntos finales, va saliendo a lo largo 
del diálogo. Esa pequeña forma genera IM-
PACTOS que cambian el tono y envuelven 
a los personajes en razones que están fuera 
del sentido común.

Estoy hablando acerca de los diálogos tal 
como los pienso, tal como los diálogos se 
me presentan: viniendo de a rachas.

Los diálogos organizan a los intérpretes. Los 
intérpretes se ven de pronto dialogando. Un 
intérprete sale a escena y lo acechan palabras. 
SU CUERPO HABLA del personaje. SU 
VESTUARIO EXPLICA cómo se mueve. La 
representación del cuerpo inspira diálogos, ge-
nera un rumor. ¿Quién es ése? ¿Qué hace? ¿A 
qué viene? Es la siniestra curiosidad teatral. Las 
palabras que dice el intérprete son entonces, 
accesorios del cuerpo que habla.

(...) Miro una escena desde lejos y veo a 
dos pequeñas figuras. No escucho lo que 

dicen, están “hablando mudo”. El silencio 
empieza a hacerme ver el espacio, las paredes 
alrededor de las figuras. Empiezo a imaginar 
que el escenario parpadea. Abro y cierro los 
ojos imitando el diálogo teatral.

El boxeador más persuasivo ganará su pe-
lea. Sabe pegar mejor y por eso gana la dis-
cusión. El boxeador está siempre en estado 
de golpear o de matar. ¿Puede ser justo un 
boxeador con sus puños? ¿Tiene derecho a 
estar en contra de todos? ¿Por qué martilla la 
cabeza de su mejor amigo? ¿Quién le enseñó 
su arte?

Los personajes teatrales tienden a enojarse. 
Piensan que les hacen la contra y enseguida 
llegan los insultos. Los espectadores sienten 
vergüenza ajena, pero miran. A Julio César le 
gusta que lo discutan y necesita que Bruto le 
avise en cuanto se equivoca. César prefiere que 
lo contradigan (aunque no sé si creerle).

El escenario está armado y se conserva 
unido por diálogos teatrales. Los personajes 
se agotan hablando. En su diálogo se afir-
man y cambian palabras básicas en las que 
definen su relación. Si se escucha hablar al 
escenario, habla constantemente de la du-
ración de las obras, de la manera en que se 
movían los actores, de las réplicas que que-
daron sonando.

Los diálogos son variaciones. Un diálogo 
es siempre dos diálogos, dos variantes. La 
variación depende del contraste de dos. Un 

par de oraciones tiene, en principio, cuatro 
variantes. La fonética también varía la fra-
se. PRONUNCIAR la frase es una variante 
más, ya que la frase depende de cómo se la 
usa. El diálogo es una forma de la variación. 

Se puede variar dentro de ciertos límites, ya 
que el diálogo está regulado por las relacio-
nes entre los personajes. El diálogo es un 
sistema de variaciones que va típicamente 
entreverado. Las variaciones se agrupan y se 
enredan en el diálogo.

La realidad de los personajes es creada por 
el diálogo. La realidad se mantiene por la 
interacción entre los personajes. No todos 
los personajes dialogan entre sí, ni todos ha-
blan igual. Pero una escena es un lugar de 
diálogos. En el escenario surgen discusiones 
que no son menos reales que el dinero, por 
dar algún ejemplo. Las discusiones generan 
cambios en escena. Pero los personajes que 
dialogan no saben qué realidad están crean-
do.

Dictar una conferencia requiere un de-
terminado tipo de relación con las palabras. 
Es un diálogo social. Lo que se dice en una 
conferencia depende de los que escuchan. 
Supongamos por un momento que debo 
explicar por qué escribí estas palabras, y 
que ustedes hablan en otro idioma. No sería 
nada fácil, tendría que exponer claramente 
desde dónde me puse a pensar en el diálogo 
teatral, qué esperaba decir, qué me trajo a 
participar en este encuentro... Debería decir 

Los diálogos son hipertextos que la escritura dramática intenta representar a 
su manera, discontinua. ¡Pero los diálogos son interdisciplinarios!
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mucho más sobre el ámbito escénico, y esa 
especial organización de elementos a la que 
llamamos teatro. Una conferencia debería 
tener algo que plantear, algo que todavía no 
hayamos leído o pensado explícitamente y 
que esté relacionado con algo que sí haya-
mos leído y pensado antes. Por eso decidí 
leerles esta elaboración tan personal acerca 
de los diálogos.

Veo un nombre escrito con mayúscula, dos 
puntos, una oración, punto al final. Nadie 
recuerda por qué los diálogos se escriben así. 
Me explican que es un código, que yo entien-
do que es un diálogo porque así está anotado. 
Desde siempre. Naturalmente, los diálogos 
participan en un espacio de convenciones.a

Noto que los personajes repiten las mis-
mas cosas. ¿Por qué dicen lo mismo tantas 
veces? ¿Por qué escribí la pregunta anterior, 

si ya lo había dicho antes? Para que nos en-
tendamos la primera, y para que interactue-
mos la segunda vez. En cuanto nos entende-
mos es más fácil dialogar. Podemos alargar 
la charla. Relacionar temas nuevos con los 
anteriores.

Ahaora escucho lo que están diciendo dos 
personajes:

Uno quiere hablar antes que el otro.
El otro quiere demostrar que lo está es-

cuchando.
Uno dicta las respuestas que en verdad 

quiere oír.
El otro gana tiempo.
Uno no logra contestar a una pregunta 

comprometida.
El otro le hace un chiste.
Uno se regodea en la frase que está diciendo.
El otro recuerda algo que le dijeron.

Uno intenta aclarar algo que dijo antes y 
que no fue escuchado...

Los dos personajes que escucho están uni-
dos por ese diálogo.

Hace unos años intenté escribir un tex-
to dramático sobre aquel hombre nacido y 
criado dentro de un teatro en la localidad de 
9 de Julio. “Yo vivo en una ranura” decía el 
personaje al comenzar la obra. Una pequeña 
frase que parece el verso de un poema (pudo 
ser el verso de un poema) pero aunque fuera 
un poema no dejaría de ser algo dicho por 
alguien. El inicio de un diálogo, hablarle a 
otro que está lejos... Lo que tiene de poe-
ma es que vibra, nos hace sentir casi con la 
mano que una persona está encerrada en un 
pequeño lugar. No está dicho en grande sino 
con un detalle, una ranura. La ranura toca al 
que escucha la frase. El que escucha puede 
imaginar a quien dice “Yo vivo en una ranu-
ra”. Puede imaginarlo a través de ese detalle. 
El detalle crea la imagen, la imagen crea la 
escena, y la escena desata emociones.

Las IMÁGENES participan de los diálogos. 
El que habla crea imágenes, imágenes con pa-
labras. El que escucha se forma una imagen. 
Compartiendo imágenes, dialogan.

El hombre topo, el hombre que vivía en 
una ranura, andaba muy pesado porque lle-
vaba en los bolsillos papas y cebollas que no 
quería dejar “a solas” por miedo a perderlas. 
Las papas y cebollas en los bolsillos ponen 
en común las imágenes, permiten comuni-
carnos. Las imágenes comunican sentidos y 
emociones, evocando escenas. Si el hombre 
topo abre una lata de sardinas y exprime la 
lata hasta hacer saltar el aceite, la dramatiza-
ción es del detalle.

Quiero decir, las imágenes guían al que 
escucha. El que escucha (el que dialoga) 
interpreta lo que le dicen basándose en de-
talles. Los detalles son muy convincentes, 
generan en el que escucha imágenes que ter-
minan convenciéndolo.

Hay textos dramáticos con batallas de palabras sin que los personajes peleen 
(…). Hay discursos tajantes, contradictorios (que tienen la fuerza del pensa-
miento y no de las ideas), donde el diálogo estalla, se mueve, se multiplica. 
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Los diálogos evocan escenas. Los que 
dialogan pueden estar más cerca o más le-
jos. Digo esto porque los diálogos teatrales 
ocupan ESPACIOS. Uno intenta “poner 
distancia” respecto del otro. Hamlet tiene 
salidas. Un diálogo simétrico (es decir: con 
igual cantidad de sílabas) parecería “acercar” 
a dos personajes. Los diálogos orientan el 
cuerpo de los actores, les marcan actitudes, 
les indican relaciones. En algunos diálogos 
incluso sabemos si los personajes se están 
mirando o no a los ojos.

Los que dialogan pueden conocerse o no 
(aunque noto que los DESCONOCIDOS 
en el teatro no son completamente extraños 
a los demás). Se paran más lejos cuando se 
tratan de “usted”. Los personajes escritos en 
otro idioma hacen acrobacia porque no sa-
ben si decir “tú”, “vos” o qué. Los persona-
jes de una misma familia sobrentienden sus 
diálogos y hablan un idioma “familiar”.

Estuve hablando sobre cómo se dialoga, 
cosas que se dicen, detalles, relaciones. Pero 
todavía no pensé qué es un diálogo teatral. 
Un diálogo teatral es un artificio. Personas 
que actúan entre sí de manera ARTIFICIAL. 
Estuve hablando sobre cómo se dialoga en el 
teatro, no en la vida. La vida nos enseña, en 
todo caso, modelos e incluso abstracciones de 
diálogos. El diálogo teatral sintetiza las expe-
riencias, es sólo un modo de sintetizarlas.

El orden del diálogo teatral es el TIEM-
PO. Es posible alterar el orden de un diálo-
go, alterando consecuentemente el sentido 

de lo dicho, pero no podemos alterar su 
organización como secuencia. Una yuxta-
posición de palabras no sería diálogo. Un 
diálogo teatral es SECUENCIA.

No puedo decir otra cosa acerca de los 
diálogos teatrales que no sea simple y tri-
vial. Me interesé en describir el fenómeno 
del diálogo limitándome a sus matices. No 
puedo agotar, ni mucho menos, decir qué 
es. Está hecho con la misma lengua que 
hablamos, cada autor hace su propio DIS-
CURSO con esa lengua. Los diálogos son 
opciones tomadas. Compromisos, mentali-
dades, imaginarios. Los diálogos dependen 
del uso que se haga de la lengua común, una 
lengua representada en diálogos. 

La vida provee la estructura social del 
diálogo. Los diálogos teatrales tienen clases 
sociales. Entre las clases se intercambian pa-
labras. Hay textos dramáticos con batallas 
de palabras sin que los personajes peleen (se 
enfrentan con ideas). A veces los persona-
jes se entienden sin comunicarse, sucede en 
diálogos a los que llamaría neoliberales. Los 
personajes dialogan de acuerdo con el uso 
que hacen del poder. Algunos hablan y se 
despliegan. Otros se desdibujan, como en 
los medios masivos, en parlamentos bien 
reconocibles. Hay discursos tajantes, con-
tradictorios (que tienen la fuerza del pensa-
miento y no de las ideas), donde el diálogo 
estalla, se mueve, se multiplica. No es mu-
cho más lo que puedo decir. Que se mul-
tiplica, porque podemos hablar de muchas 
maneras, mostrando posibilidades...

El teatro podría parecer “natural” en un 
mundo que aceptó los conflictos sociales trans-
formándolos en algo “indiferente”. Imaginen 
la neurosis del hombre topo, acostumbrado a 
los malentendidos, a la disociación entre actor 
y personaje, llamando “papá” al fantasma que 
aparece en Don Juan de Zorrilla. El hombre 
topo, el personaje que sueña con el afuera, dia-
loga con el público, pero queda siempre me-
tido en un teatro. Nosotros, que estamos hoy 
pensando en la dramaturgia, que practicamos 
diálogos, estamos obligado s por el lenguaje a 
participar del mundo.

Luis Cano. Teatro ‘La Tertulia’ Buenos Aires, 2007.

Luis Cano  
Poeta, dramaturgo, actor y director teatral. En 1993 
concreta su primer estreno El aullido (Premio Coca 
Cola en la Artes). Entre sus textos pueden citarse: 
Cangrejos, Socavón, Ostras frescas (2º Premio 
Municipal del Ministerio de Cultura del Gobierno 
de la Ciudad de Buenos Aires), Los murmullos (2º 
Premio Germán Rozenmacher), El paciente, Chiquito, 
Ruidosas rosas, Partes del libro familiar (2º Premio 
Concurso de Obras de Teatro del Instituto Nacional 
del Teatro (INT). Parte de su producción literaria se 
publicó en distintos sellos.

Recibió numerosos premios: Gran Premio 
Internacional Jorge Luis Borges por Un dietario; ganó 
el Concurso de Producción organizado por el INT 
para el montaje de Pelícano de August Strindberg; 
1° Premio Nacional de la Secretaría de Cultura de 
la Nación, 1° Premio Nuevas Obras de Autores del 
MERCOSUR y 1° Premio Municipal del Ministerio de 
Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires 
por Coquetos carnavales.
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Una historia, 
un texto
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Problemas y promesas del oficio: poner 
a trabajar el lenguaje en la escena. Esto, 
en el sentido que anunciaba Paul Klee: “el 
arte no restituye lo visible, hace lo visible” 
¿En qué consiste ese trabajo? No en otra 
cosa que proponer que la palabra se di-

suelva en escena, desaparezca en un siste-
ma gestual que el actor construye y hace 
nacer entre el tablón y el retablo. 

La historia es vieja como la achicoria: 
la retrata con toda fidelidad Philip Sidney 
a comienzos del siglo XVI en su Defensa 
de la poesía. Y, todavía antes, el gran se-
miólogo teatral San Agustín, que puede 
escuchar nuestras oraciones pecadoras y 
que vivió en el siglo IV. El mismo, en De 
la doctina cristiana, libro II, capítulo 25, 
nos explicaba, huyendo de Africa, de qué 
manera un actor hace de su construcción 
gestual puro lenguaje. 

Pero, al mismo tiempo, es una barra-
basada eso de denominar “dramaturgia” 
al trabajo del actor, al del director, al del 
espectador, a la puesta de luces y a la de 
sonido. La única dramaturgia es la de los 
autores teatrales mandados a revelar en 
la escena, una historia construida en la 

complicidad de las voces perdidas en la 
gran ciudad, en aquella de los bichos del 
campo que hablan de noche el lengua-
je de los humanos, en aquella que hace 
oir los aullidos del alma cuando el grito 
sordo del claxón se convierte en flor de 
cemento. Y eso ocurre cada mediodía. La 
escritura teatral “hace” visible la existen-
cia allí donde la realidad pretende ejecu-
tar su programa de amnesias. 

La escritura teatral “hace” visible 
la existencia allí donde la realidad 
pretende ejecutar su programa de 
amnesias.

El autor teatral escribe contra lo 
efímero y para hacerlo entiende 
que su palabra es un monstruo 
condenado a la metamorfosis (…)
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En ese descomunal ejercicio contra el ol-
vido el autor teatral escribe contra lo efíme-
ro y para hacerlo entiende que su palabra es 
un monstruo condenado a la metamorfosis, 
como el colibrí de Costa Rica, que liba en 
los pétalos del “ave del paraíso”. Cualquier 
otro destino que se le de a a la voz dramatur-
gia busca cristalizar el ejercicio del lenguaje 
escénico y destinar el oficio nuestro al rin-
cón de los deshechos, convertirnos en crea-
dores de un pretexto. Nuestro oficio viene 
mucho después, nunca antes, que el hecho 
escénico, que esa explosión, ese terremoto. 
Es escrito por el nervio, el talento y la esca-

sez de medios de montaje de los artistas y 
del público despierto.

Antes de despedirme, me atrevo a invitar-
los a leer un texto que escribí en “Teatro, 
Nuevo siglo y Tradición” (Educo, Neuquén, 
2008): Hôlderlin y el terremoto en la historia 
del teatro.

Alejandro Finzi
San José de Costa Rica
5 de Marzo de 2009

Alejandro Finzi  
Nació en Buenos Aires en el año 1951. Es autor teatral 
y sus obras se estrenaron en las tres Américas y en 
Europa. Fue premiado, traducido y publicado en 
varios países. Escribió para la ópera y el teatro-danza 
y, durante muchos años, para la radio y el cine.  

Su doctorado lo hizo en Québec, en torno a la 
problemática dramatúrgica de la adaptación. 
Actualmente es docente de la Universidad Nacional 
del Comahue y coordina talleres de dramaturgia en 
Argentina y en el exterior. Su obra más reciente se 
llama Grieta de luna llena o las Aventuras en la Isla 
132.
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Sobre la 
dramaturgia
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Antes que nada, me gustaría volver 
sobre un interrogante, sencillo en apa-
riencia, cuya respuesta podría no ser tan 
obvia: ¿cuál es la utilidad del lenguaje? Es 
decir, esta herramienta, esta tecnología 
que en algún punto de la historia hizo del 
hombre un hombre, ¿para qué sirve? 

Algunos podrían considerar que la fi-
nalidad principal de cualquier lengua es 
la comunicación, y si pensamos en el tea-
tro, la pintura, la música, la arquitectura, 
como otros tantos lenguajes, diríamos 
a su vez que comunican. Sin duda, esta 
función es importante, pero para que en 
la comunicación suceda algo ha de haber 

antes —lo que se comunica— y ese algo 
se expresa con lenguaje, mejor dicho, está 
hecho de lenguaje. 

¿De qué está hecho el teatro? Si el 
Quijote está conformado por palabras, 
¿de qué está hecho Hamlet? De palabras 
también, pero una grieta se abre entre 
Hamlet y el Quijote en el momento en 
que el verbo “dice” es reemplazado por 
dos puntos o por decirlo mejor, en el 
pasaje del discurso indirecto al discurso 
directo libre ¡Cómo si en una novela no 
fuera posible encontrar discurso directo 
libre! Pero una pequeña diferencia, infi-
nitesimal, casi absurda subsiste; y en esa 

nimiedad radica el abismo que separa al 
teatro de la literatura. 

Ensayaré una definición —sin duda 
insuficiente: en teatro el texto es acciden-
tal, mientras que en literatura lo que es 
accidental es la lectura. Este rasgo de acci-
dental no debe prestarse a confusión, ac-
cidental aquí significa lo que es absoluta-
mente necesario para que la obra exista. 

Una performance de improvisación 
posee un texto, aunque nadie lo haya es-
crito ni leído. Pero ese texto no es propia-
mente el teatro. Lo mismo que la lectura 
de una novela no es la novela, aunque la 
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novela no sea nada si nadie la lee. Teatro y 
literatura se encuentran —en este sentido— 
en lugares antitéticos. Y si un cuento está 
hecho de palabras, una obra está constituida 
de gestos, movimientos, desplazamientos, 
acciones, aún cuando sólo figuren de for-
ma potencial en una línea impresa. Luego 
podremos escribir una novela con formato 
teatral como Las tentaciones de San Antonio 
o escribir una obra de teatro a la manera de 
Handke, sin especificar personajes. 

La palabra dramaturgia se usa hoy para 
decir dos cosas que en el fondo, creo, son la 
misma: la tarea de escribir teatro y la tarea 
de darle una estructura “dramática” a una 
obra. En el fondo no difieren porque el 
teatro —y aquí radica una segunda diferen-
cia con respecto a la literatur— es siempre 
potencial o mejor dicho, busca siempre ser 
traducido, no existe sino en esa posibilidad 
de traducción. 

Una definición ya clásica del teatro dice 
que basta una persona caminando por un 
espacio vacío y otra que la mire para que el 
teatro exista. Sin duda esto no basta. A pesar 
de ello, esta explicación ha tenido un éxito 
notable. Como definición es insuficiente 
ya que un técnico barriendo el escenario 
mientras un director le observa con notable 
impaciencia no es teatro (aunque sea una si-
tuación teatral). Segundos después, la obra 
comienza, entra un actor y barre el espacio. 
Esta vez sí es teatro aunque las dos acciones, 
la del técnico y la del actor, sean exactamen-
te la misma ¿En qué se diferencian? 

Si pensamos que el teatro es un lenguaje 
podríamos emplear el famoso esquema de 
Roman Jakobson de la situación comunica-
tiva. Hay una serie de elementos Emisor – 
Receptor – Mensaje – Canal – Código – Re-
ferente, que se encuentran presentes en toda 
comunicación. Siempre me gusta recordar 
que lo que él quería hacer en ese artículo era 
encontrar una definición científica de “lo 
poético”. Con este propósito señala diversas 

funciones del lenguaje, que se corresponden 
con cada elemento de la situación comuni-
cativa. Por ejemplo, si la comunicación se 
centra en el emisor, como cuando grito de 
dolor, nos encontramos con la función Ex-
presiva. 

Llamamos función Apelativa a aquella 
que intenta obtener algo del receptor, como 
cuando el director insulta al técnico para 
que acabe de barrer el maldito escenario. Es 
función Informativa la que pone el acento 
en el referente: cuando alguien sencillamen-
te informa algo. Tenemos luego la función 
Metalinguística, que se centra en el código 
(cuando vemos teatro dentro del teatro); 
la Fática, que hace hincapié sobre el canal 
(el famoso “1, 2, 3, probando, probando”) 
y finalmente la Poética, que es la que pone 
su acento en el mensaje 
en sí. 

“Lo poético” es para 
Jakobson aquella instan-
cia de la situación comu-
nicativa donde el lenguaje 
se enrosca sobre sí mismo. 
La definición que nos da 
Foucault de la literatura: 
“la literatura no habla 
más que de la literatura” 
es sin duda deudora de 
Jakobson, aunque éste 
señalaba que junto a la 
función Poética operaban 
otras funciones, como la 
Apelativa, por ejemplo en 
el caso de la literatura de 
compromiso. 

¿Y en el teatro? Justa-
mente lo mismo. La di-
ferencia entre el técnico 

que barre y el actor que emprende idéntica 
tarea, es que este último pone todo de sí en 
ese ínfimo gesto, no barre para limpiar el 
piso, barre para que se vea que barre, barre 
porque en ese momento barrer es la única 
cosa que importa en el universo. 

Imaginemos ahora que el técnico de pron-
to olvida al director que lo insulta, olvida 
el piso, olvida la rutina que lo hace repetir 
todos los días la misma labor, los mismos 
movimientos, presta atención a la forma en 
que toma el mango, se concentra en el soni-
do de las cerdas deslizándose por el piso, en 
la fuerza exacta que necesita para arrastrar 
la escoba. Ahora podría exagerar todos sus 
movimientos o esforzarse por parecer abso-
lutamente realista, o podría quedarse quieto 
y observar los remolinos de polvo sobre el 

La palabra dramaturgia se usa hoy para decir dos cosas que en el fondo, creo, 
son la misma: la tarea de escribir teatro y la tarea de darle una estructura 
“dramática” a una obra. 
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escenario. El técnico ya no es un técnico que 
barre. Está haciendo teatro.

Ocurre que caminar por un espacio vacío 
es la cosa más sencilla del mundo si uno es 
solamente un hombre caminando por un 
espacio vacío y lo más difícil que pueda ima-
ginarse si uno es un actor haciendo teatro. 
Lo mismo sucede con la dramaturgia: para 
llegar a escribir algo tan simple como “hom-
bre camina por la escena” habrán transcu-
rrido muchas noches de insomnio, muchas 
noches de trabajo sobre la hoja en blanco 
o de ensayos de prueba y error para deci-
dir que el teatro en ese momento pasa para 
nosotros por ver a un hombre caminando 
por el escenario. Y eso es todo lo que puedo 
decir sobre la dramaturgia. 

Existen métodos, teorías, manuales y receta-
rios que pueden ayudarnos a escribir teatro o 
hacernos desistir de todo propósito de enten-
dernos con sus autores, pero lo esencial en el 
fondo es cómo vamos a decir, aquello que te-
nemos que decir y eso que tenemos que decir 
no son palabras sino comportamientos, movi-
mientos, luz, color, espacio, tiempo, también 
palabras, emociones. 

Y, volvemos a la pregunta que nos hacía-
mos al comienzo: ¿para qué sirve el lenguaje? 
Para pensar. La lengua nos permite pensar el 
mundo que nos rodea, o más aún, todo lo 
que nos rodea, incluso nosotros mismos, se 
piensa a través del lenguaje. 

Estamos inmersos en la lengua como el 
agua en el agua ¡no podemos escapar! Todo 

gesto de mi rostro, toda acción de mi mano 
será interpretada como parte de un sistema, 
mi ser más íntimo, esto que dije yo, está he-
cho de un lenguaje que no me pertenece y 
sobre el cual toda ilusión de propiedad es 
vana. 

“El lenguaje es fascista”, decía Barthes, 
puesto que sólo puedo decir aquello que la 
lengua me permite decir. Pero sucede que a 
veces el lenguaje se vuelve sobre si mismo, 
se espesa, se tuerce y surge una línea de fuga 
donde tiene lugar lo nuevo, lo diferente, eso 
es la poesía y eso es también el teatro. Creo 
que el teatro es una forma de conocimiento 
del mundo, una forma de decir aquello que 
ni la ciencia, ni el psicoanálisis, ni la filosofía 
bastan para decir. La tarea del dramaturgo 
consiste en echar mano a todo lo que está a 
su alcance para encontrar —tras largas no-
ches de insomnio— que un hombre cami-
nando por un espacio vacío es un pequeño 
milagro que nos ayuda a entender en un ins-
tante y para siempre quiénes y qué cosa es lo 
que somos bajo el pálido azul del cielo.

Creo que el teatro es una forma de conocimiento del mundo, una forma de 
decir aquello que ni la ciencia, ni el psicoanálisis, ni la filosofía bastan para 
decir.

Cristian Palacios  
Es Licenciado en Letras de la Universidad Nacional de 
Buenos Aires y profesor de Lengua y Literatura y de 
Latín. Forma parte del equipo de seminario Formatos 
Mediáticos de la Construcción de lo Artístico de la 
carrera de especialización y posgrado de Crítica de 
Artes del Instituto Universitario Nacional de Arte.

Escribió y estrenó varias obras de teatro, algunas de 
las cuales se presentaron en México, Perú y España. 
Como actor formó parte de la Compañía De la 
Guarda.

Por dos años consecutivos fue merecedor de la 
ayuda de Iberescena a la creación dramatúrgica. 
Actualmente, junto a Paula Brusca dirige el grupo 
de teatro independiente Compañía Nacional de 
Fósforos, que organiza entre otras cosas el Festival 
Internacional de Teatro Independiente Pirologías en el 
conurbano bonaerense.

En 2008, la editorial SM publicó su primera novela 
Mundo Bilina.






