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Resumen 

Palabras claves 

Teatro -EscrituraParaLaEscena - Dramaturgia - Playwriting · Uncreative -Approp·1ation -Acción - Personaje -

Conflicto - lnterAcción - ReciclajeTextual - Traducción · Hashtag - Meme · Hipervínculo - Internet -

u ncreativePLAYwriting 

La presente investigación centra sus esfuerzos en un abordaje teórico y conceptual de la escritura 

para la escena en nuestra época contemporánea: la era digital. 

Desde una metodología de investigación básica o pura, la hipótesis #uncreativePLAYwriting1 se 

plantea como una conclusión teórica a partir de experiencias prácticas siendo estas creaciones personales, 

procesos de laboratorio y trabajo de apropiación bibliográfica. 

A continuación se expone una mirada específica, subjetiva y singular sobre la escritura para la 

escena y cómo esta puede enlazarse con elementos propios del internet, de la literatura y el hecho 

escénico derivando en un concepto hipervincular, flexible y caducable. 

1 A partir de este punto, todos los hashtags (a definir y profundizar en adelante) serán presentados gráficamente 
mediante el símbolo de numeral(#). La aparición del símbolo de almohadilla en este documento será siempre un 
hashtag y no un indicador numérico. 
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Tema 

La apropiación de las técnicas de reciclaje textual, traducción e interacción propias de la escritura 

no creativa para el acercamiento hermenéutico hacia una experimentación metodológica y conceptual de 

una escritura no creativa para la escena: #uncreativePlAYwriting. 

Pregunta problema 

¿Cómo construir teórica y metodológicamente el concepto de #uncreativePlAYwriting mediante 

el enlace entre los principios teóricos de la escritura para la escena establecidos por Mauricio Kartún, 

Joseph Danan y Patrice Pavis, referentes al personaje, la acción y el conflicto, y las premisas de reciclaje 

textual, traducción e interacción propias de la escritura no creativa planteada por Kenneth Goldsmith? 

Objetivo general 

Construir teórica y metodológicamente el concepto de #uncreativePlAYwriting enlazando los 

principios teóricos de la escritura para la escena personaje, acción y conflicto esta~lecidos por Mauricio 

Kartún, Joseph Danan y P~trice Pavis, con los elementos de reciclaje textual, traducción e interacción, 

propios de la escritura no creativa planteada por Kenneth Goldsmith. 
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Objetivos específicos 

• Determinar los criterios hermenéuticos presentes en las premisaS' de reciclaje textual, traducción 

e interacción de la escritura no creativa . 

• Identificar elementos del reciclaje textual, traducción e interacción presentes en los principios 

teóricos de la escritura para la escena según las teorías propuestas por Mauricio Kartún, Joseph 

Danan y Patrice Pavis referentes a los conceptos de personaje, acción y conflicto. 

• Sintetizar los conceptos de reciclaje textual, traducción e interacción identificados en los 

principios teóricos de la escritura para la escena mediante el análisis de contenidos pertinentes 

al concepto de #uncreativePLAYwriting. 
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Introducción 

"The WWW projed merges the techniques of information 
retrieval and hypertext to make an easy but powerful 
global information system, 11 said Berners-Lee on the 
world's first public website. 11The projed started with the 
philosophy that much academic information should be 
free/y available to anyone. 11 

The telegraph. lnternaut day: The world's first public 
website went online 25 years ago today. 2016 

Las páginas siguientes pretenden exponer y compartir el proceso de construir la hipótesis 

#uncreativePLAYwriting como una forma de analizar y producir la escritura para la escena a partir de las 

características de la era digital como la errancia y fragmentación de pensamiento y proceder. 

El método no precede a la experiencia, el método emerge durante la experiencia y se 
presenta al final, para tal vez un nuevo viaje. 
( .. .) 
El método!camino!ensayoltravesía!búsqueda y estrategia es imposible de reducir a un 
programa, tampoco puede reducirse a la constatación de una vivencia individual, es en 
realidad la posibilidad de encontrar en los detalles de la vida concreta e individual, 
fracturada y disuelta en el mundo, la totalidad de su significado abierto y fugaz.2 

2 MORIN, Edgar (2002) Educar en la era planetaria. Universidad de Valladolid. Páginas 18y19. 
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Para leer este documento es necesario aceptar el valor que se le otorga al proceso y al intento 

constante por calzar piezas de rompecabezas teóricos a partir de criterios interpretativos posibles 

únicamente a raíz de la experiencia personal. 

En este camino investigativo, el verdadero aprendizaje y hecho artístico comenzó a aparecer a 

partir de la consciencia sobre mí misma: ¿qué estoy seleccionado y por qué?, ¿qué quiero reinterpretar, 

camuflar o recontextualizar y por qué?, ¿qué de cada texto me interesa reproducir, qué contradecir, qué 

manipular, qué desechar y por qué?, ¿qué me representa de cada teoría?. 

Se puede aceptar que, por lo general, enfrentarse al deseo primario de escribir como profesión y 

oficio genera niveles altos de temor e incertidumbre y es por esto que, discernir la información, 

aprehenderla y utilizarla se convirtió en un acto subjetivo, personal y conveniente; el camino de 

búsqueda de una utopía por encontrar las palabras útiles y exactasJ se convertiría en un instrumento de 

evaluación y teorización por ser el material más accesible para analizar, estudiar y discutir. 

Las páginas a continuación comprenden una investigación básica o pura ya que el principal 

motor consiste en la profundización teórica a partir de la interpretación y apropiación de teorías 

preexistentes. 

Es por esto que se hace pertinente traer las palabras del artista conceptual Douglas Huebler: El 

mundo está lleno de objetos más o menos interesantes, no quiero añadir más4, así como el parafraseo que 

añade Kenneth Goldsmith El mundo está lleno de textos más o menos interesantes, no quiero añadir 

3 Ver anexo 1: 404 Error not found. Sobre la utopía de la -p a 1 a b r a-

4 Douglas Huebler, declaración del artista para la publicación de la galería, Seth Segelaub Gallery, 1969. 
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másS, y sumar por mi parte, como premisa para esta lectura: El mundo está lleno de investigaciones más o 

menos interesantes, no quiero añadir más. 

En nuestro contexto digital, el exceso de teorías, postulados y metodologías al respecto de la 

escritura para la escena supera el límite de lo imaginable y, aún así, se pretende del investigador generar 

material nuevo y original. 

Esta investigación, sin embargo, persigue la singularidad subjetiva, pues entiende las anteriores 

como objetivos inabarcables en su totalidad tras el nacimiento del www y saca provecho de esto. 

5 Escritura No Creativa, Sur+, p. 11 



Capítulo uno 

Planteamiento del problema 

Justificación del problema 

Contexto teórico 
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Planteamiento del problema 

La crisis conceptual del teatro 

El investigador no puede ser objetivo o garantizar 
objetividad. Siempre hay una visión parcializada y está 

bien. 

Jorge Dubatti, Costa Rica, 2016 

El teatro, como principio de pensamiento, plantea una serie de problemas epistemológicos y 

ontológ\cos .difíciles de abordar, ya que permite distintas posibilidades de acercamiento6; sin embargo; 

para guiar la mirada hacia el texto para la escena, es necesario comprender las implicaciones teóricas del 

teatro y de qué manera le afectan a esta. 

Si se lo mira desde su posición más tradicional, se presenta, en principio, un arte paradójico que 

implica, por un lado una producción literaria, y por otro una representación concreta, siendo la primera 

reproductible y comprobable y la segunda, instantánea e imposible de reproducir con exactitud. 

6 Las más comunes serían la visión semiótica, la sociológica y la antropológica según las distintas formas de 
producción y de validación del conocimiento . 

• 
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La hipótesis teatral implica una relación de signos? verbales y no verbales de forma simultánea, 

por esto cada uno de sus elementos está constituido por un sistema de signos de naturalezas diversas 

generando un código de comunicación que permite distintos emisores. s 

El signo teatral se compone de una multitud compleja y articulada de códigos que busca 

constantemente la empatía con el espectador. Bajo este entendido, una obra de teatro en un idioma 

desconocido, debería proveer también una experiencia sensible y aprehensible, pues la palabra debe 

coexistir, combinarse y traducirse en los demás signos y códigos de los que necesita la experiencia 

escénica (iluminación, espacio, movimiento, sonido, etcétera). 

Para aclarar esto me parece importante traer a colación al filósofo del teatro argentino Jorge 

Dubatti en su libro la Filosofía del Teatro 1 (2007), donde nos aclara que así como todas las ramas del arte 

y la cultura, el teatro no puede ser concebido como una unidad absoluta conceptual o teórica al tratarse 

de un condición humana. 

Los procesos de milenios implican cambios drásticos de visión de mundo, de concepciones 

estéticas y necesidades poéticas, y esto presenta una serie de complejidades determinantes que abren y 

ensanchan las grietas epistemológicas. 

7 Se entiende al signo lingüístico como aquel que se caracteriza "por su arbitrariedad, es decir, por la ausencia de 
relación visible, por su falta de "falta de parecido" entre su significante y significado" (se puede convenir, por 
ejemplo, que la palabra puerta, no se parece en absoluto al objeto puerta, lo cual induce al factor imaginario de los 
referentes o significados en tanto cada receptor tiene en su cerebro una imagen distinta para el concepto que 
supone el signo lingüístico, en este caso puerta}, a los signos no verbales como aquellos que mediante "indicios, 
íconos y símbolos" (ídem P. 22) logran una representación del concepto a comunicar sin valerse de las palabras, y 
los signos acústicos como aquellos que se valen de la "voz, expresión, ritmo, tono y timbre" (ídem) como vía 
comunicativa. 

8 Revisar la Semiótica teatral de Anne Ubersfeld. 
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Para aproximarse a una hipótesis general del concepto teatro, el filósofo argentino lo subdivide 

en dos vertientes, una matriz y otra liminal: 

Al teatro matriz se lo entiende como "( .. .) una estructura formal ontológica - histórica mayor, 

(undante, generadora, de Ja que se desprenden otras a lo largo de Ja historia y que las incluye a todas. El 

teatro matriz sería constante, desde su surgimiento en la cultura hasta hoy, y de él se desprenderían 

prácticas, usos, concepciones diversas a través de la historia, que exigen en cada caso un estudio 

particular." {DUBATII, Jorge. (2016) Teatro matriz y teatro liminal. La liminalidad constitutiva del 

acontecimiento teatral. P.2). 

Para comprender esto, es necesario subdividir el concepto en otros tres: teatralidad, teatro y 

transteatralización entendiendo a la primera como "( .. .) una condición de lo humano que consiste en la 

capacidad del hombre de organizar Ja mirada del otro, de producir una óptica política o una política de la 

mirada.", o sea, la teatralidad podemos entenderla como el impulso natural del ser humano de 

socialización, de organizarse en presencia del Otro y entenderse también como el Otro dentro de 

cualquier práctica humana {familia, deportes, política, educación, sexualidad, etcétera). 

La segunda, el teatro; dentro de su concepto matriz, surge por consecuencia de la teatralidad, y 

propone una forma específica de organizar la mirada que exige "reunión, poíesis corporal [hipótesis de 

actuación] y expectación" {Dubatti, 2016. P.2), o sea,"( .. .) un acontecimiento en el que artistas, técnicos y 

espectadores se reúnen de cuerpo presente (el convivio) para expectar{. . .) la aparición y configuración de 

una construcción de naturaleza metafórica, mundo paralelo al mundo, con sus propias reglas en el cuerpo 

de los adores" {Dubatti, 2016. P.3). 
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Y, finalmente, la transteatralización sería "fa exacerbación y sofisticación del dominio de la 

teatralidad - fenómeno extendido a todo el orden social - a través del control y el empleo de estrategias 

teatrales pero, en la mayoría de los casos, para que no se perciban como tales" (Dubatti, 2016. P.3). Este 

fenómeno nace sobre todo, a partir de la globalización mediática e informática. 

Se puede decir entonces que el teatro matriz posee un carácter absorbente y por esto todo 

aquello que se le acerca lo suficiente puede ser transformado en teatro. El resultado es una gran cantidad 

de tipos de teatro según sean las concepciones de mundo (condición poética, política, social, espiritual, 

discursiva ... ), las formas de producción (técnicas y metodologías de creación y realización) y de 

estructuración (el orden específico de las anteriores), lo cual ensancha la grieta epistémica del teatro. 

Aclarado lo anterior, el teatro liminal será aquello que no llega a ser teatro, pero está muy cerca, 

en el límite, un "no teatro" (Dubatti, 2016. P.7), dentro de esto podemos encontrar al performance, los 

conciertos musicales, el varieté, el circo, las intervenciones urbanas, el teatro postdramático, teatro de 

objetos... Son estos "fenómenos teatrales" (Dubatti, 2016. P.7) en los que están presentes las 

características relevantes del teatro matriz, pero incluyen elementos no aceptados por el concepto matriz 

pues están exentos de "/o dramático" (Du-batti, 2016. ·P.8), de la palabra, de la ficción y de la 

representación, o sea, el teatro liminal es parte del teatro matriz, puesto que "no hay teatro sin 

liminalidad" (Dubatti, 2016. P.8), pero empuja los límites ontológicos del primero. 

La grieta es cada vez más grande y la hipótesis teatral cada vez más libre e inclusiva, puesto que, 

en tanto haya convivio y el medio comunicativo sea el signo teatral, existe el teatro. 



9 

El empuje de estos límites ontológicos genera estados de tensión teóricos como la tensión entre 

lo presentado y lo representado (texto/puesta en escena), entre los emisores y receptores (superando la 

condición comunicativa básica), entre la teatralidad como elemento social y el teatro como elemento 

poíetico, la tensión conceptual generada en el cuerpo del actor (cuerpo que vive, cuerpo que trabaja/ 

representa y lo representado existiendo a través del cuerpo) y la tensión entre el convivía (cuerpos 

presentes en un mismo tiempo y espacio) y el tecnovivio (cuerpos presentes en un mismo tiempo, pero 

no en un mismo espacio, conectados a través de alguna interfaz o recurso tecnológico). 

Ahora bien, cabe mencionar que cuando las tensiones se hacen muy grandes generan las grietas 

que comienzan a filtrar elementos del exterior porque "El teatro está hecho de mundo y el mundo está 

hecho de teatro", como afirma Dubatti. 

Bajo este entendido, mi pregunta es entonces, ¿qué y cómo se filtra mi contexto específico?, ¿qué 

y cómo se filtran mis palabras y mi lenguaje?, ¿cuánto más pueden empujarse los límites dentro de la 

hipótesis teatran, y más aún ¿qué puedo filtrar yo a través de la grieta teatral? 

Antes de buscar respuestas, es necesario aceptar en esta hipótesis que el teatro es tanto la grieta 

como lo que agrieta, y que por esto, es un concepto permeado. del vacío, la. negación y la pérdida: 

produce mucho y selecciona poco. 

Además de esto, se puede aceptar que el acto poético teatral implica inherentemente la radical 

negación de la realidad común, ya que el espectador debe asumir la convención de que aquello que mira 

es tanto real como una ficción: solo se invoca lo que no está, pero solo se puede hacer presente en lo que 

sí está, generando entonces un "mundo paralelo al mundo" (DUBATTI, Jorge (2016) San José, Costa Rica), 
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un tercer campo de realidad: aquella que entra en funcionamiento cuando la realidad y la ficción 

colisionan frente a la mirada del Otro. 

Ahora, no se puede asumir a ese Otro como un concepto genérico o estático. 

Contemporáneamente, ese Otro es un ser cuyo cerebro se configura cada vez más rápido a la velocidad de 

la información y la imagen, es un ser tanto globalizado y planetario como fragmentado y específico. El 

Otro contemporáneo es parte de una era digital, de la información y por ende, una era de crisis del 

conocimiento. 

Si se acepta y asume la crisis epistemológica del teatro y de nuestra contemporaneidad, ¿de qué 

manera se puede asumir esto desde la perspectiva de la escritura para la escena? 
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La crisis conceptual de la dramaturgia 

Hablar de dramaturgia obliga a enfrentar también la serie de problemas conceptuales, 

epistémicos y ontológicos además de las que hereda del teatro: el dramaturgo francés Joseph Danan, 

afirma de antemano que ninguna hipótesis de definición posible podría abarcar la vastedad del territorio 

dramatúrgico, apelando a la proliferación de pensamiento que vivimos contemporáneamente. 

En este caso considero pertinente hacer una primera fracción del concepto en: la dramaturgia vs 

el teatro y la dramaturgia vs la literatura. 

Le llamaré dramaturgia matriz a aquella que abarca su concepto más general y consensuado, 

aquella que tiene relación estrecha con la literatura: "( .. .) la dramaturgia sería entonces el "arte de la 

composición de las obras de teatro''." dice Danan en su libro "Qué es la dramaturgia y otros 

ensayos" (2012) citando a Patrice Pavis como proveedor de una definición oficial. 

Se reconoce generalmente que es la Dramaturgia de Hamburgo el pilar teórico fundante de la 

dramaturgia, y a su autor, el alemán Gotthold Ephraim Lessing, como su fundador. Estos textos reunidos 

entre 1767_ y 1768 ~uvieron la función de generar una escena modelo desde la Compañía de Teatro de 

Hamburgo hacia toda Alemania9 en la que parte del .objetivo era ""no volver a dejar que los adores 

trabajaran bajo su propio riesgo y peligro" ".10 

En cuanto a la elección del término dramaturgia, entendiendo el contexto del cual proviene, trae 

consigo la carga política de oponerse a la normatividad del modelo francés de escritura dramática "en 

9 ídem. P.17 

10 Ídem. Autor citando a León Crouslé en Gotthod Eprhain Lessing, Dramaturgie de Hambourg. Traducido por E. de 
Suckau (1885) 
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nombre de Aristóteles" {DANAN {2012), p. 19), la palabra dramaturgia en su primer sentido matriz se 

refiere a la puesta en papel de una serie de ejercicios que generen material de reflexión. 

Esta puesta en papel o la relación directa con la escritura parte de la no existencia de la figura de 

la puesta en escena aún y por consiguiente, la responsabilidad de aquel encargado de registrar con 

palabras y cuestionarse desde las palabras a sabiendas que no son las palabras el resultado final de esa 

producción: 

"(. .. )Me gusta que un joven poeta tenga cierta osadía. En esta escena hace que el 
padre derribe a la hija de un empujón. 11 Me preocupaba la forma de ejecutar en escena 
dicha acción. Y no tenía motivo alguno para ello, porque nuestros adores la habían 
concertado a la perfección; por parte del padre y de la hija, se observaba tal decoro, y dicho 
decoro iba tan poco en detrimento de la verdad que he de confesarme: una cosa así ha de 
ser confiada a estos adores o a ninguno. El señor Heufeld exige que haya."sangre en la carta 
de Julie, cuando ésta es levantada del suelo por su madre. Puede darse por satisfecho que 
se haya omitido tal detalle. La pantomima jamás debe llevarse a extremos repulsivos. 11 
Basta con que, en un caso semejante, la fantasía sobreexitada crea ver sangre; pero los ojos 
no deben verla realmente.º 11 

Esta primera visión es aquella a la que Dubatti llama dramaturgia de autor. "(. .. )la producida por 

"escritores de teatro: es decir, "dramaturgos propiamente dichos" en la antigua acepción restrictiva del 

término: autores que crean sus textos antes e independientemente.de la labor de dirección o aduaciónn. 

Ante esto enfrento entonces, una estrechez metodológica, ya que el ejercicio de la escritura está 

directamente ligado al de autoría y aislamiento, pero, si el teatro funciona en colectividad, entonces el 

"dramaturgo propiamente dicho" está por fuera del vínculo y eso coloca su labor por fuera del hecho 

escénico; sin embargo, al verse obligado a escribir textos con el fin de ser representados en la escena, 

queda también por fuera del hecho literario. 

11 LESSING, Gotthold Ephraim. Dramaturgia de Hambrugo. Entrada IX. 1767. Citado en DANAN. P 19. 
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Además, a partir del nacimiento y el fortalecimiento de la puesta en escena, de prácticas teatrales 

liminales y de las distintas revoluciones literarias, la dramaturgia bajo el parámetro matriz, se torna 

insuficiente para enunciar aquello que se hace. 

Ante esta contradicción Danan aporta: 

"Para dramaturgia el Bailly dice: "Composición o representación de una pieza de 
teatro''. He aquí nuestra sorpresa, puesto que descubrimos que la dualidad -composición o 
representación- existía ya en el griego, inscrita en el término dramaturgia. Inscrita no como 
un movimiento, no como un tránsito entre uno y otro valor, sino como si los dos fueran la 
misma cosa. 

El Littré -elaborado entre 1859 y 1872- decía entonces: ''Arte de la composición de 
obras de teatro''. (. .. ) a lo que agrega: "Vicio de componer obras de teatro. Esta palabra, 
como la de dramaturgo, se usa casi siempre en su sentido negativo.~ 

( ... ) 
· . :fn el diccionario de Robert (1978), "dramaturgia" aparece en la entrada 

"dramaturgo" como palabra derivada (. . .) a lo que Robert agrega con buena intención: 
ntratado de la composición dramática"( ... ). 

La exclusión de cualquier referencia explícita a la escena en el primer sentido de la 
palabra ( ... ) nos recuerda que el texto teatral estaba también constituido por un 
"performance~ y que esta dimensión se ha ocultado en beneficio de la primacía del texto 
( ... )hasta llegar al triunfo el "teatro-libro"( .. .) el triunfo del texto en su inmutabilidad(. .. ). 

Quizás se pueda entender ahora por qué la palabra "dramaturgia" ha estado 
cargada de negatividad. Como si recordara demasiado a lo que se había rechazado del texto 
literario es decir, la escena, se admite "obra de teatro'; incluso "poema dramático" como 
género literario, pero no "dramaturgia" que remitiría a ·1a práctica de la escena ( ... )"12 

Dramaturgia liminal podría ser resumida entonces, en palabras del francés, como el "Movimiento 

de tránsito de las obras de teatro hasta llegar a la escena" {p. 13), poniendo en evidencia la ya mencionada 

dicotomía: un primer sentido estrictamente textual y un segundo sentido que apela a la puesta en 

escena. 

12 DANAN, Joseph. (2012) Qué es la dramaturgia y otros ensayos. P.14. 
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En segundo sentido, a la dramaturgia liminal se la podría catalogar como una no dramaturgia en 

tanto se convierte en un fenómeno de escritura más que en la escritura misman, y por esto, la ampliación 

del concepto de dramaturgia implica por consiguiente, la ampliación del concepto de texto dramático: 

"La multiplicación del concepto de dramaturgia permite también otorgar estatuto de texto 

dramático a guiones de acciones o formas de escritura que no responden a una notación 

dramatúrgica convencionalizada en el siglo XIX. Al respecto, es fundamental diferenciar 

texto dramático y notación dramática (Dubatti, 1999a). El concepto de texto dramático no 

depende de la verificación de los mecanismos de notación teatral (fijación textual: 

división en actos y escenas, didascalias, distinción del nivel de enunciación de los 

personajes) hoy vigentes pero que, como se sabe, han mutado notablemente a lo largo 

de la historia de la conservación y edición de textos dramáticos (baste confrontar los 

criterios de notación de la tragedia clásica y de las piezas de Shakespeare en sus 

respectivas épocas). Las matrices de representación -es decir, las marcas de virtualidad 

escénica- muchas veces se resuelven en forma implícita, corresponden a lo "no-dicho" en 

el texto, al subtexto."14 

Es por esto que se puede hablar también de dramaturgia del espacio, dramaturgia de la luz, 

dramaturgia del director, dramaturgia del actor, dramaturgia de los objetos, dramaturgia del vestuario, 

entre otros. 

Si etimológicamente la palabra dramaturgia proviene del griego dramatourgía y está compuesta 

por dramatos (relacionado al drama), ergon (trabajo) y el sufijo ia (cualidad, acción)15, ¿es acertado 

entonces asumir a las y los dramaturgos como aquellos que se encargan de la premisa de escritura para la 

13 Entiéndase la escritura como el acto narrativo: contar o referir Jo sucedido, un hecho o una historia ficticia. 
Diccionario de la Real Academia Española en línea. 

14 DUBATTI, Jorge. (2011) Dramaturgias y nuevas tipologías del texto dramático. https:// 
sag u en u napl u ma. word press.com/2011 /09 /05/ d ramatu rg ias-y-n uevas-ti polog ias-del· texto·d ramatico·por· jorge
d u batti/ 

15 Diccionario de la Real Academia Española en línea 
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escena?, ¿es realmente dramaturgia de autoría lo que se hace al escribir para la escena?, ¿cuál es la 

identidad de quien escribe para la escena, pero no es un dramaturgo propiamente dicho? 

Considero que pensar la escritura para la escena bajo el concepto de dramaturgia implica una 

serie de inconvenientes conceptuales que esta investigación no pretende abarcar. 

Para efectos de esta investigación, la dramaturgia es la pulsión de orden y estructura de una pieza 

y está tan presente en el acto de escribir para la escena, como en todas las necesidades de la escena 

misma; es un elemento indisociable de la actividad teatral en su totalidad. 

Al encontrar este vacío conceptual para analizar las implicaciones de la escritura para la escena y, 

sobre todo, desde mi contemporaneidad digitalizada, apropié del término en inglés playwriting, porque 

trae consigo una voluntad más lúdica y flexible. 

Play, se traduce al castellano como verbo en jugar, tocar (un instrumento), dar inicio a, 

interpretar/representar/actuar, competir (contra), gastar una broma ... , y como sustantivo: obra (de teatro) 

y juego 16. 

Writing se traduce en los sustantivos escritura y letra. 

Entonces playwriting puede traducirse como: 

Playwriti ng: Jugar con letras 

Playwriting: El juego de las letras 

Playwriting: Empezar la escritura 

16 Diccionario de Cambridge en línea. http://dictionary.cambridge.org/es/diccionario/ingles-espanol/play 



Playwriting: Actuar la escritura 

Playwriting: Competir contra la letra 

Playwriting: Escribir obras de teatro 

Playwriting: Escribir juegos 

Playwriting: Escribir aquello a lo que se le dará inicio 

Playwriting: Escribir la interpretación/representación/actuación 

Playwriting: Escribir la competencia 

16 

• 
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La crisis conceptual de la creatividad 

La era Digital 

Cuando hablo de la era digital (o era de la información) me refiero al período que nace junto con 

el www (World Wide Web) en el año 1991 y se extiende hasta la actualidad. 

Desde la forma en la que compramos nuestros artículos cotidianos hasta la forma en la que 

concebimos nuestras interacciones sexuales, el internet se ha encargado de cambiar el rumbo de las 

estructuras de pensamiento al ampliar y catapultar las posibilidades de producción y autogestión de 

material expresivo. 

Esto puede con~ebirse como otro medio de comunicación, pero con alcances a la simultaneidad, 

masividad, ínter-actividad y sobre todo, información en tiempo real sin precedentes. La capacidad de 

registro y archivo que permite esta herramienta ha dado pie a una serie de modificaciones aceleradas de 

las estructuras de pensamiento y la validación del conocimiento en todas las áreas de la vida 

contemporánea, siendo determinante para las tendencias artísticas de las generaciones digitalizadas. 

Ahora bien, no se puede dejar de lado el hecho de que la red digital y sus dispositivos son 

máquinas generadoras de cantidades inasibles de texto. Nunca nada ni nadie previo al internet ha 

logrado producir tal cantidad de palabras y frases en cualquier idioma -incluyendo el idioma de la 

programación- ya sea para lograr contenido textual (ensayos, artículos, cuentos, etiquetas, subtítulos ... ) o 

no textual (imagen, color, video, sonido, iconografía ... ), todo aquello que pueda ser operado en una 



18 

computadora, tableta o celular está hecho a partir de letras y/o números ordenados de forma 

generalmente ilegible, pero que tiene significado según su formato.17 

Esto nos pone de cara, por primera vez en la historia, a la posibilidad de transformación y 

alteración de distintos medios a partir del lenguaje: adentro de una pantalla, la diferencia entre una 

imagen distorsionada y otra que no lo está tiene que ver estrictamente con el texto que la compone y sus 

variantes. 

Captura de pantalla: 
Willliam Shakespeare. Grabado de Martin 
Droeshout, 1623 
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Captura de pantalla del documento convertido a 
texto de la imagen anterior 

17 Compruébelo usted mismo: tome cualquier archivo con cualquier extensión de imagen, sonido o video, 
(mp3, .mp4, .pdf, .jpg, .ai. .. ) y modifíquela por una extensión de texto (.txt), para esto presione click derecho y 
seleccione "abrir con" y alguna aplicación de texto, el archivo nuevo mostrará el texto a partir del cual está hecha la 
imagen. 
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Captura de pantalla: 

Código de texto del grabado de Doroeshout con el 

soneto 90 de Shakespeare inserto 
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Captura de pantalla: 

Imagen del grabado de Doroeshout tras insertar 

La cantidad de texto expuesto y texto oculto que consumimos diariamente ha sobrepasado la 

fantasía de cualquier lector, poniendo en discusión el papel de la escritura. ¿De qué se trata escribir de 

cara a esta realidad?, o, ¿para qué seguir escribiendo entonces ante tal proliferación y difusión textual? 

"En 1960, no existían las fuentes digitales de información. (. .. ) Lo que ahora conocemos 
como bytes recién se inventaba. Por tanto, los esfuerzos tempranos de medir la economía 
de la información empleaban palabras como el mejor barómetro para entender el 
consumo( ... ) 
(. .. ) se estima que 4 500 trillones se consumían en 1980. Calculamos que las palabras 
consumidas crecieron a 10 845 trillones en 2008, lo equivalente a unas 100 000 palabras 
al día por cada ciudadano estadounidense."18 

18 Roger E. BOHN y James E. SHORT, "How much information? 2009: Report on an American Consumers''. 
Universidad de California, San Diego. 

• 
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Las palabras anteriores fueron registradas en el 2009. Estas palabras están siendo registradas en 

el 2017. Si aparto la mirada de la hoja del documento de texto y repaso la totalidad de mi pantalla puedo 

contar 44 palabras omitiendo artículos y omitiendo el bloque de texto principal. Si abro la mirada al 

escritorio, a las paredes, a mí misma y tomo en cuenta los objetos que tienen letras impresas, estas 

palabras que escribo comenzarían a componer frases delirantes. 

Si bien es cierto, la gran mayoría de las palabras que aparecen frente a nuestros ojos no tienen 

gran valor estético o sensible y suelen pasar tan desapercibidas como la información basura o spam que 

acumulamos en nuestros correos electrónicos, también es cierto que todas esas palabras siguen siendo el 

mismo material de trabajo de la escritura como arte. 

Ahora bien, esta abundancia de texto me hace recordar las palabras innecesarias que se enuncian 

en una conversación cotidiana, ¿cuánto de estas palabras o de esta información podría ser catalogado 

también como "basura"? Y me pregunto entonces, ¿no es justamente esa palabra el material de trabajo 

de la escritura para la escena? 

En su ensayo Dramaturgia y Narrativa. Algunas fronteras en el cielo (2006), Mauricio Kartún cita 

las palabras de Nietzsche: "Es poeta aquel que posee la facultad de ver sin cesar muchedumbres aéreas 

vivientes y agitadas a su alrededor; es dramaturgo aquel que siente además un impulso irresistible a 

metamorfosearse él mismo en otro cuerpo con otro carácter.". 

Esto lo leo en una pestaña de mi navegador de internet que tiene al lado las pestañas de 

Facebook, Gmail y YouTube, entro a Facebook para distraerme un rato, miro mi foto de perfil y pienso que 

lo que apunta Nietzsche como dramaturgo es exactamente el mismo mecanismo de gestión de las redes 
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sociales, gente creando avatares de sí mismos buscando metamorfosearse en el cuerpo del internet con 

un carácter modificado para relacionarse con otros. 

Sobre esta reflexión y sobre el uso de la palabra me extenderé más adelante; sin embargo no 

deja de ser pertinente tomar en cuenta el rápido desarrollo de los medios visuales que propició el siglo 

XX con la televisión, pantalla privada que nos proveyó de una gran cantidad de figuras públicas (artistas 

famosos) y no públicas (ciudadanos no famosos) para observar y otorgarle fascinación y atención como 

nunca se hubiese concebido. 

Esto genera tensión entre el mundo real y el mundo que sucede dentro de la pantalla, así como 

entre lo público y lo privado, en tanto la pantalla que veo en casa, en lo privado, me abre una ventana a lo 

que está afuera y es público. 

La cultura pop y los reality shows19 nos dejaron de cara al lente y el internet se encargó de 

propagarlo y potenciar esta nueva capacidad de "volverse público" en tanto yo misma puedo gestionar 

mi presencia dentro de esa pantalla que es esa ventana a lo público y por ende yo soy pública también. 

¿Nos estamos . convirtiendo de alguna manera tanto en productores de nuestras propios 

identidades virtuales (haciendo esfuerzos teatrales y dramatúrgicos complejos por mantener estos 

personajes fieles a nuestras necesidades y deseos de organizar la mirada del Otro que también es ahora 

un ser virtual), como en decodificadores seleccionadores de toneladas de texto? 

19 N.A. Traducido en telerrealidad. Programas de televisión donde se documenta en ausencia de guión o pautas 
actorales. Generalmente se tratan de concursos donde queda un único ganador de dinero, algún puesto de trabajo, 
la amistad de alguna celebridad, pareja, etc, la convivencia entre personas reconocidas por la cultura pop (como la 
familia Osbourne o la familia Kardashian), remodelaciones, deportes, entre otros. 
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Justificación del problema 

( ... )casi todos los artistas se convierten al arte por el arte 
mismo. ·Hallar la voz personal no es sólo vaciarse y 

purificarse de las palabras de otros, sino adoptar y acoger 
filiaciones, comunidades y discursos. Podría llamarse 

inspiración al hecho de inhalar el recuerdo de un ado no 
vivido. La invención, debemos aceptarlo humildemente, 

no consiste en crear algo de la nada, sino a partir del caos. 
Cualquier artista conoce estas verdades, no importa qué 

tan hondo las esconda. 

Jonathan Lethem. Contra la originalidad. 2012 

#uncreativePLAYwriter antes del #uncreativePLAYwriting 

Se puede consensuar que el oficio de la escritura es, en principio, uno solitario y silencioso, y que 

por el contrario, el teatro es un arte convivial y bullicioso; esto plantea otra contradicción extraña en la 

naturaleza de la escritura para la escena: ¿cómo se escribe en soledad algo que exige convivio para su 

reqlización? 

Dentro de una estructura -matriz de la dramaturgia, esto no debería presentar ningún 

inconveniente: el dramaturgo escribe, como el poeta, una obra de inicio a fin y la entrega a algún director 

que coloque esas palabras en escena; sin embargo; mi contexto está configurado en absoluta liminalidad 

a partir de la postmodernidad y posteriormente la era digital donde, como ya he mencionado, las teorías 

y procedimientos caducan rápidamente. 
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La hipótesis #uncreativePLAYwriting surge como una forma de enfrentar el desconcierto que esto 

significa e implica el auto reconocimiento teórico y metodológico a través de la apropiación, 

reinterpretación y reescritura de otros materiales. Existe en tanto se acepte lo imposible de ser original y 

creativo; en eso consiste su particularidad. 

No puedo entonces, no referirme al proceso que me llevó a sintetizar hasta el hashtag lo que 

asumo como escritura para la escena. 

Sobre mi casa una nube roja 

Mi primer acercamiento a la escritura para la escena, realmente llevado a la escena coñsistio en 

un proceso colaborativo de autoría colectiva tejido a tres manos: la directora (Aysha Morales López), la 

actriz (Laura Cordero Hidalgo) y mi persona. 

Sobre mi casa una nube roja se realizó mediante un Proceso Colaborativo. Esta forma 
de creación contemporánea, afirmada como modelo de trabajo colectivo, 'T. .. ] se constituye en 
un modo de creadón en. el que todos los integrantes, a partir de sus fundones artísticas 
específicas, tienen igual espado para realizar propuestas, lo que.produce una obra cuya autoría 
es compartida( ... )"20 

La primera parte de la construcción de la pieza tenía que ver con el universo simbólico de la 

actriz: la actriz como una productora de imágenes y sensaciones. Esto atravesado por estímulos 

20 MORALES, Aysha (2015) El proceso colaborativo en la construcción de la dramaturgia escénica del unipersonal 
Sobre mi casa una nube roja. P. 15 
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propuestos por la directora en los ensayos (música, premisas emocionales, objetos ... ) y observado por mi 

persona. 

Mi trabajo consistía principalmente en observar los ensayos y anotar cualquier cosa que llegara a 

la cabeza en formato de texto. Se conversaba mucho en las sesiones de trabajo, se dialogaba y discutía 

sobre el material o sobre la vida personal, según la mirada de cada una: yo escuchaba, miraba atenta, 

apuntaba y conversaba para luego llegar a casa y escribir. 

Escribir era un acto de traducción, interpretación y manipulación de lo que había sucedido, no 

había ninguna idea que fuera absolutamente mía y al mismo tiempo todas lo eran. 

A partir de esto produje una serie de escenas sin ningún orden, algunas en prosa y otras en verso 

que funcionaban como partículas conceptuales: La borracha, la pared, la mesa, el poema, la espera, el 

recolocar, etcétera. 

Algunos de estos textos tenían la intención de ser dichos al pie de la letra y otros eran material de 

improvisación para la actriz, algunos textos se dijeron en algún ensayo, algunos eran poemas personales, 

otros fueron textos tomados casi sin alterar del internet. 

El siguiente texto pertenece a la pieza que finalmente se llamó Sobre mi casa una nube roja. El 

fragmento se llama, en bitácoras, El yo soy, yo no soy y se consensua como un punto de partida para la 

actriz. 

(Toma todos los objetos y los reacomoda. Abre la computadora, pone música, baila con la 
mesa.) 

Hortensia: -Yo soy ... Yo no soy Andrea, (Se le van ocurriendo nombres) Adriana, Ana, Carolina, 
Camila, Caro/, Carmen, Clara, Fernanda, Fiare/la, Fabio/a, Fabiana, Gracia, Gabriela, Graciela, 
Eugenia, Eulalia, Rosa, Flor, Margarita, Marie/a, Mariana, Juana, Juliana, Julia, Hortensia ... 
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El texto no pretende ser memorizado y dicho al pie de la letra; por el contrario, se posiciona como 

un ejemplo a partir del cual, el personaje pueda escoger las palabras que necesite mientras habite el 

cuerpo de la actriz. 

Sin embargo; este otro fragmento denominando en bitácoras El texto de la hortensia, 

enteramente tomado del internet, no tiene rango de improvisación: 

(Una voz desde afuera) 
Hortensia: Familia de las hydrangeáceas, es una planta angiospermática cuyo registro fósil 
aparece desde hace más de 130 millones de años, Darwin las llamó "abominable misterio~ 
quizá por distinguirse de los demás fósiles encontrados en el momento o quizá por su aparición 
tardía, y a pesar de esto comprende actualmente el 90% de especies de plantas terrestres, son la 
clase dominante en la mayor cantidad del mundo. Han aprendido a sobrevivir casi en todos los 
nichos ecológicos, desde desiertos hasta pantanos ... 

Las distintas naturalezas de las escenas nos llevó a la pregunta ¿cuál va después de cuál y cómo 

pasamos de una a otra?, ¿qué dice mi instinto y qué resiste el material? Esta etapa se configuró como un 

trabajo urgente, ansioso, honesto y caótico donde la incertidumbre ante la toma de cualquier decisión se 

convirtió en una constante hasta el final. 

Mi figura se posicionaba ligeramente afuera, pero siendo parte, como una especie de voyeur 
. . 

bienvenida a recolectar información para llevársela a casa, recordarla, releerla e identificar elementos 

específicos como un juego de deconstrucción. 

La pieza se hizo haciéndola y tomó caminos que jamás pudieron haber sido previstos. El 

resultado escrito fue un poema largo de cinco cuartillas en verso y prosa con poquísimas didascalias que 

nadie se atrevería a llamar dramaturgia de autoría, pero que resistía una vida útil escénica de casi 

cincuenta minutos. 
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Entonces surgió la pregunta, ¿qué fue lo que hice sino dramaturgia?, ¿por qué el programa de 

mano de la pieza dice que mi trabajo fue el de la dramaturgia? 

¿Qué estaba haciendo realmente? 

Escribiendo: digitando palabras traducidas, interpretadas y manipuladas. Mi trabajo tenía más 

cualidades de secretaría que de dramaturgia y aunque fuera poco elegante, restaba mucha angustia 

sobre la acción de escribir. 

La familia que nunca fue [o Happy family] 

Tras el estreno de Sobre mi casa una nube roja quedó un equipo de trabajo y ganas de continuar 

produciendo material para llevar a la escena. 

Nuestra primera y única experiencia, hasta entonces, se había configurado de manera convulsa, 

desordenada y altamente emocional, por lo que se propone dar inicio, en el 2014, a una segunda en la 

que se abordaría un proceso más "ordenado" donde se escribiría primero una obra de teatro a partir de 

una puesta en común de ideas y necesidades y, posteriormente se trabajaría sobre la escena. 

Sin embargo; esta dinámica implica la responsabilidad de asumir en soledad el imaginario de la 

escena a partir únicamente de conversaciones y referencias. Yo no estaba preparada para enfrentarlo: mi 

única experiencia se había configurado desde, para y por la escena. 
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Ser conscientes y aceptar esto como grupo nos llevó a incluir una segunda persona como apoyo 

de la escritura: Álvaro Martínez Cortés, quien estaba realizando su especialización en Dramaturgia en el 

Instituto Universitario Nacional del Arte en la ciudad de Buenos Aires, Argentina. 

"Hagamos una obra que se llame Happy family", sentenció la directora en la primera reunión. 

Así como la vez anterior partimos de la premisa "hagamos una obra de teatro sobre el amor"21, 

esta vez aceptamos un concepto como punto de arranque: una suerte de familia feliz. 

Para generar los encuentros y material común decidimos realizar caminatas por San José 

buscando una casa que nos sirviera de escenario para imaginar a nuestra Happy family. Igualmente, las 

reuniones de lecturas y muestra de referencias de videos, audios o fotografías, se realizaron en parques 

cercanos a las rutas de búsqueda. 

Las conversaciones sobre nuestras propias familias y las que conocíamos eran vitales para 

aproximar un perfil de convivencia y de esta primera etapa se establecieron los personajes: La madre, La 

abuela, La hija, El hijo y Floffy: el perro, así como la ausencia del personaje El padre22; el espacio: la casa 

vieja con objetos, muebles y electrodomésticos viejos y acumulados; el contexto: una familia 

costarricense, élase media venida a menos, católica y con poco contacto con el mundo fuera de la casa. 

Tras el regreso de Álvaro a Argentina nos vemos forzados a configurar una relación virtual (correo, 

chat y videollamada), en la que establecimos como dinámica de comunicación principalmente escrita. 

21 Cabe mencionar que para el resultado final de la pieza, el tema del amor había quedado por fuera de la 
representación, pero siempre se mantuvo como brújula para la toma de decisiones. 

22 Para ese momento habían algunas propuestas de nombres (Evangelina, Oiga, Leocadia, Mariana, Amanda y 
Burdégano); sin embargo, finalmente se tomó la decisión de nombrarlos según su rol familiar, de esta manera se 
les desposeía de una identidad y se reforzaba el arquetipo. 
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Escribir a cuatro manos mediante contacto virtual exigía estrategias de acción y de comunicación 

que no teníamos. Álvaro propuso el juego de tomar un monólogo o fragmento de escena de una obra, 

mantener la acción dramática, y cambiar elementos para apropiarla23; como una forma de imaginar 

nuestros personajes en escenarios dramáticos. 

Después se abrió la posibilidad de modificar los textos del otro24 y a partir de esto comenzamos 

a trabajar bajo un único documento y ya no escenas sueltas; nos encontrábamos intentando calzar piezas 

y rellenar vacíos buscando alguna narración que articulara el material. 

En este momento la frecuencia de lectura y escritura comenzó a hacerse intermitente. La directora 

y la actriz habían perdido el hilo del trabajo y Álvaro y yo nos enfrentábamos al material solos y a ritmo 

lento. La pieza a veces parecía tener sentido, pero a la mayoría de veces no; los fragmentos no terminaban 

de calzarse y el exceso de material jugaba en contra a la hora de asumir los vacíos. 

Teníamos personajes, contexto y espacio, pero no teníamos un conflicto que desencadenara la 

acción. El texto comenzó a dar la sensación de que podía seguirse escribiendo por siempre, porque se 

trataba de una serie de escenas cotidianas de esta familia que hablaban mucho de los personajes, pero 

no de la situación escénica. 

Tras otro año de trabajo el texto parecía imposible de resolver y así se determina la pieza como 

fallida y el final del proceso colaborativo. 

Esto provocó un estado de duelo y desconcierto: ¿qué significa que un texto funcione o no? 

23 Conversación de correo personal del 16 de julio del 2014. Ver anexo 2. 

24 Conversación de correo personal del 23 y 24 de julio del 2014. Ver anexos 3, 3.1y3.2. 
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Tomé la decisión de iniciar un nuevo documento sin título y ubicarlo en una nueva carpeta 

titulada "Reescritura". Comencé eliminando arbitrariamente los párrafos o escenas que no me gustaban, 

subrayando las que me gustaban parcialmente y las que me gustaban mucho las copié y las pegué en el 

nuevo documento "Sin título 1". 

Luego busqué y agrupé patrones temáticos, de espacio y de personajes: ¿quiénes aparecen en 

cada escena, dónde están y de qué están hablando?, ¿qué se parece a qué?, ¿en qué escenas se repiten 

signos? 

Regresé al material subrayado y lo reescribí, después escribí unas cuantas escenas más ("Sin 

título 2,", "Sin título 3", "Sin título 4") y comencé a buscarle acomodo al material que resultaba. 

Las estructura tuvo que ser planteada de manera capitular: Día 1, Día 2 y Día 3; y sub capitular de 

las grandes premisas: las muertes (La muerte de la familia, La muerte de la refri y La muerte de la hija [la 

partida]), las horas de comida (Desayuno de domingo, La hora del café y La última cena), los miembros 

de la familia (Los gemelos, Madres e hijas y Hermanos) y las preguntas (¿Dónde está mi hija?, ¿Dónde 

está el perro? y ¿Dónde está la familia?), además de una telenovela como elemento narrativo transversal 

que me permitía incluir textos que quedaron en el limbo entre no que.rer desecharlos, pero sin total 

cabida en el material. 

Finalmente, fragmenté la cronología de la pieza, e intenté generar nuevos patrones, así como 

ligar historias externas como recurso estético. 

Esta vez se sentía como un juego de mesa, una especie de Lego que, aunque difícil y laborioso, 

resultaba mucho menos angustiante también que desechar por completo un material y asumir su 
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invalidez absoluta. Se trataba de un juego que no se implicaba ganar o perder, consistía en movilizar, 

modificar y conectar bloques de texto para encontrar y propiciar distintos patrones que resulten en otro 

texto (si bien no nuevo u original) distinto. 

Esto dio como resultado un primer texto producido sin contacto con la escena, pero con la 

intención de ser llevado hasta ahí, haciendo difícil de determinar si el material estaba finalizado o no. 

¿Cómo saber si el texto funciona o no si no es hasta que cumple su necesidad escénica? 

Los laboratorios 

Es importante destacar que el proceso de escritura de La familia que nunca fue [o Happy family] 

se desarrolló a lo largo de casi tres años atravesados por distintos talleres, seminarios y acopio personal 

de información que, sumado a las experiencias personales de escritura, me llevaron a vivir la complejidad 

de ejecución que parecía implicar una tarea tan sencilla como escribir. 

De pronto, digitar una letra tras otra y formar oraciones se había convertido en algo 

incomprensible porque necesitaba. de la naturaleza de ambas disciplinas: el encierro que debía 

proveerme de ideas originales y buenas, y el convivio que permitiera el consenso y la colectividad de 

ideas. 

Los ejercicios que iba adquiriendo y realizando para facilitar la escritura, así propiciar la 

imaginación y la creatividad, acababan de alguna manera, por convertirse en reescrituras o 

reinterpretaciones de historias personales, libros, películas, series, videos, fotografías, memes, 
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conversaciones, etcétera, ya insertas en mi cerebro; las indicaciones apuntaban muchas veces hacia la 

toma y apropiación de referencias personales y ajenas. 

Por ejemplo: 

1. Elegir un lugar específico y describirlo sin mencionar personajes. 

2. Escribir un monólogo en el que yo misma soy el personaje. El contenido del texto es una 

presentación no explícita. 

3. En parejas, escribir en una misma hoja un personaje Ay uno B donde A quiere venderle algo a B. 

4. Del texto anterior sumar que A vende una estafa y B quiere comprarla, pero no puede. 25 

s. Generar un listado de frases que comiencen con la pregunta º¿Y si ... ?" 

6. Elegir un tema y generar una constelación de palabras ligadas. Esto puede hacerse por 

oposición, por semejanza, por concordancia, por disociación, etcétera. 

7. Escritura libre o automática: escribir por un tiempo específico rápidamente y sin interrupciones. 

8. Tomar una escena y reescribirla como si perteneciera a otro género.26 

9. Escribir un sueño. 

10. No escribir. Dibujar algunas palabras y buscar qué otras formas (que no sean letras) puedeñ 

adquirir.21 

25 Ejercicios 1-4 realizados en el taller de dramaturgia de la escritora salvadoreña Jorgelina Cerritos en el marco del 
FIA, San José, Costa Rica, 2014 

26 Ejercicios 5-8. MARTÍNEZ, Agapito (201 O) Escribir teatro. Una guía práctica para escribir textos dramáticos. 

27 Ejercicios 9-1 O. DE LA PARRA, Marco Antonio (2005) Notas para una reflexión sobre la escritura teatral 
contemporánea. 
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Intentar generar material nuevo a partir de estas premisas no me era posible; sin embargo, 

facilitaba notablemente la acción de escribir. 

Llevar a cabo ejercicios encontrados y formular otros se convirtieron en una necesidad 

fundamental para mi proceso, pues me permitían distintas hipótesis sobre conceptos complejos como la 

acción o el conflicto; sin embargo; ¿cómo comprender los conceptos sin poder llevarlos a la práctica?, 

¿cómo ponerlos en tensión con la escena? 

Frente a esta dificultad, Mauricio Kartún aconseja, según su experiencia, asumir procesos de 

enseñanza como un camino para la autoformación y el descubrimiento de afinidades teóricas y 

prácticas.28 La posibilidad de compartir y probar las pequeñas hipótesis, así como el compromiso de tener 

que sintetizar y reflexionar sobre las inquietudes de los otros, exige un proceso acelerado de aprendizaje, 

así como una fuente inagotable de material de investigación. 

Es por esto que en agosto del 2015 guié mi primer laboratorio de escritura para la escena: La 

palabra como puente. Durante seis sesiones, junto con otras siete personas, reafirmamos la necesidad de 

llevar a cabo actividades que propiciaran la escritura, que facilitaran la comprensión de conceptos y 

proveyeran de ejemplos roncretos para discutir al respecto. 

Los siete participantes traían consigo oficios muy distintos y, en su mayoría, alejados de la 

actividad teatral o literaria; necesitaba acercarlos a ambas. El intento por plantear nuevos ejercicios me 

llevó al carácter absorbente del teatro y concluir que, si se los recontextualiza, ejercicios destinados a otros 

objetivos se pueden transformar en practicas de escritura para la escena. 

28 Revisar KARTÚN, Mauricio (2002) ¿Por qué enseño dramaturgia? 
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A partir de esto, propuse: 

1. Todos los participantes del laboratorio se colocan de pie, en círculo, se lanzan aleatoriamente un 

objeto al tiempo que se enuncia una palabra relacionada a algún concepto que proponga la 

guía (colores, comida, nombres de países, emociones, etcétera). El objeto no debe caer al suelo. 

2. En dos grupos: un grupo lee un poema corto previamente seleccionado por la guía y lo 

interpreta con su cuerpo emulando una fotografía o realizando una escena de menos de 30 

segundos; el otro grupo observa y escriben individualmente una historia sobre lo que ven. 

Luego se invierten los roles. 

3. Elegir un tema específico. 

4. Intentar representar gráficamente aquello que siento al respecto de ese tema (collage, dibujo, 

fotografía, etcétera) 

5. Hacer una lista de reproducción con canciones que me recuerden a ese tema. 

6. En parejas: uno le hace un masaje al otro mientras la guía les lee por unos 5.7 minutos, 

cambian de rol masajeador-masajeado y se lee por otros 5-7 minutos. 

7. Buscar una posición cómoda y cerrar los ojos. Respirar profundo unas tres veces y elegir una 

imagen mental de una persona, un objeto o un animal. Cuando la imagen sea lo 

suficientemente sólida, darle movilidad y colocarla en un espacio. Explorar ese espacio y ubicar 

una puerta cerrada. Posicionar el objeto, animal o persona frente a esa puerta. Abrir los ojos y 

escribir una amenaza para su animal, objeto o persona tras la puerta. 
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8. Repetir el ejercicio anterior cuando ya existan esbozos de historias y personajes ubicando, ya no 

una persona, animal u objeto cualquiera, sino alguno de los personajes sobre los que se esté 

trabajando. 

En este punto cabe mencionar que mi posición en esta experiencia (y en las posteriores) no era la 

de quien tiene el poder de enseñar algo, sino la de quien convoca y comparte sus referencias 

bibliográficas y videográficas, así como sus conclusiones personales que ha seleccionado para este fin. Mi 

papel era incentivarlos a intercambiar, en mayor o menor medida, nuestra información valiosa y personal 

entendiendo las palabras como un medio para hacerlo. 

Fue así como el resultado del laboratorio consistió en un compilado de textos e imágenes 

producidas por ellos mismos durante ese período de tiempo que, para ser mostrado al público, requirió 

de apoyo de video, fotografía, música y actuación, además de la lectura de los textos29. 

Acepté que en mi proceso, la escritura para la escena consiste en un producto incompleto que 

invoca constantemente aquello de lo que carece. A la escritura para la escena siempre le anda haciendo 

falta la escena y por eso es y debe ser una escritura inacabada que invite a accionar sobre ella. 

Bajo esta premisa, en diciembre del 2015 inicié el segundo laboratorio de escritura para la 

escena: Del textil al personaje. Este espacio de encuentro tenía como fin personal ahondar sobre el tema 

del personaje y el exterior de proveer herramientas para la construcción de un posible personaje a partir 

de estímulos relacionados con el textil, el diseño y el vestuario. 

29 Ver anexos 4,5 y 6 
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La decisión de utilizar estos elementos estuvo directamente relacionado con el espacio en el que 

sucedían los encuentros: Cama nance; el taller y tienda de la marca de indumentaria del mismo nombre. 

El espacio estaba habitado por maniquíes, máquinas de coser, accesorios (botones, cremalleras, 

broches ... ) y telas de distintos materiales, texturas, colores o estampados. 

Intuí que el espacio y aquello que se hace para escribir debía afectar directamente aquello que se 

escriba; para esto asumí el estado de escritura como un estado de escena y de esto se trataba el 

ex peri mento. 

Sin embargo, decantar un discurso a partir del material recopilado de forma clara y concisa no fue 

mi principal fortaleza como guía. De alguna manera, mi propio discurso era un collage de otros que había 

leído o escuchado durante la semana previa porque me parecían material pertinente y estaba de acuerdo 

con el contenido; los miraba o leía varias veces y hacía anotaciones hasta interiorizar la información para 

luego poder representarla con mi propio lenguaje. 

Si bien esa fue la estrategia teórica del laboratorio anterior, para esta ocasión me encontraba 

quizá con el doble de material y los números crecían exponencialmente, por esto los ejercicios eran 

fundamentales para canalizar los encuentros y poder comunicarnos. 

En esta ocasión se implementaron: 

1. Ejercicio 1 del laboratorio anterior, enfocando todos los conceptos en palabras relacionadas con 

la imagen del personaje de cada quien (colores, texturas, emociones, fijaciones ... ) 

2. Recorrer el espacio Camanance, distinguir y anotar todos los elementos que de una u otra 

manera recuerden el personaje a trabajar. 
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3. Escribir por qué. 

4. Salir del edificio, recorrer el parque (ubicado a 200mts de distancia), distinguir y anotar todos 

los elementos que de una u otra manera recuerden el personaje a trabajar. Escribir por qué. 

s. Sobre una plantilla de figurín, ilustrar la imagen del personaje a trabajar. (Para esto se proveen 

materiales de trabajo como papel de colores, muestras de telas, hilos, agujas, goma, tijeras, 

revistas ... ) 

6. A partir de esta imagen construida, escribir por un tiempo determinado algo que necesita decir 

el personaje. 

7. A partir de las imágenes de los compañeros, escribir pequeñas hipótesis sobre estos personajes 

y entregárselas. 

Curiosamente, el resultado de este laboratorio fue absolutamente textual: cada uno de los 

participantes escribió y depuró una escena a partir de sus personajes. La muestra consistió en una lectura 

de los textos y, posteriormente, una dinámica de "micrófono abierto" en la que, quien tuviera el deseo, 

podía tomar la palabra y compartir algún texto. 

Por un par de horas estÜvimos leyend·o poesía que encontrábamos en nuestros blogs favoritos o 

directamente del buscador de Google, desde nuestros celulares, luego nos fuimos a casa y yo subí 

algunas fotos de la noche en mi Facebook e lnstagram3o. 

Para este momento ya había asumido que el oficio teatral era absolutamente apropiacionista y el 

concepto de autoría era cuestionable desde todas sus perspectivas. También, que todo aquello que yo 

30 Ver anexo 7 
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pensara sobre el oficio estaba directamente relacionado a una proceso personal mediado constantemente 

por distintos tipos de convivios y tecnovivios. 

La reflexión sobre mi proceso personal encuentra en eco en la teoría de la escritura no creativa 

hacia el final del 2015. 

A partir de este material surgieron las preguntas de, ¿qué posición tomo yo desde la escritura 

para la escena ante el exceso producción de textos que trajo consigo la era digital?, ¿cuál podría ser una 

relación práctica de la escritura para la escena con la escritura conceptual, visual y/o no creativa ? y, más 

aún, ¿de qué manera puede relacionarse la escritura para la escena además con la cotidianidad 

cibernética? 

Con estas interrogantes en mi cabeza comencé en marzo del 2016, el tercer laboratorio de 

escritura para la escena Dramaturgia indisciplinar que tenía como base de investigación el dispositivo 

tecnológico abordando como ejes temáticos el cuerpo, el dispositivo y la palabra. 

En esta ocasión el foco se centraba en la experiencia del habla escrita según las distintas 

plataformas (físicas o virtuales) de comunicación: ¿cómo escribo por Whatsapp?, ¿cómo por Facebook?, 

¿cómo una nota para mí misma?, ¿cómo una carta para alguien más?, etcétera. 

Mi objetivo personal era observar hasta qué punto podía incentivar a los participantes a la 

apropiación de los lenguajes digitales y a la desmitificación del artista como la figura del iluminado. 

Sentía la necesidad de emplear estímulos visuales que funcionaran como memes sobre el 

trabajo que íbamos a realizar. Para esto hice unos carteles con las palabras "¿Creatividad?", 

"Comunicación': "Palabra = Concepto - Imagen", "Apropiación", "Des-aprender", "Placer" y "Deseo", así 
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como impresiones de capturas de pantalla de la cuenta de Twitter de Kenneth Goldsmith y los ubiqué en 

las paredes del espacio de encuentro. 

De igual manera extendí los períodos de lectura de escritores como Kenneth Goldsmith, Roland 

Barthes, Edgar Morin y Mauricio Kartún, así como la discusión de los distintos usos de la palabra y el valor 

del proceso. 

Esta vez, los ejercicios planteados para los encuentros fueron: 

1. Meditación inducida: escoger y colocarse en algún lugar del espacio, buscar una posición 

cómoda, cerrar los ojos y respirar profundo. Escuchar la lectura que realice la guía. En voz baja 

enunciar lo que veo: colores, formas, texturas, personas, objetos, animales, etcétera. 

2. Juego Stop (modificado): en una hoja apuntar nombres, apellidos, verbos en infinitivo, palabras 

inventadas y lugares que comiencen con la misma letra del abecedario que se elija al azar. 

3. Escribir una palabra muchas veces, todas de una forma distinta. 

4. Leer en voz alta poesía conceptual, visual y/o no creativa. 

S. Abrir un blog donde se llevara un registro de todo el proceso personal. 

6. Elucubrar en voz alta sobre algún elemento de la escena que quisieran trabajar, grabarse con el 

celular u otro dispositivo, escuchar la grabación y transcribirla. 

7. Transcribir dos páginas de algún texto literario de elección libre31. 

31 El ejercicio que propone Kenneth Goldsmith consiste en transcribir un libro entero; sin embargo, para este 
laboratorio consideré que con dos páginas era suficiente para medir la respuesta del grupo y que, igualmente, 
pasaran por la experiencia. 
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8. Abrir el buscador de Google, digitar el inicio de una oración y escribir un poema a partir de las 

opciones para completar esa oración que el algoritmo de Google proponga. 

La recepción de esta propuesta no fue tan positiva como en los laboratorios anteriores. Los 

asistentes pertenecían a distintas generaciones (en su mayoría superiores a la mía) y no estaban 

necesariamente familiarizados o dispuestos a que se los incentivara a utilizar sus teléfonos celulares para 

realizar ejercicios, a leer y escribir textos "sin sentido", o a transcribir aquello que ya estaba escrito. 

La mayoría del grupo no llegó siquiera a buscar algún sitio de blog que le llamara la atención y 

generalmente tenía que repetir las indicaciones varias veces, así como enfrentar la pregunta constante de 

"¿para qué hacemos esto?" o "¿cuál es el objetivo de este ejercicio?", a lo que yo solía responder que 

estábamos buscando ampliar los caminos para acercarnos a la escritura y separarnos de las estructuras 

clásicas. 

El grupo terminó por rechazar esta metodología y después de cuatro sesiones el laboratorio tuvo 

su continuidad hasta el final siendo un taller de literatura donde los asistentes llevan textos escritos en 

casa, se leen en el encuentro y se comentan para que el escritor trabaje nuevamente o avance sobre el 

material. 

En esta ocasión el grupo también rechazó una muestra abierta del trabajo. 

Era evidente que no estaba preparada para apropiarme del discurso no creativo por más cercano 

que lo sintiera, mis explicaciones sobre por qué transcribir, por qué escribir la misma palabra muchas 

veces, por qué abrir un blog, etcétera, y qué relación tenía esto con la escritura para la escena eran 

insuficientes. 
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Contexto teórico 

( ... )la vida cotidiana es, de hecho, una vida en la que cada 
uno juega varios roles sociales, de acuerdo a quien sea en 

soledad, en su trabajo, con amigos o con desconocidos. 
Vemos así que cada ser tiene una multiplicidad de 

identidades, una multiplicidad de personalidades en sí 
mismo, un mundo de fantasmas y de sueños que 

acompañan su vida. 

Edgar Morin. Introducción al pensamiento complejo 

Quiénes están estudiando el impacto del internet en la escritura y sobre todo, en la escritura para 

la escena es difícil de determinar a pesar del ya mencionado fenómeno informático. Sin embargo; se 

pueden encontrar resonancias con el tema donde quiera que se las busque, desde la teoría o la práctica, 

por parte de distintos artistas e investigadores contemporáneos. 

Encontrar conexiones que me permitieran un panorama generalizado de mi estado de arte era 

un ejercicio interminable gracias a la capacidad de absorción tanto del teatro, como de la escritura para la 

escena y la escritura no creativa. 

La más evidente: el término escritura no creativa. Este deriva del término genio no origina/32 

utilizado por primera vez por la crítica literaria estadounidense Marjorie Perloff, para describir las nuevas 

tendencias generadas por la tecnología y el internet Perloff sostiene que el concepto de genio se ha 

32 Marjorie Perloff. Unoriginal Genius: Poetry by Other Means in the New Century. 2012 
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vuelto obsoleto, pues un genio contemporáneo es aquel con gran capacidad para manejar y diseminar la 

información ya existente y al alcance inmediato. 

Por su parte, Jonathan Lethem defiende en su libro Contra la originalidad, lo que planteó Roland 

Barthes, en su libro La Muerte del Autor donde el teórico predispone que las ideas no pueden ser 

propiedad privada, por el contrario, han de ser parte de la cultura colectiva y estar a su disposición, ya que 

el dueño real de los materiales es quien los consume, no quien los produce. 

El ensayo de Lethem se posiciona políticamente a favor del plagio y, cabe mencionar, el texto 

completo es una copia de la entrevista realizada para la revista Harper's titulada El éxtasis de la influencia: 

un plagio. El contenido del documento es la exposición de los mecanismos naturales de la literatura de 

reinterpretación, toma, reciclaje, robo, duplicado, apropiación, entre otros llevado a su última 

consecuencia. 

Si se analiza desde la mirada teatral se pueden estudiar artistas como Vivi Tellas, directora 

argentina, quien a partir del concepto de Biodrama, trabaja técnicas importantes de traducción y 

transcripción de la experiencias reales, cotidiana y específica al contexto de la escena. 

De igual manera, Caro! Martín, ·catedrática y profesora de teatro en la escuela de Artes de ·1a 

Universidad de Nueva York, compila y edita el libro Dramaturgy of the real on the world stage (Palgrave 

Macmillan UK, 2010) donde expone y reflexiona sobre el teatro documental; género que utiliza 

entrevistas, fotografías, artículos de periódicos, noticias, documentos históricos, etcétera, sin 

modificaciones y las trae a un contexto teatral. 

.. 
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Por su parte, Cristina Rivera Garza, escritora e investigadora mexicana ha abordado debates 

teóricos y críticos sobre el estado actual de la literatura y escritura en el contexto digital tanto en su libro 

de ensayos Los muertos indóciles. Necroescrituras y desapropiación (Tusquets, 2013) donde la autora 

también sostiene que los escritores hoy son los nuevos copistas y Twitter la gran imprenta: Rivera Garza es 

una "twittera" activa y ha puesto en discusión estos temas a través del hasthag #escriturascontraelpoder 

en el 2012. 

Así como Lethem y Barthes apelan a la muerte del autor, la mexicana responde con la idea del 

cadáver textual a disposición de todos los forenses (usuarios de la web), para manipularlo y disponer 

según el criterio de cada uno sepultando así el concepto de originalidad, reclamándole a este ser un 

concepto nacido bajo los términos de la propiedad privada. 

Por otro lado, el escritor, director y escenógrafo Rodrigo García dialoga con otros campos del arte 

que modifican sus prácticas desde la dirección, la plástica escénica, la música, etcétera, y eso por 

consecuencia modifica también sus escrituras; aproximándose a principios no creativos como el reciclaje 

textual, la traducción e interacción. 

García compila en el libro Cenizas Escogidas. Obras 1986-2009 (La Uña Rota; 2009), lo que él 

mismo denomina como infortunados residuos de mis montajes teatrales (Notas del autor, p. 9), una 

producción sustanciosa de textos en verso, o en prosa, sin diálogos, en listados, columnas e instrucciones, 

que reciclan y traducen de la televisión, de la radio, de la vida real temas y maneras de estructurar un 

relato dando como resultado textos donde no importa tanto el conflicto, sino su consecuencia. 
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El pensamiento complejo 

Para este punto es necesario ·aceptar el hecho de que nuestra época ofrece posibilidades 

inabarcables de acceso a bibliografía, entretenimiento, arte, opinión personal, información oficial y no 

oficial, relaciones humanas, comercio, etcétera, y que vivirlo puede convertirse en una carga pesada para 

las pulsiones artísticas e investigativas. 

Pocas cosas se convierten en tal motivo de parálisis como enfrentarse a una hoja en blanco y la 

responsabilidad de inventarse una idea, y no una cualquiera, sino una "buena". El pensamiento se 

fragmenta en múltiples imágenes, sonidos y palabras que luego se mezclan y se confunden de forma 

"desordenada" y en ese momento se sabe el fracaso: es imposible imaginar algo que no exista dentro de 

nuestro cerebro. 

Generalmente se asume al pensamiento intelectual como una forma consecuente, estructurada y 

basada en la ciencia, o sea, la verdad, de concebir el mundo; sin embargo, nuestro mundo digital tiende a 

ser poco consecuente, flexible y más basado en la verdad individual que en la científica. 

Esta contradicción es abordada desde la teoría del pensamiento complejo planteada por el 

pensador francés Edgar Morin en 1990 quien formula un paradigma integrado a los múltiples canales de 

comunicación, validando un pensamiento ya no universal, sino multiversal33 que corresponde a la 

saturación de estímulos que enfrentamos diariamente. 

33 Si se entiende el pensamiento universal como aquel que es unificado y unívoco, el pensamiento multiversal es 
aquel que diversificado y variable. 
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¿Esto qué significa?, que en la era de la información el pensamiento funciona de manera muy 

similar al internet, que genera lenguaje, imágenes sonidos y sensaciones de manera simultánea, a veces 

paralela, a veces transversal, que es fragmentado, veloz, interactivo, impredecible, absorbente y 

replicante. 

Según esto, cómo se genera el conocimiento entonces si todo está a un par de clicks de distancia: 

a través de la selección y discriminación de todo ese material de pensamiento para la formulación de 

hipótesis y premisas personales, o sea, desde, por y para el proceso, a través de la singularidad y gracias a 

la diversidad. 

Lo complejo plantea que el pensamiento contemporáneo es complejo por consecuencia, puesto 

que a partir de la era digital la información opera de manera hipervincular34 en nuestras cabezas; es la 

forma en la que trabaja el cerebro estimulado por pantallas, clicks, pixeles y códigos informáticos que 

acumulan datos infinitamente, ya que esta realidad no concuerda con el paradigma precedente fundado 

en entidades cerradas como la sustancia, la identidad, la causalidad (linear}, el sujeto, el objeto (MORIN, 

Edgar (1990) Introducción al pensamiento complejo. P.51) donde la realidad podía entonces ser 

englobada mediante ideas claras y distintas (Morin, 1990. P.51) planteando· un panorama de 

pensamiento reduccionista y cuantitativo (Morin, 1990. P.51 ). 

Morin propone que las bases del razonamiento han de ser modificadas al contexto de relaciones 

y que esto se funda desde mucho antes de la era digital en tanto lo Complejo está allí donde ella parece 

estar, por lo general, ausente, como, por ejemplo, en la vida cotidiana (Morin, 1990. P.51) tomándola en 

34 De hipervínculo o elemento electrónico que refiere a otro. Este otro aparece generalmente al presionar el 
primero. 
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cuenta como un tiempo y espacio en el que el individuo adopta una serie de roles según sea el contexto 

social donde se desarrolle, y la ambivalencia que esto genera en su cerebro. 

Ahora bien, me gustaría resaltar, por un lado, la coincidencia de esta definición con nuestra 

premisa de teatralidad y por otro lado que, a pesar de ambas parecer inherentes al ser humano, no es 

sino la era digital la que fundamenta el pensamiento complejo como paradigma de integración y 

asociación de aquello que recibimos en fragmentos; no es un pensamiento desordenado, sino es otro 

orden del pensamiento. 

Este orden además de parecerse mucho al teatro y al internet, está directamente relacionado con 

la premisa del "fallo creativo" en tanto aceptamos que no ha habido un solo invento de la humanidad 

que haya surgido por generación espontánea en el cerebro de nadie, sino a partir de una serie de 

estímulos y referencias exteriores a sí mismo y experiencias personales. 

Escritura no creativa 

Al respecto dei "fallo creativo" aparece la escritura no creativa como una alternativa de sentido: en 

el 2011, el estadounidense Kenneth Goldsmith publica por primera vez Escritura no creativa: la gestión 

del lenguaje en la era digital; una serie de 12 ensayos, una introducción y un epílogo a través de los 

cuales defiende el concepto de escritura no creativa (uncreative) como un fenómeno orgánico de la 

evolución del lenguaje pasando desde su condición de arte hasta su condición de trámite. 



46 

Recuerda con sencillez que el material de trabajo de los escritores es el lenguaje y la caligrafía, y 

que en nuestra era digital, la obsesión de acopio natural de los seres humanos, nos beneficia en tanto 

ofrece una cantidad infinita de texto para escoger, trabajar y recontextualizar. No se trata de inventar, sino 

de encontrar en un acto menos de iluminación y más de observación. 

El artista plantea un abordaje práctico e ideológico de la literatura como un arte también visual, 

como experiencia amigable para quienes interactúen con el objeto, -como un objeto en sí mismo- y a la 

escritura como una acción tan obvia como específica: escribir. 

¿Qué quiere decir esto?, que un escritor no creativo empleará más técnicas de procesador de 

texto que de literato. 

El concepto de creatividad y originalidad como génesis, como aquello que no tiene precedente, 

queda fuera de discusión, pues sería muy pretencioso apelar a la originalidad en tanto el celular 

inteligente continúe en el bolsillo derecho. 

Lo no creativo entonces defiende y valida la apropiación, traducción, recontextualización e 

interacción con materiales ajenos como las nuevas formas de abordar la escritura; el valor radica en la 

construcdón conceptual, ¿qué tomo y por qué?, ¿con qué lo mezclo y para qué? La información se 

transformaría en bloques de construcción con los que se puede generar un producto artístico tanto 

literario como visual. 

Ahora bien, esta hibridación entre el arte digital, literatura, arte conceptual y literatura conceptual 

genera textos que no necesariamente son para ser leídos palabra por palabra, sino para ser vistos como 
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una totalidad y ser consumidos entonces ya no por un lector, sino por "un pensador"JS que decodifique 

el objeto y recodifique el concepto en su individualidad. 

Marv El len Solt, 

Goldsmith asevera que ante el inminente ascenso del internet, la literatura está enfrentando una 

situación similar a la pintura con el nacimiento de la fotografíaJ6: la necesidad innegable de modificar sus 

parámetros y estrategias ante la presencia de un dispositivo tecnológico que "reemplaza" el arte manual. 

Propone que, en lugar de sumirse en la negación o el purismo del oficio, ¿cómo este se modifica según 

su propio contexto? 

El estadounidense lo instaura como una reivindicación ante la crisis epistemológica, 

pretendiendo ser coherente con la realidad espacio-temporal de los artistas y escritores. Así como lo 

35 Usar como referencia el video: https://youtu.be/FA.JRQJGc7DU [Assume no readership. Lousianna Channel] 

36 Kenneth Goldsmith. Against Express ion TOC. Essays. Why conceptual writting? Why now? pág. xvii. 2013. 
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propone el pensamiento complejo, así como lo plantea el teatro, así como, al parecer, lo exige la era 

digital. 

De cara a esto, el resultado de los textos conceptuales y no creativos es innegablemente 

enrarecido tanto en forma como en contenido y, para quienes llevamos dentro el germen del teatro, surge 

la duda de, ¿cómo se lee eso en voz alta? Un texto que está diseñado para pensarse y no leerse, ¿a qué se 

enfrenta cuando se lo somete a las limitaciones del habla? 

¿cómosuenaestositodoestápegado? 

Y ESTO, ASÍ??? 

¿O 

a 1 g o 

a s '? l. 

Tras ver y escuchar lecturas de textos no creativos y conceptuales a través de las plataformas de 

video y archivo youtube.com y ubu.com confirmé aquello que impulsó la inquietud: la innegable 

teatralidad que contienen estos materiales al exigir modificaciones físicas del cuerpo y la voz para poder 

transmitirse en código hablado. 

Ahora bien, sería incongruente asumir que lo no creativo nace con el internet, así como lo 

complejo. El comportamiento puede ser previsto desde la creación irreverente del verso libre y en 

adelante todas las rupturas que la literatura (sobre todo la poesía) ha desencadenado una tras otra. 
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Inclusive los romanos, siglos antes de Cristo utilizaban la técnica contaminatio que consistía en 

"contaminar" textos para ponerlos en la escena, es decir, tomar creaciones previas, en su mayoría óperas 

griegas, traducirlas, modificarlas y componer sobre los mismos textos.37 

De igual manera cabría mencionar entonces al Arte Pop, el Dadaísmo, el Ready Made, el 

Apropiacionismo y el Arte de los Nuevos Medios como algunos puntos de partida para la escritura no 

creativa, pues es claro que sus antecedentes son más extensos de lo que sería abarcable, las técnicas de la 

apropiación, transcripción, traducción y reciclaje, así como el uso de la máquina como elemento creador, 

han sido aplicadas por artistas de todas las áreas a lo largo de la vasta historia, tanto en el teatro como en 

la literatura 

Décio Pignatari, "Beba Coca-cola" (1962) 

37 Revisar Codoñer, Carmen (ed). Historia de la Literatura Latina, Madrid. 1997. 
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Aceptando que el lenguaje tiende a la inestabilidad y la mutabilidad, sea cual sea el uso artístico 

que se le pueda dar tanto a este como a las palabras que lo componen, lo no creativo evidencia que todas 

y cada una de las palabras ya se han escrito y reescrito infinita cantidad de veces, pero en distintos 

órdenes y formas . 



Capítulo dos 

Modelo metodológico 

La hipótesis #uncreativePLAYwriting 



#estrategias 
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Modelo metodológico 

La gran fuerza del genio consiste en no ser original de 
modo alguno, en ser completamente receptivo, en dejar 

que el mundo lo haga todo y en sufrir que el espíritu de la 
hora pase sin obstáculo a través de su mente. 

Ralf Waldo Emerson 

Es necesario mencionar que, a pesar de que el material de esta investigación se recopiló a partir 

de un trabajo práctico y experiencia!, llevar a cabo el documento requirió un_ de~~rrollo metodológico 

propio del modelo de investigación básica o pura, de tal manera que los objetivos propuestos pudieran 

ser abordados pertinente y hermenéuticamente. 

Una investigación básica o pura es aquella que se desarrolla dentro de un contexto teórico con el 

fin de generar otras propuestas teóricas o conceptuales; o sea, aquella que persigue el conocimiento por 

el conocimiento mismo mediante la profundización e interpretación de conceptos. 

Esta metodología implica entender al investigador como un instrumento de medición en sí 

mismo, así como entender que la investigación no pretende probar teorías o hipótesis, sino busca 

proponerlas. De igual manera, acepta la carencia de reglas específicas de procedimiento al tener una 

naturaleza flexible y recursiva.38 

En este caso la necesidad investigativa comienza a partir de la frase: 

38 Revisar LÓPEZ NOGUERO, Fernando. El análisis de contenido como método de investigación. Revista de 
educación 4. 2002 
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El internet es la obra de teatro más grande jamás escrita, ilegible mayormente debido a su 

tamaño. Estamos ahogándonos en el lenguaje. Los mejores escritores del teatro serán aquellos que mejor 

puedan reutilizar el lenguaje y reensamblarlo como poesía. El teatro será hecho por todos. 39 

A partir de esta premisa comencé el camino del análisis de contenidos utilizando principalmente 

fuentes bibliográficas, asistiendo a seminarios y conversatorios con expertos, y analizando mis 

experiencias previas relacionadas a la escritura para la escena. 

Para el registro del proceso personal utilicé redes sociales (específicamente lnstagram, Facebook 

y Wordpress) y eso me permitió una mejor conceptualización de aquello que deseaba y deseo comunicar; 

exponer el material de trabajo en el internet implicó ser muy consciente de su contenido y por 

consiguiente de mi posición ante el tema a investigar. 

Millones de personas alrededor del mundo nos conectamos y nos convertimos diariamente en 

personajes, escritores y espectadores de las grandes obra de teatro puestas en la escena digital 

permitiendo que el internet sea una fuente inagotable de material de escritura para la escena de igual 

manera como es la vida misma. 

A partir de esto y como.delimitación de una primera etapa de acopio seleccioné las palabra·s 

claves dramaturgia, escritura para la escena, escritura no creativa, acción, personaje, conflicto, reciclaje 

39 Parafraseo personal de la frase de Kenneth Goldsmith: "El internet es el más grande poema jamás escrito, 
ilegible mayormente debido a su tamaño. Estamos ahogándonos en el lenguaje. Los mejores poetas serán aquellos 
que mejor puedan reutilizar ese lenguaje y reensamblarlo como poesía. La Poesía será hecha por todos", texto 
publicado por primera vez en la web Dazed, en el 2014, como parte del proyecto States of lndependence. Artículo 
aún vigente en el enlace: 
http://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/20894/1/kenneth-goldsmiths-manifesto-for-poetry-now 

• 
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textual, traducción e interacción como norte investigativo, concentré la búsqueda en medios digitales 

(distintas páginas de internet) y prioricé los documentos publicados del año 2000 en adelante. 

Ambas decisiones las tomé como principios consecuentes al tema y el contexto de la 

investigación: si el interés consiste en mirar la escritura para la escena mediante un contexto digital; el 

material bibliográfico y referencial debía ser tomado principalmente del mismo contexto digital. 

Para esto establecí las dinámicas específicas del hashtag (unidad mínima de enunciación del 

concepto), meme (mecanismo de copia) e hipervínculo (mecanismo de enlace) como instrumentos de 

registro, acumulación y resignificación de los conceptos o palabras clave a trabajar. 

El resultado fue la suma inesperada de muchas otras palabras clave necesarias como internet, era 

digital, teatralidad, teatro, literatura, entre otros. Inevitablemente los conceptos orbitaban los anteriores y 

como resultado, la información acumulada presentaba dificultades de síntesis. 

A partir de esto decidí acotar como núcleos teóricos con respecto a la dramaturgia, escritura para 

la escena, acción, personaje y conflicto, los ensayos sobre la escritura para la escena planteados por 

Mauricio Kartún y compilados en su libro Escritos 1975 -2015, así como los expuestos por Joseph Danan · 

en su libro Qué es la dramaturgia y otros ensayos. 

Ambos documentos fueron utilizados como un principal filtro de mirada a través del cual poder 

analizar el resto de material de referencia o de apoyo. Además de esto, los comparé y contrapuse con los 

conceptos planteados por Patrice Pavis recopilados en su Diccionario del teatro en línea. 

El material de Pavis propone en un sistema de citas donde sintetiza más de 500 términos 

especializados del teatro: una recopilación exhaustiva de conceptos abordados por distintos 
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investigadores validados dentro de la tradición teatral francesa, anglosajona, alemana e italiana. Es por 

esto que se plantea en esta investigación como un punto de comparación y contraposición con el 

conocimiento aceptado y compartido dentro de las corrientes ortodoxas y académicas tradicionales. 

Con respecto a la escritura no creativa, reciclaje textual, traducción e interacción utilicé como 

fuente principal lo desarrollado por Kenneth Goldsmith en su libro Escritura no creativa: La gestión del 

lenguaje en la era digital por ser el único documento teórico y específico encontrado sobre la escritura no 

creativa. 

Los cuatro materiales fueron escogidos tomando en cuenta que son documentos que resultan de 

recopilaciones, análisis profundos y síntesis de información y experiencias sin presentarse como dogmas, 

modelos a seguir, sino, por el contrario, funcionan como punto de partida para generar criterio personal. 

Como etapa paralela al proceso de acopio de material bibliográfico y referencial, realicé la 

estrategia de triangulación metodológica propia del modelo de investigación básica cualitativa, de tal 

manera que pudiera analizar y enlazar los conceptos a partir de distintas miradas. 

A raíz de esto, en el 2016 asistí al seminario Tendencias actuales del teatro en Buenos Aires 

impartido por Jorge Dubatti en Costa Rica donde expuso de manera sintética y simplificada sus teorías 

sobre el teatro y la teatralidad abordadas en los libros Filosofía del teatro I y Filosofía del teatro 11. 

Igualmente asistí al seminario Brevario de arte y oficio para la escritura teatral impartido por 

Mauricio Kartún en el mismo país, con el que, de igual manera, pude sintetizar y comprender lo esencial 

del discurso planteado en sus distintos ensayos. 
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Así mismo, en el 2017 participé del Seminario para dramaturgos Panorama Sur realizado en 

Buenos Aires, Argentina donde tuve la oportunidad de compartir conocimientos e impresiones sobre la 

escritura para la escena con escritores de distintos países (entre ellos la mexicana Conchi León, la 

boliviana Claudia Eid y los argentinos Alejando Tantanian, Ariel Farace, Romina Paula, Cinthia Edul e 

Ignacio Bartolone). 

Las tres experiencias anteriores me permitieron acceder y dialogar personalmente con expertos 

en el área de la escritura para la escena, dos de ellas desde la escucha, una desde la participación activa. 

De esta manera podía triangular la teoría desde la lectura impersonal (conocimiento público), la escucha 

presencial (conocimiento privado) y la toma de la palabra (conocimiento personal). 

Es importante mencionar que, el panorama teatral argentino se ha caracterizado por producir 

tanto cantidad como calidad de espectáculos e investigaciones con pocos precedentes en Latinoamérica, 

así como plataformas virtuales de difusión libre con textos para la escena, entrevistas a los autores, 

ensayos, registros de procesos de educación, etcétera, además, es un foco que reúne escritores y escritoras 

de distintos países del mundo. Esto compensó la falta de especialización propia de mi contexto y me 

permitía un acceso a la información más interactivo y personalizado. 

Para este momento el acopio y la triangulación de datos me permitió acopiar y triangular mi 

propio material experiencia! facilitándome la profundización y apropiación sobre el tema de estudio. 

Finalmente, llevé a cabo una etapa posterior de triangulación de fuentes al respecto de las 

palabras clave 



PERSONAJE 

CONFLICTO ACCIÓN 

HASHTAG 

RECICIAJE 1XT 

INTER
ACCIÓN 
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De tal manera que pudiese sintetizar el #uncreativePLAYwriting como el elemento en común 

entre el teatro, la lheratura y el internet: 
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Y, a partir de esto, extraje los siguientes ejercicios como posibilidades de aproximarse al 

concepto: 

1. Buscar una fotografía de alguna red social, hacer una captura de pantalla y subirla desde el 

perfil personal junto con un texto. Luego, tomar otra captura de pantalla de la publicación y el 

texto. Publicar nuevamente esta fotografía y ese texto y escribir otro que acompañe la nueva 

fotografía. Esto se puede repetir cuantas veces se desee. Después, la última captura de pantalla 

junto con el último texto de la publicación se le muestra a· equis ántidad de actores -actrices, se 

les pide interpretar y representar con sus cuerpos aquello que ven. El -la #uncreativePLAYwriter 

mira lo que los actores - actrices representen, escribe lo que ve y lo que hizo incluyendo las 

palabras de los textos que escribió para las publicaciones que hizo. 

2. Elegir un fragmento de algún texto para la escena y transcribirlo. Luego, eliminar palabras, 

frases o párrafos a discreción personal y cambiar palabras, frases o párrafos por otros. 
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3. Elegir un tema (aleatorio o de algo que ya se esté trabajando), a partir de este, escoger y extraer 

tres hashtags que se relacionen entre ellos, escribirlos en una hoja en blanco, pedir a tres 

actores -actrices que se coloquen en el espacio físico según como se encuentren las palabras en 

el papel y preguntarles qué sienten con respecto a los otros cuerpos (tensión, empatía, rechazo, 

atracción, etcétera). Luego, pedirles que intenten representar con sus cuerpos y preguntarles 

qué sienten con respecto a la palabra que representa y las otras que representan sus 

compañeros. 

4. Escribir textos difíciles de pronunciar o impronunciables del todo40. Pedirle a un actor - actriz 

que lo lea. 

S. Escribir un texto para la escena41 hecho en su totalidad con fragmentos de otros textos para la 

escena. 

6. Escribir un texto para la escena hecho a partir de comentarios existentes en las redes sociales42. 

7. Observar personas en áreas públicas (parques, restaurantes, estaciones de bus, etcétera) y 

escribir sus apariencias y pequeñas biografías. Luego, buscar en internet algún reporte público 

y oficial ·de algún crimen. Escoger cuá·I de los personajes observados y registrados cometió el 

crimen. 

4° Con esto me refiero a textos con muchas consonantes juntas, o muchas vocales, o sin espacios, o números, 
etcétera 

41 Esto queda a discreción personal de quien escriba, puede acotarse el ejercicio con duración de la escena o 
cantidad de páginas. Entiéndase así para el resto de ejercicios. 

42 El ejercicio puede acotarse reduciendo las posibilidades a una única red social y/o un único perfil. 
• 
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8. Abrir la aplicación de Google Maps y utilizar la herramienta de visualización satélite. Buscar 

alguna ciudad que no sea la propia y recorrerla hasta el hartazgo. Extraer los hashtags de la 

experiencia, escribirlos y desarrollar un texto para la escena a partir de esos conceptos. 

9. Utilizando alguna red social de citas, escribir un texto para la escena que contenga información 

modificada y sin modificar. 

10. Mirar las noticias por algunos días seguidos y anotar los sucesos. 

Los ejercicios no han sido probados en su totalidad; sin embargo se plantearon como hipótesis de 

trabajo sobre el #uncreativePLAYwriting. 
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La hipótesis #uncreativePLAYwriter 

#uncreativePLAYwriting 

Habiendo planteado el #uncreativePLAYwriting como marco de investigación y procedimiento, 

conviene analizar aquellos elementos contenidos en el concepto desde sus definiciones y usos, ya que 

estos serán asumidos como partículas compactas que detonarán caminos o posibilidades de búsqueda, 

juegos y relaciones para la escritura para la escena. 

Los elementos fueron seleccionados bajo un pensamiento tanto teatral como digital, 

comparando tres componentes básicos para nuestro concepto de teatro y dramaturgia, así como tres 

componentes de la escritura no creativa y tres del internet. 

PERSONAJE RECICLAJE TXT HASHTAG 

CONFLICTO ACCIÓN INTER-
ACCIÓN 

TRADUCOÓN MEME HIPERVfNCULO 
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Acción 

Partiendo desde su etimología, la palabra acción proviene del latín actio - actum, o sea, 

literalmente "hacer, poner en movimiento, conducir". 

La Real Academia Española define el término como "el ejercicio de la posibilidad de hacer", o sea, 

llevar a cabo aquello que puede hacerse, planteando así un estadio previo a el accionar: la posibilidad de 

que algo sea realizable o llevado a cabo de alguna manera, develándonos entonces un carácter también 

virtual y de proyección. 

Por su parte, Patrice Pavis aporta desde el campo teatrat siete categorías para desarrollar el 

concepto: 1-niveles de formalización de la acción, 2- modelo actancial, acción e intriga, J. acción de los 

personajes, 4- dinámica de la acción, 5- acción y discurso, 6- formas de acción, y 7- la acción teatral en una 

teoría del lenguaje y de la acción humana. De estas, extraigo: 

IV. DINÁMICA DE LA ACCIÓN 

La acción está vinculada, al menos en el teatro dramático * (forma cerrada*}, a la 
aparición y resolución de contra·dicciones y conflictos entre los personajes y entre un 
personaje y una situación. El desequilibrio de un conflicto es lo que obliga al (los) 
personaje{s) a actuar para resolver la contradicción; pero su acción (su reacción) 
ocasionará otros conflictos y contradicciones. Esta dinámica incesante crea el 
movimiento de la obra. Sin embargo, la acción no necesariamente se expresa y 
manifiesta en el nivel de la intriga; a veces es perceptible sólo en la transformación de 
la conciencia de los protagonistas, transformación que no tiene otro 'barómetro' que 
los discursos (drama clásico). En el teatro, más que en la realidad cotidiana, hablar 
siempre es actuar. 

V. ACCIÓN Y DISCURSO 

El discurso es una forma de hacer. En virtud de una convención implícita, el 
discurso teatral es siempre una forma de actuar, y esto, incluso según las normas 



dramáticas más clásicas. [ ... ] Cuando HAMLET dice: 'Parto a Inglaterra', debemos 
imaginarlo en camino. A menudo se ha considerado el discurso escénico como el lugar 
de una presencia* y de una acción verbal. 'Al comienzo fue el Verbo ... al comienzo fue 
la Acción. Pero¿qué es un verbo? Al comienzo era el Verbb activo' (GOUHIER, 1958:63). 

Otras formas de acción verbal como los performativos, el juego de presupuestos, 
el uso de deícticos, son empleados en el texto dramático (PAVIS, 1978a). Hacen más 
problemática que nunca la separación entre la acción visible en la escena y el 'trabajo' 
textual: 'Hablar es hacer, el logos asume las funciones de la praxis y la suplanta' (BAR
THES, 1963:66). El teatro se transforma en un lugar de simulación donde el espectador, 
por una convención tácita con el autor y el comediante, debe imaginar los actos 
performativos en una escena diferente de la realidad.43 

Ante esto, podemos reconocer el carácter transformador y el carácter resolutivo de la acción. 
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Se introduce un planteamiento donde se hace presente el conflicto: un desequilibrio que obligue 

a la acción que sucederá después; algo debe ser hecho para resolver ese conflicto y en la búsqueda de ese 

algo se han de plantear una serie de acciones o hechos narrativos que transformen el estado de las cosas. 

El dramaturgo Mauricio Kartún también define la acción como lo dinámico, como la "estrategia del 

escritor" que le permite plantear distintas "hipótesis de resolución" y por tanto, "es aquello que genera 

atención y expectativa en quienes cumplen el rol de público"; una acción dramática es aquella que 

desencadena consecuencias en el relato y por tanto, expectativa. (San José, Costa Rica, 2016). 

En el caso de las estructuras post dramáticas, se implementa el concepto de la no acción, o sea, la 

aceptación de analogías y asociaciones como elementos activos y movilizadores que permitan sistemas 

abiertos, de carácter simbólico u onírico, distinto de las estructuras dramáticas donde la historia se 

desencadena en una sucesión concreta de acciones o hechos. 

43 PAVIS, Patrice (1987}. Diccionario del Teatro en línea. 
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Junto con esto, la dramaturga Inés Stranger plantea que estas acciones - no acciones traen consigo 

un compromiso escénico mayor por parte de la actuación, la realización física de esa no-acción, en tanto el 

actor/actriz se vea en la necesidad de realizar acciones que "dialoguen con un texto que no apunta 

necesariamente en la misma dirección" (Cuadernos de dramaturgia. Teoría, técnica y ejercicios. Frontera 

Sur Ediciones, 2011), agregándole un valor asociativo al concepto: el texto dice una cosa, pero sugiere 

otras, obligando al actor/actriz a accionar el texto, el subtexto y su propia interpretación. 

Para este punto, el concepto se ha complejizado al punto de poder simplificarse en la siguientes 

subcategorías: La acción física mínima que está ligada al ejercicio de una actividad, la acción verbal 

mínima inherente a la comunicación hablada, la acción mínima dramática asociada con el 

encadenamiento de hechos narrativos y la acción mínima no dramática invisible al existir por asociación. 

Se puede consensuar entonces que en todas sus expresiones, como mínimo, la acción es móvil y 

dinámica. 

Para efectos de la hipótesis de escritura para la escena no creativa #uncreativePlaywriting, la acción 

será utilizada como una partícula con cualidades virtuales que permite imaginar, asociar y avanzar sobre 
. . 

la escritura #uncreativePlay partiendo desde su nive! primario: la acción mínima del #playwriter 

#uncreativePlaywriter es escribir. 

Aquello que se escriba desencadenará una serie de acciones al mismo tiempo concretas (leer, 

imaginar, digitar. .. ) y narrativas (figuras literarias, diálogos, movimientos acotados ... ). 

Cómo se asuma la acción de escribir será lo que defina el potencial escénico de lo escrito. 



• 
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En este caso, se busca la mezcla de estrategias de escritura establecidas dentro del lenguaje 

escénico y el lenguaje no creativo (a desarrollar más adelante) para generar una nueva categoría 

conceptual de escritura para la escena. 

lnter-acción 

Derivado directamente de la acción, la inter-acción proviene del prefijo latino "inter" que significa 

literalmente "dentro de, en medio de o entre". 

En este caso, la Real Academia Española define el término como la "acción que se ejerce 

recíprocamente entre dos o más objetos, personas, agentes, fuerzas, funciones, etc", planteando su función 

mínima como la de relacionarse con la acción, conservando el principio de movimiento y dinamismo. 

A la hora de buscar en el diccionario teatral de Pavis sobre la interacción, el autor indica que se 

consulte la definición de "juego y contrajuego" la cual es planteada de esta manera: 

Si admitimos que todo texto toma prestado de textos precedentes tanto como 
aporta información nueva, que todo texto es un intertexto*, podemos suponer que lo 
mismo sucede en el juego' del actor[. .. J Cita, voluntariamente o no, otras maneras de 
actuar. De ahí que para aprehenderlo correctamente sería preciso recurrir a una noción 
de interacción*44 

El término se presenta como un carácter inherente al juego, una noción o idea general de 

intercambio y por tanto, como un generador de información no prevista. 

44 PAVIS, Patrice ( 1987). Diccionario del Teatro en lf nea . 
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Parafraseando a la investigadora en especialidades del arte contemporáneo Claudia Giannetti, el 

arte interactivo es aquel que se define por el uso de interfaces tecnológicas que permitan relaciones 

dialógicas entre el público y la obra dentro de un sistema abierto, implicando así un intercambio real de 

información entre los sistemas humanos y digitales generando por consiguiente nueva información, 

planteando entonces que un sistema interactivo es "siempre potencial y no existe activamente de forma 

autónoma puesto que está subordinado a la aportación del observador o del entorno, sea visual, sonora, 

táctil, gestual o motora, sea energética o corporal" . (GIANNETTI, Claudia (2004). El espectador como 

interactor. Mitos y perspectivas de la interacción. P. 6) 

Si recordamos al filósofo Jorge Dubatti y sus definiciones sobre el teatro matriz y la teatralidad, 

podemos encontrar similitudes conceptuales importantes con aquello de lo que habla Giannetti para 

referirse al arte interactivo en tanto busca organizar la mirada del otro y por tanto necesita de la 

participación del otro para que suceda. 

Teniendo presentes los elementos necesarios del teatro matriz (reunión, poíesis corporal y 

expectación, el aparataje escénico funciona como una interfaz 45 tecnológica46 que propicia una relación 

directa entre el público espectador y la puesta mediante sistemas abiertos de representación, de igual 

manera lo es en su concepto de potencialidad, pues está subordinada a la presencia y participación del 

público, el espectador o interactor que completa la experiencia teatral. 

45 Literalmente: Superficie de contacto. (Diccionario de la Real Academia Española) 

46 Derivado del griego téchne: literalmente arte, y /ogos: literalmente tratado, o sea, "El lenguaje propio de una 
ciencia o un arte". (ídem) 
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Ahora bien, las artes interactivas toman como puntos de partida comportamientos humanos para 

depositarlos en computadoras o dispositivos programables y de esta manera tener ínter-acción con o a 

través del dispositivo que muchas veces es la obra en sí misma. El término ínter-activo e interadividad se 

toman prestados del área informática y por esto las interfaces tecnológicas están generalmente 

presentadas mediante pantallas. 

En este sentido, el teatro no necesariamente categoriza como tal y menos aún la escritura para la 

escena; sin embargo, desde la última, el diálogo con el sistema informático se nos hace pertinente si se 

extrae del término la definición de "( .. .)un diálogo entre el hombre y la máquina, que hace posible Ja 

producción de objetos textuales nuevos, no completamente previsibles a priori." (MINGUELL, Estebanell. 

(2002) lnteractividad e interacción. Dialnet. Revista Latinoamericana de Tecnología Educativa. P. 25) 

Junto a esto afirma que, "/a interadividad implica una ergonomía que garantiza una gran 

accesibilidad, el uso de una interficie47 agradable que da paso a numerosas funciones disponibles, sin 

esquemas preestablecidos y un tiempo de respuesta corto" (Minguell, 2002. P.25). 

En este caso entonces, la inter-accióf! será utilizada como la partícula de relación entre el 

#uncreativePLAYwriter con la máquina y el internet. Idealmente, este primer acercamiento inter-activo 

desencadenaría una serie de ínter-acciones posteriores con sus lectores o inter-actores. 

47 Interfaz. 
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Hipervínculo 

El término tiene su origen en el inglés hypertex o hyperlink como producto de la necesidad por 

facilitar un sistema de lectura electrónica no secuencial en la que los lectores pudiesen escoger su propio 

camino conectando todas las computadoras a un documento global y, por consiguiente, a todas las 

palabras existentes en el mundo, siendo esto posible solo a través de la interconexión de todas las 

computadoras del planeta. Esta iniciativa surge en 1960 con el nombre de proyecto Xanadú, fundado por 

Ted Nelson y es lo que da pie al HTML (Hyper Text Markup Languaje), o lenguaje de etiquetas para 

navegadores web48. 

Un hipervínculo es algo que vincula o liga por encima del texto, algo similar a los pies de página 

que utilizan los documentos impresos, pero va mucho más allá de la cita o la nota a pesar de funcionar 

dentro de los marcos básicos de un sistema de enlaces. 

Un aspecto importante a tomar en cuenta es la distinción visual del hipervínculo con respecto a 

cualquier otro texto que no lo sea. Generalmente estos son de otro color, otro tamaño o están subrayados 

y al colocar el cursor encima de la palabra, en lugar de una flecha, indicará una mano pequeña, de esta 

manera genera un código reconocible de forma sencilla. 

Bajo esta premisa el #uncreativePLAYwriting utilizará el concepto de hipervínculo como enlace 

virtual que permite distintos caminos de lectura, será la partícula que abra la posibilidad de interacción en 

tanto será el lector o espectador quien tome la decisión de qué y cómo leer e interpretar. 

48 Revisar http://www.xanadu.net/ 
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Personaje 

El concepto del personaje presenta una serie de complejidades teóricas interesantes, en tanto es, 

al mismo tiempo, la figura más evidente y más ambigua dentro de la maquinaria teatral. 

La parte "evidente" sería aquella que apela a su definición estandarizada: 

Etimológicamente, Patrice Pavis asevera que: "La palabra latina persona (máscara) traduce la 

palabra griega que significa papel o personaje dramático. Sólo a través del uso gramatical de persona para 

designar las tres personas (yo-tú-él}, adquiere la palabra Ja significación de ser animado y de persona."49 

O dicho de otra manera: "Cada uno de los seres humanos, sobrenaturales, simbólicos, etc., que 

intervienen en una obra literaria, teatral o cinematográfica" (Diccionario de la Real Academia Española en 

línea. Personaje) 

Al igual que los anteriores, el concepto se complejiza en el momento que se enfrenta a la 

naturaleza dicotómica del teatro: su cualidad virtual de texto y su cualidad física de puesta en escena. 

En este caso, el personaje es una potencia que aparece so en el momento que toma el cuerpo de 

un actor o una actriz; un ser en el que se in_stala el hecho escénico como tal, quien realiza las acciones, a 

quien le suceden las circunstancias, quien desencadena más acciones y quien, con quien y a través de 

quien se interactúa. 

Es por esto que Syd Field define el personaje como "el corazón, el alma y el sistema nervioso de 

un guión.( ... ) sin personaje no hay acción; sin acción no hay conflicto; sin conflicto no hay historia; sin 

49 PAVIS, Patrice (1987). Diccionario del Teatro en línea. 

50 Aparecer, literalmente "hacerse visible", "ponerse a la vista" 
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historia no hay guión" (El manual del guionista. (2002). P.41) y Mauricio Kartún sintetiza el concepto a 

cuerpos habitables (Conferencia San José, Costa Rica, 2016). 

Partiendo de esto, se puede estar de acuerdo con que su dimensión escénica concreta existe en 

tanto habita un cuerpo y que: 

[. .. ], en efecto, por mediación del actor, "puesto" directamente (ostensión *) 
ante el espectador. Primeramente no designa otra cosa que a sí mismo, dando una imagen 
(ícono*) de su apariencia en la ficción, produciendo un efecto de realidad* y de 
identificación*. Esta dimensión del aquí y del ahora, del sentido inmediato y de la 
autorreferencia, constituye lo que BENVEN/STE (1974) llama dimensión semántica, 
significación global (o intentada) del sistema del signo. 51 

Dejando ver también el efecto empático y de autorreferencia que genera la presencia de 

un cuerpo elocuente y emocionado, así como su condición efímera: el personaje no existe ni 

antes ni después de la obra. 

De igual manera se podría convenir entonces, que en el momento que esta esencia de 

personaje toma un cuerpo se lleva a cabo una fusión de entidades (actor/actriz - personaje) que 

elabora u na tercera °(el personaje encarnado). 

Así como en la escritura no creativa leo y escucho textos que podrían ser catalogados 

como teatrales sin pretender serlo, el #uncreativePLAYwriting se vale de la observación para 

explotar esa cualidad a través de los personajes y la complejidad del cuerpo habitado y 

transformado en elemento poético. 

51 PAVIS, Patrice (1987). Diccionario del Teatro en línea. 



El personaje será la partícula principal de la transmutación del papel a la escena, será de 

alguna manera aquello que ponga a prueba el #uncreativePlAYwriting, 

Traducción 

Según su etimología, el término proviene del latín tradudlo, -onis, literalmente hacer 

pasar de un lugar a otro52 y es estrictamente esta premisa la que se mantendrá, dejando por 

fuera otros pormenores que la concepción del término ha adquirido, la traducción será 

sencillamente partícula de cambio de un elemento por otro. 

Se sabe que traducir es un acto que debería ser fiel a su elemento original, quien 

consume un producto traducido confía en que su traductor ha hecho un trabajo respetuoso y ha 

conservado la esencia de aquello que necesita ser traducido para que se comprenda por un 

grupo de personas. 

Ahora bien, bajo una mirada no creativa, la traducción no se asume como una actividad 

casi humanística53 de intermediación, de reducción de brechas comunicativas, sino como un 

derecho libre de alterar la información en tanto todo lo que se comunica está sujeto a un 

desplazamiento de información y la transformación de sus códigos. 

52 Revisar: HURTADO ALBIR, Amparo. (2001) Traducción y traductología- Introducción a la traductología 

53 Revisar GOLDSMITH, Kenneth (2014) Displacement is the new translation disponible en: http://rhizome.org/ 
ed itori a 1/2014/j u n/09 /displacement -new-tra nsl ati on/ 
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Si aceptamos que la información se asume y se aprehende en cada ser humano según 

sea su particularidad individual (contexto social, político, económico, familiar, cultural...), alegar 

fidelidad entre un extremo de comunicación y el otro es una utopía difícil de perseguir. Incluso 

siendo el mismo ser humano el que se ubica entre el origen y la salida, pues del cerebro a las 

cuerdas vocales o a las manos ha de haber un proceso de transformación en el cual se perderán y 

se añadirán elementos. 

Se podría alegar entonces, que, aunque sea una actividad imposible, es posible 

acercarse bastante a una equivalencia de aquello que es esencial. Sin embargo este no es un 

objetivo para la traducción no creativa, pues se pretende estar más cerca del desplazamiento que 

de la traductología. 

En nuestro caso, la fidelidad se procurará en un plano conceptual. 

Metodológicamente el #uncreativePLAYwiter necesita de la apropiación y 

recontextualización de otros textos (teatrales o no), así como de procesos creativos en colectivo. 

El trabajo implica la transformación de todos los materiales escénicos (luz, espacio, sonido, 

movimiento, etcétera) en material textual. 

72 
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Me me 

El meme es un mecanismo de transmisión replicada. Esto ocurre cuando se utiliza de 

forma reiterada por distintas personas, de forma que su acumulación persiste a lo largo del 

tiempo y el espacio y por lo cual llega a formar parte de una cultura. 

El término proviene de la teoría propuesta por Richard Dawkings en su libro El Gen 

Egoísta (1976) para referirse, a la unidad mínima de sentido contenida en el cerebro que se 

replica y muta en el proceso de evolución cultural del ser humano; así como el gen del ADN es la 

unidad mínima que conforma la vida, el meme es la unidad mínima de la cultura, sons4 

tradiciones familiares, jergas, tendencias de vestimenta, canciones y bailes populares, 

publicidad, etcétera. 

Según Dawkings, el meme como unidad mínima de réplica, puede ser estudiado por la 

memética y reconoce memes exitosos bajo los parámetros de fidelidad, fecundidad y 

longevidad, siendo la fidelidad aquello que permite que algo sea copiado y trasladado de una 

mente a otra de una forma relativamente intacta; la fecundidad la que pe!mite su expansión y 

. . . . 

propagación; y la longevidad, aquella que asegura su existencia a través del tiempo. 

Ahora bien, si miramos el meme del internet, podemos observar una característica que 

no tiene tanto que ver con la cultura, sino con la biología: la viralización. 

El meme del internet responde a las características del internet. 

54 Revisar PÉREZ SALAZAR, Gabriel; AGUILAR EDWARDS,Andrea; GUILLERMO ARCHILLA, María Ernestina (2014) El 
meme en internet. Usos socuales, reinterpretación y significados a partir de Harlem Shake . 

• 



Retomando brevemente la teoría del Pensamiento Complejo se puede decir que si la 

producción de pensamiento contemporáneo responde a las características del internet, entonces 

nuestros memes contemporáneos responden también a la cultura del internet convirtiendo al 

meme del internet El meme, una suerte de círculo vicioso con características virulentas. 
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Ahora bien, los memes consisten en copias modificadas, apropiadas y 

recontextualizadas, son irrespetuosas de lo original, insistentes, maleducadas y adictivas. Sin 

embargo, para que existan se requiere de una gran participación de seres humanos alrededor de 

todo el planeta. 

Desde la mirada no creativa, los memes requieren niveles muy altos de 

conceptualización y producción de texto a corto plazo; son imágenes y textos que comprimen 

información compleja apropiable y modificable, de libre uso y libre difusión. 

El meme será utilizado en el #uncreativePLAYwriting como mecanismo de copia y como 

partícula conceptual sobre la cual se trabaja y a la cual se le guardará un cierto grado de 

fidelidad, pero no de inmutabilidad: la imagen generadora. 
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Conflicto 

Para el teatro, el conflicto es toda acción o fuerza que se oponga al motivo de avance de 

la pieza, aquello que sea antagónico al drama será parte del conflicto.ss 

Según el dramaturgo Mauricio Kartún, este debería tener una situación que lo 

enmarque y lo distinga de la acción principal. Generalmente se habla de tres tipos de conflictos 

como manifestaciones básicas de la violencia humana: el conflicto contra el entorno, contra el 

Otro y contra sí mismo (KARTÚN, Mauricio (2016) Seminario Dramaturgia de Emergencia. San 

José, Costa Rica.) 

Se diferencia del problema en tanto el problema se sufre y el conflicto se lucha (Kartún, 

2016), o sea, el conflicto es la acción, pero avanzando hacia el lado contrario, es aquello que hace 

colisionar necesidades, fuerzas o intereses urgentes e ineludibles. 

Se acepta que sin conflicto no hay presencia dramática, ni el teatro, ni el cine, ni la 

narrativa tendrían razón de existencia pues las historias estarían desprovistas de empatía, motivo 

de avance, emocionalidad y singularidad. 

Ahora bien, dependiendo de qué tipo de teatro se analice (ya sea de una corriente 

matriz o liminal) su conflicto será presentado de una u otra manera. 

En una estructura clásica y matriz este será mostrado hacia el final del planteamiento de 

la pieza, no así en una estructura liminal donde se lo puede exponer desde el comienzo del 

relato o incluso no ser mostrado nunca, pero estar latente, como en el caso de las estructuras 

ss PAVIS, Patrice (1987). Diccionario del Teatro en línea 
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postdramáticas que dejan de lado la construcción narrativa para dar predominancia al hecho 

escénico; sin embargo incluso ahí, el conflicto está presente, aunque sea solo para facilitar 

pautas de actuación. 

Para el #uncreativePLAYwriting el conflicto mantendrá su partícula de contradicción y 

colisión para generar dinamismo, tensión y atención, permitiendo formular distintas estrategias 

de avance. 

Reciclaje textual 

El reciclaje textual es un mecanismo utilizado en la escritura no creativa entendiendo las 

palabras como vehículos de contenido semántico tanto como objetos materiales (GOLDSMITH, 

Kenneth (2011) Escritura no creativa. La gestión del lenguaje en la era digital. P 38), y por esto 

que se puede concebir su reciclaje. 

Si se mira tras el filtro de lo digital, puede hablarse de una época donde la 

. . . 

contaminación textual es una realidad. En el momento que las computadoras comienzan a 

generar textos de manera autónomas6 se produce el fenómeno de sobre producción de palabras 

y textos que, legibles o no, se convierten en materia virtual: 

56 En el 2009, estudiantes de Informática en colaboración con otros de Periodismo de la Universidad de North 
Western, lllinois, generan por primera vez un programa llamado Stats Monkey, este fue capaz de producir crónicas 
deportivas a partir de algoritmos recolectores de información, de selección y posteriormente de redacción mediante 
una serie de posibilidades narrativas preestablecidas. 
(Revisar https://mediadecoder.blogs.nyti mes. com/2009/1 0/19/the-robots-a re-com ing-oh-theyre-here/?mcu bz= 1 ) 



"Los datos en el siglo XXI son en su mayoría efímeros debido a la facilidad con que 
se producen: son creados por máquinas que los usan durante segundos y los 
sobreescriben en cuanto llegan nuevos datos. Existen datos que jamás se 
examinan, Como por ejemplo en experimentos científicos, donde se recolectan 
tantos datos en bruto que la mayoría a menudo ni se procesan. Sólo una fracción 
se termina por guardar en un medio como un disco duro, una cinta o una hoja de 
papel. Aun así, los datos efímeros suelen tener "descendientes": datos nuevos 
basados en los antiguos. Imaginemos que los datos son petróleo y la información 
gasolina: un barco lleno de petróleo crudo no sirve de nada hasta que llega a 
puerto, descarga, y sus contenidos se refinan en gasolina que se distribuye en 
gasolineras. Los datos no son información hasta que se entregan a los posibles 
consumidores de esa información. Por otro lado, los datos, como el petróleo crudo, 
tienen valor potencial."57 

El ciclo textual se convierte en un ciclo acumulativo y las palabras en material de 

desecho cotidiano, desproveídas de cualquier valor hasta que se les otorgue uno, ¿pero cómo 

desechar este material que precisamente por ser tan neutro está cargado de tanto potencial?, y 

más aún, ¿cómo no hacer uso de esto si no hay quien lo reclame? 

Ahora bien, aceptando la concepción de las palabras como material de trabajo y 

de desecho a la vez, sería incongruente continuar tras el objetivo de "crear" textos "nuevos" y, 

como menciono anteriormente, "originales". 

Es por esto que el #uncreativePLAYwriting asume todo texto como un bien común 

disponible para su copia, transcripción, traducción, modificación, apropiación, o cualquier 

tratamiento necesario para su reciclaje. 

57 GOLDSMITH, Kenneth citando a BOHN y SHORT. How much information?. Escritura no creativa. La gestión del 
lenguaje en la era digital. P 40. 
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Recordemos además que el texto para la escena tiene la pulsión de ser dicho y 

encarnado por distintos personajes, además de leído e interpretado. Esto nos enfrenta, como 

escritoras y escritores para la escena, a la innegable necesitad de "robar" distintas formas de habla, 

modismos, jergas y muletillas que no nos pertenecen. 

El #uncreativePLAYwriting conserva el derecho a la apropiación de historias y 

formas de comunicarlas en tanto, la palabra hablada, así como la palabra virtual, es material de 

desecho. Se acepta dentro de la consigna de mímesis y meme así como la de ficción. 

Hashtag 

Los hashtags son palabras o frases precedidas por el símbolo numeral(#) que organizan 

y clasifican este texto.se Estos son traducidos literalmente como etiquetas y tienen el 

funcionamiento de las palabras clave que permiten una búsqueda acotada y eficiente a través de 

la web. 

Estas palabras o frases son hipervínculos que agrupan y organizan conceptos, ideas, 

consignas, tendencias o temas específicos y se utiliza sobre todo en las principales redes 

sociales, siendo Twitter la que utiliza por primera vez el hashtag y derivando posteriormente a 

Facebook, lnstagram, YouTube, entre otras. 

sa Revisar https://www.merriam-webster.com/dictionary/hashtag 
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Para el #uncreativePlAYwriting, el hashtag funciona como unidad mínima de 

enunciación del concepto; es la palabra o frase que comprime el significado y las implicaciones 

de este y que, al existir interacción, expone todos los datos que imanta, que algunos también 

son hashtags y delimitan cada vez más la búsqueda y la búsqueda insistente de la 

#palabraadecuada. 

Otra característica del hashtag es su fácil reconocimiento visual: atrae y organiza la 

mirada del lector y guía el discurso mediante el ya mencionado símbolo numeral y 

generalmente una letra color azul y un subrayado que nos indica también que es un 

hipervínculo. Se configura como un patrón reconocible que crea sentido, un tipo de sentido. 

80 
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Escribir para la escena en la era digital 

Si bien ya he abordado ampliamente las crisis teóricas, conceptuales, epistemológicas y 

ontológicas que presentan el teatro y su escritura, quisiera hacer énfasis en la crisis contemporánea que 

enfrenta la escritura para la escena de cara a la era digital. 

La llegada de las pantallas trajo consigo la supremacía de la imagen y el dispositivo; su 

capacidad de comprimir y modificar sonido e imagen en un solo formato, así como la facilidad de emisión 

y reproducción de entretenimiento le implicó a la actividad teatral un estado de duelo en el que se hace 

necesario replantear su cabida en el mundo. 

¿Habrá algo más efectivo para lograr alcances masivos y lucrativos de entretener, educar, 

convencer, conmover, etcétera, que el cine, la televisión, la fotografía y el internet? 

El teórico alemán Hans Thies Lehnmann afirmó en su teoría del Teatro Postdramático que ni el 

teatro ni la literatura se organizan mediante imágenes, sino mediante un sistema de signos que generan 

imágenes en el cerebro de quien lo recibes9, entonces, en un contexto donde la tecnología y los nuevos 

medios convierten al ~rte en productos cada vez más inmateriales, el_ teatro queda en un estado de 

desventaja (al menos económica) en tanto este arte se caracteriza precisamente por la cualidad material 

de sus herramientas de comunicación. 

Para el siglo XX, los movimientos culturales de vanguardia y postmodernismo implementan en la 

literatura y, sobre todo, en la poesía, textos a partir técnicas como el collage, el cadáver exquisito, el 

59 Revisar THIES-LEHNMANN, Hans (1999)Teatro Post-Dramático 
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pastische, la escritura automática, el caligrama, entre otros, que rompen con las estructuras clásicas de 

estrofas, métricas y sintaxis. 

Desde el campo de la escritura para la escena, autores como Franz Xaver Kroetz, Sammuel 

Beckett, Antonin Artaud o Michel Vinaver rompen también paradigmas clásicos empoderando el lenguaje 

popular o vulgar, "descronologizando" el tiempo ficcional y restándole importancia a la réplica o el 

diálogo; desprendiendo al habla de su funcionalidad estrictamente comunicativa y generando sentido en 

la interpretación de los espectadores a partir de textos que podrían antojarse inconexos, fragmentados o 

interrumpidos sin razón evidente.60 

Sin embargo, para la segunda mitad del siglo, las corrientes teatrales catalogadas como Teatro 

Postdramático se presentan como una cúspide de esta transformación, avalando la libertad completa del 

hecho escénico y performativo, así como la recontextualización de historias, la superposición de textos y la 

negación del drama, generando relaciones no representativas, sino metafóricas entre la palabra y la 

acción e, incluso, eliminando por completo la palabra hablada. 

Artistas como Steven Wilson, Heiner Müller, Tadeusz Kantor, Bernard-Marie Koltés, entre otros, 

amplían los alcances interdisciplinºarios dei teatro apropiando elementos audiovisuales como pintura, 

iluminación, escenografía, vídeo y grabaciones de audio, lo que permitió nuevas posibilidades de 

representación y comenzó a dar por resultado también textos enrarecidos en forma y en contenido. 

Algunos textos parecen estar más relacionados con las tareas de la tramoya, así como otros que, 

por el contrario, eliminan por completo didascalias y acotaciones de personaje, espacio y tiempo, 

60 Revisar UBERSFELD, Anne (2003) El habla solitaria. Acta poética vol 24. 
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presentando únicamente las palabras a ser dichas con necesidades poéticas, subliminales e 

intertextuales.61 

Lehmann denomina este período como una época de teatro no textual que acaba con lo 

dramático y todo lo que se le parezca62; sin embargo, la digitalización de la imagen transformó los 

pigmentos y demás materiales plásticos, en códigos de texto, 63 y, de igual manera, revolucionó las 

formas de relacionarnos mediante las redes sociales y consolidó nuestra sociedad del espectáculo. 

Para explicar esto me gustaría traer la atención a las distintas redes sociales de uso cotidiano 

como Facebook, lnstagram, Snapchat, YouTube, Twitter, Tumblr, Pinterest, entre otras. Cada una de las 

plataformas configura las relaciones y la comunicación de manera distinta, ya sea imagen, video, audio y/ 

o texto: funcionalidades distintas, cargas emocionales distintas y demandas de tiempo distintas64. 

Algunas redes permiten cierto grado de anonimato y privacidad, otras avisan quién ha visitado el 

perfil o el contenido, algunas borran el contenido cada 24 horas, otras permiten a familiares acceder y 

manipular el contenido después de la muerte del usuario principal, otras tienen más censura de imagen 

que otras, etcétera, y todas permiten texto, ya sean caracteres reducidos (como Twitter con un límite de 

280 caracteres por publicación} o caracteres ilimitados. · 

61 Se pueden tomar como ejemplos La Clase Muerta de Kantory Máquina Hamlet de Müller. 

62 Revisar THIES-LEHNMAN N, Hans (201 O) Algunas notas sobre el teatro postdramático una década después. 

63 Revisar nota al pie 11. 

64 Por ejemplo, es extrañísimo gastarse horas en lnstagram; sin embargo es bastante normal mirar o escuchar por 
horas el contenido de Youlube porque lnstagram funciona con la inmediatez: las historias tienen un tiempo límite 
de 15 segundos, el resto son imágenes, a veces textos muy cortos, a veces videos que rara vez exceden los dos 
minutos. You Tu be, por el contrario, contiene videos que pueden durar horas (películas, discos completos, 
conferencias, tutoriales de tareas complejas) 
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Cada una de las redes a las que nos suscribimos, generalmente de forma gratuita y voluntaria, 

exige hacernos cargo de una personalidad en línea o un internet persona, con el que vamos a 

relacionarnos en esa comunidad virtual. 

Para esto se requiere una construcción ficcional donde es necesario concebirse a sí mismo como 

el personaje principal. La teatralidad y por consiguiente transteatralización de nuestra vida cotidiana 

comienza a ser un elemento cada vez más consciente: 

¿Qué fotografía me representa mejor?, ¿qué frase me describe mejor?, ¿qué quiero que sepan de 

mí?, ¿qué tipo de humor quiero utilizar?, ¿a quién le gusta lo que publico?, ¿quién me comenta y cómo?, 

¿qué y cómo lo hago yo?, ¿cada cuánto tiempo debería pronunciarme (o publicar algo)?, ¿cuál es mi 

función en esta comunidad? ¿Cuántas veces pienso, re leo y edito mis réplicas en las conversaciones de 

chat, comentarios y descripciones? 

Además de esto, estamos expuestos al exceso de películas, series, cortometrajes y documentales 

de forma gratuita o a muy bajos costos que aportan una gran variedad de formas de asumir la producción 

de entretenimiento y ficción. 

Si se reduce la mirada solamente en las producciones originales de Netflix, es. imposible dar con 

un número exacto para este 2017 pues varía día tras día y país tras país; sin embargo, tras revisar mi 

propia cuenta conté un total de 154 producciones entre series, películas, stand up comedies, 
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documentales, cortometrajes y animación de una gran diversidad de géneros6s estrenadas entre enero y 

septiembre del 2017 solamente en la región de Latinoamérica. 

Aunado a lo anterior y en consecuencia, las nuevas corrientes literarias comienzan a enfocar su 

atención en la vida cotidiana, en el monólogo interno del narrador que narra lo que pasa frente a sus ojos 

(y esos ojos miran por largas horas una pantalla de computadora y/o celular)66; una nueva sinceridad 67 

que se manifiesta y propaga en internet y permite la proliferación de blogs, autopublicaciones y las 

compilaciones de estados de Twitter, Facebook o conversaciones de chat como síntesis poéticas.68 

Entonces, quienes escribimos para la escena nos enfrentamos a un conflicto incómodo: por un 

lado tratamos de resolver tendencias teatrales que prescinden cada vez más del texto dramático, por otro, 

consumimos textos cada vez más apegadas a la cotidianidad y no ficción y, por otro, consumiendo 

enormes cantidades de material audiovisual altamente dramático y ficcional. 

Cuál es la cabida del la escritura para la escena en su tiempo presente es una pregunta que no 

puede expirar; sin embargo, nuestra época exige hipótesis que acepten su inevitable caducidad ya sea a 

corto, medio o largo plazo. 

65 La subdivisión que la aplicación utiliza para agrupar consta de: originales, shows de televisión, acción, anime, 
niños y familia, clásicos, comedias, documentales, dramas, fe y espiritualidad, horror, independiente, internacional, 
latinoamericano, música y musicales, policiales, romance, ciencia ficción y fantasía, interés especial, deporte y 
salud, stand up y talk shows, telenovelas y thrillers. 

66 Revisar anexos 8.1 al 8.9 

67 Revisar revista Clarín en línea: ERLAN, Diego (2014) Alt Lit, una nueva sinceridad: https://www.clarin.com/rn/ 
1 iteratura/ Alt-Lit-nueva-s i ncerid ad_ O _r1 og euDq POg. htm 1 

68 Revisar anexo 9 
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Frente a la necesidad de discusión y problematización del oficio, Mauricio Kartún apunta con 

sencillez que, a pesar de los altibajos en el universo teatral por defenderse y mantenerse longevo, y que, a 

pesar de las preguntas existenciales que esto trae, lo que es constante y permanece siempre es la pulsión 

de reciclaje de la vida cotidiana, desde su lenguaje hasta su encarnación condensada poéticamente en un 

cuerpo iluminado y en estado de emoción. (KARTÚN, Mauricio (2007) La muerte del teatro y otras buenas 

noticias). 

Aceptar esto es aceptar también que ni el teatro ni la escritura para la escena pretenden ni han 

pretendido nunca crear nada realmente nuevo, sino que han aprendido a decantar, de aquello que ya 

existe, lo que le parece pertinente para transformarlo, traducirlo y recontextualizarlo. 

Es de esta premisa de la que parte el #uncreativePLAYwriting que no pretende posicionarse como 

un nuevo concepto de escritura, sino como un filtro a través del cual mirar, pensar y abordar la escritura 

para la escena al tiempo que sucede la segunda década del siglo XXI. 

Definitivamente no es un acto creativo, es solamente un acto de supervivencia . 

• 



Capítulo tres 

Conclusiones 



88 

Conclusiones 

#uncreativePLAYwriting: escribir para la escena en la era digital 

La pregunta problema de esta investigación buscaba una manera en la que se pudiera construir 

teórica y metodológicamente el concepto de #uncreativePLAYwriting enlazando principios teóricos de la 

escritura para la escena establecidos por Mauricio Kartún, Joseph Danan y Patrice Pavis sobre el 

personaje, la acción y el conflicto, y las premisas del reciclaje textual, traducción e interacción propias de la 

escritura no creativa planteada por Kenneth Goldmsith. 

Sin embargo, el proceso de búsqueda desplegó múltiples caminos de teorización y metodologías 

de escribir, revelando que las características de absorción y flexibilidad de la escritura para la escena y la 

no creativa son tales que, en este caso, la sola triangulación de los conceptos de acción, personaje, 

conflicto con los de reciclaje textual, traducción e interacción me llevó naturalmente por un camino de 

pensamiento y proceder intuitivo, multiversal y personal; o sea, singular. 

La singularidad es la principal conclusión a extraer de este ejercicio investigativo: negar la 

creatividad o desplazarla abre paso a la mirada singular sobre la escritura para la escena, permite 

apropiarse de las teorías y manipularlas para su mejor uso, comprensión y evolución. 

Por esto en este caso, utilizar el meme, hashtag e hipervínculo como estrategias de enlace y 

conceptualización me permitió observar cómo, desde la hipótesis #uncreativePLAYwriting, el escritor se 

asume como un traductor, reciclador e interactor del texto con intenciones escénicas. O sea, que el 

• 
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#uncreativePLAYwriter sería, dentro de la maquinaria teatral, quien convierte imágenes, experiencias, 

sonidos, textos hablados, textos escritos, etcétera, en texto para ser dicho o accionado, pero sin 

posicionarse desde la autoría. 

El trabajo de escribir para la escena significa entonces uno más laborioso en tanto el material 

puede superar las posibilidades de ser abarcadas, pero también más sencillo en tanto el material ya 

existe, no debe ser inventado. 

Esto se hace necesario a partir del rechazo de la dramaturgia como el principal concepto a 

relacionar con el ejercicio de escritura para la escena: se puede concluir también que si la relación directa 

entre la escritura para la escena y la dramaturgia consiste en concepto de autoría, si de la segunda se 

extrae únicamente el valor de orden y estructura, la primera se nutre de estímulos y referentes que 

reducen el bloqueo de la escritura. 

Recordando las palabras de Mauricio Kartún en su ensayo Dramaturgia y otras cuestiones 

teatrales, una de las características principales de la escritura para la escena es que hace uso de la palabra 

coloquial, la de desecho. 

Elaborar el concepto me permitió asimilar que.vivimos en uria contexto donde existen dos tipos 

de cotidianidad, la real y la virtual, por lo tanto, el material de trabajo del escritor se duplica, pero está 

frente a sus ojos y es completamente asequible; así como lo proclamaba el readymade, el arte pop y 

ahora la cultura pop, la mirada desde el #uncreativePLAYwriting permite y facilita el uso de este nuevo 

material de cotidianidad y por esto, el #uncreativePLAYwriting resulta una mirada pop sobre la escritura 

para la escena. 

.. 
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La hipótesis #uncreativePLAYwriting funciona por acumulación teórica, práctica, histórica y 

personal encontrando su analogía en el internet: se acumula en tiempo real, se sintetiza en tiempo 

digital. Ambos se nutren de afuera hacia adentro, ambos son depositaderos de datos valiosos y basura por 

igual, ambos son dispositivos facilitadores de otras experiencias. 

Esto me llevó a subrayar también la importancia de estímulos visuales durante el proceso de 

escritura, y comprobarlo tanto en los laboratorios como en mis experiencias personales de escritura: la 

presencia de material gráfico consciente no solo apoya la escritura, sino le otorga una identidad y eso 

terminará filtrándose a través de las grietas teatrales. 

Según sea el concepto de la pieza a escribir, generar y estar en presencia de material gráfico 

consecuente, aporta a la construcción de un texto consecuente. 

Durante el proceso de los laboratorios pude observar cómo si bien los materiales generados se 

permeaban de alguna manera por las provocaciones y las modificaciones del espacio de escritura; sin 

embargo, al pedirles a los participantes que registraran sus procesos a través de redes sociales, los textos 

resultaban mucho más personales: la autoconsciencia de la imagen generadora, su desarrollo y su 

presencia singulariza la escritura. 

De igual manera, determinar la hipótesis #uncreativePLAYwriting fue posible ya que en el 

proceso se contó con la presencia de actores o actrices en distintas etapas. El análisis teórico a partir de 

experiencias prácticas me proveyó de distintos cuerpos y voces que me permitieron a mí y a quienes 

asistíamos a las sesiones de laboratorios, poner a prueba los materiales y juzgarlos desde la misma 

escena. 

• 



91 

Por esto, la investigación conllevó al planteamiento del #uncreativePLAYwriting como una 

escritura que no acaba hasta no filtrarse en un cuerpo emotivo. La escritura entonces se convierte no en 

un producto, sino en un puente sígnico, un enlace que va de la escena al papel y del papel nuevamente a 

la escena: de lo virtual a lo real y viceversa, lo cual implica asumir el estado de la escritura como un estado 

virtual de la escena, propiciando así un vínculo más estrecho entre ambas. 

Las múltiples posibilidades de accionar la escritura que permite la hipótesis 

#uncreativePLAYwriting facilitan el diálogo y la cercanía entre el contexto personal y el contexto digital, y 

esto desencadena múltiples posibilidades de accionar en la escena. 

Para el #uncreativePLAYwriting la presencia del cuerpo del actor o actriz es indispensable ya que 

este su filtro de trabajo, es la manera de dimensionar lo que ese texto va a desencadenar en la escena: sin 

un cuerpo y una voz que filtren el material, no hay manera de comprobar si funciona o no. 

Ya que la escritura estaría mediada por esta premisa, entonces, el #uncreativePLAYwriter debe ser 

ese cuerpo de actor o actriz durante el acto de escritura en solitario. 

Por otro lado, concebir los conceptos de acción, personaje, conflicto, reciclaje textual, traducción, 

interacción, meme; hasthag e hipervínculo como partículas detonadoras de sentido sirvió para aterrizar 

estrategias tanto de escritura como de investigación: plantear ejercicios y trabajar únicamente con la 

esencia de los conceptos a analizar y triangular, guiándome el proceso de conceptualización del 

#uncreativePLAYwriting hacia su unidad mínima de enunciación o hashtag. 

Finalmente, considero importante destacar el ejercicio de apropiación como principal valor 

teórico y metodológico de este ejercicio investigativo. 

• 
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La hipótesis #uncreativePLAYwriting fue construida enteramente a partir de la apropiación de 

otras hipótesis y discursos sobre el teatro, la escritura para la escena y la literatura. 

La mirada y el diálogo que pueda provocar la posición del #uncreativePLAYwriting al respecto, se 

posiciona en primera persona con respecto a la mirada y el diálogo provocado por otros artistas e 

investigadores, y contemplando en el ejercicio, el contexto digital contemporáneo y cotidiano. La 

observación de cómo esto modifica las formas de escribir es lo que idealmente generarían las hipótesis 

que se desprendan de la hipótesis #uncreativePLAYwriting. 
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ANEX01 
404 Error not found: Sobre la utopía -de lapa 1 a b r a-

"Empieza a copiar lo que amas. 
Copiar, copiar, copiar. 

Y al final de la copia, te vas a encontrar a ti mismo" 
Kenneth GOLDSMITH, "Theory''. 2015 

1. Estoy en una esquina de mi departamento, escondida y nerviosa como la gata. Abajo, en la sala, hay un 
desorden de cajas y muebles en ángulos que no son armoniosos. Miro fijamente el desde arriba y pienso 
que eso debería estimularme a escribfr" sobre la utopía, quizá la utopía del espacio habitacional en los 
restos del 2017 ... 
No me sale nada, sigo mirando fijo y siento una ligera depresión, pero no llegan palabras a mi cerebro. 
Veo dos cajas grandes, como de lavadora, llena de cinta adhesiva que dice en todas las caras "LIBROS DE 
MAR". Dos cajas de lavadora llenas de libros. 
Es imposible pensar con tanto desorden. 
¿Para qué tantos libros si no alcanza el tiempo para leerlos?, ¿por qué seguimos comprando, acumulando 
y organizándolos? 
Regreso la atención a mi computadora, pienso en los libros que tengo acumulados y organizados en 
carpetas ... 
No pienso más en eso, abro Facebook, hago un poco de scroll automático. La compuse pega y genera un 
glitch. Aprieto shift + co.ntrol + 4. Suena el sonido de un flash inexistente. 
Perdí toda mi atención. 

2. Estoy en la misma esquina del departamento, sigo nerviosa, pero ya no hay nadie de quién esconderse. 
Abajo hay ahora un gran espacio vacío. 
Lo miro y me fuerzo a buscar algo que inspire. 
La utopía .. .la utopía ... la utopía. 
Facebook otra vez, lnstagram, Netflix, YouTube, Gmail y Wikipedia todos en una misma ventana. 
Voy de una pestaña a otra. La actividad es la misma: scroll, scroll, scroll, shift + control + 4, scroll, scroll, 
scroll. 
No tengo ninguna idea, pero tengo muchos screenshots. 
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3. [Imágenes 1 > > 7 mientras el punto 3 y 4] 

Hoy no me importa más la utopía: sroll, scroll, scroll, shift +control+ 4, scroll, shift +control+ 4, scroll, 
scroll ... y una pantalla de Word en blanco. 

Maria Florencia Pollmenl De donde es esa captura de pantalla? =-Me gusta Responder 6 mm 

~..f Pedro Cano Navarro del Infierno 

Ya no me gusta Responder O 1 3 ~ 

IQ Escnt>e una respuesta 

4. Tomar screenshots es mi principal talento, tengo buen ojo de millennial para fijar imágenes de caras 
graciosas, líneas de películas o series, noticias y comentarios de FB, memes en potencia y glitches; esos 
son mis favoritos: los fallos de la Matrix. 

-·· ..... :::: 
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5. Estoy sentada en la barra del bar de siempre. 
Es lunes y miro fijo las botellas frente a mí como quien lee una historia interesante. Bebo mi cerveza con 
el cerebro en neutro. 
Orgánicamente, mis ojos se dirigen a la pantalla más cercana : en la tele hay un pastor desmayando 
gente. Habla del poder de la Palabra de Dios, dice que Su Palabra es Salva y Sana. 
Eso lo escribo con mayúscula porque en la escuela me dijeron que el Nombre de Dios era Sagrado y Su 
Palabra era Mayor, por eso, todo lo que se refiere a Él o todo lo que Él haya dicho se escribe con 
mayúscula inicial. .. 

Pienso en la falta que me hace a mí unas cuantas palabras de salvación. El tiempo se acorta y yo aún no 
logro pensar en nada coherente sobre la utopía. 
¿Será que hay algo realmente "coherente" para pensar al respecto? 

¿Qué implica la coherencia en pleno 2017?: Estoy en la barra de un bar, un lunes a las 15:05, con un 
cuaderno al lado de mi cerveza y mi celular (con lnstagram abierto) al lado de mi cuaderno, mis ojos fijos 
en un pastor que aporrea gente con su saco mientras alaba al Señor y mi cabeza pensando "de esto es de 
lo que debería hablar" . 

6. WhatsApp. Converso sobre el problema de la utopía en la era Digital: 

°"".-.,. ... .ap ...... __ «,.j.tr'.. ..., -

-~ .... -.. --..,........~~ ......... 

...,.o ;. t...a---.--------

~ttpodw1na.-to•..,..dr""'-'lª"""""'-n> IO""' "" .,.. ._.. 
k< ...... P...•""4r-·<IP'....__IO ª"'°""" 

.. " "' -

---

[Imágenes 8 >> 10] 

7. 
"En 1960, no existían las fuentes digitales de información. (. .. ) Lo que ahora conocemos 

como bytes recién se inventaba. Por tanto, los esfuerzos tempranos de medir la economía de 
la información empleaban palabras como el mejor barómetro para entender el consumo( .. .) 
( ... ) se estima que 4 500 trillones se consumían en 1980. Calculamos que las palabras 
consumidas crecieron a 10 845 trillones en 2008, lo equivalente a unas 100 000 palabras al 
día por cada ciudadano estadounidense." 

Roger E. BOHN y James E. SHORT, "How much information? 2009: Report on an American Consumers''. 
Universidad de California, San Diego. 



¿Cuántas serán ahora? 

8. Google: Dios+ verbo 
Primer resultado: 
Juan 1 :1 

"En el principio era el Verbo, y el Verbo estaba con Dios, y el Verbo era Dios" 
"In the beginníng was the Word, and the Word was with God, and the Word was God." 
"En el principio era la Palabra, y la Palabra estaba con Dios, y la Palabra era Dios" 
Juan 1 :1 
1 :1 es la escala real. 
" ... y el Verbo era Dios" 
" ... y la Palabra era Dios" 
" ... and the Word was God" 

Reflexiono sobre la belleza conceptual de esa frase. 
En el principio era la Palabra, y la Palabra estaba con Dios, y la Palabra era Dios. 

Shift + control + 4: Screenshot de Juan 1: 1 en sus diferentes versiones español e inglés. 

¿Cuántas palabras hay?, ¿cuántas son suficientes para utilizar, para pensar, para crear, para creer .. ? 

"Si existiera la posibilidad de vivir físicamente en lnstagram mucha gente lo haría" 
Scroll, scroll, scroll. .. ¿Yo lo haría? 
No sé, tal vez, a veces sí. Scroll, scroll, scroll. 

9. Entonces, ¿en qué paró lo de la utopía? 

[Video "Dreams" 
Subtítulos del video: 
Hola, soy yo, Poppy. 
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La realidad es una idea muy interesante 
para mí. 

Dreems 

703.439 visualizaciones 

... 
V 

Mucha gente pregunta si soy real. Dicen 
"Poppy, ¿sos real?" 
Pero yo les pregunto, ¿qué es real? ¿Qué es 
la realidad? 
Últimamente me pregunto si todo esto es 

•• ''' •' ' · ... co ... ~·~m •· •·· solamente un sueño. 

A veces, cuando sueño, se siente muy real] 



Sentada en la misma esquina del departamento, busco descaradamente en YouTube: Zizek +Utopía. 
Scroll, scroll, click. 
Click. 
Scroll, click, shift +control+ 4. 
Scroll, scroll, scroll, click. 
Click. 
Click. 
Y así sucesivamente. 
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Después de consumir al filósofo todo lo que me aguantó el cerebro, puedo resumir y estar de acuerdo 
con que la utopía no consiste en un producto de la imaginación libre, tampoco es aquella donde se 
plantea un mundo ideal que, de antemano, se sabe que no es alcanzable, ni aquella que plantea el 
capitalismo como la posibilidad de desear sin límites en tanto todos los deseos pueden ser solventados 
de formas inimaginables. 
Para el filósofo, la utopía es un estado de la imaginación producto de un escenario específico de vida o 
muerte, una exigencia del cerebro por crear un nuevo espacio frente a lo insoportable e insostenible del 
espacio actual. 
No la plantea como algo placentero, sino como un acto desesperado e inevitable de supervivencia. 

Entonces yo pienso, ¿no está y ha estado, desde hace mucho tiempo, tanto el teatro como la literatura en 
estados críticos de existencia? 
¿No está nuestra sociedad contemporánea atravesando una era distópica y crítica para la existencia? 
¿No está el lenguaje en un estado crítico de existencia? 
Y más aún, ¿no empezó a acelerarse y globalizarse la crisis a partir de nuestra era Digital : del internet? 

Deambulo sin ser consciente entre mis pestañas de Firefox y las aplicaciones del celular, y reflexiono en 
la tensión tan grande que hay entre de la realidad física y la realidad virtual. 
Si algo se tensa mucho se rompe, si se rompe se abre un hueco, si se abre un hueco entran cosas de 
afuera, si entran cosas eje afuera y se mezclan con las de adentro se genera una tercera "cosa", otra 
realidad .. . como en el Teatro. 

Ahora estoy segura, si me dieran la opción, viviría físicamente en lnstagram, al menos por un rato. Cuánta 
belleza y cuánto Teatro puede haber ahí adentro. Cuánta narrativa y texto sin palabras ... 

Pienso de nuevo en el pastor del otro día y en su Palabra de Salvación, también pienso en Juan y pienso 
que está en lo correcto, al menos para los que seguimos escribiendo porque nuestro dios está en la 
palabra y nuestra utopía siempre es encontrar La Palabra que será nuestra salvación, al menos por un 

rato, al menos por un texto. 



Anexo 2 

11. alvaro íos• Martinez ~ t.wufuwn1.a...w.oon;~ 

NI 

Hola.Ale 

Tuve que revisar las entregas pasadas para refrescar a los personajes y su jerarquia Segun ubiqué estamos asi 

Evangelína - Madre 
Amanda y Burdégano - Hitos 
Leocaldia - Abuela 
Flufy - Padrastro-Rata-Mascota. 
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... 

No sé. s1 asi kl venias imaginando. Pasan-.e tu esquema y k> COOlJaramos. Yo tampoco sé ruát es la edac:I de Amanda, supongo que kl iremos averiguandO. En ese sentido 
es el único per&Of'\aje cuya edad no ubico en mi imaginario. el resto las identifico_ Creo que eso pOdria ser interesante. la indefinición etaria como opción. 

Yo no he podido leer tu material. Espero hacer1o ma1'ana Esa vara del google drive me na dada pereza. Pero lo leeré y te paso a vos los c:omentanos. 

Aprecio tus lecturas y comentarlos. Un cietalfe . Es una pedanteria pero quizás te divierta como ejercicio. ¿Identificaste de dónde salió el monólogo de Amanda en e{ que 
quiere suicidarse? Asumo que si, es muy evidente (al menos para mi). Es B ser o no ser de Hamlet. Quizás te sea divertido agarrar algUn mon610go o fragmento de 
escena de una obra, mantener la acción dramáHca. pero cambiar algunos de sus elementos para apropiártela . En fin. quizás no te sea tan divertido y te parezca una 
Ki1atez. lo cual es válido. 

Te leo pronto 
Abrazo 

P.D Aquellas dos no han chistado. no? 

Anexo 3 

Entre "dramaturgos" 

11. alvaro jose Martinez <alvaropsemc@gmatl com> 

;.-e r .. 

Todavía no me siento cómodo con ese término. por eso las comillas. no por rnngUn tipo de menosprecio a nuestro traba¡o 

Ale. Con las Ultimas 3 semanas hemos logrado sostener un buen ntmo de entrega. Avisame si no llegas a escribir nada este viernes y yo busco algo a ver si puedo 
entregar 

Manos1é tu texto sin permiso con el mismo atrevimiento de quien te toca una nalga. Espero que podás ver que an ese toqueteo no hay morbo sino una exploración de los 
limites de trabajo. O sea. vos podés corregir la ub1cac16n de la mano ) 

Podés. o no. trabajar a partir de escenas Creo Que los personajes se van delimitando con claridad, bueno . oon mas dandad Se me ocurre que con un par de entregar 
mas podemos empezar a escribirtes algún tipo de perlil 

Y luego, ahora si. empezar a ver si generamos narración 

¿Qué te parece? 

Anexo 3.1 

ll alvaro jose Martinez <alvarojvsernc@gwail .com> 

pilnl mi • 

La semana pasada yo mandé ·Asesinatos~ Pasa que lo mandé el miércoles. por eso no lo registras 

Bien Me alegra que Ja exploración interese . 

Propongo, entonces. que antes de oonstrutr narración. nos mandemos una lista de personajes con rosas que vamos ·sabiendo· sobre ellos. Un PoCO tratando de 
1nvocar1os minuciosamente . 

A mi Leocadia y Burdégano me gustan . Evangetina se me hace raro . Siento que repite el stStema del nombre de la abuela: nombre viejo y castellano. Mana na es muy 
neutro. siento que me dice poco. aunque el Que yo manejé fue Amanda. que tampoco dice nada. Estoy empezando a sentir que existen dos: Mañana y Amana . Pero 
quizás los demás las asumen como si fueran ta misma . Como si solo elas y el público saben que son dos. ¿Qué pensás? Igual. con los nombres hay que ser 
democrátioos. porque es una parte d eta prouesta que venimos generando todas 

Veamos ai podemos mandar liste el Domingo. Da momento, sugiero que no se Ja mandemos a Aysha y a Lau. pOfque es como un material que estamos usando para 
empezar a generar hipótesis. Quizas les sirva/interese más leer1o después cuando ELLAS sean las que están generanoa hipótesis escénicas . 

c. Te suena? 

AJejandr• Marín Solera <marinsolera7@gmail .com> 

pwll 

Dale, me parece bien hacer la lista. asf vamos ubicándonos entre nosotros 

.. 
Con los norrt>res, a mi los que no me cierran son Evangelina y Burdégano. Mariana me gusta porque es muy neutro. y es curioso, porque yo al inicio pensé que para vos 
Amanda era otro personaje. hasta que me di cuenta que era tu Mariana. seria interesante hacer la prueba de que sean la misma, pero no. 
Coincida con que oon los nombres has que ser democrahcos. creo recordar que la Ultima reuntón que tuvimos ellas y yo, Aysha habla didlo un nombre nuevo que a ella le 
gustaba y Lau estaba casada con unos ahi ... 

Ya vi la entrega, no tenla idea de su existencia :1 



Anexo 3.2 

ll alvaro jose Martinez <alvaro)osemc@gmail.com> 

Ale. Otra cosa. 
Disculpa si te hincho las tetas con esto. pero te iba a proponer que enumerés las entregas. Asi tipo 01 Monologo Mariana~ Aleiandra. Esto porque asi podemos llevar un 
orden cronológico que va dando cuenta de la evoluc1on del matenal Mas aua de que a nivel relato. t0dav1a no hay cronolog1a. creo Que es utJI saber el orden de las 
entregas para entender su desarrol k> cuando haya que armar cosas. Por ejemplo. saber que en las primeras tOdavía no barajabamos algunas opciones. pero en las 
últimas si. puede ayudar a ordenar el matenal 

Espero que no te parezca un fastidio y te ruego Que me hagás el aguante en esto. porque a mi se me dificulta manejarlas de otro modo. Sorry 1e1e 

Cuando tengás cuak:1u1er tipo de preferencias de formato como esta. hacémelas saber y yo también puedo adaptarme 

Abrazote 

P D Esto está arrancando. me parece 
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Anexo 4 

apuntando a su int•rior 

Si salgo afuera los g•tos 
la telarat'ia que vela una planta 
el twerkin de la ara"ª 
copulando un hex.\gono de 
viejo •onstruo de patio 
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Mal de 
Ojo 
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ea.; 
Casi•m 

Casi sola. 1 

Cn.t H va. CHi vomito 
Caat te •xtrai\o. , 

Casi lo bHO. Cas.i 1 

CHi •• arranca. Cat 
c... ... dañ.a. Casi 1 

Casi H quema. Úlsi 

Caloi me ptde un f•"°'" 
Cni m• •nf9nno. e.ni 

c.; lo arnnco. Caiai M pierda. C; 

CaM " wa. Casi H vien1 

Casi me jala. C.Hi me s.urn•rj• 

C.• 



• Cni. Casi io k>gro . c.. .. g~pa . C.n.i novia. 

1nte. Ca-.i profesional . Ca.topee. C..M bel&.. 
:.W sola . Casi rudie. C.M llega. ~ viene . 

. ~ '°"º· Cn.i me l'nU'ero . Ca"" me •hogo. 
:.... te •mo. Cet.i te g°'peo. CaM Jo abrazo. 
ne duwmo. Cat.1 no v90. CaM me det.n"Yyo . 

¡ - muere . Cas.1 .. rompe. en .. quiebra. 

o M•mbni . c...,¡ lo denruye. CaM M ap.g•. 
H adapta . CaM me qwiere. CeM me deMa . 

. CaM bnnai . c.,.; w htnai. Ca-.. me p.Oo. 
me muerdo. Cas.i t.a muerdo. c...; loo .waño. 

t5i .. den-arna. Cas.i u rtiega. CaM M riega 

• conmigo. C.si me p.g•. Caa.i me arrHtni . 

>- úM me -"oga. C.li n.do Caa. •prendo. 

lime Mento. CaM me relajo. C--. me tenso. 
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A. Espero. ¿Te vas? Me tiro. Boca abajo, ¿Hay 
opción?. fl número fue mAs. 
(R.esptr1. se desahoga). Este rato es poco, 
imagino. Vuelvo a imaginar, quiero que sea más. 

A. ¿Esas matas? ¿Escondido? Evasión. 
¿Despedida? Te escondes. 

B. Imagino. Pienso como la lluvia, de 
for111a, me detiene. 

A. El túnel. Cómo queria salir, el recuerdo del 
suei'lo, de la imaginación de este momento. 

A Dian.1 !.a cono....i h.u:t' unos anm. Nm top;1mos el otro dü. en l;1 
oquin;a.. Hahbmos dt" cómo jugar escondido nos daba ;msicdad 
Elb siempre lloraba, ahora no. :\le C(mtó que sigue jugmdo. ?\'o le 
gusuba contar~- tener que ir a bus..:<lt a los otms, lc daban ganar de 
orirult. lema que 1enninar el juego e inc con el odio Je ws primoi; 
ror haber tenninado con todo el ritual del traje (J!'t\.."Uf(l. e ontú que 
ahora los cs..-ondites sudm SC'r más di\-cnidos. lJnu es debajo de la 
calle: se llega a la acer.a se bajan las gradas, se pasa el p<>nón azul.~ 
pide pcrmii;o al scfior q~ cuida la entrada. Otros son ¡¡zuks o 
bb1Ko" con gunJc.,, cspcjoi.. 01m.,, Mlfl solo oM.:ur01>, no SC' pc:r..:il:11,: 
si a~uícn más esta contando y husc.ando. Hay algunos que son mi!. 
diVl'nidos que otros. Ya no es na:csario vestirse dt" negro. Diana me 
umtó de uno donde es casi imposíhk que la encuentren. Recuerdo 
lug;m~s en el patío con cs;i misma caractcriscica. 
Diana mantiene much;is cous de oundo éramos pcqucñ.i.s. L1 
rc.:ucrJo bailn. )..¡¡ recuerdo cantar. Me dijo que en lo~ lug;¡re. 
JondC" se esconde puede hacerlo. La imagino, a clJ..¡¡ síemp~ k 
~ta entr.n en personaje. Sicmp~ donde \".I le gus1a hacer no, 
aunque" r:xista más de una persona que p1C"nsc que elJ..¡¡ cr. así. 
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Anexo 7 

Los textos a<JJI presentes fueron construidos en el 
transcurso del taller de escritura escénica Del Textil Al 
Personaje enNovierrbre-Oiciembre 2015 en las instala
ciones de Camanance (www.facebook.comlcama
nancecr), Guadalupe, Costa Rica. 

Tallerista: 
Alejandra Marin Solera 

Participantes: 
AityChaves. 
Ricardo Lobo. 
Juan Roa;guez. 

Participación externa: 
Lawa Mercedes Cordero. 
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Arly 
P1ez~_j__ 

(Se desmorora Tn los pedalos de taza y ai.aza a .kliOr\ ""° a"1 
S9Jell1pocoaogado,hego i:ldesamarra. Tomae!cehiarde..Utián 
y llam¡,!oponeen ahaYOZ. Uia ...ez quecootestan sale). 

.. 

Micaeta. ca!TWJa hacia dmd& su cmada 
y 111a enoone canasta acOOlJaña su andar: 
B ambo tea.stl>cadera s 

(por""' 
va 

ebria) 

La lavadora se dañó 
y ella áfícifneflte coosig..¡e el allnento áario corro para considerar 
1J1ap<iratodetalma~ 
a pesar de eskl y coo 1.11 ~ero en !a boca, soaie, 
porque su~ no es material. 

Con 51.lcatrisela fucsia, 51.1panta.l00arayasysuparde!eflis 
corre y levanta una polvareda 
se !'Ulde en el carrillJ peaegoso 
peroebríe 
poriµ¡:sesientedí!Jlél de ser lan in fe 1 i z 

3-.,.,.. 
liires:;i'oet!!'!'-O:lzv;nilropameOOses!rei;a. 
~'l'el'e!paisz.~}~r:mc~oem.s~11e~~u~ 
Eri'atam1casa:esdfd,elnme~yctstr.iza!o00,pt?rg)!T1ciml.UM 

y~lisg;.Gsll!Saflmeipirar:bde~~los¡:a.ieeorectrabXls; 

sfleniriq!SVJ~SCtire1Nsiladermtreañep,sdle~espt;-a¡'\?ja. 

Lbiay®5'1Jiera-nep. 
licmestrBkm4ees:iejos1ceciena~ 
t-::imilml 
EIC!!Jtomedesequitibrá.\brffWl'll!m~ei111sil:':rl 

caJty¡!elftStj>s~cmles10[;s. 

Ctmde~•esl1rrcol 

la~1en'i~~en!U!cama«n111ausen:::a 
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4Recuerdo 
Es una maflana 111.Niosa de sábado: tdicaela llora menti"as 
bebe delirios..Nosabe<1.Jéhaceryve ~lavemos. 
Nos abraza con palatx"as de alTIOf 1 e jan a s. 
Convence, mueve las caderas. camina y toca la car1"'1ana; 
el sooido de ésta la transporta a su niñez y está en oo 
gallinero sepia jugando con sus hermanos. CJJe a1S1q.¡e 
vivan no están. Se arrepiente. sus caderas no se mueven 
pretensiosa s y se va con el timbre en la cabeza 

Slnten1o 
Sentada sobre una silla de mimbre antiqúsina. Mic.aela eructa 
recuerdos tras un trago candente. El alcohol C\J'a ... Alr!OS las 
E!fl4>Ciones de la piel, a otros las del CO(azóo .. 
!-by sigo sin distinguir ta difefencia 
En la casa solo lfil per.;.ona pO<tí.a sentarse de esa manera: 

MK:aela. 
El sol se iflllregia en su cuello y agradecida lo acaricia. 
elcalorlaam.A!a 
y cae dormida. 

Volvef a Smp€Zar ... 

Mícaela 

Sentada en e! corredor de casa. 
91 la síla de mimbre, antiquísima 
91 sus pensamientos, antiqlisimos. 
Con el pie remueve 
telarañas en !a sitia, 
91 su existencia 

<Volver> 

CarrWia sii ganas, se cae sabría y tararea lfil discordia q.ieJ 
atragan.a su garganta. 

En deportes, los ?"esiieriesde los dbes de ?"'fnet'ª dMsi:iii alrl 
no lorpn ponerse de ao.eOO. Pu.sieroo de f&cha irrite hasta no,. 
Anl!fiaremos en treve. 

!Encáe la cima<a y la dri¡e a .uiánl 

M:i lodo esplala.a veces las cosas peqleñasnoslenan rr:ás. 
El 'J)I dei gane en el últino mirx..to ... ~la sele KE9Je al rnn
dial,lllbueocaf~ ... la ll.Jelita del.na maoo, latafietadel m 
del paci'e oel atJ'azo aries de entrara ciases .•.. ooa eta a 
liflnllO.ooa Mna, lll~ie gesto ::ie bondad o lllpoco deµ. 
licia. {Respira ~anerte) jjWJ. ¿ustea cree enel karma? 
/rtJ te parece CJ.Je sierfvS pa!f.Jn ps1os pa pecaOOres. La sele 
paga los pe<a<tos de los drigeraes, usted lospe<a<tos de supa· 
áe .... Ayer, casi~ mientrasyob estaba secuestrJ.rdo mi tJi. 
pestabaYO!ardoparaCOOa.Eftostieoenlll~enkleK
perim<rial(le a<:tttalalaza deca!éi Noc00<a"'1,nadapero 
es t.na cil9a CCll 1.11 alto riesgo de mixtaidad Hace ll'lO o da; 

meses log'amos encootrar Lll doctcr m Estados t.ndos especia
isla en estett;o de casos, con mék>dos mems riesgo.sos. 

El ?"ecio, ciMamert.emuy a!b, el se¡µono lo Cl.bría..>úl habia 
~'1clusivettNei.namtrevistacooel.~deSak.id.m 
ese roomento cirectit de! hospital que llevaba el caso de rrlt.fo ... 
lmagioolesueoafil'!'liiareslapersora.Mecio3rrft.*>s. ylil"lata-

2a de cafL_ estaba rnJt 004>3d::I •... me djL. "lo lamerm. pero 
no podemos hacer íl3da. Pídale mi.dio a Dios fcrlaJeza para lo 
(J.leYiere" ¿CUUDios?leresponri'."t-iJestroPad'e,M:lr~k;e
gome pidióq.ie me fun. (TemWta su café y golpe.a la cabeza de 
.. Uián la taza se q.ietni.l lo lamento mt.d<o JJJ;Yt, pero algJien 
debe pagar por los peca&.: s. Si~ c!erto ~ya saben 00.-:de esta
M01 •.• puede~ lo encumtreo\lfrto. ¡()Je Dios~ derru::ha frxta
leza para lo epa viene! (Tooia t11 filoso pedazo de taza y setispo
ne a cortarle ta venas. Suena el cekk de Peáo, io mra Lrlmomeo
to ycontesta) . 

(Mientras sive un par de tazas de café) Una vez tuve Lll .iefe 
que lodos los días necesitaba de mi. Dt6anle un año com
pleto todas tas mañanas me preguitaba cómo se debía 
hacer algooa tarea. Vo le repetía yle repetía las flstruccio
nes con paciencia y decicac!Ón.ftJ inicio pensaba~ no 
sabía nada por que recién había ir:gesado a la empresa, 
al cabo de seis meses pensaba que e1a ITT.Jl/YaQO y le deba 
pereza aprender. Pero cuando ya habían pasado rueve me
ses estaba C<lf1"4'.>letamente segu-o de c,..;e el tipo era bien 
bruto. Yo me frotaba las manos esperar:do tri cafificaciór. 
arual En mi lista mental de objetivos, todos terían Lll check. 
Actitud proactiva, lísto. 
Oeócación al departamento y mis compafleros, listo. 
Fe6citaciones pOí el esfuerzo, listo. 

8jefe me sorreiaydecia: ¡Exceler.te, 5i~ asP.-¡A~ante 
con tu gran trabajo, ya tlegarárl los resultados de tu esfuer
zo! Uego el día clave, el ria que def1ne si vas tener un buen 
aunento de salario, el cfia que te premian por el esfuerzo de 
todo lMl año. (Hace la mímica) Mi jete entra, me sorrie, se 
sienta, me mira y habla. A la tercera palabra ya sabía mi 
calificación. A la mierda tri afia de traba¡o, Lll año en el QUe 

todos los dfas le loodíla mano al trismo Jnbéci. De verdad 
que nadie sabe para quién trabaja Lo terminaror. ascen
diendo por ll1 proyeck> que yo le hice. Sit.no se ~a lama 
puede ser ilusta .•.. Entonces mejor hacerse la ~sticia uno. 
(Mía su relot Revisa en su computadora, enciende la radio 
nuevamente) 
~o noticiero de cadahoraPJ parecer ya secOflOce !a ir 
bicaCIÓll del secuestrador de ..u!ián Arias. Se ha filtrado a la 
prensa que su pacte a pagado el rescate y le ha peádo al 
Orgarlsmo policial mantenerse al marger: 

6Hoysi 
EJsilencioestansabio .. 

Por eslo, M°ICaela optó P<' coover1fse a la rclgión rrudista y en ~la 
encr..ntróla pacienciacoo la q;e h<1y' cam'1a sobre esa ca~ de 
poi'lo. 
Errbiiagada de silencio camina hacia su casa, !!egi y en~ se activa 
el nido. las voces~ eme pzedes ¡µan y enscrdecl'f\ poo)Je hay 
objebs in?"eg-.adosde la marca de otro tiefTl>o, !as ropas cuelgan y 
son1.11 :nterm!erte faro de los hijos~ no están. 

La casa, ese Ugar de ¡:reSlllta p-otecciónresulta para Mica el a 1.m 

f\Nía repentina de 1ecuerdos ~ ~ empapahla cara, el cuelo, la ertre 
piernas y entooces se descoloca de su centro. QUere corref a anes· 
tesiarse, pero !a lMa la obliga a escampar, sctre ta legendaria sila 
demtre. 

Que es tan t.iciver aMicaela en esa silla, de esa bma. .. 
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Juan -

Piezas234 

-Tatasenis;xrieaooQJEJerla_ 
Lanalaa 

last.tc!edldurllisfnlia.!JJ!lalrryezaml1Tli. 
Bnummrroys-cdapsa. 
Pocls~tacasa. 

"""'za> ... i'es¡lr.1"'5pcl'waiesya..,._. 
8ama,tlTU!l'teyl3:'rcartd.tTtnSC11trl3fatDyde~~ 
l"'-
1\1!"9'1"""""*"tnrca. 
&itre.rte~perod>aóosifleestardopa!pabtea:rmesasc g_. 

kl''.esyfrasq..iepasaipcr•rrac 
No es~segnernt la Catfll' esprilJill 
Lanaa..ecescMtasurnrtnscio~~cernienori¡ysen1tlac:r.fianza~~ 
lJ.iÍen~<J.EseS:~~ctrea. 
~soürldelser: 

t.tt:aoéwi y ~retarrohi$. 
BpeJ~aced>..a. 

les ríos exalados enpla:1ayUIJeart&na coo e! lril:lde lasmootarias. 
lcsnstoslteranll\perft.rne:1pQ)cttad:lconrosasdelO:iri'rma. 
A Lzna le ;narh.. 
Lac.croiw:ér.deestrperscna¡eme t:Wl!lmal. 
HaSÓJITllfCCmplicado. 

die para CJJe se lo rue9Je cada vez que tenga conferencia 
de ~ensa Solo por aq;ello de q..ie a usted se le ocllta des· 
obedecenne. Chao, chao. (Enciende la radio). 

Micro noticiero de cada hora El hijo del doctor y reciente
mente nombrado ministro de saiJd Fernando Moscón Baíse 
se encuentra desaparecido y no hay pistas de su para de< o. 
Se cree ~ha OOo victima de l.11 secuestra, por ahola la 
famiia ~efiere guardar s'encio sobre lo sucedido. 
E.n deportes los presidentes de los clbes no fogan legar 
a Ll'I acuerdo sobre el inicio del carrpeonato. De~ así 
la inca parte alectade seria f1Jestra selección nacional 
CJJe se prepara para las elimhat:orias.. Re!J'esamos dert:ro 
de ta'\3 hora con m.\s del acontecer nacional (Suena mU
sica. Pedro, k! baja el vol1.n1en al radio} 

Así runca vamos a 1'1e9ar a nada, le apueS1o q.Je de la pri
meta rorda no pasamos. Siemp1e k> mismo, llevan a kls 
mismos de sierJ1:lre, lllél pu-a argolla. Hace cuatro años 
fue lo misma. fl'ausa) Sabe q.ie usted talYez se va a mori" 
poquito a paco y q..ae la lllica persona que puede evitar eso 
soy yo . ().Jévida más 'róntca. Su papá debe de estar retor· 
ciendose solo de imaginar epa no la va a ver 1U1Ca más. 
VMr con et reooerdo de no despedirse. Karma. (Rfe; saca 
tnes vasos.bu.sea tri poco mis y saca unas tazas. las 
linpiaunpoco). No hay nada más feo que tomar café en 
vaso, no sabei~~ bueno al menos a mí no me sabe 9-Jal 
Y me parece de rruy mala e<i.Jcación dar el cµe (J.iz:ás sea 
el últino café de alguien en vaso. POI suerte que encontr~ 
estas tazas. {.UiMI se retuerce l.l'l poco) Tran<Pfo, lasvoy 
a defar bien l~as para que no le de asco. 
El padreAbraham tiene rruchos hi¡os.. 
Yo SO/ LnD. t\.I tarrbién. 
;Alabemos~salset\ol! 

La eSCEllll i'licia en l.Riil especie de bodega desot· 
def\ade y atgoOSCU"a.A ll'l ladose encuentra Lrra 

mesa con O.Jchil~ pi'tzas. cepillos y cifererrtes ob· 
ietos de todo tipo. En alglna parte del escenario 111 
rattio.AI otro lado de! escenario una manla blanca 
rJJe esta pegada en foona vertical a un marco de 
madera de 2mtsx 2mls aproUnadamerte. Ya sea 
eri la mesa o en el suelo ll1 tripode y una cámara de 
video. Amarrado y amordazado ).Jrlio a la manta blan
ca se enruentra ..iJfM 

Peó'o (quien J)eva un p.lsamontañas y prrtes can-
ta y prepara caf~- la canción se repite dos veces): 

El pacte .-manam •- rrucllos ~· 
Yo soy LllO, tu también 
;Alabemo• µ,tos al sei\00 

A JTÍ me g.ista echarte lll poqutode agua y dos de azú
cal Por eso lo preparo fuerte, para~ cuando~ eche 
el ag..ia meqoede al gist>.Maltomadorde café dt'Wt, 
pero es rJJenopuedo tomárme1o~azúcar. Me sabe 
rru.¡ amargo, y a milllJlCame han gustado las amar
{µ'as. Creo epa a nadie, bueno hasta el !fa de ho¡ no he 
conocido alglien al cµe le gusten las amarg..ras. Vos sa
bes que a mf antes no me gustaba e! caf~.La maña la 
agarré en lX1 traba¡o que :uve hace unos años. Era i.i tra· 
bajo aturid:ismo,¿se fnagina pasar ocho horas de! día 
al frente de lila corrpli:adora viendohojasde Excet? A 
1as ocho me tomaba el primero, como a las diez el s.e
g..ndo. Después de a!rruerzo me tomaba otro p.ara evitar 
1a marea alcalina, que liaman. 8 último me lo tomaba 
como a las lres de la tarde, parecfa oo centro ~riera 
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Ricardo 
Pieza 6 

AlmaYoeja 
Nació vagaburda y casi soitaria. cansada más que ertristecida, 
pero nacó a tnal deCUl:lltas. 

CftITT;lante a k>s campos regaOOs de ganado, lascenµtas de madera. 
~e setransvtsten coorrusgo, tq.ier.esyllla~otra tela1aflaconrodo. 

Casi las cin::oy diez de la tarde aiuó el paso. Llevaba aQUella 
~su¡a.!anudaycalertll:i,zapaDsde~ysufielmodRcalt. 
la tameRa se acercaba arremetierdo contra los poblados cercaros; 
anrnales. persoias y estrucb.ras ~levan la ccntraria a la gravedad 
dela situación. 
Si cn.p- le causaban temti", escWiaba paiattas ertre 1 a bta. La 
detestaba 
Si aparienca era romolll himo de antaño con.oerodo en miles de 
trocitos; como el maíz. 

Esos trocitos eran susmM:osamigos y deseaba CfJe no les ocunese naca. 
Pudo\iet' enelhorizonte elrayo~avisabasudesgacia 

En sueños VJa su desgastada tgn 

Dentrc,aicasa,r~asuspi"osde~ 

Ahora si sede}aaa caer enmmarde Oes::ar.so. 

lana: _ .. Temo fallar en algo o ya haberlo hecho. 
XúnW: Por tanto, oo estás segura ¿Acaso lo estás? 
Te dl"é lila cosa Cuando tomas li'l decisiln y Wdas 
de ela, es porque te has eqivocado monstruosa· 
mente o pocqie es tan grande 'JJe tu alma no da a 
basto para tanta sorpresa, pero las sorpresas están a 
cada paso ~e das.lana.. Debes de mirar bien de cer
ca para que veas lo que te digo. 

Lana: Me asusta, pero lo intento ¿Acaso usted señor, 
no teme de las sO'.f'Píesas? 

XUmic: ¿Quién no niña? ¿Acaso hay a9Jien sin miedo 
enelm.ndo? 

(Pausa) 
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Xúnd.r ¿Sabes? Hay monstruos que se oclitan por 
mtedo a las personas. Para ellos las personas son 
cosas incluso peores. 

(Pausa) 

Xúnd.r Dicen <JJe sao¡ oo monstroo. ¿Acaso lo pa· 
rezco? 

lana: En lo absoluto_ 

(Pausa) 

Lana: ¿Seilor? Usted que vtv&entodaspartes ¿Pue-
de decirme cómo es? 

Xúndu: ¿POf qué m& lo preguntas? ¿Acaso no benes 
casa? Me dijste que tenias !Jla. ¿la perdíste acaso? 
Una vez twe una casa que llevaba conmfgo, pero tna 
hermosa sátira me la robó. Cuando desperté nillQU'la 
de las dos estaba Extraño esa casa •.. 

lana: Sf, si tengo, pero la dejé yno sé muy bien por 
qut y asf como usted, la extraño. 

(Pausa) 

Lana: Poci"fa re~esar ... 
Xúnd.r ¿POf qué no lo haces, tonta? 

Lana: 1Eyf No sea mal educado cconigo. 

XUnd.r Dime entonces, ¿por ~no regresas? 

X: Erdonces no hay problema •.• :Acaso lo hay? 

lana: No con usted. .. Aurqie •.. Aoo~ pueda yo ten
ga ooo. 

X; Tanilien tengo probiemas. Hace un rato Lna cierva 
me enDstió confooóéodcme con su marido. Que golpe. 
Cal dos metros por allá¿Vesesa.s ramas rotas? Bue
no ese no fui yo, pero cai cerca. 

lana: ¿Esta bien? 

X. •. Luego salió dandottrrt>os, como si de un logro 
se tratara mi desg-acia.. 

X:SL Esto¡ bien, pero siento algo en la espalda ¿Podñas re
visarme? 

Lana: Tiene UJl ~ pegado 

X: ¡Qt.ítamttlol Sufro sierrp"e pa suctipa. Donde Wermo, 
donde como, hasta donde caigo. Son tna peste. 

lana: Listo señor. 

X: Gracias. es1o'jendeoda. contigo. Dime¿Cómote llarnas? 
Lana; lana Hojarasca 

X: Lana ... Lana •.. Lana •.. Como la lana,s~ que no eres 
peiJda.,comoyo. 

lana: ¿Por qué me atrevía a esto? Tata debe estat pre· 
octpada ¿Me estará buscando? Me siento asustada. 
Pronto caerá la larde ... Bueno nohayvuella atrás lana, es 
ahoraollll'lca 
Qué hermoso lugar este, Sl4>0fl90 ~estos son los acres 
azules de los que me hablaba tanto Tata Huelen delicioso. 
De cerca no parecen tan azules ¿Porqué se Hamaránasf? 
Quisiera tomarte de menta seritada acµ con Tata.Prepa
rarla tortas de miel y panquecitos dlkes de canela ... 
Tata ... La extraño. Extraño mi choza.Allá estaba cómoda. 
Y ¿si Tata estaenfadacormigopa lme,yalre~sarno 
me .perarecibt? Tengo miedo ¿Porqué hice está loa.ra? 
(Pausa) 
Que suave es el sondo del ria entre los árboles. La brisa 
tiene lJl olor famiiar, a~e no recuerdo olef nada pare
cido antes. \Jat¡a CJ.le son enonne estos acres ¿Cómo se 
W!'á todo desde arri:>a? ¿Pod'á verse la choca? Ah, rri 
hogar ... íBueno Lana. ya basta! So1'abas con ser~ 
chica grande.Ahora es e! momento dedemostrar1oy se
gui' adelante. 

X: ¿Demostrar qué? 

Lana: ¿Quién eres tú? No me hagas daño. 

X; ¿Acaso tengo pnta de hacer daño? 

Lana; lk1 poco señor: 

X: Puedo hacer daño, pero ipor qué habría dehacé'
tek> a ti? ¿Ñ:.aso Qlieres c,.ie te daile? 

Lana: No seflo<, para nada 

lana: No señot 

X:Te hacefaltacrecer,pronto estarás llena de pelos.. 
Me llamo XúnciJ. Es t.n placer lana como la lana. 

lana: Mucho g.isto senorXúncL. 

(!;a usa) 

lana: ¿Usted vive aqli? 

Xúnct.r: Si le refieres a vivi-, vivo, perotanilién vivo 
entodaspartes.Hoyvivi'é acµ.. 

(Pausa) 

Xúrrlz: Dicen <1-Je, por las noches, si te escondes. es
cuchas los acres contar viejas histerias. 

Lana: ¿De verdad? 

Xúnd.r. Si. Es monstruoso. 

lana: Entonces no t:µero escucharlas. 

Xllnct.r: Trancµ¡apequeña,noes tanmalo¿Sabes? 
En realidad, todos somos monstruos en aJgún mo
mento. no por ser malo, sino porcµ;t las personas no 
saben cp.iénes somos reainente y nos ven corno si 
así fuera. 

Lana Uia vez twe t.n sueño donde 1.11 monstruo a
pareció bajo el árbol que hay sobre mi casa. 
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Anexo 8.1 - 8.2 

Instinto carnale 
Agustina, Artey, Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Dionisia, Emiliano, Gabriela, G .. L. 

Q 

Chiquis, una pregunta bien random, pero con fines académicos, jaja 
En un día hábil regular (no vacaciones, no paseo, no playa. Trabajo, estudio 

y hogar), ¿cuántas horas más o menos creen que miran las pantallas de sus 

computadoras? 

O del celular, o tablet, o del dispositivo que utilizan para escribir 

CléHJO • 

Uyyyyy unas 6 horas en total entre corrpu y cel 

Agustina CabrNa 

5 tiaras 

Robeno Cayuqueo 

Yo no se si tanto pero rr.ínimo 4 

Es mucho "='(,¡\ 

Daniel Fernández 

Entre 4 y 5 

Emiliano Far1as 

Entre 6 y 7 contando el celu, la compu y la tv 

Instinto carnale 

.. 

Agustina, Arley, Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Dionisia, Emil1ano. Gabriela. G..1 .. 

Santiago Nader 

-· ,, 
Jajajaaj B h en la oficina, rrás celular 

Más escribir en casa o ver algo 

Roberto Cayuqueo 

Dionisio Sánchez 

5-6 más o rr.enos. 

Pablo Quiroga 

809 

Grrrr 

Depende del día, un promedio de 6-7 

Gul1 Bri . .mnt: 

Hoi. mi loa ala yo 4 álculo 

15 

22 

Gracias a todos y todas! 

Q 
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Anexos 8.3 - 8.4 

Instinto carnale 
Agustina, Artey, Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Dionisia, Emiliano, Gabriela, G.J .. 

A veces ppr el laburo un poco rras 

Stefi l?Quierdo 

Oescaradarrente 10 t-oras . Mi trabajo o rrucho de el, es ver y estar frente a 
una pantalla. 

Robeno Cayuqueo 

Vi lt el payaso 

La recorriendo 

.NJ 

Daniel Fern;inder 

Chévere 

Oionisio Sánchez 

't,;;,vt¡;,vt;¡;,"é.¡} 

~ 4 /9/ 2017 

Hola, aquí vengo desde la ranet a hacer otra pregunta randorr, ja~ 

De esas horas que me dijeron, ¿cuántas horas serían de productividad real? 

Instinto carnale 
Agustina, Arley, Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Díonisio, Emiliano, Gabriela, G.J .. 

Santiago Nader 

9 

·--8? Jajajajaj 

Roberto Cayuqueo 

Uuuhhh 

Te pusiste compleja 

Pablo Quiroga 

5 

Stefl Izquierdo 

Dlficil 

':> 

Agustina Cabrer.11 

2 

Daniel Fernández 

No sé . es relativo 

Siempre 
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Anexos 8.5 -8.6 

Luis Chaves Q 

Hola querido :3 

Tengo una pregunta hyper random, pero con fines académícos. jaja 

¿Cuánto tiempo calculás vos Que pasás frente a tu computadora en un día 

regular? 

Día de productívidad 

O bueno, más bien de brete Que de productividad 

hola hola sorry por la demora i"e andado en vainas todo el día, rre empapéº 

hmmm ponele Que 4 o 5 

de escritura seguida en un día de esos maravillosos 

en genral nunca es tanto para rrí 

Instinto carnale 
Agustina, Ar!ey. Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Oíonis10, EmiHano, Gabnela, Gu .. 

Roberto Cayuqueo 

Si corro el tiempo ... Yo creo Que siendo honesto 

Es la mitad del tiempo o sea 2, 2:30 rrs 

;s Cordova 

;/ 

Claudia Eid 

Unas4 

Sant1aqo Nade· 

Perdon, hablamos de tiempo productivo de escritura o tiempo productívo en 
general? 

Porque si paso mucho tiempo productivo HACIENDO PLANILLAS Y COSAS 
ESPANTOSAS 

Jajaja¡a 

Jajaja, escritura 
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Anexos 8. 7 -8.8 

Instinto carnale 
Agustina, Arley, Carlos, Carolina, Cesar, Claudia, Daniel, Diego, Dionisio, Emiliano, Gabriela, G .. L. 

Pablo Quiroga 

Ahh era de escrrtura .... yo pensaba que en ta corrpu t-aciendo cosas 

horribles 

Pablo Quiroga 

At-rr .. no .. . borrame de Ja estadistica ... me tengo que sentar 4 para escribir 1 

30 sería masomenos mi pesirro proporcional 

En escritura 

19/9/2017 

AsocArgenticadeCarep1chas 

No, no 

Jajaja 

Jajaja, listo! 

Hola chiquilines 

José Luis SoHs 

Tengo una pregunta con fines académicos 

¿Ustedes, como escritores, más o menos cuántas t-oras calculan que pasan 
frente a ta computadora en un día regular de trabajo? 

Solo escribiendo o en otras labores 

Todas las labores 

Procrastinar es una labor 

Cristhofer Angulo 

Yo generalmente trabajo en eso en la noche ... Tipo 8 errpiezo con 
musiquita y redes sociales .. algun vídeo .... Empiezo a escribir como a las 9 
hasta las 12. En ese espacio hay varios recesos jajaja 

José Luis Solí!. 

Yo ando parecido 

Noche tipo de 8 a media noche 

Ricardo Lobo 

En mi caso 10 horas 
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Anexo 8.9 

AsocArgenticadeCarepichas 
Cr1sth0ter, José L ... 1s, \olar:in =t1.:.:ardo, Tú 

José Luis Solís 

Y durante clases unas 4 

De 1 O de la mañana a 3.30 de la tarde 

Y a veces a la noche 
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Anexo 9 

LOS CRÍTICOS DE LIBROS SIEMPRE ELOGIAN LOS LIBROS COMO "VITALISTAS" PORQUE CUANTOS MÁS 
HUMANOS HAYA EN LA TIERRA MEJOR 

Taolin 

hago click a un link en internet 
veo un video 

un torero en españa 

introduce una espada por el lomo de un toro 
la espada entera penetra en el toro 
como un palillo en una ciruela 

y el toro se sigue moviendo y corcoveando 
y al removerse 

la espada trocea sus tripas 
y quiero ver los ojos del toro 

pero el video es quicktime. 
y del tamaño de una frente de bebé cortada por la mitad 
y giro la cabeza 
en un ángulo diferente 

por si pudiera ver los ojos del toro 
pero esto es en una pantalla de ordenador 
y bidimensional 
y ahora el torero rebana las orejas al toro 

por detrás, y el toro está en tierra, y temblando 
como si tuviera frío, y solo quisiera una manta, y una cama 

y borré este verso 
y borré este otro, también, al revisar 

y borré este otro que hablaba de dios 

y este verso también hablaba de dios y decía algo 
sobre el universo y lo borré 

y este otro seguía hablando de semántica y lo borré 
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