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RESUMEN

El proposito de esta investigacion es ampliar los procesos de escritura y lectura de una
dramaturgia a partir del método historiografico de Aby Warburg. Se propone una escritura
dramatica que surja de procesos de empatia, montaje y resonancia a través de la
formulacion de tres conceptos: la palabra-serpiente, la palabra-estrella y la palabra-
vibracion. Dichos conceptos son formulados relacionando dos conferencias de Aby
Warburg y su ultimo proyecto de investigacion, el Atlas Mnemosyne, con procesos de
empatia, montaje y resonancia. Se ejemplifican dichos conceptos con procesos de escritura
dramatica de mi autoria y de los dramaturgos Javier Marquez y Alberto Villarreal, asi como
con los de una dramaturgia colectiva de Teatro Ojo, Luis Mario Moncada, Enrique Singer y

mi generacion del Centro Universitario de Teatro (CUT).

La motivacion de este trabajo es que la dramaturgia sea comprendida desde una
fenomenologia independiente del acontecer escénico para que su proceso de escritura y
lectura pueda ampliarse en su sentido formal y sustancial. Por ejemplo, que el texto de una
dramaturgia pueda comprenderse desde una capacidad que abarque imdagenes, sonidos,
videos, organizacion textual en el material en que se escribe, etc. Dicha motivacion surge
de observar una limitante en los procesos de escritura que comprenden a la dramaturgia
como un dispositivo técnico, cuyo sentido Unico es su materializacion en escena, y de
observar que el proceso de escritura de una dramaturgia se sustenta en procesos de
narratividad y linealidad que colocan al autor en una posiciéon de dominio frente al objeto
del cual estd escribiendo. La palabra en estos casos sirve a elementos ajenos a si misma, y
pierde por ello la fuerza que pudiera tener, si se le considera en funcion de si misma como
parte de un fendmeno auténomo del acontecer escénico, que puede generar una experiencia
de lectura y que puede develar un sentido de accién en el espacio-tiempo de dicho
acontecer escénico, sin la necesidad de estar sujeta a su materializacion. Esta investigacion
busca posibilitar otros procesos de escritura dramética que puedan articular resultados
formales y sustanciales sustentados en procesos de empatia, montaje y resonancia, y que
puedan ser comprendidos como una fenomenologia y un acto independiente del acontecer

escénico a partir de los conceptos de palabra-serpiente-estrella-vibracion.
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La creacion es un templo de pilares vivientes
que a veces dejan salir sus palabras confusas,
el hombre lo atraviesa entre bosques de simbolos

que lo contemplan con miradas familiares.

Charles Baudelaire

Es un gran error hablar de las cosas del mundo
indistinta y absolutamente y, por decirlo de algun
modo, por regla; porque casi todas las cosas tienen
distinciones y excepciones, por la variedad de las
circunstancias en las que no es posible detenerse

con idéntica medida; y estas distinciones y excepciones
no se encuentran escritas en sus libros, pero

necesitan ser mostradas por la discrecion.

Francesco Guicciardini



La creacion consciente de una distancia entre si mismo y el
mundo exterior bien puede considerarse un acto fundador de
la civilizacion humana; si este espacio intermedio deviene el
sustrato de la creacion artistica, entonces se satisfacen las
condiciones previas para que esta conciencia sobre la
distancia se convierta en una funcion social perdurable, la
cual determina aquel ciclo entre una cosmologica figurativa y
otra signica a través del ritmo que va del compenetrarse con
la materia y el alejarse hacia la sofrosine. La adecuacion o
fracaso de esta funcion como instrumento de orientacion
espiritual constituye entonces el destino de la cultura

humana.

Aby Warburg



INTRODUCCION

1. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

El objetivo central de esta tesis es formular conceptos que puedan ampliar la practica de la
dramaturgia en tres sentidos: su proceso de escritura, el resultado de dicha escritura y su
proceso de lectura a través de los procesos de empatia, montaje y resonancia en relacion

con el método historiografico de Aby Warburg.

Propongo relacionar la practica de la dramaturgia con las investigaciones de Aby
Warburg que plantean un método historiografico capaz de reconsiderar al arte y su
influencia en los procesos de construccion de la cultura a través de tres proyectos de su
autoria: la conferencia E! ritual de la serpiente, la conferencia “Arte italiano y astrologia
internacional en el palacio Schifanoia de Ferrara” y su ultimo proyecto el Atlas
Mnemosyne. Dichos trabajos seran modelos para desarrollar una propuesta formal y
sustancial de una dramaturgia que amplie sus posibilidades de escritura y de lectura hacia
procesos de empatia, montaje y resonancia que seran la base para desarrollar un concepto

en cada capitulo: la palabra-serpiente, 1a palabra-estrella y la palabra-vibracion.

Los primeros dos capitulos detentan una forma mas amplia de escribir una dramaturgia
a partir de la palabra-serpiente y la palabra-estrella; el tercero, otra forma de leerla a partir
de la palabra-vibracion. Se elabora en la conclusion un unico concepto nombrado la
palabra-serpiente-estrella-vibracion que concentra los procesos analizados en los capitulos
anteriores y que puede ser utilizado tanto para la escritura como la lectura de una

dramaturgia.

Las conferencias El ritual de la Serpiente y “Arte italiano y astrologia internacional en
el palacio Schifanoia de Ferrara” seran una guia de los procesos que puede desarrollar un
dramaturgo o dramaturga para escribir a partir de los conceptos de dinamografo y
constelacion, descritos por Georges Didi-Huberman y Walter Benjamin, respectivamente.

Dichos conceptos seran relacionados con ambas conferencias para plantear posibilidades de



escritura, a través de procesos de empatia y de montaje, para desarrollar los conceptos de
palabra-serpiente y palabra-estrella. El Atlas Mnemosyne serd modelo para la lectura de
una dramaturgia, a partir del concepto de resonancia —formulado en la tesis doctoral
Resonancias de la promesa: Ecos y reverberaciones del Don Giovanni, un estudio de los
desplazamientos de la imagen intermedial de Didanwy Kent— y de los procesos analizados

en los capitulos anteriores, para formular el concepto de la palabra-vibracion.

Dichos conceptos se relacionaran con diversas reflexiones que surgen del andlisis de
procesos creativos propios y de otros creadores, para poner en didlogo los planteamientos
propuestos con ejemplos de escritura dramdtica que puedan proyectar una perspectiva
practica de estos conceptos. El proceso de empatia, que da sustento al concepto de la
palabra-serpiente, sera relacionado con la practica de Javier Marquez en su dramaturgia E/
hombre que vendio al mundo y con una dramaturgia de mi autoria llamada Preludio para
un horizonte. El proceso de montaje, que da sustento al concepto de palabra-estrella, se
vinculara con la practica colaborativa de Luis Mario Moncada, Teatro Ojo, Enrique Singer
y mi generacion del CUT para el proyecto Sesion Permanente, nuestra obra de egreso de la
licenciatura, y con otra dramaturgia de mi autoria llamada E! nacimiento de Venus.
Finalmente, el proceso de resonancia, que da sustento a la palabra-vibracion, se
relacionard con la practica de Alberto Villarreal en su dramaturgia El lado B de la materia
y con la practica de Aby Warburg en su proyecto el Atlas Mnemosyne, que sera leido como

una dramaturgia.

Los conceptos formulados en esta tesis son herramientas que permiten a un escritor o
escritora construir procesos creativos propios. No se presentan como metodologias unicas o
rigidas, sino como herramientas conceptuales cuya practica tendrd que ser desarrollada en
la experiencia de cada escritura. La palabra-serpiente-estrella-vibracion es una herramienta
que amplia las maneras de escribir o leer una dramaturgia para liberarla en su sentido
formal y sustancial; dependerd de cada lector o escritor como utilice esta herramienta de

manera practica para cada proceso creativo.
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2. MOTIVACIONES

2.1 IMPULSOS PERSONALES

Durante la licenciatura en el CUT y los afos posteriores a mi egreso, tuve la oportunidad de
encontrarme con multiples formas de hacer teatro, con o sin un texto dramético. Mis dos
procesos de titulacion —Loop: microcosmos humano y Sesion permanente— no tuvieron
un texto dramético como origen para desarrollar el proceso, ni como resultado final. Fueron
proyectos sin dramaturgia, aparentemente, pues es posible decir que carecian de
dramaturgia, si se piensa la dramaturgia solamente desde su sentido cldsico y desde su
sentido rector del acontecer escénico. Sin embargo, desde la perspectiva de una dramaturgia
escrita con los conceptos formulados en esta tesis, ambos proyectos se sustentaban en un
trabajo profundo y amplio de escritura dramatica, aunque ésta no hubiera pasado por las
manos de los actores y actrices, como un material en tinta y papel, en el cual pudieran leer y

subrayar los textos para memorizarlos.

Al salir de la universidad, por otro lado, encontré que la industria teatral, las
instituciones que apoyaban la produccién escénica y la practica dominante del teatro,
seguia haciendo uso, en la mayoria de los casos, de un texto dramatico como base para el
desarrollo de sus proyectos. También observé que en la mayoria de los proyectos teatrales
los creadores o creadoras se preguntaban ;por qué es pertinente lo que hacemos?, ;de qué
va a servir? y ;de qué problema queremos hablar? Sin embargo, estas preguntas, en lugar
de profundizar la practica del arte, posicionaban al artista como un ser ejemplar poseedor
de la respuesta o la critica adecuada frente a algun problema, y daban al arte un valor de

utilidad o de servicio publico frente a diversas problematicas.' Esto disminuia el sentido

! Esta situacién se debe en gran medida a la necesidad de recibir apoyos econdmicos para los proyectos
escénicos con los cuales se concursa en competencia con otras muchas propuestas que deben cumplir con
requisitos como claridad, pertinencia, valores artisticos, etc. Es un tema complejo que merece una reflexion
aparte que pueda esclarecer las necesidades de los creadores y creadoras en relacion con la produccion de sus
proyectos, y con las consecuencias creativas y productivas que estan teniendo dichas necesidades y los
modelos de apoyos institucionales de la actualidad. En esta tesis, este tema se desarrolla con mayor
profundidad en las conclusiones a partir de las reflexiones que Boris Groys hace respecto a la produccion de
carpetas para el concurso de convocatorias institucionales en su libro Volverse publico, las transformaciones
del arte en el agora contempordnea.
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critico que la produccion del arte puede generar entre sus creadores y creadoras con la
realidad que los circunda, pues desde un inicio ya se tenian el discurso y la forma que se
querian desarrollar, sin prestar atencion a los mecanismos, modos de produccion, toma de

decisiones o formas de organizacion que rigen las practicas artisticas.

También tengo un interés particular en la composicion pictdrica, asi como en la poesia.
Al empezar a escribir dramaturgia, quise hacer composiciones de imagenes y textos con
multiples significados y sentidos. Era como hacer un poema visual con la conciencia de que
serviria para desarrollar un fenomeno posterior en el acontecer escénico.” En ese entonces
me preguntaba, ;puede la dramaturgia ser un dispositivo que detone multiples posibilidades
escénicas, un despliegue de sentido escénico o una potencia en eclosion que busque una
revelacion escénica, sin la necesidad de estar sujeta al acontecer escénico en su forma y en
su contenido? ;Puede la dramaturgia separarse del acontecer escénico y hacer de esa
emancipacion una libertad creativa para su proceso de creacion y para su resultado?’ Me
parecia que el dispositivo dramdtico no aprovechaba toda su potencia creativa, si se creaba
como un instrumento técnico para la elaboraciéon de una puesta en escena. Por otro lado,
también reflexioné sobre la potencia estética, ética y politica de un dispositivo capaz de
modificar el tiempo-espacio de un escenario de manera practicamente infinita por sus
caracteristicas de ficcidn, convencion y convivio. Me encontré con el impulso de crear
composiciones dramaticas que involucraran el uso de imdgenes, poesia y textos que
detonaran multiples sentidos. De estas motivaciones surgio la idea de buscar una base
tedrica para la practica que estaba formulando, de acercarme al trabajo de otras personas

que estuvieran haciendo algo similar a lo que me gustaria hacer y de elaborar otras formas

2 Se entiende acontecer escénico desde la definicion de acontecer escénico teatral que Alaciel Molas formula
en su libro EI problema del acontecer escénico teatral: una aproximacion fenomenologica a la
intencionalidad teatral. Cito: “Aquello que ocurre y que uno presencia es a lo que nosotros llamamos
acontecer escénico teatral. Eso que uno presencia es el surgimiento de algo presente aqui y ahora, de algo que
se formaliza en el espacio y el tiempo. Este surgimiento es, a la vez, un presentarse, aquello que cae en su
propio ser, en su propia existencia” (Molas, 2018: 12). Y cito también “El acontecer escénico se presenta,
aparece, se muestra a si mismo, en aquello que acontece, y en ese acontecer deviene siendo obra-creacion”
(Molas, 2018: 100).

* Es importante aclarar que el acontecer escénico teatral se emancip6 de la escritura dramatica durante el siglo
XX. Sin embargo, se postula que es la dramaturgia la que no se ha emancipado del acontecer escénico teatral
por lo que es necesario diferenciar estos procesos de emancipacion entre ambos fenomenos para comprender a
cabalidad la propuesta de la presente tesis.
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de escribir y hacer teatro desde una perspectiva critica en sus procesos creativos y

resultados formales.

2.2 IMPULSOS EN TORNO A LA DRAMATURGIA COMO POTENCIA
FENOMENOLOGICA

Esta tesis surge también de la necesidad de encontrar en la dramaturgia una fenomenologia
independiente del acontecer escénico que le permita ser considerada una experiencia en si
misma sin necesidad de estar sujeta a su materializacion en escena. Esta emancipacion de la
dramaturgia del acontecer escénico tiene una funcidon doble: liberar a la dramaturgia en su
proceso de escritura de las limitaciones del acontecer escénico, y liberar al acontecer
escénico de la determinacion fija y rectora de una dramaturgia. Si ambos fendémenos se
separan, encontraran una libertad que podria, en un segundo término, relacionar ambas
practicas desde sus potencialidades individuales. Seria como disefiar un molde para un
pastel —la dramaturgia—, sin pensar en las capacidades de la cocina, o de la estufa, o del
material con el que se va a hacer el pastel, y también como hacer un pastel —acontecer
escénico— con un molde que puede ser utilizado como cuchara, como cuchillo, o incluso
como banquito para acercarse mas al horno. Es decir, se escribiria una dramaturgia sin
necesidad de estar sujeta al acontecer escénico para que dicha escritura devele un sentido
multiple, critico y potente para dicho acontecer. La dramaturgia encuentra entonces una
fenomenologia propia porque la experiencia del lector es suficiente y porque puede ser
interpretada en el espacio escénico, pero también en el espacio de la pedagogia, de la
urbanidad, de la antropologia, etc. ;Qué pasaria si un dramaturgo escribe una dramaturgia
que luego es utilizada para la planeacion urbana de una ciudad, o para el recetario semanal
de un restaurante? Es a partir de estas preguntas que surge la motivacion de encontrar una

fenomenologia propia de la dramaturgia a través de los conceptos formulados en esta tesis.

Para continuar con la formulacién de dichos conceptos, es necesario primero elaborar
una definicion de dramaturgia que pueda relacionarse con ellos y que pueda comprender
qué es lo que se entiende en esta tesis por dramaturgia, y como este fendmeno puede
modificar el tiempo-espacio de un escenario a través de una escritura sustentada en los

conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion.



3. PROBLEMATIZACION DEL CONCEPTO DE DRAMATURGIA

3.1 ;QUE ES LA DRAMATURGIA?

Para ampliar la practica de la dramaturgia en su escritura y lectura es necesario saber a qué
nos referimos con el concepto de dramaturgia y como es que se relaciona con una escritura
que surge de procesos de empatia, montaje y resonancia, y con los conceptos de la

palabra-serpiente-estrella-vibracion.

Definir el concepto de dramaturgia es en si problematico. Martin Esslin, en su ensayo
An anatomy of Drama, comienza explicando que tanto la definicion del diccionario de
Oxford del drama, como muchas otras definiciones que ha leido son incorrectas porque no
abarcan todas las practicas de la escritura dramatica y porque los limites del drama no
pueden realmente definirse debido a su estrecha relacion con la naturaleza del

comportamiento humano:

the fact is that the art, activity, human craving of instinct which embodies itself in
drama is so deeply enmeshed in human nature itself, and in a multitude of human
pursuits, that is wellnigh impossible to draw the exact dividing line between where one
kind of more general activity stops and drama proper starts (1976: 10).*

Lo que distingue al drama de otras formas de arte y de otras actividades humanas,
continda Esslin, es que el drama determina una acciéon. Drama, en griego, significa accion,
esa es su mayor importancia: “Drama, by being a concrete representation of action as it
actually takes place, is able to show us several aspects of that action simultaneously and
also to convey several levels of action and emotion at the same time” (1976: 17).° Lo que

distingue al drama de otras formas de arte es que en el drama se organizan acciones que se

* “El hecho es que el arte, la actividad humana, el instinto que se involucra en el drama esta tan
profundamente arraigado en la naturaleza humana, en una multiplicidad de anhelos humanos, que es casi
imposible determinar la linea divisoria exacta en la cual una actividad humana mas general termina y el drama
propiamente dicho empieza” (Esslin, 1976: 10).

> “El drama, al ser una representacion concreta de la accion como realmente esta sucediendo, es capaz de
mostrarnos diversos aspectos de esa accion de manera simultanea y también de transmitir diversos niveles de
accion y emocion al mismo tiempo” (Esslin, 1976: 17).

vi



representan en un escenario. Estas acciones modifican el tiempo y el espacio del escenario,

y se sustentan en las reglas de convencion, convivio y ficcion.

La dramaturgia, entonces, dice Alberto Villarreal (2015), es un proceso de escritura que
modifica el espacio-tiempo de un escenario a partir de sus reglas de convencion, convivio y
ficcion.’ Es parte de la naturaleza de una dramaturgia, ya que el espacio-tiempo que
modifica es un escenario teatral —escenario sin consecuencias reales fuera de su marco de
ficcion—, oponerse a los principios que rigen el pensamiento, los principios de la logica
aristotélica: el de identidad, de no contradiccion y del tercero excluido.” Es por esto por lo
que la dramaturgia construye el espacio-tiempo de un sistema Unico en el que la
materialidad del espacio y el tiempo no tienen limites fijos. Esta capacidad ha servido para
imaginar y disefiar sistemas de representacion con diversos presupuestos estéticos, éticos y

politicos a lo largo de la historia de las culturas.

Los conceptos formulados en esta tesis, la palabra-serpiente-estrella-vibracion,
proponen una escritura dramadtica que se concentre en su sentido estético, ético y politico
como formas que pueden ser debatidas, demolidas y puestas en cuestion a partir de su
complejo sistema de escritura.® En una dramaturgia, cuya escritura estd sustentada en

procesos de empatia, montaje y resonancia, las capacidades estéticas, éticas y politicas del

® Dice Jorge Dubatti respecto al convivio: “Llamamos convivio teatral a la reunién de artistas, técnicos y
espectadores en una encrucijada territorial y temporal cotidiana (una sala, la calle, un bar, una casa, etc. en el
tiempo presente), sin intermediacion tecnologica que permita la sustraccion territorial de los cuerpos en el
encuentro” (2015: 1). Por otro lado, dice Jacques Ranciere respecto al concepto de ficcion: “No consiste en
contar historias, sino en establecer nuevas relaciones entre las palabras y las formas visibles, la palabra y la
escritura, un aqui y una alla, un entonces y un ahora” (2010: 102). Y dice Patrice Pavis respecto al concepto
de convencion: “Acuerdo establecido entre autor y publico segun el cual el primero compone y escenifica su
obra segun normas conocidas y aceptadas por el segundo” (1984: 98). Esta ultima definicion se concentra en
el acontecer escénico; sin embargo, para la escritura dramatica la convencion también se refiere al acuerdo
que establece el autor o autora con quien estd leyendo respecto a las normas establecidas durante el convivio y
la ficcion.

7 Esta idea se encuentra desarrollada en el ensayo “Del Anfiteatro al Anfibioteatro” de Alberto Villarreal, en
su libro Anfibioteatro publicado en La Habana en el 2015.

¥ Para esta tesis, postulo que el sentido ético de una dramaturgia se refiere al didlogo que establece su
escritura con las problematicas que esta representando (Sontag, 2010). El sentido estético de una dramaturgia
se refiere a la relacion que su escritura tiene con el sentido comun, es decir, con la comunidad de lo sensible
(Ranciere, 2010) de quien estd haciendo una lectura de la dramaturgia. Y el sentido politico se relaciona con
la nocion de subjetivacion politica que Jacques Ranciere propone como “reconfigurar el paisaje de lo
perceptible y de lo pensable es modificar el territorio de lo posible y la distribucion de las capacidades e
incapacidades” (2010: 51-52).
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lenguaje adquieren una mayor potencia en si mismas, como detonadoras de un pensamiento
‘e . . . 9
critico y de representaciones que se contrapongan al discurso dominante” de los contextos

en los que dicha dramaturgia se escribe, se lee o se representa.

José¢ Antonio Sanchez, por otro lado, define a la dramaturgia como un espacio de

mediacion ya que es

una interrogacion sobre la relacion entre lo teatral (el espectaculo/el publico), la
actuacion (que implica al actor y al espectador en cuanto individuos) y el drama (es
decir, la accion que construye el discurso). Una interrogacion que se resuelve
momentaneamente en una composicion efimera, que no se puede fijar en un texto: la
dramaturgia estd mas alla o mas aca del texto, se resuelve siempre en el encuentro
inestable de los elementos que componen la experiencia escénica (citado por Bellisco y
Cifuentes, 2010: 19).

Estas tres definiciones de la dramaturgia la distinguen de otras formas de escritura por
su relacion con el acontecer escénico. La dramaturgia es un espacio de mediacion entre lo
teatral, la actuacion y el drama, que se compone de sistemas de representacion sustentados
en procesos de ficcion, convencion y convivio que modifican el espacio-tiempo de un
escenario. ;Como puede aprovechar la dramaturgia esta mediacion entre el encuentro
inestable de la experiencia escénica y la escritura dramadtica fija en un material de papel o
digital? ;Como puede ser la accion dramatica un detonante de sentido escénico sustentado
en sistemas de representacion que puedan surgir de procesos de empatia, montaje y

resonancia?

Como he dicho anteriormente, el objetivo de esta tesis es ampliar la practica de la
dramaturgia en su sentido de escritura y de lectura. Para ampliar dicha practica, se deben

repensar las definiciones que dan sentido a la dramaturgia como un proceso de escritura en

? Postulo para esta tesis que el discurso dominante es aquel que no permite formas de disenso, sino que
provoca que el régimen Unico de presentacion y de interpretacion de lo dado se imponga a una comunidad
(Ranciere, 2010), y que las tolerancias y capacidades de esa comunidad favorezcan el ejercicio del poder de
unos sobre otros. Por ejemplo, en el contexto de la presente tesis, el discurso dominante del ejercicio de la
historia del arte provoca que las manifestaciones artisticas no occidentales sean consideradas artesanias,
quitandoles la capacidad de comprenderse como expresiones fundamentales de la cultura y clasificandolas
como expresiones que solo pueden ser comprendidas desde su historicismo como expresiones culturales sin
relevancia excepto por su relacion con el estudio de las culturas indigenas.
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relacion con el acontecer escénico. Encuentro en las definiciones aqui planteadas (Esslin,
Villarreal, Sanchez) una posibilidad de concebir la dramaturgia, desde su potencia
fenomenoldgica, como una experiencia independiente del acontecer escénico, que lo
determina de manera multiple desde esa independencia. En el primer caso, dicha
independencia se relaciona con el término de accidn, en el segundo, con la capacidad de
modificar el tiempo-espacio a partir de la ficcion, la convencidon y el convivio y, en el
tercero, con su forma de mediacion entre el cuerpo de los actores o actrices, el dispositivo
escénico y el drama. Para la presente tesis, el aspecto fundamental de una dramaturgia, en
relacion con estas tres definiciones, estd vinculado con la capacidad de modificar el tiempo-
espacio de un escenario a partir de acciones sustentadas en procesos de ficcion, convencion
y convivio, que pueden servir como una mediacion entre el dispositivo escénico, la
actoralidad y el drama, para construir formas de representacion a partir de procesos de
empatia, montaje y resonancia.'’ Es a través de este aspecto relacional entre la dramaturgia
y su capacidad de afectar un espacio-tiempo de forma material que la palabra-serpiente-

estrella-vibracion encuentra su mayor potencia.

Es importante también analizar el concepto de dramaturgia desde la perspectiva de la
teoria posdramatica de Hans Thies Lehman, ya que en muchas ocasiones los procesos
creativos, que no son lineales y que no parten de un texto dramdtico clésico, son
clasificados como teatro posdramadtico, sin saber a ciencia cierta como se relacionan con
este concepto. Como desarrollaré mas adelante, para los conceptos formulados en esta tesis
lo fundamental se encuentra en el proceso de escritura o lectura de una dramaturgia y no en
su resultado. Por otro lado, la teoria posdramatica de Lehman se desarrolla a partir de
experiencias escénicas y no textuales, por lo que no puede ser una referencia para
emancipar a la dramaturgia del acontecer escénico como dos fendmenos independientes.

No obstante, es importante esbozar algunas reflexiones en relaciéon con el trabajo de

' Lo que distingue a la dramaturgia de otras formas de escritura literaria como la novela o la poesia es que la
dramaturgia se sustenta en procesos de accidon que modifican el espacio-tiempo de un escenario. La
dramaturgia contiene en sus elementos formales —personajes, didascalias, didlogos, etc— la capacidad de
modificar un escenario. En este sentido, liberar a la dramaturgia del acontecer escénico no quiere decir que no
estén relacionados, sino que esa relacion se construye a partir de procesos independientes, emancipados uno
del otro como fendémenos autonomos.
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Lehman y el teatro posdramdtico para esclarecer ciertas relaciones y vinculos entre su

teoria y los conceptos formulados en esta tesis.

3.2 ;TEATRO DRAMATICO O POSDRAMATICO?

El aspecto draméatico o posdramatico de una dramaturgia, donde el primero es aquel que
sigue las reglas de la poética aristotélica y que “esta subyugado a la preeminencia del texto
—pues— [...] el texto continuaba siendo determinante como una totalidad narrativa y
cognitiva mas comprensible” (Lehman, 2013: 36), y el segundo aquel que se relaciona con
el estudio propuesto por Lehman en su libro Teatro posdramatico, no interviene de manera
decisiva, ni es una referencia sustancial para las propuestas que se plantean en esta tesis.
Una dramaturgia escrita con procesos de empatia y montaje, y leida con procesos de
resonancia puede ser dramatica o posdramatica. Lo fundamental es la posicion en la que
quien escribe se sitlia para escribir. Es por esto por lo que, para el desarrollo de esta tesis, se
hace a un lado la discusion entre el teatro dramatico y posdramatico. Es significativo
expresar también que el primero, el teatro dramatico, parte de ciertas reglas que por su
naturaleza es probable que se contradigan con lo que esta tesis plantea —multiplicidad y
descentralizacion—; en tanto que el segundo, posdrama, parte de experiencias escénicas
analizadas como teatro, por lo que no es util para elaborar una fenomenologia propia de la
dramaturgia, que se distinga de un andlisis literario y que pueda partir de sus capacidades
para modificar un tiempo-espacio en el fendmeno mismo de la escritura y lectura, sin la

necesidad de ser trasladado a su materializacion en escena.

Sin embargo, Lehman dice del posdrama que

de nuevo, y mas definitivamente, no significa un teatro que existe mas alla del drama,
totalmente desvinculado a él, sino que puede definirse de modo mucho mas preciso
como desarrollo y florecimiento del potencial de la desintegracion, el desmontaje y la
deconstruccion dentro del drama mismo (2013: 77).

Es en este sentido de desmontaje, desintegracion y deconstruccion del drama, que el
teatro posdramatico puede relacionarse mejor como punto de partida de un proceso de

escritura dramatica con las propuestas de esta tesis.



La palabra en el posdrama no tiene una funcion central en el desarrollo de un acontecer
escénico. El teatro posdramatico considera que la iluminacion, la escenografia, el vestuario
y la actoralidad, entre otros elementos de la escena, tienen la misma importancia textual que
lo que se dice, por lo que el texto escrito pierde su funcion central en el desarrollo de una
dramaturgia: “En las formas teatrales posdramaticas, el texto utilizado en escena (si se
utiliza) es considerado como un elemento mas entre otros y al mismo nivel en una
composicion gestual, musical, visual, etc.” (Lehman, 2013: 81). Esto potencia el
tratamiento de la palabra en una dramaturgia, ya que se puede interpretar en escena como
cualquier elemento textual y no solo como palabra dicha. Es decir, ;qué sucede si una
didascalia o un didlogo son transformados en la calidad de una iluminacién o en el
desarrollo de la escenografia del acontecer escénico? Si el texto escrito deja de ser el centro
del montaje, entonces adquiere capacidades para modificar el tiempo-espacio de un
escenario en su totalidad, y no solo como eje central del que el resto de los elementos se
sujetan. Esta idea, aunque complementaria a las propuestas de esta tesis, y que volverd a
aparecer en las conclusiones, es importante para que cada dramaturgo o dramaturga elabore
sus procesos de escritura a través de los conceptos planteados, considerando a la escritura
dramatica como una escritura que no se interpreta como el eje central de un acontecer

escénico, sino que puede ser transformada en los distintos elementos que lo conforman.

El teatro posdramético como teoria no se relaciona con los conceptos formulados en
esta tesis porque surge de un analisis del acontecer escénico, y esta tesis intenta, por un
lado, ampliar el proceso de escritura y lectura de una dramaturgia y, por otro, separar dicho
proceso y su resultado del acontecer escénico como dos fendémenos independientes entre si.
Sin embargo, existen vinculos entre el teatro posdramatico y las propuestas de esta tesis, en
relaciéon con las caracteristicas que el teatro posdramatico observa en los fendmenos
textuales de los que surge y en el uso de la palabra en escena. Tales vinculos son, como se
ha dicho, la desintegracion, el desmontaje y la deconstruccion dentro del drama mismo, asi
como la posibilidad de considerar la palabra como un elemento de igual valor que el resto
de los elementos del acontecer escénico y como un detonador de la expresion de dichos
elementos, por ejemplo, una didascalia que pueda ser expresada en escena como una

calidad de iluminacion.
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La desintegracion, el desmontaje y la deconstruccion del drama que vinculan el teatro
posdramatico con los conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion, como hemos
dicho, también se relacionan con la practica historiografica de Aby Warburg. Es
importante, para continuar con la formulacién de los conceptos de cada capitulo, describir
la practica historiografica de Aby Warburg para que el lector pueda relacionar sus
busquedas y hallazgos con los conceptos de dramaturgia previamente analizados y con los

conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion.

4. LA VIDA'Y LA OBRA DE ABY WARBURG

En las secciones anteriores se describieron los objetivos, necesidades y metodologias
necesarios para formular los conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion, y se
analizd el concepto de dramaturgia en relacion con dichos conceptos y la teoria
posdramatica de Hans Thies Lehman. Es preciso ahora referir la vida, las bisquedas y los
hallazgos del historiador que desarrolld las investigaciones que sustentan los conceptos
formulados en esta tesis, pues es a partir de esta practica historiografica que surge la

motivacion de relacionar el estudio del arte con la escritura dramatica.

Aby Warburg naci6 en Hamburgo, Alemania, en 1866. Pertenecié a una familia
econémicamente acomodada, sus hermanos fueron empresarios y su padre era banquero.
Aby era el hijo primogénito por lo que seria heredero de todos los negocios de su padre; sin
embargo, hizo un acuerdo con Max, su hermano menor, para cederle su sitio como
primogénito a cambio de poder comprar todos los libros y objetos de arte que quisiera
durante su vida. Esta circunstancia permitié que Warburg desarrollara sus proyectos de
investigacion y, especialmente, que construyera una coleccion de libros de arte para su
proyecto de biblioteca personal, que se transformé en una biblioteca publica especializada
en arte, y que actualmente es un instituto de investigacion de la Universidad de Londres,

llamado The Warburg Institute (Gombrich, 1992).

Aby Warburg dedicé su vida al estudio de la reminiscencia de las formas emotivas

antiguas en la expresion del arte que fundo la época moderna desde el Renacimiento (Baez,
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2012). Estudié cémo la psicologia de las culturas de la Antigliedad habia sobrevivido a
través de la expresion artistica en lo que €l llamo la supervivencia de las formulas del
pathos (Buructia, 2003). Su tesis principal fue que el arte posterior a la Edad Media estuvo
influenciado por el mundo pagano de la Antigiiedad, y que dicho arte utilizd diversos
métodos para asumir en su expresividad y en su estilo las patologias, los traumas y las

. . 11
emociones de los seres humanos primitivos.

En su primera etapa como investigador realiz6 estudios en la Universidad de Bonn,
Alemania, donde escribi6 su tesis doctoral acerca de la pintura E/ Nacimiento de Venus
(1485) de Sandro Botticelli (1445-1510). La tesis de Warburg demostraba que el arte
renacentista estuvo influenciado por la cultura del mundo antiguo y pagano, y que expresé
dicha influencia en su estilo y formas de representacion de las imagenes (Campos, 2014). A
Warburg le interesaba cémo el movimiento del cabello de Venus y el desplazamiento de su
ropa en el aire expresaban las pasiones de la Antigiiedad.'> También le interesaba la
influencia de un poeta llamado Angelo Poliziano (1454-1494), contemporaneo a Botticelli
y amigo de Lorenzo de Medici (1449-1492), en la pintura E/ Nacimiento de Venus. Su tesis
fue que Botticelli habia basado su pintura en un poema de Poliziano, que a su vez estaba
basado en el sexto himno homérico a Afrodita,"® por lo que la creacion de las imagenes del
Renacimiento tenia también un sustento referencial en las imdgenes paganas de la
Antigiiedad. Desde la publicacion de su tesis de doctorado, Warburg desarrolld procesos de
investigacion que cruzaban el limite epistemoldgico de los estudios de historia del arte de
principios del siglo xX. Insistia en que el estudio del arte debia estar basado en una ciencia

de la cultura que permitiera a las imagenes adquirir una relacion con la psicologia de cada

' Este tema lo desarrollo en el segundo capitulo de esta tesis a partir de la conferencia “Arte italiano y
astrologia internacional en el Palacio Schifanoia de Ferrara” y su relacion con el concepto de constelacion que
Walter Benjamin describe en su Libro de los pasajes.

"2 Warburg inicia su tesis doctoral con el siguiente parrafo: “El presente estudio nos permitird conocer el
modo en que los artistas y sus mentores percibian la Antigiiedad como un modelo que invitaba a recalcar el
movimiento, asi como entender el uso que hacian de los cldsicos para representar detalles inanimados
movidos por causas externas, sobre todo, vestidos y cabellos” (Warburg, 2010: 19).

" El sexto himno homérico a Afrodita forma parte de una serie de poemas épicos compuestos entre el siglo
VIII y VII A.C. por diversos autores. Alberto Bernabé Pajares dice en la introduccion del libro Himnos
homeéricos editada por Gredos: “en efecto, poco o casi nada tienen en comin con Homero esta serie de
composiciones que ni siquiera tienen gran cosa en comun entre si [...] lo tnico que los une es que todos ellos
se refieren a un dios, que estan escritos en hexametros dactilicos e influidos en mayor o menor medida por los
procedimientos literarios de la época” (Bernabé, 1978: 11).
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época, en lugar de ser estudiadas solamente desde una aproximacion estética.” Aby
Warburg escribe lo siguiente respecto al proceso de formacion de los simbolos en la

Antigiiedad, que luego tomaria el arte renacentista como un recurso expresivo o de estilo:

Para aquella edad, el mundo no era una cuestion de ideas o pensamientos, sino de
impresiones inmediatas... fueran cuales fueran los problemas de la vida que se tenian
que resolver psicologicamente, éstos no se encorsetaban en conceptos ni proposiciones.
Se reproducian, antes bien, en su inmediatez, y de su significaciéon se encargaban las
facultades psicologicas, que reflejaban su apariencia en forma simbolica... De este
modo, seguian coincidiendo la intuicién inmediata y el pensamiento, y toda la vida de
la mente y de la cultura tenia un caracter simbodlico (Warburg (1905: 23) citado por
Gombrich, 1992: 43).

En 1895, cuatro afios después de presentar su tesis doctoral, Warburg hace un viaje a
América con motivo de la boda de su hermano Paul que vivia en Nueva York, y aprovecha
para conocer la cultura de los indios Pueblo y Navajo, al suroeste de los Estados Unidos.
Veintiséis anos después de este viaje escribiria una conferencia llamada E! ritual de la
serpiente de la que se hablard en el primer capitulo de esta tesis. Como dice Ernst
Gombrich, autor del texto Una biografia intelectual, que esta sustentado en los documentos
que el Instituto Warburg reservo del trabajo de Warburg durante toda su vida —notas,
diarios, cartas, etc.—, lo que lo hace hasta ahora el estudio biografico mas importante sobre

Aby Warburg:

Su estancia entre los Pueblo y los Navajo debe verse como la culminacién de los
esfuerzos de Warburg por escapar al limitado circulo de los estudios historicos del arte.
Ciertamente, el diario del viaje indica que en los primeros meses Warburg pensaba aun
investigar la ornamentacion y pretendia preguntar a los artesanos nativos acerca del
significado de ciertos dibujos. No obstante, su interés por las festividades y el
ceremonial le impuls6 asimismo a investigar las distintas representaciones (1992: 92).

Al regreso de su viaje, Warburg contintia investigando el arte renacentista desde un

enfoque cultural y psicologico, que amplia el estudio del arte solo como objeto estético:

' Desarrollo la forma en que Warburg cruza los limites epistemolégicos de los estudios de la historia del arte
de principios del siglo XX en el primer capitulo de esta tesis, en el que se describen los objetivos del seminario
que Warburg hizo acerca del trabajo de Jakob Burckhardt y Friedrich Nietzsche, en relacion con el historiador
como un sismografo que tiembla al mismo tiempo que su objeto de estudio. Lo hago a partir de las reflexiones
que Georges Didi-Huberman hace en relacion con dicho seminario, y a partir de la conferencia de Warburg
acerca de los rituales de los indios Hopi llamada El ritual de la serpiente.
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Para él, las imagenes del pasado eran importantes como documentos humanos. Si
logramos reconstruir su escenario original, colocandolas en el medio cultural del que
surgieron, si descubrimos los lazos que las vinculan a los seres humanos del pasado,
nos revelaran algo del entramado psicologico de su €poca y de sus estados y actitudes
mentales dominantes (Gombrich, 1992: 125).

Al profundizar en sus investigaciones acerca del Renacimiento en Florencia, Warburg
empieza a interesarse por la relacion entre el arte florentino del Quattroccento y el arte
flamenco y el nérdico de la misma época, y descubre un intercambio de influencias
artisticas entre dichas culturas, por ejemplo, trazando las rutas comerciales de los tapices
nérdicos y de los retratos flamencos que influenciaron el lenguaje gestual y las expresiones
faciales de los artistas florentinos. Gertrude Bing, colaboradora de Warburg en vida y
editora de la primera compilacion de sus textos completos escribe: “Warburg hizo posible
que contemplaramos el norte y el sur como una sola region cultural, unida por su herencia
compartida de la cultura mediterranea; un area que debe ser examinada como un todo, al

margen de cualquier puesto politico fronterizo” (Warburg, 2015: 62).

Warburg también investiga como los grabados de Durero fueron influenciados por las
formulas del pathos de la Antigiiedad, expresadas en el arte italiano que conoci6 por el
mismo intercambio de formas artisticas en las rutas migratorias y comerciales que

permitieron la influencia de los pintores flamencos en Italia. Sobre esto escribe Bing:

A lo largo de las rutas migratorias que fueron canales para el intercambio de formas
artisticas, Alberto Durero recibi6o las Pathosformeln (formulas emotivas) de la
Antigiiedad seglin la manera contemporanea italiana; y por el camino de Italia, las
divinidades griegas y romanas viajaron al norte, con los dos roles, el mitico y el
astrologico, que habian recibido en Oriente (Warburg, 2015: 62)."

Warburg propone que el grabado Melancolia I de Durero representa el momento en el

que el dios Saturno se convierte, para la cultura occidental, en un concepto del pensamiento

1> Véase el segundo capitulo de la presente tesis para un analisis detallado del intercambio cultural entre la
cultura oriental, griega y latina a partir de los instrumentos de astrologia griegos y orientales. Se desarrolla
este tema en la conferencia de Warburg “Arte italiano y astrologia internacional en el palacio Schifanoia de
Ferrara” y en la investigacion que José Emilio Buructa ha hecho del trabajo de Warburg para difundir su obra
en Argentina y para acercar sus propuestas historiograficas y nociones de la cultura a la construccion del
pensamiento en Latinoamérica.
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humano y de la contemplaciéon melancolica, y no en una amenaza natural hacia lo humano,
es decir, a través de este grabado se asienta el momento en el que el arte expresa el dominio
del temor a los dioses primitivos paganos. También integra a sus procesos de investigacion
de las figuras del Renacimiento los simbolos astrologicos de la Antigiiedad, desde la India
y Grecia hasta la Epoca medieval y el Renacimiento. Warburg comienza a posicionar su
campo de estudio del arte como un problema psicoldgico en el conflicto de los estilos del

arte renacentista, y empieza a complejizar sus conclusiones sobre dicho campo de estudio:

En una ocasion se definié a si mismo como un dramaturgo latente: se sentia capaz de
presentar este conflicto de fuerzas culturales con tal vis dramatica que el lector toma su
alegato como un juicio historico, si bien en la pagina siguiente se encuentra a veces
una valoracion distinta (Gombrich, 1992: 144).

Se defini6 como un dramaturgo latente porque sus trabajos se relacionaban entre si a
partir del disenso. El choque de fuerzas entre las conclusiones de cada una de sus
investigaciones generaba una tension entre sus distintos periodos de estudio y reflexiones.
El conflicto en su metodologia de estudio del arte se originaba al contraponer unas
conclusiones de un mismo objeto sobre otras, y al estudiarlo con diversas perspectivas o en
diversos periodos de su carrera.'® El objetivo de su metodologia de investigacion fue abrir
posibilidades para el estudio del arte, por lo tanto, dichas posibilidades friccionaban entre si
cuando se querian analizar como verdades o como conclusiones férreas en la construccion

de un conocimiento.

En 1912 Warburg da una conferencia acerca de los frescos del palacio Schifanoia, de la
que se hablara en el segundo capitulo, por la que recibe reconocimiento internacional
debido a la complejidad y amplitud de sus estudios sobre el arte y la cultura. En esta
conferencia se hace presente el trabajo que ha realizado en los afios anteriores respecto a la
relacion entre la astrologia, los simbolos de la Antigiiedad y el arte renacentista florentino.
Después de esta conferencia, Warburg contintia con sus investigaciones, vive un tiempo en

Florencia y un tiempo en Hamburgo, y acumula libros para su proyecto de biblioteca

16 icic s . , F o

Para un analisis mas profundo de estas metodologias y la manera en que se contraponian entre si véase el
tercer capitulo de la presente tesis y la relacion entre el Atlas Mnemosyne y los comentarios que hace Linda
Baéez respecto a dicho proyecto y la lectura de sus imagenes.
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especializada en temas de arte y cultura; sin embargo, en 1918, a principios de la Primera
Guerra Mundial, es victima de una enfermedad mental que lo obliga a internarse en un
hospital psiquidtrico en Kreuzlingen, Suiza, al cuidado del psiquiatra Otto Binswargen.
Warburg permanece internado hasta que consigue, cinco afios después, impartir una
conferencia a los internos del hospital sobre el viaje que hizo a América veinte afios antes
para conocer la cultura de los indios Pueblo y Navajo.'” Warburg acordé con Binswargen,
director del hospital, que le permitirian retomar su vida fuera del hospital, si podia impartir
la conferencia. Serd después de salir que Warburg descubra que su biblioteca personal,
compuesta por libros que compraba de acuerdo con sus intereses personales, con el fin de
formar una biblioteca de estudios sobre el arte, se habia convertido en un instituto de
investigacion liderado por Fritz Saxl, colaborador suyo. Y serd durante los afios siguientes
que Warburg desarrollard su ultimo proyecto, el Atlas Mnemosyne, antes de morir de un

ataque al corazon el 26 de octubre de 1929.

El trabajo de Aby Warburg ha influenciado de alguna u otra manera el pensamiento
contemporaneo y los movimientos artisticos del siglo XX y xXi. Ha influenciado, por
ejemplo, a pensadores como el historiador italiano Carlo Ginzburg (Buructia, 2003); a
Georges Didi-Huberman y a Giorgio Agamben (Didi-Huberman: 2013), asi como al
filésofo Phillipe Alain Michaud y al desarrollo de los estudios de la iconologia en autores
como Erwin Panofsky, Ernest Gombrich y Fritz Saxl, entre otros (Yvars citado por Bozal,
2000). También ha influenciado a artistas como Axel Heil, quien junto con Roberto Ohrt y
el Instituto Warburg se dedica a recopilar las imagenes que quedaron sueltas del Atlas
Mnemosyne para hacer una edicion similar al Atlas; e influenci6d, igualmente, a
investigadoras como Linda Bdez Rubi, que hace un trabajo de investigacién sobre el
periodo novohispano en México a partir del método warburgiano en el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM y ha sido representante de Latinoamérica en el
Instituto Warburg. De acuerdo con la investigacion de Kathleen M. Gough en el MIT, el

estudio del ritual de la serpiente hecho por Aby Warburg puede ser un antecedente de los

' Dicha conferencia es El ritual de la serpiente que se analiza en el primer capitulo de la presente tesis a
partir de las reflexiones del historiador Georges Didi-Huberman en su libro La imagen superviviente: historia
del arte y tiempos de los fantasmas segun Aby Warburgy de los propios escritos de Warburg.
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estudios del performance que realiz6 Richard Schechner en 1985 a partir de la danza del

venado de los indios Yaqui (Gough, 2012).

Ademas, en repetidas ocasiones Warburg aparece como un antecedente de lo que seria
el pensamiento por constelaciones y el arte como un eje fundamental de la cultura humana
mas allad de su apreciacion estética. Las ideas de montaje, desmontaje, constelacion y
pensamiento critico —que son procesos fundamentales del arte contempordneo— pueden
ser relacionadas con el trabajo historiografico de Aby Warburg, con su metodologia y sus
resultados formales. Esto hace de Warburg una referencia fundamental para el desarrollo de
las artes escénicas tanto en la escritura dramdtica —que es el tema de esta tesis—, como en
la construccidn de otras formas de comprender el espacio teatral, el acontecer escénico y el

teatro.

Lo que es fundamental de las propuestas de Aby Warburg y de su proyecto
historiografico es la capacidad que encontrd, en el estudio del arte renacentista, para
relacionar aspectos anacronicos y de geografias multiples que pudieron formar otra
perspectiva del Renacimiento, distinta a la que planteaba la historia del arte a finales del
siglo XIX y principios del xx.'® Al intentar crear una ciencia de la cultura, o una ciencia sin
nombre como la llama Giorgio Agamben (Didi-Huberman, 2013), Warburg amplio las
maneras en las que se podia estudiar la historia del arte, para descubrir relaciones entre el
Oriente y el Occidente en las influencias del arte renacentista y en los didlogos artisticos y
sociales entre el mundo flamenco, el ndrdico y el italiano en el siglo Xv. En resumen,
establecié un vinculo estrecho entre la psicologia primitiva del mundo antiguo y el arte

renacentista que cimbré los fundamentos de la época moderna.

Después de hacer una descripcion de la vida de Aby Warburg en relacion con las
investigaciones que se analizaran en los capitulos de la presente tesis, es necesario explicar

de manera breve la estructura de cada capitulo y la relacion entre las investigaciones de

'8 Véase, de nuevo, el segundo capitulo de la presente tesis para ampliar el tema de la relacion entre aspectos
geograficos y temporales en el estudio de la historia del arte a partir de la conferencia “Arte italiano y
astrologia internacional en el palacio Schifanoia de Ferrara.”
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Warburg y los conceptos formulados a partir de los procesos de empatia, montaje y

resonancia.

5. ESTRUCTURA DE LA TESIS

En esta seccion se hace una descripcion de la estructura de la tesis que permita al lector
comprender las nociones formuladas en cada capitulo, asi como su relacioén con la practica
historiografica de Aby Warburg y con los objetivos y necesidades planteados al principio

de esta introduccion.

El primer capitulo analiza el concepto de dinamografo, propuesto por Aby Warburg en
un seminario de historia del arte en Hamburgo para ampliar el método historiografico del
estudio del arte, y propone la escritura dramatica —la escritura como proceso, como accion
de escribir— como un sismoégrafo que parte de la empatia de quien escribe con el marco
referencial, la experiencia personal, el entorno social o el estudio desde el que escribe.
Como el sismdgrafo que es sensible a los temblores y los describe, pero al mismo tiempo
tiembla con ellos, quien escribe una dramaturgia es sensible a la realidad, pero también
tiembla con ella para luego tomar distancia y generar un proceso empatico. El dinamografo
propone a la dramaturgia como un objeto que percibe las fuerzas de choque de la realidad a
partir de ubicarse dentro de ella. Esto con el sentido de repensar el discurso, la pertinencia y
el contenido de una dramaturgia, y dirigir la escritura dramdtica hacia una construccion
critica y autoreflexiva en su propia practica. Para ampliar esta idea, se hace una
comparacion entre el estudio tradicional de la historia del arte, que al tiempo que estudia su
objeto de estudio lo construye," y el estudio del arte que propone Aby Warburg que va
hacia una ciencia de la cultura que extiende el objeto de estudio del arte. De estas ideas se
desprende el concepto de palabra-serpiente que serd desarrollado hacia el final del primer

capitulo.

' Este proceso lo describe Georges Didi-Huberman en su libro La imagen superviviente. Historia del arte y
tiempos de los fantasmas segun Aby Warburg; el método historiografico tradicional que estudio el arte
renacentista lo estudié al mismo tiempo que definia los parametros de lo que puede ser considerado arte. En
este sentido, la historia del arte estudid su objeto de estudio al mismo tiempo que lo construia con base en la
exclusion de otras expresiones artisticas y culturales que luego Warburg tomaria como referencia para sus
propias investigaciones. Por ejemplo, la astrologia medieval y los sellos de correo.
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El concepto de palabra-serpiente se relaciona en este capitulo con la dramaturgia El
hombre que vendio al mundo de Javier Marquez y con la dramaturgia Preludio para un
horizonte de mi autoria, para ejemplificar de manera concreta dos casos en los que el
proceso de empatia y el concepto de palabra-serpiente pudieron haber sido utilizados como

base para la escritura dramatica.

El segundo capitulo analiza el concepto de constelacion y el proceso de montaje para
permitir que la escritura de una dramaturgia se desarrolle y contemple como un proceso
multiple —no lineal— y descentralizado —constelado— tanto en su proceso de escritura
como en su resultado. A partir de una comparacion entre el método de investigacion que
Aby Warburg utiliza para su estudio sobre los frescos del Palacio Schifanoia de Ferrara, el
concepto de montaje e imagen dialéctica que Walter Benjamin desarrolla en el Libro de los
pasajes, y el método de escritura de una dramaturgia, se propondré un proceso de escritura
capaz de ampliar sus capacidades formales y sustanciales, para desarrollarse como una
constelacion que ubica la escritura como un objeto que construye la realidad desde un
proceso en el que prevalece la idea de montaje entre diversas configuraciones de los
sistemas de representacion planteados, con el fin de repensar la narrativa, la linealidad y la
construccion dramdtica de una dramaturgia. De estas ideas se desprende el concepto de

palabra-estrella.

El concepto de palabra-estrella se relaciona con la escritura de Sesion permanente,
dramaturgia colaborativa entre Luis Mario Moncada, Teatro Ojo, Enrique Singer y mi
generacion del CUT, y con la escritura de El Nacimiento de Venus de mi autoria, para
ejemplificar y concretar las propuestas planteadas con dos casos especificos que pudieron
ser escritos con base en el proceso de montaje y en el concepto de palabra-estrella

desarrollados en este capitulo.
En el tercer capitulo se analiza el concepto de resonancia a partir de la tesis doctoral de

Didanwy Kent, para proponer una forma de lectura dramética sustentada en dicha

resonancia 'y en los conceptos y procesos analizados en los capitulos anteriores:
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dinamografo-empatia, constelacion-montaje. La dramaturgia se compone de imagenes que
cargan una energia propia que resuena en el lector y hace eco en la realidad que la
circunda. La resonancia de una dramaturgia depende de su lectura y de la carga que tengan
las iméagenes de su escritura en el contexto de cada lector. Una dramaturgia leida a partir de
un proceso de resonancia se propone como una lectura sustentada en los procesos y
conceptos analizados en los capitulos anteriores, empatia y montaje, palabra-serpiente y
palabra-estrella. La lectura se transforma entonces en una experiencia independiente de la

escena. La dramaturgia encuentra una fenomenologia propia.

Dichas conclusiones respecto a la lectura como resonancia se relacionan con la
dramaturgia El lado B de la materia de Alberto Villarreal y con el Atlas Mnemosyne de
Aby Warburg, para exponer ejemplos de escrituras que pueden leerse a partir de la triada
palabra-serpiente-estrella-vibracion, y que, por lo tanto, pudieron también escribirse con
base en esa triada de conceptos sustentados en los procesos de empatia, montaje y

resonancia.

Cada capitulo contiene una seccion que compara la teoria planteada con el campo de mi
experiencia personal tanto en la Licenciatura en Teatro y Actuacion en el Centro
Universitario de Teatro, como fuera de ella. Dicha escritura hace de estos esbozos teoricos
una praxis que puede conversar con las premisas planteadas y abrir una posibilidad

académica para la experiencia personal y la subjetividad como campo de conocimiento.
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2. LA DRAMATURGIA COMO DINAMOGRAFO: LA PALABRA-
SERPIENTE.

2. EL DINAMOGRAFO

En 1927 Aby Warburg imparte un seminario en la Universidad de Hamburgo para estudiar
la obra de Friedrich Nietzsche (1844-1900) y Jacob Burckhardt (1818-1897)*° con el
propdsito de “rechazar la idea de que el historiador se encuentra en una posicion de
dominio sobre el material temporal —la memoria— a exponer o interpretar” (Didi-
Huberman, 2013: 105). Warburg propone, a través de la reflexion sobre el estudio de la
historia del arte de ambos filosofos, equiparar el método historiografico con la funcion de
un sismografo. El sismografo es un aparato que mide la fuerza de los temblores. Cuando el
sismografo mide los temblores, tiembla con ellos. Warburg imagina a ambos filésofos
como los receptores de ondas mnémicas que los colocan a cada uno, de acuerdo con la
relacién que establecen con su practica, en un proceso sensible con su objeto de estudio.
Warburg dice que ambos son “sismdgrafos muy sensibles cuyas bases tiemblan cuando
reciben y transmiten las ondas (de choque, de memoria)” (Warburg (1927: 86) citado por
Didi-Huberman, 2013: 106). Desde esta nocioén de sismografo, Warburg intenta demostrar
que el estudio de la historia del arte puede construir una relacioén directa con el fendémeno
que estudia, no representandolo, sino acomparnidndolo, transmitiéndolo, inscribiéndolo y
expresandolo (Didi-Huberman, 2013: 106) desde las fuerzas dinamicas que lo forman en
relaciéon con la supervivencia de las imagenes de la Antigliedad. Es a esta nocion de
sismografo, en el método historiografico del estudio del arte, a lo que Warburg llama un

dinamaografo:

Cuando Warburg utiliza la comparacion del dinamografo es para indicar el caracter
complejo de los movimientos a analizar en la historia de las imagenes: no son, en
absoluto, reducibles a un aspecto; ponen en juego fuerzas y, por tanto, formas
dinamicas. Esa es la razéon de que, en historia del arte, sea preciso continuar

2 Aby Warburg fue influenciado por Jakob Burckhardt con relacién a la nocion de un estudio del arte que no
se colocaba en una posicion de dominio frente a su objeto de estudio. Como dice Didi-Huberman: “Por un
lado, se tiene que reconocer la unidad de toda cultura, su organicidad fundamental. Pero, por otro, se rechaza
declararla, definirla, pretender aprehenderla como tal: se dejan las cosas en su estado de division o de
desmontaje. Como Burckhardt, Warburg siempre se negd a cerrar una sintesis, rechazando siempre el
momento de concluir, el momento hegeliano del saber absoluto” (Didi-Huberman, 2013: 66).



reflexionando sobre los modelos bioldgicos y psiquicos —comenzando por los de la
vida (leben) y la supervivencia (Nachleben). Y cuando Warburg habla, como lo hizo en
el seminario de 1927, de sismografo, es para indicar el caracter, muy amenazador en el
fondo, de esta vida histérica (Didi-Huberman, 2013: 111).

El historiador del arte tiembla como tiemblan las formas dindmicas de su objeto de
estudio. En este capitulo se compara la propuesta de estudio del arte, a partir del concepto
de dinamografo de Aby Warburg, con el proceso de una escritura dramética. Asi como el
historiador del arte no se encuentra en una posicion de dominio sobre su objeto de estudio,
sino que construye una relacion directa con ¢l y al tiempo que percibe sus ondas de choque
tiembla con ellas, el dramaturgo o dramaturga puede escribir desde una posicion de
sismografo frente a su objeto de escritura. El dramaturgo o dramaturga observa y describe

la realidad, pero al tiempo que lo hace tiembla con ella.

En el caso del dinamografo propuesto por Aby Warburg, el historiador es la figura que
tendria que colocarse dentro de ese material temporal y dindmico llamado memoria. En el
caso de la dramaturgia, es el dramaturgo o dramaturga quien tendria que colocarse dentro
de ese material, que es su proceso de escritura, y de su relacion con la realidad desde la que
se detona dicha escritura, ya sea una experiencia personal, un trabajo de campo, un trabajo
de investigacion, un trabajo de imaginacion, etc. El dramaturgo o dramaturga es receptor de
esa realidad y de sus fuerzas de choque, esta en funcion de esta recepcion y hace de eso su
escritura. La dramaturgia puede construir una relacion directa con el fenémeno que estudia
desde las fuerzas dindmicas que lo conforman; puede acompaiiar, transmitir, inscribir y
expresar esa realidad desde la complejidad que implica su representacion en la escritura, en
tanto que es un choque de fuerzas y formas dindmicas que involucran su practica misma y

los sistemas de representacion que construye:

El historiador-sismografo [en este caso podemos decir el dramaturgo/dramaturga-
sismografo] no es el simple descriptor de los movimientos visibles que tienen lugar
aqui y alla sino, sobre todo, el inscriptor y transmisor de los movimientos invisibles
que sobreviven, que se traman sobre nuestro suelo, que se cruzan, que esperan el
momento —inesperado para nosotros— de manifestarse repentinamente (Didi-
Huberman, 2013: 112).

El dramaturgo-sismégrafo encuentra que su escritura surge del interior del fenomeno

del que se expresa. La escritura tiembla como un sismografo cuando mide las ondas de



choque de su objeto de escritura. Esto rechaza —como Warburg rechaza en su seminario la
posicion de dominio de la historia sobre el material de la memoria— a la dramaturgia como
una expresion que se posiciona en un dominio sobre su material de escritura, en relacion
con aquello de lo cual se expresa. Al contrario, posiciona a la escritura dramatica en el
centro del choque de fuerzas de aquello de lo que se escribe. En este sentido, el discurso de
una dramaturgia, su pertinencia y sus valores artisticos y sociales, entre otras formas de
validez respecto a la escritura dramética, pueden ser replanteados como una escritura que
no busca expresar algo sobre alguna cosa desde una posicion de dominio, sino que surge de
expresar algo sobre alguna cosa desde una relacion directa y dindmica con sus fuerzas de
choque. El dramaturgo no se posiciona desde una distancia en la que puede escribir sobre
algo, sino que escribe, como Warburg dice de Burckhardt y de Nietzsche, como un
sismografo sensible, cuya base tiembla cuando expresa y transmite las ondas de choque de
su escritura. Pensar que el dramaturgo o dramaturga escribe desde el centro del choque de
fuerzas de su escritura implica considerar que su proceso de escritura se encuentra dentro
de las problematicas a expresar y no en un dominio externo a ellas. ;Coémo es que un
dramaturgo o dramaturga se posiciona al centro del fendmeno al que refiere su escritura
dramatica? Esta tesis propone la empatia como la base desde la que una escritura dramatica

puede ser elaborada, desde el epicentro de las fuerzas de choque del objeto de su escritura.

2. LA EMPATIA Y LA CONFERENCIA EL RITUAL DE LA SERPIENTE

En su seminario de 1927, Aby Warburg continia comparando las préacticas de Burckhardt y
de Nietzsche en relacion con la nocion de dinamografo. En dicho seminario, Warburg hace
un estudio de la relacion epistolar entre ambos y un recuento de la correspondencia que
tuvo Nietzsche con Burckhardt al momento de sucumbir a su enfermedad mental, pues fue
a Burckhardt a quien Nietzsche acudid para solicitar ayuda (Didi-Huberman, 2013).
También reflexiona sobre el libro escrito por Burckhardt, La cultura del Renacimiento en
Italia —que fue una gran influencia para todo el trabajo de Warburg debido a su propuesta
de estudiar el arte como un eje fundamental en la comprension de la cultura mas alla de su
estudio estético—, y sobre E/ nacimiento de la tragedia de Nietzsche. Lo que interesaba a

Warburg de estas teorias fue, en el caso de Burckhardt, la manera de concebir al



Renacimiento como una época de contradicciones ideoldgicas, una época impura y de
tensiones sociales que se expresaba en el arte no como un desarrollo social ni individual,

sino como el resultado de dichas tensiones. Cito a Didi-Huberman al respecto:

No nos sorprendera tanto, entonces, el hallar bajo la pluma de Burckhardt una
proposicion tan radical —y escandalosa a ojos de los devotos estéticos del
Renacimiento— como ésta: —el Renacimiento no cre6 ningun estilo organico
propio— ;qué quiere decir esto? Que el Renacimiento es impuro, tanto en sus estilos
artisticos como en la temporalidad compleja de sus idas y vueltas entre presente vivo y
Antigiiedad rememorada. No podemos imaginar, en el siglo XIX, una critica mas aguda
tanto del historicismo (en su busqueda de unidad de tiempo) como del esteticismo (en
su busqueda de la unidad de estilo) (2013: 72).

En el caso de Nietzsche, le interesaba la manera de describir, en El nacimiento de la
tragedia, la remembranza de los ritos baquicos en las danzas de San Vito,”' porque de
alguna manera estaba estudiando las formulas del pathos en las expresiones artisticas de
Occidente y concebia la cultura como el resultado de la memoria de las tragedias de la
civilizacion, lo que se relaciona, de nuevo, con el estudio de las formulas del pathos en el

pensamiento de Warburg. Cito de nuevo a Didi-Huberman:

La tragedia antigua es a la vez el centro-matriz y el centro-remolino de la cultura
occidental. Warburg se planted, evidentemente, la misma cuestion fundamental que
Burckhardt y Nietzsche: “mi mision: comprender la cohesion interna y la necesidad de
toda civilizacion verdadera”. Como Burckhardt y como Nietzsche, comprendera que el
orden simbdlico no puede entenderse mas que en relacion con esas —fuerzas—
oscuras que uno u otro llamaron Pathos, Affekt, Triev, Konflikt. Como Burckhardt y
como Nietzsche —como Freud, igualmente— Warburg no verd otra salida que
comprender la civilizacién a través de sus malestares, sus sintomas, sus continentes
negros [...], (cémo ilumina Warburg este proceso? Declarando que la cultura es
siempre esencialmente trdgica porque lo que sobrevive en la cultura es ante todo lo
tragico: son las polaridades conflictivas de lo apolineo y lo dionisiaco, los
movimientos patéticos procedentes de nuestra propia inmemoriabilidad, lo que
constituye la vida y la tensidn interna de nuestra cultura occidental (2013: 136).

2! Dice Nietzsche en EI Nacimiento de la tragedia: “También en la Edad Media alemana iban rodando de un
lugar para otro, cantando y bailando bajo el influjo de esa misma violencia dionisiaca, muchedumbres cada
vez mayores: en esos danzantes de San Juan y de San Vito reconocemos nosotros los coros baquicos de los
griegos, con su prehistoria en Asia Menor, que se remontan hasta Babilonia y hasta los saces orgiasticos”
(Nietzsche, 2001: 36).



Warburg estudia la obra de Burckhardt y de Nietzsche, contemporaneos uno del otro,
para elaborar sus propias conclusiones respecto a la historia del arte como un estudio de la
cultura y de sus fuerzas dindmicas de choque para posicionarse como un dinamdgrafo que

—como ambos historiadores— tiembla al tiempo que su objeto de estudio.

En dicho seminario, Warburg concluye que Burckhardt pudo fungir como un
sismografo, en su estudio de la historia del arte, que sobrevivid a la inercia en la que cruzan
los choques de ondas de la memoria; mientras que Nietzsche fue un sismoégrafo que
sucumbid a esa inercia, pues los choques de ondas de la memoria fueron més fuertes que la
base de su sismografo. De esta comparacion que tiene un trasfondo profundo en relacion
con la practica de ambos filésofos surge la siguiente pregunta: ;como el dramaturgo o
dramaturga puede escribir, desde el epicentro del choque de fuerzas de aquello sobre lo que
escribe, sin perder de vista el aspecto formal y sustancial de su escritura? ;Estd condenado
el dramaturgo/dramaturga-sismografo a escribir desde un temblor que no le permita
conducir su escritura hacia un resultado del que pueda sentirse contento —contento en el
sentido de estar contenido por algo—, o de la que se pueda hacer una lectura coherente y
clara, en relaciéon con el fendmeno del que escribe? Para proponer al dramaturgo o
dramaturga como un sismoégrafo, que escribe desde el epicentro del choque de fuerzas del
fenomeno del cual escribe, pero que desde ese epicentro puede conducir y modelar su
escritura de manera consciente —no se trata de repetir una representacion agotada del poeta
maldito—, es necesario sujetar dichos temblores a un proceso de escritura a través de la

empatia:

Concebia asi el conocimiento por comprension como una incorporaciéon: un proceso
empatico. Expresar una cosa tal y como es no equivale a decir su verdad desde una
altura conceptual segura de su juicio. Es fundirse empaticamente en el modo y
expresion propio de cada cosa, su estilo de ser (Didi-Huberman, 2013: 362).

La empatia desde la perspectiva de la historiografia de Aby Warburg esta relacionada
con un proceso de incorporacion del sujeto en el objeto de estudio. Warburg sostenia que el
proceso civilizatorio del ser humano esta relacionado con la construccion de su yo mas alla
de su propio cuerpo. Con la invencion de las herramientas, el ser humano pudo manipular

algo que no era para su beneficio. Asi se extendid el yo humano mas alld de su cuerpo para



manipular el mundo a su voluntad. Dice Warburg: “El sujeto se pierde en el objeto, en un
estado intermedio entre manipular y llevar, entre pérdida y afirmacion. El ser humano esta
ahi, cinéticamente, pero la prolongacidon inorgédnica de su yo le recubre por completo”

(Warburg (1923: 275) citado por Didi-Huberman, 2013: 356).

La pérdida del sujeto en el objeto es el principio de la empatia dentro de la
epistemologia warburgiana. Este principio surge del mundo primitivo en el que el ser
humano aprende a manipular los objetos para desarrollar una extension de su voluntad, de
su yo. Podemos decir que, a partir de la invencion de la herramienta, el ser humano tiene
dos posibilidades: nutrir la capacidad de distanciarse de aquello que no es ¢l mismo a través
de manipularlo a su propia voluntad —un proceso contrario a la empatia y afin a los

postulados del estudio tradicional de la historia del arte—,*

o nutrir la capacidad de
incorporarse como sujeto en el objeto para comprender su forma de ser, es decir, nutrir el
desarrollo de la herramienta desde un proceso de empatia. Es a este proceso de empatia a lo
que Warburg llama acompariar, transmitir, inscribir y expresar las fuerzas dinamicas de su

objeto de estudio.

La empatia, propuesta como un proceso de incorporacion del sujeto en el objeto, desde
el punto de vista de Aby Warburg, también conlleva un proceso de distanciamiento entre el
sujeto y el objeto. Es en este oscilar entre la incorporacion y el distanciamiento que se
produce la creacion artistica. Esta manera de concebir la empatia como un proceso que
oscila entre la incorporacion y el distanciamiento para la creacion artistica es lo que
diferencia la empatia warburgiana de la estética del romanticismo. Es importante que la
empatia propuesta en este capitulo se diferencie de la estética romdntica pues, aunque
ambas parten de una fuerza de choque entre las dinamicas que rodean a quien escribe, la
empatia warburgiana toma distancia respecto a su objeto de estudio, a través de la cual

puede guiar de manera reflectiva su escritura hacia procesos conscientes, autoreflexivos y

22 Recordemos que el estudio tradicional de la historia del arte construye su objeto de estudio al mismo
tiempo que lo estudia. Para definir los parametros de lo que es considerado arte se separa de las dinamicas de
fuerzas entre diversas expresiones culturales y define su objeto de estudio excluyendo otras manifestaciones
artisticas. Este es el mismo proceso que construyen el positivismo y otros métodos de estudio empiricos que
se separan de su objeto de estudio desde una posicion de dominio frente a ¢l (Didi-Huberman, 2013).



criticos. En su libro Historia de seis ideas, Tatarkiewicz define al romanticismo de esta

manera:

El arte romantico es aquel que depende total o predominantemente del sentimiento, de
la intuicion, del impulso, del entusiasmo, de la fe; esto es, de las funciones irracionales
de la mente [...]. Para los romanticos, la realidad —en comparacion con la existencia
genuina— era insignificante e inmaterial. [...] el romanticismo significa alejarse de la
realidad, especialmente de la realidad actual: volar hacia un mundo utdpico y fantastico
(1987: 224-228).

En el proceso empatico que propongo para esta tesis se incorpora el sujeto en el objeto
para liberar al objeto. En el romanticismo era el artista quien gozaba de libertad plena para
sublimarse a través del arte, sin necesidad de prestar atencion a la realidad ni al resultado,
bastaba con tener un sentimiento sublime. En la propuesta de esta tesis, la escritura es la
que adquiere la libertad de ser puesta en funcion de una incorporacion; sin embargo, el
artista debe realizar un proceso de distanciamiento entre si y su objeto de estudio, guiado
por la imaginacion o por la fantasia.® Es en este intermedio donde surge el proceso de
empatia para la creacion, donde se libera el dominio del artista sobre su objeto y se alcanza
el distanciamiento que le permite justamente crear de manera critica y consciente, frente a
la realidad desde la que esté llevando a cabo el proceso. Linda Béez, en su estudio sobre el
Atlas Mnemosyne, del cual hablaré con mayor profundidad en el tercer capitulo, explica

este proceso:

Debido a que su imaginacion ha sido estimulada por los datos sensoriales percibidos y
confrontados con las imagenes de los recuerdos en la memoria, es capaz de
compenetrarse en la materialidad del objeto percibido (adherirse) y, a partir de alli,
ordenar las cargas afectivas suscitadas y dar forma a una nueva imagen mental
individual estableciendo sus contornos. La toma de consciencia de este proceso
interior, que implica el ejercicio de una actividad mental reflexiva (medir) es lo que
permite al ser humano alejarse del objeto (2012: 29).

2 Aby Warburg explica este proceso entre la incorporacion y la fantasia: “La funcion polar en la creacion
artistica que oscila entre la fantasia impulsiva que se entrega y la razon calmante que se distancia (...) entre el
asir imaginario y la contemplacion conceptual, se encuentra la accion de palpar el objeto, que desemboca en
la consiguiente reflexion pléstica o pictorica, a la que se le llama acto creativo (...) esta duplicidad genera en
el ser humano espiritual conmociones que deberian constituir el verdadero objeto de una ciencia de la cultura
que ha elegido, como materia de estudio, la historia psicoldgica ilustrada del espacio intermedio entre el
impulso y la accion” (Béaez, 2012: 31).



El sujeto se incorpora en su objeto de estudio llevando su memoria y su subjetividad a
esta compenetracion en el objeto para después, a partir de un distanciamiento, dar forma a
dicha incorporacion a través de la imaginacion para generar una toma de conciencia de este

proceso interior.

Por otro lado, para el estudio de la historia del arte, desde la perspectiva de la
historiografia de Aby Warburg, el historiador parte de este mismo principio empatico y se
funde con su objeto de estudio, a partir de la incorporacion que le da sentido al andlisis de
la supervivencia de las formas de la Antigiiedad en el objeto, y después toma distancia de
ese objeto de estudio para reflexionar sobre €l. En el caso de la dramaturgia, el dramaturgo
o dramaturga puede, a través de un proceso de empatia entendido desde la historiografia
warburgiana, incorporarse en su objeto de escritura de manera que sucedan dos actos
paralelos: la construccién de una identidad del yo en el objeto y la destruccion de dicha

identidad del yo del sujeto en el objeto:

Aqui, por tanto, encontrarse no excluye extraviarse. Construccion rima con locura,
conocimiento con tragedia, logos con pathos, sabiduria con esquizofrenia [...] el
entrelazamiento reina de manera soberana en este modelo antropoldgico y
metapsicologico, en este modelo no kantiano de las relaciones entre sujeto y objeto
(Didi-Huberman, 2013: 356).

El momento en que Aby Warburg necesitd poner en practica su nocion de estudio
empatico de las formas de la Antigliedad fue cuando escribi6 la conferencia E! ritual de la
serpiente, en 1923, a partir de un viaje que habia hecho a Estados Unidos veinte afios antes
para estudiar la cultura de los indios Pueblo y Navajo. Como ya expliqué en la
introduccion, Warburg imparti6 esta conferencia para comprobar que podia ser
autosuficiente y salir del hospital psiquiatrico de Kreuslingen, donde habia sido internado
desde 1918. Lo fundamental de dicho evento, para las propuestas de esta tesis, se relaciona
con el proceso que siguid6 Aby Warburg para describir y explicar a sus compaieros su

experiencia con los pueblos nativos de Estados Unidos:

Pensaba que su propia enfermedad le habia dado una vision mas penetrante de esos
estados primitivos y estaba seguro de que, al describirlos, lograria de nuevo establecer



la distancia suficiente para alcanzar ese equilibrio que siempre le habia sido tan
precario (Gombrich, 1992: 209).

Durante su viaje, Warburg pudo conocer de cerca varias comunidades que seguian
teniendo el impulso primitivo que ¢l habia descubierto, como formas supervivientes de la
Antigiiedad, en el arte renacentista durante sus estudios en Florencia y en Hamburgo. Al
presenciar diversos rituales, entre los que destaca el ritual de la serpiente de los indios Hopi
que da titulo a su conferencia, Warburg experimenta en carne viva la confirmacion de las
teorias que habia elaborado respecto a la Antigiiedad y las formulas del pathos. Veintiséis
afios después tendra la enorme tarea de recuperar la experiencia de este viaje para escribir

una conferencia acerca del ritual de la serpiente:

(En qué sentido puede decirse, pues, que la conferencia de 1923 es una obra decisiva e
incluso fundacional? Por extrafio que pueda parecer, yo diria que su leccion resulta ser
de orden epistemologico, y hasta metodologico. En ella, Warburg hace de una
regresion una invencion: retorna a los deslumbramientos de su periplo en territorio
Hopi para darse —a través de la locura— las condiciones de una renovaciéon y una
profundizacion de toda su investigacion [...]. Asi pues, en Belleuve, Warburg
conseguira esta verdadera proeza: hacer de su propia contorsién (en un problema que
no nos concierne) una construccion. Procede, gracias a Binswanger, a un
extraordinario trabajo de anamnesis, remontando el camino de la prueba a Ia
experiencia y de ésta al conocimiento (Didi-Huberman, 2013: 332).

La conferencia E! ritual de la serpiente implico, para Aby Warburg, construir una
relacion distinta con el proceso de creacion de conocimiento y con el proceso de
comunicacion de dicho conocimiento. Al estudiar y escribir sobre un arte que no
correspondia al canon estético del estudio de la historia del arte, Warburg tuvo que sujetar
sus conclusiones teodricas a distintos procesos epistemoldgicos. La empatia, vista desde el
punto de vista warburgiano, —el/ conocimiento por comprension como una
incorporacion— implicé incorporar la memoria de su experiencia con los indios Hopi en la
construccion de una epistemologia con la cual pudiera reflejar lo aprendido y lo estudiado

con ellos:

Al pasar de los marmoles griegos a los rituales vivientes de Oraibi, transformaba, por
tanto, su estudio —con los espacios cerrados que le corresponden: bibliotecas,
archivos, museos— en experiencia. La comparacion de los dibujos arqueoldgicos o los
documentos fotograficos dejaba paso a una observacion activa: una mirada casi tactil
hacia esos —organismos enigmaticos— de los danzantes enmascarados que fotografié



de cerca, en directo, bajo un sol de plomo, en el espacio abierto, desértico, de Nuevo
México (Didi-Huberman, 2013: 328).

La propuesta de este capitulo es equiparar el proceso que Aby Warburg siguid, para
realizar la conferencia que dict6 en 1923, con el proceso de escritura de una dramaturgia,
con el sentido de posicionar al dramaturgo o dramaturga como un dinamografo que tiemble
con su objeto de escritura. El dramaturgo o dramaturga, a través de la empatia, incorpora su
experiencia en la expresion de su objeto de escritura para, como he dicho antes, expresar
algo sin decir una verdad desde una altura conceptual segura de su juicio, sino
“fundiéndose empdaticamente en el modo y expresion de cada cosa, con su estilo de ser”
(Didi-Huberman, 2013: 362). De este modo, plantear una sola metodologia de escritura
dramatica, desde la que se pueda realizar un proceso empatico para concebir a quien escribe
como un sismoégrafo de su escritura, es un ejercicio contradictorio, pues esta propuesta
surge de la relacion entre la experiencia de cada persona con su objeto de estudio y con su
incorporacion en ¢€l, por lo que el proceso que resulte de esta propuesta depende de cada
escritor o escritora y de la manera en que descubra que puede relacionarse, de forma
empatica, con su escritura. Cada dramaturgo o dramaturga encuentra entonces una manera
particular de concebirse como un dinamografo que tiemble a la par que su objeto de

escritura.

La comparacion entre la concepcion de la serpiente para los indios Hopi y los
norteamericanos occidentales y la escritura puede servir de ejemplo de un proceso de
empatia, a partir de los estudios de Warburg con los indios Pueblo y Navajo en Nuevo
Meéxico. Para hacer el ritual de la serpiente, los indios Hopi atrapan serpientes de cascabel
para recluirlas en un sitio sagrado y hablarles, cantarles y rezarles durante dos semanas
mientras permanecen aisladas. Antes de recluirlas, las dejan caer en un dibujo en la arena
que representa a esas mismas serpientes en forma de rayo. Cuando caen en el dibujo, lo
borran con su cuerpo y luego son recluidas en el sitio sagrado durante unos dias hasta que

las colocan en un circulo debajo de un arbusto.

Después de estar recluidas durante dos semanas, los indios Hopi sacan a las serpientes

de sus circulos sagrados debajo de un arbusto y las manipulan con el cuerpo, colgandoselas
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en la boca y maniobrando una danza con ellas en la que, evidentemente, corren el riesgo de
ser mordidos; sin embargo, dada la maestria de la danza y la preparacion de las serpientes
durante las dos semanas previas, la danza sucede sin contratiempos, hasta que llega el
momento en el que los danzantes dejan libres a las serpientes para que regresen a la

naturaleza con el mensaje divino de la peticion por la lluvia. Cito a Warburg:

En el mes de agosto, cuando han de llegar las tormentas, son capturadas en una
ceremonia que tiene lugar en el desierto durante diez y seis dias. Luego son trasladadas
al Kiwa, el adoratorio subterraneo, donde los caciques de los clanes del antilope y de la
serpiente las guardan cautelosamente. Aqui se les hace pasar por una variedad de
ceremonias asombrosas, de las cuales el lavado destaca por su importancia y es, por lo
demas, la mas sorprendente para el hombre blanco. Se trata a la serpiente como si fuera
un iniciado en el culto de los misterios, sumergiéndola forzosamente en una especie de
agua bendita que contiene todo tipo de hierbas medicinales. A continuacion, es
arrojada sobre un dibujo de arena que estd delineado en el centro y que muestra a las
cuatro serpientes de la tormenta [...], la serpiente acaba destruyéndola al mezclarse con
la propia arena [...], las serpientes permanecen guardadas en el kiwa hasta el ultimo
dia de la ceremonia, en el que son trasladadas a un arbusto que esta delimitado por un
circulo trazado en el suelo. La ceremonia culmina de esta forma: los indios se acercan
a dicho arbusto, agarran a la serpiente viva, la acarician durante un rato y luego la
envian a la llanura como mensajera de sus plegarias (2004: 48).
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Dibujo de rayos con forma de serpiente, (1895), Warburg (2004: 47).
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Altar del sacerdote del antilope en Cipaulovi, (1895), Warburg (2004: 96).

Es posible equiparar la palabra escrita con la serpiente en este ritual. Si la serpiente
fuera la palabra, se construiria en este ritual a través de un proceso de empatia. Es decir, la
palabra-serpiente se encuentra y se atrapa, se prepara durante un tiempo y se danza con ella
para después liberarla y que pueda dar su mensaje divino. Es un proceso empéatico porque la
palabra se incorpora a su objeto de estudio y de expresion, asi como la serpiente se
incorpora a la ceremonia de la serpiente para pedir la lluvia. Por otro lado, Warburg escribe
sobre la actitud que vio en los norteamericanos occidentales con las serpientes. Ellos las
encuentran, las cazan y nada mas. Ya no le temen a esa figura mitologica porque han
dominado el trueno y las tormentas —la serpiente se asociaba al rayo para los indios Hopi,

por eso era el animal indicado para pedir las lluvias. Dice Warburg:

Nuestra época tecnologica puede prescindir de la serpiente para explicar y comprender
el rayo de la tormenta. El rayo ya no asusta a los habitantes de las ciudades, que dejo
de afiorar a la terrorifica tormenta como tUnica fuente de agua. El dispone de sus
acueductos, y el rayo-serpiente es desviado directamente a la tierra por el pararrayos.
Hoy sabemos que la serpiente es un animal destinado a sucumbir, si el hombre asi lo
desea. El reemplazo de la causalidad mitologica por la tecnologia elimina el temor que
el hombre primitivo siente por este animal. Mas no estamos seguros de afirmar que
esta liberacion de la vision mitoldgica verdaderamente ayude a dar una respuesta
adecuada a los enigmas de la existencia (2004: 63).
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Si, de nuevo, equiparamos la palabra escrita a una serpiente, en la relacion de los
norteamericanos occidentales con la serpiente, la palabra se encuentra y se caza, y luego se
utiliza para algin otro fin sin relacién con ella. La palabra, en el proceso de empatia
propuesto por esta tesis, puede equipararse, en un ejercicio metaforico, con la serpiente del
ritual de los indios Hopi porque, al igual que la serpiente, necesita incorporarse como ser
vivo al proceso de escritura, mientras que quien escribe danza con ella o tiembla con ella,
en lugar de ser utilizada en funciéon de algo ajeno a ella misma, desde un dominio

epistemologico, expresivo o discursivo. Cito de nuevo a Warburg:

La serpiente de cascabel ya no causa temor al americano contemporaneo: lejos de
adorarla, trata de extinguirla. Lo unico que hoy se le ofrece a la serpiente es su
exterminio [...], las potencias naturales ya no son vistas como elementos
antropomorfos o biomorfos, sino como una red de ondas infinitas que obedecen
décilmente a los mandatos del hombre. De esta manera, la cultura de la maquina
destruye aquello que el conocimiento de la naturaleza, derivado del mito, habia
conquistado con grandes esfuerzos: el espacio de contemplacion, que deviene ahora en
espacio de pensamiento (2004: 66).

La palabra-serpiente, en su relacion con el hombre norteamericano, sirve para otro fin
que no es ella misma, y es dominada por el pensamiento del hombre. Podemos equiparar
esta relacion con la que establece un escritor o una escritora con la palabra, en una
dramaturgia que ya tiene, de inicio, un discurso y un motivo claro por el que escribirse. La
palabra sirve a algo ajeno a si misma, cuya naturaleza ya ha sido dominada por quien
escribe. Por otro lado, la palabra-serpiente, en su relacion con el ritual de los indios Hopi,
forma parte de la ceremonia como un ser vivo que se relaciona con la simbologia, la
comunidad y la danza de los involucrados. Si equiparamos de nuevo esta relacion con la
relacién que establece un escritor o escritora con la palabra en una dramaturgia, podemos
decir que al inicio del proceso de escritura la palabra no estd sujeta a una funcion
preestablecida, ni esta siendo utilizada desde una postura de dominio frente a ella o frente a
lo que podria significar. Por el contrario, la palabra-serpiente forma parte de la ceremonia,
o del ritual de la escritura, y se establece una relacion con ella en donde sirve a si misma y
al sentido de la dramaturgia en su totalidad. La palabra es como la serpiente que puede
ocupar un espacio de empatia o de dominio, de contemplacion o de pensamiento. Cada

escritor o escritora deberd encontrar, como se ha dicho antes, su propio proceso de escritura
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empatica a partir de ubicar su palabra-serpiente en el centro de las fuerzas dinamicas de su

objeto de escritura.

No obstante, aunque planteo que cada escritor o escritora debe encontrar su propio
camino de escritura empdtica, hay dos procesos que puedo equiparar a una dramaturgia
escrita como palabra-serpiente. El primero es un proceso mio y el segundo de un
dramaturgo mexicano llamado Javier Marquez. El trabajo que estoy actualmente realizando
para escribir Preludio para un horizonte puede equipararse a un proceso que parte de la
palabra-serpiente como base para su escritura. Este consiste en hacer una meditacion,
seguida de una serie de danzas, con la intencion de colocar mi cuerpo y mente en un estado
excepcional, en comparacion con un estado cotidiano. En este estado, después de la
meditacion y la danza, tomo cuatro colores y hago una pintura con ellos, optando siempre
por diferentes texturas y formas de utilizar cada color. Después, le asigno a cada color un
concepto: rojo-amor, dorado-violencia, azul-miedo y verde-poder, y escribo una serie de
ideas en torno a estos conceptos, que deben relacionarse formalmente con la textura del
color en el papel y sustancialmente con el estado generado en mi cuerpo para poder
escribir. He obtenido resultados iniciales que después debo trabajar, reflexionar, afinar para
que surja el paso dos y el tres de este proceso, que quiza puedan equipararse a los siguientes
capitulos de esta tesis, aun no lo sé. Este proceso que imaginé para la escritura o para el
principio de la escritura de Preludio para un horizonte es solo una de muchas ideas que
pueden partir del concepto de palabra-serpiente como base de una escritura que promueva
la empatia en su forma y contenido. Se promueve la empatia en este proceso porque como
escritor me coloco en un estado en el que me puedo incorporar a la palabra escrita, pues
surge de mi relacién con los conceptos que representan cada color del cuadro. En esa
relacién ocurre un acto de incorporacion de mi sujeto en el objeto de escritura, y luego un
acto de distanciamiento al acompariar, transmitir, inscribir y expresar —como he dicho

antes del historiador-sismoégrafo— lo que ha sido escrito de forma empatica hacia una
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manera critica y autorreflexiva de dirigir esa relacion entre mi experiencia y los conceptos

planteados en los diferentes colores de cada pintura.**

Por otro lado, Javier Marquez, un dramaturgo mexicano miembro fundador de la
editorial Antropofagos, escribe EI hombre que vendio al mundo recopilando textos e ideas
de diversos autores como David Bowie, Allen Ginsberg, San Juan y sus colegas Ivan
Arizmendi y Laura Mufioz, entre otros, y mezclandolos con la técnica Cut up,” para crear
una dramaturgia que surge de la combinacion de textos de diversos autores. En una
reflexion que acompaiia la publicacion de la dramaturgia, la editorial Antropdfagos explica

el proceso creativo realizado para escribir y montar esta obra:

se toma como punto de inicio referentes y temas que les son personales a los creadores
tanto desde la perspectiva intima de vida —que les atafie en lo mas personal de su
ser—, asi como desde la afrenta que refiere a lo personal. Esto es expuesto a la
longitud que conlleva un proceso de escenificacion y se obtiene una ganancia de
experiencia como ser humano por haber atravesado esa puesta en crisis de lo personal
(Marquez, 2015: 78).

El punto de inicio de la escritura de Marquez para EI hombre que vendio al mundo fue
la incorporacion de su ser sujeto en los textos de otros autores, para luego tomar distancia
de dicha incorporacion y, desde ese oscilar entre la distancia y la incorporacion —

empatia—, cifrar un texto que tuviera una relacion directa con €l como creador, y de esa

* Una caracteristica del proceso de Preludio para un horizonte que se relaciona con el concepto de la
palabra-serpiente es asumir como escritor las estructuras de lenguaje que determinan las premisas del proceso
y que influyen en una forma de escritura u otra. La relacion de los conceptos con los colores en este proceso,
por ejemplo: rojo-amor, verde-poder, amarillo-violencia, azul-miedo, sumada a la forma en que se vinculan
con la danza y la improvisacion pictdrica previa es una situacion que me ubica entre las fuerzas de choque de
mi propia escritura y experiencia, en lugar de colocarme en una posicion de dominio frente a la relacion entre
dichos colores y conceptos. Este proceso que me ubica entre las fuerzas de choque de mi escritura permite que
me asuma como un escritor que pertenece a un contexto social y politico especifico, y que pueda utilizar este
contexto y esta subjetividad a favor de una escritura critica y autoreflexiva en lugar de posicionarme como un
sujeto en dominio de las estructuras que atraviesan mi propia practica artistica.

25 “Dicha técnica consiste en seleccionar una serie de textos de diversos discursos (poético, narrativo,
periodistico, etc.), recortar cada frase de cada uno de ellos e irlos mezclando azarosamente. Para EI hombre
que vendié el mundo esta técnica fue adaptada de la siguiente manera: ‘Cada uno de los creadores en escena
rescatd textos previamente escritos que refirieran de una u otra manera a la tematica del Fin del mundo’”
(Mérquez, 2015: 80).
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forma apelar a un proceso empdatico consigo mismo y con su material de escritura. Dice

Marquez sobre su escritura:

Escribir es disefiar esas experiencias, esos tejidos de palabras por los que ha de
transitar el lector. Se escribe experimentando ese disefio, asi que el escritor también va
vaciandose, desarmandose. El escritor se desmaterializa en el texto. Las letras son esos
despojos del ser del escritor que van quedando en la pagina como hilos de Ariadna para
que el lector pueda hacer el recorrido de manera mas segura (2015: 53).

La palabra-serpiente surge de incorporarse en el objeto de la escritura para luego tomar
distancia de esa incorporacion y dirigir la escritura de manera critica y autorreflexiva hacia
un acompanar, transmitir, inscribir y expresar aquello de lo que se escribe, para lograr una
forma empaética de escritura y colocarse, como dramaturgo o dramaturga, en el centro de los
choques de fuerza de su escritura, como un dinamografo que tiemble al percibir los
temblores de su objeto de escritura, pero que sea capaz de soportar dichos temblores a
través de un proceso empatico. Dependera, como he dicho, de cada escritor o escritora qué
procesos pueda disefiar en su imaginacion para elaborar procesos de escritura que surjan de

esta primera propuesta de escribir con la palabra-serpiente.

3. EL DINAMOGRAFO Y LA PALABRA-SERPIENTE EN EL CAMPO DE LA
EXPERIENCIA PERSONAL

En la Semana Santa del 2018 y en la del 2019 hice dos caminatas al desierto de Wirikuta,
respectivamente, para hacer un ritual de peyote con un grupo de méas o menos cuarenta
personas. El viaje consistia en caminar durante cinco dias a través del desierto en fila india,
desde que salia el sol hasta que se ponia, y al quinto dia cazar el peyote y hacer una
ceremonia ritual a partir de la tradicion wixarika. Fue una experiencia fuerte para mi, en la
que entendi con mayor precision y profundidad lo que implica que un sujeto se incorpore
en un objeto, y que pueda desde ahi generar una experiencia empatica. Después de regresar
de la ceremonia deben pasar algunos dias o incluso semanas en las que todavia se estad
concluyendo y aterrizando lo vivido; para mi esas semanas fueron como el distanciamiento
del que habla Aby Warburg, entre la experiencia de incorporacion y la reflexion de esta
experiencia, para lograr un distanciamiento empatico. Creo importante decir que Aby

Warburg define este proceso como la funcidon de ser un instrumento de orientacion

16



espiritual, cuya adecuacion o fracaso constituye el destino de la cultura humana (Béez,
2012). Es decir, en la oscilacion del proceso empatico entre la incorporacion del sujeto en
el objeto y la orientacion que el ser humano confiera a la distancia de esa incorporacion se
define el destino de la cultura humana. Esto se relaciona con la espiritualidad y con el arte,
pero también con todo lo que atafie al ser humano, pues en la base de su relacion con el
exterior, con aquello que no es ¢l mismo o ella misma, esté la capacidad de orientarse hacia
un proceso de empatia con el exterior, que pueda imaginar un destino mas consciente para

la cultura humana.

Por otro lado, la experiencia de las caminatas en Wirikuta me ha ensefiado que la
realidad es mas fluida que sdlida, y que la percepcion es también més fragil de lo que se
considera racionalmente. Esto me ha hecho revalorar los procesos de percepcion y
construccion de la realidad y, por lo tanto, de la construccién dramadtica de los sistemas de

representacion de una dramaturgia.

De esta experiencia he escrito poesia y también una dramaturgia titulada E/ nacimiento
de Venus, de la que hablaré en el segundo capitulo, pero de la que ahora es importante decir
que ha sido la manera en la que he podido orientar aquella incorporacion de la ceremonia
en un proceso de distanciamiento empatico, en donde puedo ser reflexivo y critico con mi
propia practica dramatirgica y vital. Es hacia este sentido que la dramaturgia puede
encontrar una practica empdtica con la experiencia que de cada escritor o escritora al
incorporarse en su objeto de estudio. Si tomamos las palabras de Aby Warburg respecto a la
orientacion del destino de la cultura humana como base para la escritura, ésta Ultima se
convierte entonces en una guia del distanciamiento empatico del ser humano dirigido hacia
una orientacion de la cultura humana que nos lleva a un futuro —y a una escritura— mas

consciente, en el caso de esta propuesta, desde el concepto de la palabra- serpiente.
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2. LA DRAMATURGIA COMO CONSTELACION: LA PALABRA-ESTRELLA.

2. LOS FRESCOS DEL PALACIO SCHIFANOIA DE FERRARA.

En 1912, quince afios antes del seminario sobre Burckhardt y Nietzsche, Warburg participa
en el Congreso Internacional de Historia del Arte celebrado en Roma, con una conferencia
titulada “Arte italiano y astrologia internacional en el Palacio Schifanoia de Ferrara”, en la
que propone demostrar la reminiscencia de fuentes antiguas orientales, griegas y latinas en
las iméagenes de los frescos del Palacio Schifanoia ubicado en Ferrara, Italia. Dichos frescos
fueron influenciados por instrumentos astrologicos griegos del siglo 111 A.C. y por la relacion
entre los dioses helénicos y los signos zodiacales en la escritura de un poeta latino llamado
Manilio.”® Al mostrar dichas influencias, Warburg expone una metodologia mas amplia

para el estudio de la historia del arte que su aproximacion estética. En palabras de Warburg:

Con el método que he utilizado en la interpretacion de los frescos del Palazzo
Schifanoia de Ferrara espero haber mostrado que solo es posible iluminar los grandes
procesos evolutivos esforzandonos en aclarar detalladamente un punto oscuro
concreto, y esto a su vez solo es posible con un analisis iconologico que, rompiendo el
control policial que se ejerce sobre nuestras fronteras metodologicas, contempla la
Antigliedad, el Medievo y la Edad Moderna como ¢épocas interrelacionadas, e
interrogue, tanto a las obras de arte autonomo como a las artes aplicadas,
considerandolas como documentos expresivos de idéntica relevancia (2005: 434).

Warburg demuestra, al incluir en la practica de la historiografia circunstancias
geograficas y temporales que desde una perspectiva tradicional del estudio del arte no
tendrian ninguna concordancia entre si, relaciones entre las culturas orientales, griegas y

latinas en la influencia de los frescos del palacio Schifanoia, que seran fundamentales para

2 Marco Manilio fue un poeta y astrologo latino contemporaneo a Augusto y Tiberio. No se sabe su fecha de
nacimiento ni de muerte; sin embargo, se calcula que el poema astrologico que se le atribuye fue escrito en el
afio 10 D.C. En la introduccion de su libro sobre astrologia editado por Gredos se dice: “Son tan escasas las
noticias que nos han llegado acerca de Manilio que J. Woltier podia afirmar que sobre la época de Manilio
solo podia saberse con seguridad que floreci6 al final del reinado de Augusto, y quizas al comienzo del de
Tiberio [...]. En lo unico que coinciden los investigadores es en que Manilio terminé el libro primero con
posterioridad al afio 9 D.C. Respecto a su patria se dice lo siguiente: ‘Ninguno de los argumentos esgrimidos
tiene la suficiente fuerza para ganar el asentimiento, por lo que lo mas prudente creo que es considerar a
Manilio de origen italico, dado que el propio poeta en varios pasajes de su obra opone su lengua a la griega’”
(Manilio: 1996).
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comprender el intercambio cultural entre la Epoca Antigua, Medieval y Moderna y entre el

Oriente y Occidente durante el Renacimiento.

El Palacio Schifanoia es una construccion del siglo X1v ubicado en Ferrara, Italia. De
acuerdo con Aby Warburg, las influencias para pintar las representaciones humanas y
simbolicas de los frescos derivan del primer instrumento de astrologia escrito por Arato”’
(310-240 A.c.) en Grecia en el siglo Il A.C y de la escritura del poeta latino Manilio. La
conferencia enmarca la ruta de relaciones entre los documentos que consulto Aby Warburg
para descubrir dichas influencias. El escrito astrolégico de Arato tuvo diversas
reinterpretaciones, traducciones y extensiones a lo largo del tiempo entre las que destacan
la Sphaera Barbdrica compuesta por Teucro (11 A.C. —1 A.C.) ** en Babilonia; los estudios
astrologicos de un arabe llamado Abu Maschar (787-886)* en el siglo IX D.C., y el
Astrolabium Planium escrito por un italiano llamado Pietro D’ Abano (1250-1318) que tuvo
una influencia directa en la elaboracion de los frescos del Palacio Schifanoia. Segin Aby

Warburg:

Las aventuras de su migracion pueden seguirse en la obra de Abu Maschar hasta
regresar de nuevo a Pietro D’Abano; desde Asia Menor hasta la India, pasando por
Egipto, la Sphaera viajo, probablemente a través de Persia, hasta llegar al

7 Aby Warburg dice de dicho instrumento: “El cielo de estrellas fijas de Arato (en torno al 300 A.C.) es
todavia el primer instrumento primario de la astronomia, después de que la rigurosa ciencia natural griega
espiritualizara las agitadas criaturas de la fantasia religiosa hasta convertirlas en utiles puntos matematicos”
(Warburg, 2005: 417) Por otro lado, Esteban Calderéon Dorda, en la introduccion del libro Fenomenos de
Arato editado por Gredos, dice: “La vida de Arato se desarrolla en torno a los afios 310-240 A.C. Naci6 en
Solos (Cilicia), Asia Menor, limitrofe con Siria, en el seno de una familia ilustre [...]. Arato siempre estara
asociado a un determinado tipo de poesia: la poesia didactico-astrondmica”. No se sabe de su vejez ni de su
muerte. Hay diversas teorias respecto a su formacion como poeta y su labor poética. Las mas sélidas
consideran que vivid en la corte del rey macedonio Antigono y que permanecioé un tiempo en la isla de Cos
(Arato: 1993).

% Teucro fue un astrélogo y matematico nacido en Babilonia en el siglo 11 A.C. que completé y reinterpreté el
aparato astrologico de Arato. “Citada por primera vez en el siglo Il A.C. la Sphaera Barbarica era conocida
por Cicerdn, y fue en tiempos de Metrodoro cuando Teucro de Babilonia le dio su forma definitiva” (Gémez
de Liafio, 2005: 44).

%% Segun la Enciclopedia Britanica, Abu Maschar naci6 en el afio 787 D.C. y muri6 en el afio 886 D.C. en Iraq.
Fue el astrologo lider en el mundo islamico, y es conocido principalmente por su teoria de que el mundo fue
creado en el primer grado de Aries y terminara en el ultimo grado de Piscis cuando los siete planetas estén en
conjuncion. (Albumazar [En Brittanica] Recuperado (2020, agosto 03) de
www.britannica.com/biography/Albumazar

Aby Warburg también dice de Abu Maschar “que era la mayor autoridad de la astrologia medieval”
(Warburg, 2005: 421)
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Introductorium Majus de Abu Maschar que mas tarde traduciria al hebreo en Espaiia el
judio espafiol Aben Esra (1167). Esta version hebrea fue traducida a su vez al francés
en Malinas en 1273 por el estudioso judio Hagins para el inglés Henry Bates y,
finalmente, la traduccion francesa sirvio para la version latina realizada en 1293 por
nuestro Pietro D’Abano, la cual fue impresa en varias ocasiones, como, por ejemplo,
en Venecia en 1507 (2005: 421).

La manera en que dichas fuentes influenciaron a los pintores de los frescos de
Schifanoia, especialmente a Francesco de Cossa (1436-1477), se dio a través de la
universidad de Ferrara, donde un bibliotecario e historidgrafo llamado Pellegrino Prisciani
(1435-1518) sostenia como autoridades astrologicas a las tres influencias estudiadas por
Warburg: Abu Maschar, Pietro D’Abano y Manilio. Fue precisamente Prisciani el inspector

de las artes en el proyecto de los frescos del palacio Schifanoia.

Los frescos del palacio representan “las imagenes de los doce meses, de los cuales han
podido ser recuperadas en 1840, ocultas bajo la capa de yeso que las tapaba, las de siete de
ellos” (Warburg 2005: 417). La representacion de cada mes se compone de tres bandas. En
la parte mas alta aparecen los dioses del Olimpo en sus carros triunfales, en la mas baja esta
narrada la vida terrenal en la corte del duque de Borso (1413-1471), y en la central
aparecen los dioses astrales del Zodiaco. Warburg analiza la representacion de los dioses
astrales de los murales de marzo, abril y julio, y descubre, por ejemplo, que el decano
Aries, del mes de marzo, esta influenciado por las representaciones de los dioses astrales
del texto arabe de Abu Maschar, que a su vez son representaciones indias que se basan en
dioses helénicos, por lo que concluye que el decano de Aries, pintado en los murales de
Schifanoia, es en realidad una supervivencia simbodlica de la representacion griega de
Perseo:

Hace cuatro afios, mientras leia la traduccion alemana del texto arabe de Abu Maschar
que Dyroff habia afiadido encomiablemente al libro de Boll, vinieron a mi memoria las
enigmaticas figuras de Ferrara a las que tan a menudo y tan inutilmente se habia
interrogado; unas tras otras se revelaron como los decanos indios de Abu Maschar. La
primera figura del panel intermedio del fresco de marzo qued6 desenmascarada: se
trata del hombre de raza negra, erguido, airado y vigilante, con el traje cefiido por un
cinturén de cuerda que sujeta ostensivamente (Warburg, 2005: 423).

Con este descubrimiento, Warburg puede seguir las imagenes del resto de los frescos

del palacio Schifanoia, analizdndolas a partir del texto 4rabe de Abu Maschar para
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encontrar en ellas las influencias griegas del primer instrumento de astrologia de Arato.

Dice Warburg:

Demostraré, extendiendo el campo de la observaciéon al Oriente, que ellas son
elementos sobrevivientes de una concepcion astral del mundo de las divinidades
griegas. No son de hecho sino simbolos de las estrellas fijas los cuales, errando durante
siglos desde Grecia a través del Asia Menor, Egipto, Mesopotamia, Arabia y Espafia,
por cierto, perdieron plenamente la claridad de sus contornos griegos (Warburg (1912)
citado por Burucua, 2003: 62).

Por otro lado, Warburg descubre que la parte superior de los frescos del palacio
Schifanoia, en donde se representan los dioses del Olimpo en sus carros triunfales, esta
influenciada por el poeta latino Manilio. Al consultar un poema didactico-astroldgico de su
autoria, Warburg descubre que la manera en que se describe a los nacidos bajo el signo de
Aries coincide con la manera en que se representa en el fresco del palacio Schifanoia a un
grupo de mujeres que bordan al lado de la diosa Atenea: “Los nacidos en marzo bajo el
signo de Aries habian de desarrollar una habilidad especial en el manejo de la lana”
(Warburg, 2005: 423). Manilio lo describe de la siguiente forma: “y su prolifico toisén
serd buscado para los fines mas diversos; unas veces para amontonar su lana, otras para
cargarla, otras para hilarla o tejerla” (Warburg, 2005: 423). Al estudiar el orden en que
Manilio enumera a los dioses griegos protectores de los meses del afio y al compararlos con
el orden de los frescos, Warburg demuestra que la fuente literaria que sirvidé de fundamento
para la representacion de los dioses del Olimpo en los frescos fue sin duda el poeta latino

Manilio.
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Francesco Cossa, Fresco del palacio Schifanoia de Ferrara del mes de abril (Siglo XIV).
Recuperado (2020, agosto 18) de www.ferraraterracaqua.it

22



Con su investigacion acerca de las influencias astrologicas y latinas de los frescos del
palacio Schifanoia, Warburg obtiene conclusiones sustentadas en un estudio geografico y
temporal, cuya construcciéon metodoldgica surge de campos mdas extensos que el estudio
estético tradicional del arte. Relacionar los documentos astrologicos de la Antigiiedad con
la poesia latina del Imperio romano y la realizacion de los frescos del Palacio Schifanoia,
para sustentar la influencia antigua en la construccion del arte del Quatroccento
Renacentista, es fundamental para que Warburg pueda concebir un método historiografico
que amplie el estudio del arte como un objeto exclusivamente estético hacia un objeto de
estudio fundamental para la comprension de la cultura. La pregunta con que Warburg

termina su ponencia es:

(En qué medida el advenimiento de la transformacion estilistica de la figura humana
del arte italiano ha de considerarse como el resultado de una confrontacién, hecha
sobre bases internacionales, con los conceptos figurativos sobrevivientes de la
civilizacion pagana de los pueblos del Mediterraneo oriental? (Warburg (1912) citado
por Burucua, 2003: 78).

La transformacion del estilo de la pintura renacentista es resultado de una tension
geografica y temporal, de la supervivencia de los conceptos figurativos de la civilizacion
pagana de las culturas mediterraneas orientales. El estudio del arte es el campo de
conocimiento en el que se puede trazar una ruta de influencia cultural entre Oriente y

Occidente previa a la fundacion de la Epoca Moderna.

Warburg determina dicha metodologia historiografica del estudio de las fuentes latinas,
griegas y orientales de la astrologia, en relacion con el arte florentino del Renacimiento,
como una “psicologia histérica de la expresion humana” (Buructia, 78: 1992). En este
capitulo relacionaremos dicha metodologia con los procesos de comstelacion y montaje
elaborados por Walter Benjamin (1892-1940) para proponer una escritura dramatica a partir

de dichos procesos.
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Francesco Cossa, Frescos del mes de marzo y abril, (Siglo X1v), Palacio Schifanoia de Ferrara. (Warburg,
2005).
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2. LA IMAGEN DIALECTICA: CONSTELACION Y MONTAJE.

Se dice que las ideas de constelacion y montaje de Walter Benjamin fueron influenciadas
por los montajes escénicos de Bertolt Brecht (1898-1956) (Benjamin 1998: xiii). Si
consideramos esta posibilidad, podemos sefialar que fue en el acontecer escénico la primera
vez que Benjamin observo la relacion de dos imdgenes sin ninguna secuencia ldgica o
causal entre si. Es significativo que este capitulo proponga llevar dicha posibilidad de
montaje de nuevo al teatro, a través de la dramaturgia, a partir de las conclusiones que
Benjamin formul6 al ser espectador de los montajes teatrales de Brecht. Del teatro a la

filosofia, de la filosofia a la dramaturgia y de la dramaturgia de nuevo al teatro:

Sin duda que no es que lo pasado venga a volcar su luz en lo presente, o lo presente
sobre lo pasado, sino que la imagen es aquello en lo cual lo sido se une como un
relampago al ahora para formar una constelacion. Dicho en otras palabras: imagen es la
dialéctica en suspenso. Pues asi como la relacion del presente respecto del pasado es
puramente continua, temporal, la de lo sido respecto del ahora es en cambio dialéctica:
no es curso, es imagen, y se produce en discontinuidad (Benjamin, N 22 3).

Para Benjamin, una constelacion se construye a partir de una relacion dialéctica entre
imagenes. Las imégenes estdn suspendidas en una relacion que ensambla el tiempo y el
espacio de manera dialéctica, es decir, se construyen entre si y su relacion se desarrolla a
partir de esta construccion. El montaje es aquello que resulta de una composicion dialéctica
de imagenes; de una serie de constelaciones —un reldmpago que ilumina aquello entre lo

que fue y lo que es a través de una relacion de imagenes— surge un montaje:

Retomar en la historia lo que es el principio del montaje. Erigir las grandes
construcciones con los mas pequefios elementos, confeccionados con perfil seco y
cortante, para descubrir en el anlisis del pequefio momento singular el cristal del total
acontecer. Provocar de este modo la ruptura con el naturalismo histérico vulgar.
Comenzar a captar la construccion de la propia historia en cuanto tal, haciendo de la
estructura comentario (Benjamin, N2, 6).

Esta cita de Benjamin bien pudo haber sido inspirada por la dramaturgia de Bertolt
Brecht. En Madre coraje, por ejemplo, Brecht hace uso del montaje para constelar la
historia de una vendedora de artefactos usados durante la guerra de los treinta afios en

Alemania (1618-1648), con diversas canciones que se relacionan de manera dialéctica con
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la trama. La intencion de dichas canciones es provocar un distanciamiento entre el
espectador y la historia, dentro del que los espectadores puedan relacionar las canciones y
la historia de una manera dialéctica y critica con su presente politico. De este modo, se
descubre —como dice Benjamin— en el andlisis del pequefio momento el cristal del total
acontecer, y se produce una relacion dialéctica entre el pasado histérico y el presente, en el
que se escribid y representd la obra: la Alemania Nazi de la cual Brecht huia mientras
escribia la obra. En relacion con lo anterior, Walter Benjamin escribe lo siguiente sobre el

Teatro épico en su libro Understanding Brecht:

Epic theatre proceeds by fits and starts, in a manner comparable to the images on a
filmstrip. Its basic form is that of the forceful impact on one another of separate,
sharply distinct situations in the play. The songs, the captions, the gestural conventions
differentiate the scenes. As a result, intervals occur which tend to destroy illusion [...]
their purpose is to enable the spectator to adopt a critical attitude (towards the
represented behaviour of the play’s characters and towards the way in which this
behaviour is represented)3 %(1998: 22).

El montaje en el teatro épico de Bertolt Brecht funciona como una ruptura de la ilusion
para conseguir el distanciamiento necesario para que el espectador adopte una postura

critica y reflexiva frente a lo que esta viendo o leyendo.

El montaje, retomando a Benjamin, se construye a partir de las relaciones de sus
constelaciones, es decir, de sus estructuras. Esta idea es similar a la metodologia
historiografica que siguid6 Warburg para interpretar los frescos del Palacio Schifanoia. El
montaje de Warburg fue el resultado de constelar la representacion de los dioses del
Olimpo y los dioses astrales de los frescos del palacio Schifanoia con la escritura del poeta
latino Manilio y los diversos tratados astrologicos que surgen del primer instrumento

astrologico de Arato. La conclusion de dicho montaje es la interpretacion que Warburg

30 “E] teatro épico funciona por cortes y comienzos, en una forma comparable a las imagenes de un rollo
filmico. Su forma basica es la de un impacto forzoso en situaciones de la obra separadas y distintas. Las
canciones, titulos y convenciones gestuales diferencian las escenas. Como resultado, ocurren intervalos que
tienden a destruir la ilusion [...]. El proposito de esto es permitir al espectador adoptar una actitud critica
(hacia el comportamiento representado en los personajes de la obra y hacia la forma en que este
comportamiento es representado)” (Benjamin, 1998: 22).
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hace de los frescos de Schifanoia para mostrar la influencia de las fuerzas emotivas de la
Antigiliedad y del intercambio cultural entre Oriente, Occidente, el norte y el sur a través del
nuevo estilo del arte renacentista. El montaje toma un aspecto de la realidad, del pasado y
del presente, y lo pone en funcidon de un cuestionamiento del presente a partir de una

relacion dialéctica:

La revolucion copernicana de Benjamin despoja a la historia de su funcion ideoldgica
legitimadora. Si la historia como estructura conceptual que transfigura engafiosamente
el presente se abandona, sus contenidos culturales son redimidos como fuentes de un
conocimiento critico, el unico que puede poner en cuestion el presente. Benjamin nos
vuelve conscientes de que la transmision de la cultura (alta y baja), central a su
operacion de rescate, es un acto politico de la mayor importancia. Y ello es asi no
porque la cultura en si tenga el poder de cambiar lo dado, sino porque la memoria
histérica afecta de manera decisiva a la voluntad colectiva y politica de cambio. En
realidad, es su Unico nutriente (Buck-Morss, 1995: 8).

Los contenidos culturales de la historia son fuente de un conocimiento critico del
presente, si no se les percibe desde la construcciéon de una ideologia legitimadora. La
memoria historica, cuando no tiene una posicidon ideoldgica sino critica, propone la
transformacion de la voluntad colectiva y politica. Si esa transformacion surge de un
cuestionamiento critico del presente, se pueden elaborar otras formas de relacionarnos
como individuos y sociedades a partir de un entendimiento critico de la memoria historica.
Por ejemplo, si esa transformacion colectiva y politica se sitia en el contexto del teatro,
podemos postular que una dramaturgia que elabore una memoria histérica como una fuente
de conocimiento critico puede develar en el lector un cuestionamiento del presente y, en su

proceso de escritura y de lectura, dicha transformacion de la voluntad politica y colectiva.

La manera de extender esta transmision de la cultura es para Benjamin la forma de un
montaje que ponga en una perspectiva critica los diversos aspectos de la memoria historica.
Warburg propone contemplar la memoria historica del Renacimiento desde una posicion
critica para evitar la ideologia legitimadora —y colonialista— del estudio tradicional de la

historia del arte.

El trabajo de Aby Warburg se relaciona con el concepto de montaje de Benjamin

porque ambos formulan una manera de estudiar y comprender la historia a partir de
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procesos de construccion dialéctica que amplian las posibilidades de estudio del objeto,
cuestionan el presente de manera critica, establecen relaciones anacronicas entre sus partes,
y proponen distanciar el objeto de estudio de la realidad presente para ver algo que a simple

vista se da por hecho:

El principio de construccion es el montaje, donde los elementos ideacionales de la
imagen permanecen irrenconciliados, en lugar de fusionarse en una perspectiva
armonizadora. Para Benjamin, la técnica del montaje posee derechos especiales,
incluso totales como una forma progresista porque interrumpe el contexto en el que se
inserta y de ese modo actlia contra la ilusiéon (Buck-Morss, 1995: 73).

El montaje es un método de construccion de conocimiento por el que la realidad puede
ser puesta en cuestion de manera critica. Se construye a partir de constelaciones de diversas
imagenes relacionadas entre si, en las que el tiempo y el espacio no tienen limites fijos
excepto por la relacion que se produce entre ellas. Esta relacion y estos limites se
construyen por la dialéctica de las imégenes; una imagen tiene sentido por su relacion con
otra imagen. Lo que construye el campo de conocimiento critico es el resultado de
relacionar diversas imagenes a través de un didlogo espacial y temporal para construir otra
perspectiva del presente. En el montaje, lo que sostiene la estructura son las ligas que se
construyen entre las partes, lo que da a las partes la capacidad de ubicarse de distintas
formas dentro de una misma estructura. La dialéctica entre las partes es lo que guia esta
multiplicidad de estructuras. El proceso de constelar las imégenes que desbordan del
presente para tensarlo y poner en evidencia sus planteamientos criticos es lo que propongo

llamar el proceso de escribir una dramaturgia a partir de un montaje.

Asi como en el capitulo anterior desarrollé el concepto de palabra-serpiente para
nombrar un proceso de escritura empdtica, en este capitulo propongo formular el concepto
de palabra-estrella para nombrar un proceso de escritura por montaje. Como he dicho
antes, esta tesis no intenta describir una metodologia Unica para construir procesos de
escritura por empatia 0 montaje, sino que propone que los procesos que cada uno desarrolle
para su escritura puedan partir de estos conceptos que no son metodologias sino
herramientas con las que cualquier persona puede formular diversos procesos de escritura.

Asi como en el capitulo anterior se le dio una agencia a la dramaturgia como una forma

28



empatica de relacionarse con la realidad a partir del concepto de palabra-serpiente, en este
capitulo se le da una agencia para relacionarse con la realidad a partir de una escritura por

montaje 'y constelacion desde el concepto de palabra-estrella.

Didanwy Kent, de quien hablaré con mayor profundidad en el capitulo siguiente,
describe en su tesis doctoral la idea detrds del concepto de palabra-estrella: “En las
constelaciones, las estrellas son independientes, no tienen ninguna relacion entre si, pero
nuestra observacion nos ha llevado a establecer lineas de union que permiten que
encontremos formas al contemplarlas” (2016: 14). La palabra-estrella puede ser
independiente y no tener ninguna relacion con otra palabra-estrella; sin embargo, en la
construccion de una dramaturgia se establecen ligas de uniéon que permiten formas diversas

de contemplarlas.

La palabra-estrella, asi como la palabra-serpiente y la palabra-vibracion que se
desarrollan en el siguiente capitulo, rebasa el concepto de palabra y de texto lingiiistico;
abarca la idea de escena, personajes, didlogos, frases asi como el resto de los elementos que
conforman una escritura dramética y que pueden formularse por medio de imdagenes,
sonidos y otras textualidades que rebasan el signo lingiiistico de la escritura.’’ A partir de
este concepto, se puede escribir desarrollando el conflicto, la tension dramatica y otros
elementos de una dramaturgia, desde la relacion entre las partes de la escritura, de manera
multiple en su estructura dramdtica. Los nexos causales, lineales y narrativos de una
dramaturgia son subordinados a los nexos que se construyen entre las palabras-estrella,
siendo éstas independientes entre si, excepto por su relacion de constelacion y montaje. El
sentido de escribir una dramaturgia a partir de este concepto es adquirir la posibilidad de
comprender su proceso de escritura como un proceso que pueda dialogar de manera critica
con su objeto de escritura —sin necesidad de sujetarse a una linealidad, causalidad o
légica— y con los sistemas de representacion que nutren dicha escritura, y que pueda ser un

material potente en si mismo en tanto su capacidad critica y politica —capacidad critica y

3! La palabra-serpiente-estrella-vibracion se refiere al texto de la dramaturgia como algo que rebasa la forma
lingiiistica de la palabra escrita. Una imagen, un sonido, un video de YouTube pueden ser texto en una
dramaturgia y estan contenidos por los conceptos formulados en esta tesis como posibles textos de una
escritura dramatica.

29



politica por que su escritura se sustenta en procesos de montaje que construyen una

dialéctica entre sus partes— frente a la realidad de lo que escribe.

Aunque los procesos de escritura que surjan de la palabra-estrella dependen de lo que
imagine cada escritor o escritora a partir de las propuestas planteadas, pondré como
ejemplo un proceso propio de escritura dramatica y el de la obra de titulacion del CUT con
la que se gradu6 mi generacion, Sesion permanente, una obra en la que participaron

Enrique Singer, Luis Mario Moncada y el grupo Teatro Ojo.

A principios del afno 2020 empecé a escribir mi segunda dramaturgia titulada EI/
nacimiento de Venus. Dicha dramaturgia tiene como eje rector hablar del planeta Venus a
partir de mitos, investigaciones documentales, escritos propios, experiencias —como las
que menciono al final del primer capitulo— y reflexiones en torno a la relacién del planeta
Venus con la agricultura, y es atravesada por cuatro discursos, que enuncian cuatro
personajes, con una carga simbolica relacionada con el imaginario colectivo de la
actualidad. La escritura misma de la dramaturgia surgié de un proceso de investigacion en
el que se iba llenando el espacio de la pagina en blanco de manera aleatoria, acomodando
los textos en la pagina —que se dispuso de manera horizontal en un documento del
procesador de textos— de forma que pudieran tener una relacion espacial y de red, en lugar
de una relacion de lectura o escritura de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha. Esto
provoco que la dramaturgia fuera escrita como una constelacion en la que lo importante fue
construir la tensioén y el conflicto en la relacion dialéctica entre las distintas partes de la
obra y entre los distintos discursos, dejando de lado el arco dramético o el conflicto de la
trama de los personajes y concentrando la tension dramadtica en esta relacion dialéctica

entre las partes de la escritura.

Las didascalias, por otro lado, plantean un universo onirico y poético que también se
relaciona de manera dialéctica, igual que las acciones que las didascalias plantean, con los
textos que son escritos para decirse en escena. De este modo, los elementos de una
dramaturgia —didascalias, personajes, didlogos, etc.— son construidos con base en una

relacion dialéctica entre ellos, una relacion de red en la que se genera tension en el espacio
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discursivo, formal y sustancial, que plantea cada una de las partes. De este modo, la

palabra-estrella esta presente a lo largo de todo el texto EI nacimiento de Venus.

La dificultad que encontré al escribir una dramaturgia de este modo fue que la tension
dramatica, el conflicto y el campo semantico que rodeaba lo que estaba escrito se fueron
construyendo a la par que el resto de la dramaturgia, por lo que no siempre fue claro como
tensar las partes de la dramaturgia y relacionarlas entre si, ni tampoco qué cosas dejar y
cudles quitar dependiendo del campo semantico que engloba la obra y la significacion de
las partes dentro de la lectura del todo. Fue como estar haciendo un rompecabezas en el que
las piezas van definiendo otras piezas, pero se colocan de manera diversa y casi aleatoria,
es decir, no se colocan las piezas en orden de arriba hacia abajo desplegando una imagen
que comienza a hacerse cada vez mas clara y visible, sino que se colocan a lo largo y ancho
de un tablero sin que necesariamente estén relacionadas entre si, y mientras mas piezas se
colocan éstas van relaciondndose de una manera u otra hasta que al final queda el tablero
como una imagen que no es la que se habia imaginado desde un principio. Esto le da
riqueza al proceso creativo y al resultado de la obra; sin embargo, para mi fue complejo

llevarlo a cabo por primera vez.

Por otro lado, Sesion permanente fue la obra de titulacion de mi generacion del CUT.
Este proceso también puede ser visto como una dramaturgia escrita desde la palabra-
estrella. La dramaturgia de Sesion permanente fue el resultado de la colaboracion entre
Luis Mario Moncada, Teatro Ojo, Enrique Singer y mi generacion del CUT. La primera
constelacion que es importante retomar de este proceso es la diversidad entre los creadores
involucrados en este proceso. Enrique Singer como el director de la Compaiiia Nacional de
Teatro (CNT), Luis Mario Moncada como dramaturgo, el CUT como una escuela de
prestigio en la formacion profesional de actores y Teatro Ojo como un colectivo reconocido
por sus propuestas escénicas en torno a la problematizacion del teatro como fendmeno, de
la escena y de los procesos creativos en relacion con lo politico. Cada creador empezaba el
proceso desde un lugar distinto con relacion al teatro. Esto provoco diversas tensiones entre
los creativos, pero permitié que fuera un proceso complejo y que se sustentara en formas de

disenso entre perspectivas distintas de la escena. El CUT requeria que los estudiantes
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comprobaran sus capacidades actorales para egresar, pero nos enfrentdbamos como actores
a un proceso que no demandaba un esfuerzo importante en lo actoral, sino un esfuerzo
critico y colaborativo. Enrique Singer habia sido invitado como director del proyecto, pero
se enfrentaba con un proceso colaborativo distinto a los procesos convencionales de la
CNT, Luis Mario Moncada habia sido invitado como dramaturgo, pero se enfrentaba a un
proceso que no surgiria de un texto dramatico escrito previamente y Teatro Ojo habia sido
invitado por su relacion creativa con lo politico, pero tendria que enfrentarse a los procesos
pedagogicos y convencionales del CUT y la CNT. En este primer choque entre las
expectativas, modos de produccién y fuerzas creativas se encontraba la primera
constelacion de este proceso que es fundamental para comprender la naturaleza del proceso

creativo y la construccion de esa dramaturgia como un montaje.

La dramaturgia de este proyecto se articuld como un rompecabezas que entretejia
diversas formas dramadticas en una sola pieza. La obra se compone de distintos discursos
politicos de diversas personalidades de la historia de México, desde Jos¢ Maria Morelos y
Pavén hasta Ricardo Anaya. Aunque en la puesta en escena los textos tenian, en la mayoria
de los casos, un orden cronolodgico, los discursos fueron seleccionados con la premisa de
crear una constelacion de discursos que pudiera expresar la historia de nuestro pais desde
un punto de vista critico, y problematizar diferentes conceptos que conforman una nacion
como la idea misma de nacion o de Estado. Incluso si los discursos fueron elegidos al azar
por parte del equipo creativo, en la lectura de la dramaturgia se leian como una constelacion

que permitia un acercamiento critico al contenido de cada discurso.

Por otro lado, durante la obra se decian en voz alta los 136 articulos que conforman la
constitucion politica de los Estados Unidos Mexicanos. En la forma de decir cada articulo
se planteaba una postura critica frente a lo que se decia y se relacionaban los articulos de
manera dialéctica, tanto con los discursos como entre si, debido a la propuesta ludica de
cantarlos cada uno de manera distinta como un coro. Por ultimo, aunque no formo parte del
resultado escénico, durante el proceso creativo construimos una ciudad utopica con un
juego de computadora llamado Sim’s city, en el que simuldbamos ser los ciudadanos de

dicha ciudad, y tomdbamos decisiones en grupo que luego se veian reflejadas en el
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desarrollo del video juego, por ejemplo, si queriamos que nuestra ciudad estuviera en una
montafia, una isla o una pradera, el nombre de la ciudad, y si queriamos invertir en
transporte publico para los ciudadanos, empresas mineras o comercio de pesca y tala de

arboles.

Estos tres ejes creativos se fueron armando como una constelacion que entretejia
diversos puntos de referencia frente al tema de la Constitucion Politica de México. Dicho
proceso puede ser visto como un proceso creado desde la palabra-estrella porque su
dramaturgia fue el resultado de constelar diversos aspectos que rodeaban un mismo tema y
porque estos aspectos se relacionaban de una manera dialéctica entre si sin un nexo causal o
lineal entre ellos. En un proceso de escritura convencional seria dificil hallar la forma de
justificar que el proceso de un videojuego, la seleccion de ciertos discursos politicos del
pais y la pronunciacion de todos los articulos de la constitucion politica pudieran formar
parte de una misma dramaturgia; sin embargo, la palabra-estrella que se escribe a partir de
la relacion dialéctica entre diversas imagenes para construir un montaje y de este modo
concebirse como una constelacion permite que esta clase de procesos puedan surgir y

escribirse como una dramaturgia.

3. EL MONTAJE, LAS CONSTELACIONES Y LA PALABRA-ESTRELLA EN EL
CAMPO DE LA EXPERIENCIA PERSONAL.

La primera vez que quise hacer una dramaturgia como una constelacion fue cuando Héctor
Bourges —miembro del Colectivo Teatro Ojo— mencion6, durante el proceso de Sesion
Permanente, un articulo de Giorgio Agamben titulado “Del libro a la pantalla, antes y
después del libro” para explicar la importancia de no olvidar la pdagina en blanco detras de
la escritura. Héctor explicaba que el espectador no debe olvidar que lo que esta viendo es
una ficcidn, y que la pagina en blanco —en el caso del teatro las butacas, iluminacion,

paredes del foro— es lo que construye esta ficcion.
Agamben describe en ese articulo el cambio paradigmatico que hubo del volumen al

libro entre el siglo 1v y v D.C. Es decir, del pergamino en rollo al libro impreso en papel.

Este cambio paradigmatico fue el invento de la pagina:
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Cuando el volumen se desplegaba, dejaba aparecer un espacio homogéneo y continuo,
colmado de una serie de columnas de escritura yuxtapuestas. A este espacio continuo,
el codice —o eso que hoy llamamos libro— impone una serie discontinua de unidades
claramente delimitadas —la pagina— en las que la columna tenebrosa o purptrea de la
escritura estd delimitada por todas partes por un margen blanco. El volumen,
perfectamente continuo, abrazaba todo el texto como el cielo las constelaciones que en
¢l se escriben; la pagina, unidad discontinua y en si misma cerrada, separa siempre los
diferentes elementos del texto, que la mirada recoge como un todo aislado y que debe
desaparecer fisicamente para permitir la lectura de la pagina sucesiva (Agamben, 2016:
82).

Me pareci6 interesante imaginar que antes del libro la lectura era algo que sucedia de
manera independiente de la organizacion de la escritura. No se leia de izquierda a derecha y
de arriba abajo. El lector podia atravesar el volumen o rollo de manera libre e interpretar lo
escrito de diversas formas. Imaginé una dramaturgia escrita y leida de esa manera, y
conclui que la organizacion de la pagina y del libro limita las capacidades de la dramaturgia
para dinamitar su potencia y acto fenomenoldgico como un objeto independiente de la
escena. Imaginé la dramaturgia como una constelacion y consideré su escritura y lectura
como un acto que tiene, en su organizacidon espacial y temporal, multiples posibilidades:
libertad para el escritor o escritora y libertad para el lector o lectora. De esta primera

provocacion surge la idea de hacer esta tesis.

Unos meses después supe de la existencia del Atlas Mnemosyne y lo primero que pensé
fue “eso es lo que imaginé que podia ser una dramaturgia”. La pregunta era ;puede leerse el
Atlas Mnemosyne como una dramaturgia? Con esa pregunta empecé a investigar los
trabajos de Aby Warburg y descubri la conferencia sobre el Palacio Schifanoia que da
forma a este capitulo. La investigacion empez6 a ampliarse y esta pregunta termino siendo
el tema del capitulo: la busqueda por una dramaturgia que pudiera ser escrita y leida a
través de un proceso de montaje. De esta busqueda surgid el concepto de la palabra-

estrella.
El dramaturgo, o dramaturga, escribe a través de la percepcion del tiempo presente y de

su experiencia, sea consciente o no de esta subjetividad. Incluso si estd investigando o

escribiendo acerca de algo pasado o futuro, lo hace a partir de su ser y estar en el presente.
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Esta caracteristica en todo proceso de escritura es lo que me parece fundamental relacionar
con las teorias de Warburg y de Benjamin. En la escritura de una dramaturgia es substancial
reconocer que se puede escribir a partir de un proceso que asuma la realidad desde una
perspectiva critica, es decir, que pueda hacer evidentes los sistemas de representacion que
sostienen las ficciones de su escritura y que pueda relacionarlos de manera dialéctica con
los sistemas de representacion que construyen la realidad de su objeto de escritura. Esto se
logra construyendo el proceso de escritura dramdatica como un proceso de montaje de
palabras consteladas entre si. Las palabras en una dramaturgia establecen elementos
dramaticos como personajes, didlogos, escenas, didascalias, etc. Construir dichos elementos
desde un proceso de montaje es 1o que nombro escribir una dramaturgia desde el concepto

de la palabra-estrella.
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III. LA DRAMATURGIA COMO RESONANCIA: LA PALABRA VIBRACION

1. RESONANCIAS, ECOS Y REVERBERACIONES.

Después de proponer la escritura de una dramaturgia desde procesos de empatia y montaje
en relacion con las nociones de dinamografo y constelacion, para formular los conceptos de
palabra-serpiente y palabra-estrella, se propone en este capitulo una forma distinta de leer
una dramaturgia: la lectura como una resonancia. Los cuerpos vibran en frecuencias;
cuando un cuerpo vibra en una frecuencia similar a otro cuerpo, lo hace vibrar también.
Esta idea se materializa en las cuerdas de una guitarra, por ejemplo, cuando una cuerda que
vibra hace vibrar a las otras cuerdas que entran en resonancia con ella. La resonancia es la
reverberacion de la vibracion de un cuerpo en otro. La lectura de una dramaturgia puede ser
una resonancia en el cuerpo de un lector. Para darle forma a esta propuesta de lectura es
necesario definir el concepto de resonancia a partir de la tesis doctoral de la historiadora
del arte Didanwy Kent, Resonancias de la promesa: Ecos y reverberaciones del Don
Giovanni, un estudio de los desplazamientos de la imagen intermedial. En su tesis, Kent
propone estudiar tres piezas de arte a partir de una aproximacion epistemologica de
resonancias, ecos 'y reverberaciones. Se basa en el trabajo de Walter Benjamin y de Aby
Warburg para justificar el método de investigacion planteado en su tesis, y para proponer
dicha aproximacién epistemoldgica como método para el estudio del arte. En esta tesis
utilizaremos dicha epistemologia para analizar la forma en la que el Atlas Mnemosyne

puede ser leido como una dramaturgia a partir de un proceso de resonancia.

Didanwy Kent plantea en su tesis analizar tres trabajos en relacion con el mito de Don
Giovanni a partir de los estudios intermediales®® y de los campos epistemoléogicos de la

resonancia, los ecos y las reverberaciones:

32 En esta tesis no se profundizara en los estudios intermediales. Es preciso mencionar, sin embargo, que se
refieren a la perspectiva que estudia la forma en que diversos medios se relacionan entre si. Didanwy Kent los
utiliza para investigar tres piezas que usan diferentes medios para comunicarse, como dice en su tesis: “El
enfoque intermedial se basa sobre todo en los distintos flujos y desplazamientos que se dan en las relaciones
entre los diversos medios” (Kent, 2016: 96).
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El fenémeno de la resonancia involucra varios planos a la vez: es por un lado
resonancia de una imagen que trae consigo la energia del tiempo en que fue gestada,
aunque también del fenomeno de su arrastre y desplazamiento, de su transformacion y
movimiento perpetuo; y otro es resonancia de la vibracion que se produce en el cuerpo
de aquel o aquellos que estan siendo impactados por ella, es decir, en el instante de su
expresion materializada en un acto performativo (2016: 20).

En este sentido, la resonancia esta ligada al proceso de creacion de una dramaturgia en
tanto que ésta lleva la energia de su gestacion por parte de quien la escribe, y al proceso de
lectura en tanto que quien lee esta siendo impactado por la resonancia de lo que lee en su

propio cuerpo:

Para Warburg, el cuerpo funciona como un campo de resonancia entre lo interno y lo
externo, y constituye asi un lugar de impresion y expresion donde finalmente se
manifiestan la capacidad y la voluntad de expresion: nucleo alrededor del cual se teje
la teoria de la imagen a lo largo del recorrido visual del Atlas [...]. En este sentido, no
se trata simplemente de hilar motivos formales, sino de despertar una conciencia visual
de ellos que nos revele el enorme potencial energético al que las imagenes apelan
cuando se relacionan entre si (Baez, 2012: 33).

La resonancia que constituye la relacion entre el campo interno y externo de un cuerpo
a partir de una lectura sucede por la energia que cargan las imagenes y la relacion que se
construye entre ellas como constelacion y entre esa constelacion y la lectura de quien lee.
Esta lectura por resonancia permitird diversas experiencias de lectura dependiendo de cada

lector y se podra concebir como una fenomenologia propia de una dramaturgia.

La resonancia tiene como consecuencias los ecos y las reverberaciones porque son
procesos que suceden durante o después del periodo de creacion y de recepcion. Didanwy

Kent dice al respecto:

En la propuesta tedrica que hago considero al eco, mas alla de fendémeno de repeticion
del sonido, apelando a la otra definiciéon de la palabra: repercusién o efecto que
continia tras la desaparicion de la causa [...]. Establezco en cambio como
reverberacion aquellas huellas que quedaron del momento preciso de la accion [...].
Considero que tanto los ecos como las reverberaciones deben ser abordados siempre
desde un punto de vista fenomenoldgico o intermedial, es decir, sin olvidar que
formaron parte de un todo, que son fragmentos que proceden de un mismo fenémeno y
que estan en una relacion indisoluble unos con otros (2016: 21).

Los ecos se relacionan con el proceso posterior de la escritura o la lectura de una
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dramaturgia y las reverberaciones se relacionan con el proceso creativo, son las huellas que
quedan de dicho proceso. Ambos, ecos y reverberaciones, son piezas fragmentarias que
permiten relacionar el proceso de lectura o de escritura con otros fendmenos que provocan
dichas experiencias. Por esta razon, para el desarrollo de este capitulo, se considera
solamente el concepto de resonancia propuesto por Didanwy Kent, ya que es el concepto
que estd en ambos momentos de una dramaturgia y que se relaciona con el objeto en su
totalidad a diferencia de las reverberaciones y los ecos que se conciben como fragmentos de
dicho objeto. La resonancia se vincula con el proceso de escritura y de lectura, por lo tanto,
es la nocioén con la que se pueden plantear otras formas de lectura de una dramaturgia
porque la lectura es consecuencia de la escritura, asi como se puede postular que la

escritura puede ser consecuencia de la lectura.

2. EL ATLAS MNEMOSYNE

El altimo proyecto de Aby Warburg, Atlas Mnemosyne, tiene en su nombre los dos aspectos
que sustentan la recopilacion de sus imagenes: el espacio y el tiempo, la geografia y la
memoria, el Atlas y 1la Mnemosyne. Este proyecto consiste en una recopilaciéon de imagenes
del desarrollo del arte en Occidente, que surge por la motivacion de construir un
pensamiento por imdgenes, es decir, una memoria del proceso civilizatorio moderno en
Occidente a partir de la reminiscencia de las férmulas del pathos de la Antigliedad en las
imagenes del arte posmedieval. Dichas imagenes fueron colgadas en telas negras,
relaciondndose entre si en laminas en las que Warburg podia crear composiciones
espaciales y temporales y clasificarlas de manera dialéctica. Warburg no pudo completar
este trabajo por su muerte; sin embargo, cuando murio, llevaba mas de dos mil imagenes
compiladas en dos temas principales, que de cierta forma eran los temas que habia

desarrollado en las investigaciones de toda su vida: “las vicisitudes de los dioses olimpicos

33 Para esta tesis, la lectura que nos interesa se vincula con la escritura de una obra dramatica en relacién con
las resonancias que hay en el lector a partir de procesos de empatia y montaje. Es decir, si bien se puede
problematizar si la lectura es consecuencia de la escritura o viceversa, sera en otra investigacion en donde se
profundice en esta cuestion para concentrarnos, en esta tesis, en la lectura de una dramaturgia como un
fenémeno que sucede independientemente de su materializacion en escena a partir de procesos de empatia,
montaje y resonancia.
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en la tradicion astrolégica y el papel de las antiguas formulas del pathos en el arte y la
civilizaciéon posmedievales” (Gombrich, 1992: 264). Linda Bdez escribe lo siguiente

respecto al Atlas Mnemosyne:

El empleo de grandes tableros donde se encuentran constelaciones de imagenes nos
habla de la preocupacion de Warburg por partir de la imagen misma para explicar su
sentido relacional, es decir el sentido que se hace manifiesto en el establecimiento de
relaciones visuales. Estas pueden acaecer en distintas direcciones segun las lineas
vinculativas que se observen entre las imagenes sobrepuestas sobre el fondo negro de
los tableros (2012: 16).

En la biografia de Aby Warburg escrita por Ernest Gombrich, por otro lado, se hace una
descripcion de la composicion del Atlas Mnemosyne que es 1til para imaginar la magnitud

de dicho proyecto:

Hay tres laminas iniciales, marcadas por letras en vez de numeros, concebidas
posiblemente para ilustrar uno de los temas: en la primera aparece el mapa del cielo
con sus constelaciones, un mapa de Europa en el que se hallan sefalados los lugares
que desempefiaron un papel en la transmision del saber astrologico y, por tltimo, un
arbol genealdgico de los Medicis, el que Warburg mostrara en sus conferencias sobre
los festejos europeos. La segunda lamina aparece mas in medias res, al estar dedicada
al macrocosmos y el microcosmos, con un universo concebido a través del simil del
cuerpo humano y la polaridad inherente a esta idea: la vision mistica de Hildegard de
Bingen contrastada con las cartas de sangrias de los almanaques de los barberos, en los
que se hallan los signos del zodiaco con representacion corporal;, y de nuevo la
sublimacién de esta idea en la nociéon de la proporcion armoniosa que inspiré a
Leonardo y Durero para ilustrar la figura vitruviana de un hombre inscrito dentro de un
circulo. Las dos ultimas fotos muestran el influjo de los planetas en el cuerpo y en la
mano segun un contemporaneo de Durero, Agrippa de Nettesheim. La idea de la
armonia cOsmica pasaria a la lamina siguiente en las advertencias visuales de la
degradacién de este profundo pensamiento en las artes adivinatorias y de su exaltacion
y triunfo en las especulaciones de Kepler merced a las cuales el hombre llegd a
entender las leyes celestes (1992: 271).

En el Atlas Mnemosyne se pueden relacionar las cartas de sangrias de los barberos, en
las que aparecen dibujos de cuerpos humanos representando los signos zodiacales, con el
Hombre de Vitruvio de Leonardo Da Vinci porque construye esta relacion a través de un
pensamiento por imagenes. La construccion cultural de la ciencia, el arte y el pensamiento
mistico adquieren en el Atlas Mnemosyne una relacion que seria dificil de abarcar, si no se
hace, de nuevo, a través de un pensamiento por imdgenes que construya una relacion

dialéctica entre cada imagen, y que pueda aportar a los puntos oscuros de la construccion de
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relaciones logicas de la memoria historica ciertas lineas que iluminen la relacion entre las
partes de cada ldmina a través de un analisis cultural de las imdgenes: “estudiar las
imagenes heredadas, transmitidas, transformadas y recreadas equivalia a hablar de la fuerza
dindmica inherente a las imdgenes y del comportamiento humano ante ellas, cuestion que

revela, segin Warburg, la actitud psicologica-mental de una cultura determinada” (Baez,

2012: 12).

Por otro lado, el pensamiento por imagenes que propone Aby Warburg en el Atlas
Mnemosyne se relaciona con el acontecer escénico y con la dramaturgia, que puede ser
escrita a través de un pemsamiento por imdgenes y que puede ser leida desde esta
perspectiva. El espacio escénico del teatro, que en esta tesis se ha dejado a un lado para
concentrarnos en la dramaturgia, también se construye con base en un pensamiento por
imagenes. Si continuamos leyendo las reflexiones que Linda Baez hace sobre el Aflas
Mnemosyne, veremos que podria estar refiriéndose también al espacio teatral o a la

escritura de una dramaturgia:

Ahora bien, mas alla atn, el historiador hamburgués no solo explicé la funcioén del
movimiento en la vida cultural y artistica del ser humano: la aplicdé también en su
método expositivo con un sentido pedagdgico. Asi, plane6 y montd diversas
exposiciones en que sujetaba al espectador a una experiencia dindmica en el momento
mismo en que percibia las imagenes expuestas. El recorrido a través de los diversos
“lugares de la imagen” donde se exponian las fotografias en las salas pretendia generar
en el visitante una conciencia de los diversos estados psiquicos que experimentaba al
mirar y percibir las imagenes como tales. El espacio y la movilidad cobraron asi una
importancia inusual, pues eran factores que dinamizaban la significacion de la imagen
de manera muy personal al apelar a un bagaje de experiencias individuales [...]. Tal
sentido pedagdgico se reflejaria asi mismo en el Atlas de imagenes Mnemosyne: libro
abierto a la constante experimentacion combinatoria de sus tableros constituyentes,
como si el lector-espectador visitara las salas de una exposicion decidiendo él mismo el
rumbo del recorrido a medida que surgieran en su mente asociaciones de motivos,
detalles e imagenes ante lo contemplado (2012: 22).

El sentido pedagogico del método warburgiano, de la dramaturgia o del teatro son tema
de otra investigacion; tendria que problematizarse si el teatro y la dramaturgia deben tener
un sentido pedagodgico. Sin embargo, es importante para este trabajo equiparar dicha
capacidad de las imagenes —tengan un sentido pedagdgico o no— en el Atlas Mnemosyne

de ser recorridas por el espectador generando una experiencia dinamica entre sus diversas
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posibilidades de lectura y sus asociaciones emotivas y psiquicas ante lo contemplado. Es
por esta capacidad de pensamiento por imagenes que la dramaturgia y el teatro pueden
ubicarse dentro del trabajo de Warburg en el Atlas Mnemosyne. El teatro es el lugar de los
simbolos en movimiento. Por esto, es el lugar del pensamiento por imdgenes en
movimiento. En el teatro se pueden percibir las imagenes como detonantes de los simbolos
de la cultura. Incluso, si entendemos el acto creativo como la orientacion de las impresiones
primitivas del ser humano hacia su reflexion, el teatro puede ser el espacio en el que dicha
orientacién encuentre su mayor capacidad de movimiento y de dinamismo frente a la

conciencia del espectador.

La composicion de las imagenes del Atlas Mnemosyne se situa alrededor de temas
anacronicos y multigeograficos, en los que su relacion se sustenta en un trabajo dialéctico,
de red de significados entre cada imagen, de constelaciones, y en el que existe un sistema
abierto de interpretacion. Kent define el término de constelacion para construir el método
epistemologico de su tesis doctoral de esta forma: “Entiendo por constelaciéon un mosaico
en el que se construye un sistema abierto de relaciones posibles para dar cuenta de un
fendmeno particular, siguiendo la idea de constelacion establecida en el libro de los pasajes
de Walter Benjamin” (2016: 23). El sistema abierto de relaciones posibles, en el caso del
Atlas Mnemosyne, encuentra la correspondencia de diversos aspectos de la historia del arte
que, en su conjunto, establecen una forma de comprender y estudiar las imagenes antiguas
en relacion con la época moderna para elaborar una memoria de la construccion de la

cultura occidental.

Hemos visto en los capitulos anteriores que una dramaturgia puede ser escrita como un
montaje en relacion con las imdgenes dialécticas que establece y como un dinamaografo en
relacion con la empatia con la que quien escribe expresa el choque de fuerzas que devela su
objeto de escritura. Hemos nombrado a estos procesos de escritura palabra-estrella y
palabra-serpiente, respectivamente. En este capitulo, el Atlas Mnemosyne sera analizado
como un ejemplo de aquello que puede ser una dramaturgia construida con base en un

montaje y en la empatia, es decir, con base en los conceptos de palabra-estrella y palabra-
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serpiente, y se relacionara dicho trabajo con una dramaturgia desde la mirada del concepto

de resonancia planteado por Didanwy Kent. De acuerdo con Didi-Huberman:

En su calidad misma de montaje, el Atlas Mnemosyne propone algo bien diferente a
una simple recopilacion de imagenes —recuerdos que narran una historia. Es un
dispositivo complejo destinado a ofrecer —a abrir— los jalones visuales de una
memoria impensada en la historia, lo que Warburg nunca habia cesado de llamar
Nachleben.”* El conocimiento resultante de ello es tan nuevo en el campo de las
ciencias humanas que parece dificil encontrarle modelos o equivalentes (2013: 432).

Cuando el dramaturgo o dramaturga escribe, lo puede hacer a través de la palabra-
serpiente, es decir, desde el interior de su objeto de estudio, temblando como un
dinamaografo frente al choque de fuerzas de la realidad de la cual escribe, y puede escribir a
partir de la palabra-estrella, es decir, desde relaciones de montaje que formen un sentido
diverso en su escritura. La pregunta para este capitulo es ;como se puede utilizar el

concepto de resonancia en un proceso de lectura de una dramaturgia?

El Atlas Mnemosyne compone sus imagenes en una relacion de red entre sus partes que
permite una apertura formal y sustancial, es decir, permite que las imagenes se relacionen
entre si desde perspectivas que rebasan una linealidad temporal o un sentido tnico de
interpretacion. “No se trataba solamente de recapitular una obra, a modo de conclusion,
sino de desplegarla en todos los sentidos con el fin de descubrir sus posibilidades atn
desapercibidas” (Didi-Huberman, 2013: 416). La lectura de un proyecto como el Atlas
Mnemosyne dependera de las resonancias que tenga con cada lector. Puede haber tantas
lecturas de un mismo objeto como el lector lo decida, pues el tiempo y el espacio de lectura
estan condicionados por el proceso que cada uno construye en lugar de condicionarse por
las normas formales o espaciales de la escritura. De este modo, la lectura se comprende

como un proceso de multiples variables y sentidos posibles:

Cuando uno mira las plantas del Mnemosyne, resulta imposible saber claramente en
qué direccion quiso Warburg orientar nuestra mirada o de qué significacion exacta es

3 Nachleben se refiere al concepto de la supervivencia de las formulas del Pathos en las imagenes. Es la
memoria de las formulas emotivas de la Antigiiedad en las imagenes de la Epoca Moderna (Didi-Huberman,
2013: 45).
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portadora, seglin él, la relacion entre las imagenes proximas entre si [...] las imagenes
parecen salir, al mismo tiempo, en direcciones diversas, parecen, en ocasiones,
explotar como fuegos artificiales. Incluso los “paquetes de imagenes” saturados poseen
ese caracter de cohetes listos para explotar. Se hace patente, entonces, que el Atlas
Mnemosyne, mas que ilustrar una interpretacion preexistente sobre la transmision de
las imégenes, ofrece una matriz visual para desmultiplicar sus dérdenes posibles de
interpretacion (Didi-Huberman, 2013: 420).

Lo que asienta una lectura desde un proceso de resonancia, 1o que la contiene en los
campos propuestos por la escritura es el marco dentro del cual se escribe —la forma
material de la escritura: pliego, pagina, mosaico, atlas— y el proceso por el cual se escribe
—1la forma sustancial de la escritura: empatia, palabra-serpiente, montaje, palabra-estrella.
Una escritura empdtica y por montaje puede tener una lectura empdtica y por montaje a
partir de las resonancias que descubra el lector de si mismo y de su contexto en la lectura.

Georges Didi-Huberman se refiere a esta forma de lectura cuando dice:

Seria mas correcto hablar de constelaciones, en el sentido de Walter Benjamin, con la
condicion de insistir en el cardcter siempre permutable de las configuraciones
obtenidas en cada ocasién [...] es imposible detenerse en un resultado, en una
interpretacion que es siempre modificable y que nunca se halla encerrada sobre una
unidad, cualquiera que sea (2013: 417).

Por otro lado, Linda Béez también escribe sobre la multiplicidad de lecturas del Atlas

Mnemosyne:

Las imagenes, asi, reaparecen en tableros distintos donde conforman diferentes
“estados relacionales”. Esto quiere decir que el momento preciso captado en una
constelacion es una posibilidad de tantas, puesto que el proceso organico-iconico
ejerce su mas preciado derecho: su libertad de reconformacion (2012: 39).

La lectura de una dramaturgia escrita a partir de un método de empatia y de montaje se
sustenta en estos mismos procesos. El lector tendra que situarse como un dinamografo
dentro de su lectura, y tendra que hacer uso del montaje para descubrir las constelaciones
particulares que detone el espacio de su lectura. La manera en que una persona construye
este proceso de lectura es a través de las resomancias de una dramaturgia con su
experiencia, su subjetividad y su contexto. La resonancia sera la forma en la cual la

dramaturgia resuene en la subjetividad de cada lector, a partir de ubicar la lectura como un

43



dinamografo y una constelacion en torno a una escritura elaborada desde los conceptos de
palabra-serpiente y palabra-estrella. Dicha lectura, como se ha sefialado también en los
capitulos anteriores, no establece una metodologia, sino plantea una capacidad que tendra
que descubrir sus posibilidades en el proceso de lectura de cada lector. Esta capacidad

puede nombrarse palabra-vibracion.

La palabra-vibracion surge de la busqueda de una lectura draméatica desde un proceso
de resonancia, por esto, la palabra-vibracion se relaciona hasta este momento con un
proceso de lectura, mientras que la palabra-serpiente y palabra-estrella se relacionan con
un proceso de escritura. Se planted formular de este modo los conceptos porque el concepto
de palabra-vibracion es consecuencia de los conceptos de palabra-serpiente y palabra-
estrella, y porque una lectura por resonancia puede ser una lectura que surja de procesos de
empatia y montaje, pues dichos procesos permiten una lectura que contenga la doble
resonancia de la que habla Kent —Ila que trae consigo la energia del tiempo en que una
imagen fue gestada y la de la vibracion que se produce en el cuerpo del lector—, al
incorporar al lector en su objeto de lectura y al permitir multiples interpretaciones que
deberan sujetarse en la experiencia del lector. Estos tres conceptos funcionan como una
triada que relaciona sus partes en el proceso de escritura o lectura de una dramaturgia: la

palabra-serpiente-estrella-vibracion.

Una dramaturgia que puede ser escrita o leida a partir de procesos de empatia, montaje
y resonancia es una dramaturgia que surge de un proceso de escritura desde la palabra-
serpiente-estrella-vibracion. Para fines de esta tesis, es fundamental reconocer que un
proceso de escritura dramatica puede ser concebido como un proceso que puede surgir de
estos conceptos, aunque cada escritor o escritora los materialice y formule en diversas
metodologias, procesos de investigacion, formas de escritura y material en que dicha

escritura discurre.
Como en los capitulos anteriores, aunque es preciso que cada escritor o escritora

encuentre su propia metodologia de escritura que surja de estos conceptos, desarrollo dos

ejemplos que pueden servir para concretar estas propuestas. El primer ejemplo es E/ lado B
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de la materia, dramaturgia escrita por Alberto Villarreal y presentada en el Teatro Juan
Ruiz de Alarcon durante el primer afio de mis estudios en el CUT, y el segundo ejemplo es

el Atlas Mnemosyne.

Para esta tesis me concentraré en la dramaturgia de E/ lado B de la materia, no en su
puesta en escena. E/ lado B de la materia encarna el proceso que ha llevado al ser humano
a hacer de la materia un recurso para la construccion de la civilizacion y sus ideologias. Es
una contradiccidn, una aporia, porque utiliza la palabra para desmontar aquello que fue
ensamblado a partir de ella. En esa contradiccion, el autor tensa los discursos, las
narrativas, y pone en el centro de la dramaturgia la distancia que en la actualidad existe
entre la materia de la que se conforma nuestro cuerpo, las ideas con que edificamos la
cultura y las ilusiones que dan forma a nuestra personalidad. La primera y unica didascalia
de la obra confirma lo anterior, pues plantea, desde un inicio, el campo de contradicciones
en que el lector va a enterrar sus ojos: “Gente volando papalotes gracias al fuerte viento al
interior del teatro” (Villarreal, 2015: 147). Lo que sigue a este enunciado es consecuencia

de este primer desafio.

Las lineas narrativas de la obra se entretejen en un enramado que carece de
temporalidad y espacio; sin embargo, para distinguir lo que acontece se puede dividir en,
por un lado, la historia de una asesina asesinada por un oso polar, que le habia donado su
corazon orgénico, por lo que le tuvieron que implantar un corazén artificial que bombeaba
la sangre gracias a la luz eléctrica. Gracias este drgano artificial, el oso pudo imaginar una
Opera de tiburones, que es a su vez una nueva historia que se despliega de la anterior, y que
cuenta la fabula de un tiburon macho que para enamorar a un tibur6n hembra intenta
asesinar a toda la humanidad, con el fin de llevarsela en un ramillete de cuerpos floreados
de sangre. Por otro lado, la obra contiene diversos pasajes informativos de la mierda y de la
relacion que tienen las sociedades con ella. Un planteamiento importante en la obra es la
apropiacion del lenguaje de mitos o imaginarios que definen, a través del tiempo, a una
sociedad. Nuestro cerebro usa la materia para disefiar ideas que no existian antes, para
esconderse de la materia, de la sangre y de la mierda en mundos imaginarios que definen y

contienen el pensamiento de una sociedad. Por ultimo, el autor plantea al final de la
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dramaturgia un museo de las emociones humanas, que parece responder al otro extremo de
su libreto, a partir de un discurso de las ideologias que imperan en las grandes capitales
culturales del mundo; es la respuesta a la tesis sobre la materia, la huida del espejo donde
nos mira Lucifer, el primero en decir que “no era verdad que Dios habia dicho” (Villarreal,
2015). El texto se responde a si mismo evidenciando, después de extender la narrativa y los
imaginarios de la sangre y la mierda, las ideologias que han resultado de nuestros procesos
civilizatorios, haciendo que la inconformidad y la lucha social sean motivo del
mejoramiento de una imagen personal ante los otros: la materia como un espejo para

nuestras ideologias.

En esta dramaturgia, la lectura puede hacerse desde el concepto de palabra-serpiente
porque el autor problematiza la palabra desde su enunciacion a partir de situarse en el
centro de sus fuerzas dinamicas; abre en la palabra la posibilidad de formular otro
imaginario distinto que el que se presenta en los teatros de las grandes capitales culturales
del mundo,® un imaginario que no esti en dominio de su propio universo, y que provoca
en el lector la necesidad de incorporarse a su objeto de lectura para, desde esa
incorporacidn, vaciar su subjetividad en las palabras que estd leyendo. Esto hace de la

lectura una experiencia.

Para que la lectura de El lado B de la materia sea una experiencia que surja de un
proceso de resonancia, por otro lado, el lector debe tomar una distancia que le permita
hacer una reflexion critica y empdatica sobre su incorporaciéon a las palabras que estd
leyendo. De este modo una lectura empdtica, desde la palabra-serpiente, provoca una
lectura por resonancia, desde la palabra-vibracion, pues permite que la subjetividad del
lector resuene en la relacion entre el campo interno y externo de su cuerpo, a partir de la
lectura de la energia que cargan las imdgenes compuestas en la dramaturgia. También se
construye la lectura como una palabra-estrella porque la unién entre sus partes se

desarrolla a partir de un montaje que resulta en una constelacion de diversos temas que van

3% Uno de los temas de El lado B de la materia es aquello de lo que se habla y de lo que no se habla en las
grandes capitales culturales del mundo. Es un tema que se repite a lo largo de la dramaturgia en distintos
momentos.
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relacionandose a lo largo de la obra. Escrita con tiradas de textos que desarrollan diversos
temas y entretejen diferentes registros poéticos y documentales, E/ Lado B de la materia se
construye a partir de una relacion dialéctica entre sus partes. Su lectura debe apoyarse en
esta misma relacion. De este modo, la lectura de El lado B de la materia puede estar
sustentada por la palabra-serpiente-estrella-vibracion porque permite que el lector lea
desde procesos de empatia, montaje y resonancia. Para que una lectura sea leida desde
procesos de empatia, montaje y resonancia, dichos procesos debieron formar parte de la
escritura, por lo que se puede postular que la lectura y escritura de E/ lado B de la materia

se pueden definir desde los conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion.

Por otro lado, se puede analizar el Atlas Mnemosyne como una dramaturgia escrita y
leida con el método de la palabra-serpiente-estrella-vibracion. Aby Warburg utiliza su
propuesta de empatia para decidir, a través de la incorporacion de su sujeto en su objeto de
estudio y del distanciamiento de esta incorporacion, el orden y la forma que tendran las
imagenes dentro de las ldminas del Atlas, y lo hace a partir de los procesos de montaje y
constelacion en los que se sustenta el concepto de la palabra-estrella. También, como he
dicho anteriormente en este capitulo, el Atlas Mnemosyne fue escrito desde la palabra-
vibracion porque plantea construir una resonancia particular a partir de la experiencia de
lectura de cada lector. En este sentido, el Atlas Mnemosyne puede ser considerado una
dramaturgia, si se le da la capacidad de modificar el tiempo-espacio de un escenario a partir
de procesos de convivio, convencion y ficcion. Estos procesos tendrian que sujetarse a un
pensamiento por imdgenes que vincule las laminas del Atlas Mnemosyne con los elementos
formales de una dramaturgia, y que pueda hacer del texto dramético una posibilidad para
pensar en imagenes los términos de convencion, convivio y ficcion. (Como se pueden
construir un convivio, una convencion o una ficcion desde el Atlas Mnemosyne visto como
una dramaturgia? ;Coémo pueden vincularse las imagenes, por ejemplo, de la ldmina en la
que se relaciona El hombre de Vitruvio de Leonardo Da Vinci con las técnicas de sangrado
de los barberos, y desarrollarse como el texto que define un convivio particular, o una
convencion o una ficcidon particular? Al atribuir la agencia de una dramaturgia al Atlas
Mnemosyne, como una escritura capaz de modificar el espacio-tiempo de un escenario, se

postula que el Atlas Mnemosyne puede ser leido como una dramaturgia. De la misma
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manera en que una dramaturgia adquiere la agencia de una escritura y lectura por empatia,
montaje y resonancia a partir del método historiografico de Aby Warburg, el Atlas
Mnemosyne adquiere la agencia de ser una dramaturgia a partir de los conceptos de la

palabra-serpiente-estrella-vibracion.

3. EL ATLAS MNEMOSYNE Y LA PALABRA-VIBRACION EN EL CAMPO DE LA
EXPERIENCIA PERSONAL.

Es comun en los procesos teatrales preguntarse ;por qué se quiere hacer algo en escena?,
(qué pertinencia tiene?, ;qué valor tiene para las necesidades y problemdticas de una
sociedad? Cuando se dice una idea, la primera pregunta que surge es (por qué se deberia
hacer esa idea? Me parece que en la mayoria de los casos la formulacion de estas preguntas
no estd relacionada con un cuestionamiento critico, reflexivo y profundo de la propia
practica, sino con la necesidad de adquirir validez en el gremio profesional del teatro, o
sustento econdmico de las instituciones publicas o privadas. Me parece que esto es
consecuencia, en gran medida, de los procesos creativos que en la actualidad pasan a través
de una carpeta que es aprobada por alguna institucion para ser llevados a cabo ya sea por
cuestiones econodmicas o de legitimidad artistica. Esta caracteristica ha provocado que los
proyectos artisticos cada vez se parezcan mads, y que sus motivaciones sean similares e
incluso acotadas. Esto ocasiona que los proyectos creados a través de carpetas deban
cumplir con los valores que se les imponen antes incluso de haber empezado a
desarrollarse. Este tema es comentado por Boris Groys en un articulo titulado “La soledad
del proyecto”, de su libro Volverse publico, las transformaciones del arte en el agora

contemporanea, del que cito lo siguiente:

Por lo tanto, este modo de formulacion avanza gradualmente hasta convertirse en una
forma estética en si misma, cuya importancia permanece no del todo reconocida por
nuestra sociedad [...], ademas, la mayoria de los proyectos generados incesantemente
por nuestra civilizacion simplemente se desvanecen o se eliminan una vez que son
rechazados. Este tratamiento negligente es realmente lamentable, ya que nos impide
analizar y entender las esperanzas y visiones del futuro a las que apostaban y que
podrian ofrecer las mejores perspectivas sobre nuestra sociedad (2014: 37).

Los proyectos que son evaluados por una institucion necesariamente deben cumplir con

los lineamientos de dicha evaluacion, lo que provoca una homologacion de los proyectos
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que son aprobados, pues son los que han cumplido con los lineamientos necesarios. Los
evaluadores tienen un tiempo limitado para revisar cada proyecto, y deben sustentar su
evaluacion en los lineamientos prescritos, por lo que la capacidad critica y la potencia del
arte como un agente transformador son sustituidos por la capacidad de cumplir con los
requisitos de una convocatoria, la capacidad de ser acreedor a un premio por competencia
con otros proyectos, o la capacidad de presentar una carpeta que ya tiene en si un trabajo

estético y discursivo relevante previo al desarrollo del proyecto.

Aunque este es tema para otra tesis, lo expongo en este apartado para describir un modo
de decidir o de tomar accidon, que sucede a menudo en la escritura y la lectura de una
dramaturgia. Quien lee se pregunta por las razones que justifican lo que esta leyendo; tiene,
por asi decirlo, un manual critico de lo que puede y debe decirse que lo acompaiia en la
lectura, lo mismo puede decirse de quien escribe. En un taller de dramaturgia reciente
hablamos de cémo en la actualidad no hace falta que el gobierno censure a ninglin escritor
o escritora, pues ademds de que actualmente es poco probable que suceda una ruptura real
en el campo de lo politico desde la escritura dramatica, existe una autocensura en quien
escribe por tener el mismo manual critico frente a su computadora o material de escritura.
La lectura y la escritura estan sujetas, en la actualidad y en la mayoria de los casos, a la idea
de que el arte debe ser ttil a la sociedad que lo circunda y a la idea de que el artista debe ser
un modelo para la sociedad. No hay espacio para las ocurrencias, el juego, el azar o la
provocacion. No queda espacio para el pensamiento critico expresado en el juego escénico
o dramatuargico. Cito al coredgrafo Marten Spangberg, quien dio una conferencia en

Estocolmo en el 2015 acerca de la danza:

El dilema del artista desde finales del siglo XIX es, o que el arte recibe cierto tipo de
autonomia pero no es politico, o que el arte es politico pero entonces acaba siendo
disefio, perdiendo su autonomia, y de pronto se ve a si mismo implicado en modelos de
cumplimiento o eficiencia. Esto es obviamente lo que esta pasando cuando un gobierno
neoliberal instrumentaliza el arte, no solo para estar al servicio de la nacion, sino que
esta dispuesto a hacer la experiencia transformativa para —o en— el espectador o el
implicado [...] el arte no tiene que ser critico. El artista definitivamente si, pero el arte
no (2015).
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Si la dramaturgia se concentra en su forma y su discurso como modo de legitimidad
institucional o artistica, debe situarse en una posicion de dominio frente a su escritura para
poder cumplir con los lineamientos de las convocatorias. Y debe también plantear su
escritura con base en lo que la evaluacion estd buscando aprobar, por lo que, en la mayoria
de los casos, pierde de vista la capacidad de autorreflexion y de pensamiento critico de una

escritura que pueda plantearse desde los conceptos de palabra-serpiente-estrella-vibracion.

Aunque se requiere de otra investigacion para profundizar en lo anterior, es importante
senalar que si es posible hacer uso de los apoyos y beneficios publicos y privados para el
desarrollo de un arte critico y autorreflexivo en su propia practica. En algunos casos se
consigue este vinculo entre los apoyos y la capacidad critica y politica de los proyectos de
arte. Sin embargo, es una tendencia que se homologuen cada vez mads los proyectos
artisticos y se pierda la potencia politica que tiene el arte en la actualidad por el hecho de
ser inherentemente inutil. Serd tema de otra investigacion profundizar en esta
problematizacion de los apoyos institucionales con relacion a una dramaturgia escrita con

los conceptos de la palabra-serpiente-estrella-vibracion.
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CONCLUSIONES

Se han propuesto tres conceptos que permiten diversas formas de escritura y lectura de una
dramaturgia a partir de procesos de empatia, montaje y resonancia. La palabra-serpiente
propone que el dramaturgo o dramaturga escriba como un dinamografo que, a partir de la
empatia, se incorpore a su objeto de escritura. La palabra-estrella propone que se escriba a
partir de constelaciones que forman un montaje para generar relaciones multiples en su
estructura dramatica. Y la palabra-vibracion propone la lectura de una dramaturgia desde
un proceso de resonancia para que la lectura surja de procesos de empatia y montaje que

puedan resonar con quien esté leyendo.

Los primeros dos conceptos se desarrollan como posibilidades de la escritura y el
tercero como una posibilidad de lectura; sin embargo, se determina que las tres
posibilidades son parte de ambos procesos —el de escritura y lectura—, y que el proceso
analizado como el de palabra-vibracion es consecuencia de los procesos de palabra-
serpiente y palabra-estrella, por lo que se analiza como un proceso de lectura. La lectura
se vuelve un proceso activo —y creativo— en el que quien lee es capaz de resonar con lo
que esta leyendo a partir de ubicarse en los mismos procesos con los que se escribe, es
decir, como un dinamografo y como una constelacion en resonancia con el texto que se

estd leyendo.

Estas tres posibilidades pueden complementarse para elaborar una escritura dramatica,
que se construya a partir de procesos dindmicos, relacionales, en los que el sujeto que
escribe pueda ser un dinamografo que a partir de su experiencia se incorpore en su objeto
de escritura para construir constelaciones que desarrollen relaciones diversas entre la
particularidad y la totalidad de su escritura, con el fin de escribir dramaturgias que puedan
ampliar sus contenidos, discursos y formatos hacia procesos de resonancia tanto en la

escritura como en la lectura. De acuerdo con Didi-Huberman:

(Como entonces no habria de proliferar el tenor dialéctico de estos fenémenos? Las
polaridades o contradicciones afectarian, asi, a cada organismo, a cada 6rgano de este
conjunto vivo; toda funcion estara al menos doblemente orientada; todo espacio de



pensamiento estara frecuentado por un espacio de deseo que lo guia y lo desorienta al
mismo tiempo; ninguna imagen podra ya comprenderse sin el analisis del contexto en
que se inscribe y al que perturba al mismo tiempo; toda energia tendera a expandirse,
pero también a involucionarse, y también a invertirse, y asi sucesivamente en un juego
sin fin de metamorfosis (2013: 431).

Estos tres conceptos se elaboran a partir de relacionar la escritura draméatica con los
procesos de investigacion de dos conferencias de Aby Warburg, El ritual de la serpiente y
“Arte italiano y astrologia internacional en el palacio Schifanoia de Ferrara” y con su
ultimo trabajo, el Atlas Mnemosyne. Las conferencias sirven de guia para ejemplificar los
procesos de empatia y montaje, que surgen de las nociones de dinamografo y constelacion,
para desarrollar los conceptos de palabra-serpiente y palabra-estrella que se proponen
como base para la escritura dramatica. Por otro lado, el Atlas Mnemosyne sirve de guia para
ejemplificar lo que puede ser una dramaturgia escrita por medio de los conceptos de
palabra-serpiente y palabra-estrella, y por lo mismo, sirve para ubicar el proceso de su
lectura como un proceso de resonancia desde el que se desarrolla el concepto de palabra-
vibracion. Dichos ejemplos son procesos particulares que Aby Warburg llevo a cabo para
su estudio historiografico. Es fundamental que los planteamientos de la palabra-serpiente-
estrella-vibracion se ubiquen como puntos de fuga para generar procesos propios de
escritura y lectura que surjan de dichos conceptos, pero que encuentren una metodologia
propia en la experiencia de cada dramaturgo o dramaturga con los procesos de
dinamaografo, empatia y resonancia de su escritura. Al igual que el autor que da sustento
tedrico a esta tesis, Aby Warburg, no se propone una metodologia tinica sino una apertura a
diversas metodologias por descubrirse en la experiencia de escribir o de leer de cada

persona.

Se relaciona, no obstante, cada concepto con un proceso de escritura de mi autoria y una
dramaturgia de un autor distinto en cada capitulo. La palabra-serpiente se relaciona con el
proceso de escritura de Preludio para un horizonte, de mi autoria, y con El hombre que
vendio al mundo, de Javier Marquez, para sefialar dos procesos que pudieron partir de la

palabra-serpiente como base de su escritura.
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El proceso de escritura de E/ nacimiento de Venus, de mi autoria, y Sesion permanente,
dramaturgia colaborativa de Teatro Ojo, Luis Mario Moncada, Enrique Singer y mi
generacion del CUT, se relacionan con la palabra-estrella como procesos de escritura
elaborados a partir del concepto de montaje. Por Gltimo, El lado B de la materia, de Alberto
Villarreal, y el Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg, sirven de ejemplos de dramaturgias que

pudieron ser escritas y leidas desde la base de la palabra-serpiente-estrella-vibracion.

Esta conclusion redondea la idea de los conceptos que se formulan a lo largo de la tesis
y abre la posibilidad de considerar, a partir de dichos conceptos, una fenomenologia propia
de la dramaturgia que la vuelva independiente de su materializacion en escena. Aunque esta
conclusion requiere otra investigacion mas profunda respecto a lo que plantea, cabe sefalar,
para terminar esta tesis, que la palabra-serpiente-estrella-vibracion, que abarca los
procesos mencionados anteriormente, puede postularse como la base de una fenomenologia
propia de la dramaturgia donde sus elementos se elaboren a partir de si misma sin

necesidad de tener una relacion formal ni sustancial con el acontecer escénico.

Al hablar de fenomenologia, esta tesis se refiere a la experiencia sensible que cada uno
obtiene en la lectura de una dramaturgia. Esta experiencia estd sujeta, comunmente, a la
necesidad de imaginar que lo que se estd leyendo sea materializado en escena. Este proceso
de lectura ubica la imaginacion dentro de los parametros de la produccioén posible de un
espectaculo, en un escenario particular, con un cierto tipo de suelo, de espacio, etc. Aunque
esta nocion de escena pueda variar, dependiendo las indicaciones de una dramaturgia o lo
que se imagine cada persona en su lectura, estd inherentemente sujeta a este espacio-tiempo
de la escena, y en la mayoria de los casos a los modos de produccion de esta escena. Lo

mismo sucede con la escritura dramatica.

La palabra que discurre en la hoja en blanco de la dramaturgia estd de inicio, y en la
mayoria de los casos, limitada por su materializacién en escena y por las posibilidades de
esta materializacion. Debido a esto, la fenomenologia de una dramaturgia depende de su
materializacion en escena, pues su escritura y su lectura estan sujetas a esta condicion

material de ser mas alld de sus letras. Aunque esta caracteristica de la dramaturgia es su

il



mayor potencia, también puede ser su mayor debilidad si la escritura dramadtica solo se
desarrolla en funcioén de otro fenémeno posterior a su escritura. Los conceptos formulados
en esta tesis pueden potenciar la posibilidad de una fenomenologia propia de la
dramaturgia, pues la triada serpiente-estrella-vibracion permite que las palabras que
discurren en la escritura dramdtica tengan como base la empatia, el montaje y la
resonancia, por lo que sus elementos dramdticos tienen como sentido desplegar dichos
conceptos asumiendo como contenedor, como hemos dicho en el capitulo dos, el material

formal —hoja de papel, rollo, pdgina— y la relacion sustancial entre sus partes.

Esta posibilidad fenomenoldgica le atribuye diversas capacidades a la dramaturgia y a la
escena como fendmenos independientes entre si, que se complementan para que ambos
aprovechen de manera autébnoma los elementos de los cuales se componen. En este sentido,
como se ha dicho en la introduccion, quiza una frase de una dramaturgia se transcribe en la
calidad de la luz de un acontecer escénico, sin que dicha frase esté relacionada literalmente
con la luz; o quiza un personaje en la dramaturgia se materialice en escena como un sonido
y una escena termine por transcribir sus didlogos en movimientos de escenografia. Si la
palabra en una dramaturgia se escribe en funcion de si misma como un fendémeno
independiente de la escena, se potencia la escritura dramdtica y su transcripcion en el
acontecer escénico. Esta palabra independiente del acontecer escénico se propone en esta
tesis como una palabra compuesta por los conceptos de palabra-serpiente-estrella-

vibracion.

Como dramaturgo considero que tengo la posibilidad de encontrar un método de
escritura a partir de las herramientas propuestas en esta tesis. La palabra-serpiente-estrella-
vibracion es la triada de herramientas que abarcan los procesos descritos para liberar a la
dramaturgia en el sentido de su escritura y su lectura como un fendmeno independiente de
la escena y como una pulsacion determinante del tiempo-espacio de un escenario, que se
compone de los elementos idoneos para explorar otras formas de ser y estar en la vida como
seres humanos: la ficcion, el convivio y la convencion a partir de una construccion de

acciones que rebase el sentido 16gico de la escritura.
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Por otro lado, al escribir esta tesis intento dar cauce a la forma en que he aprendido a
escribir dramaturgia en procesos que puedan soltar la ordenacion y el batiburrillo, en

palabras de Georges Didi-Huberman:

Una forma que no fuera ni ordenaciéon (que consiste en poner juntas las cosas menos
diferentes posibles, bajo la autoridad de un principio de razén totalitaria) ni batiburrillo
(que consiste en poner juntas las cosas mas diferentes posibles bajo la no-autoridad de
lo arbitrario). Habia que mostrar que los flujos no estan hechos mas que de tensiones,
que los fuegos artificiales amontonados terminan por explotar, pero también que las
diferencias dibujan configuraciones y que las desemejanzas crean, juntas, ordenes
desapercibidos de coherencia. Llamamos a esta forma un montaje (2013: 430).

Desde la postura de esta tesis, esta forma que describe Didi-Huberman es la de una
dramaturgia escrita a partir de la palabra-serpiente-estrella-vibracion, una forma que
pueda liberar sus partes para que no estén sujetas a un mismo eje que las condicione y que
puedan encontrar en esta liberacion una capacidad critica y autorreflexiva para mostrar de
manera mas potente la realidad de lo que se estd escribiendo, pero que pueda a su vez
sujetar sus partes entre si para que el resultado del proceso de escritura tenga un vinculo
entre ellas y pueda percibirse como una lectura coherente —aunque ésta sea variable— de

una dramaturgia.

La puesta en practica de estos conceptos me ha permitido generar procesos de escritura
que intentan establecer una empatia entre mi ser sujeto y mi objeto de escritura, un montaje
entre las diversas partes de la escritura y una resonancia entre la energia del tiempo en que
fue gestada dicha escritura y la experiencia de quien pueda leerla. Escribir por empatia
requiere, después de la incorporacion de mi sujeto en el objeto de escritura, un
distanciamiento que permita orientar dicha incorporacidon hacia una relacion que no se
sustente en un dominio de los temas de los que escribo, sino en un proceso de oscilacion
entre la incorporacion y el distanciamiento. En este sentido, por ejemplo, con Preludio para
un horizonte, comencé escribiendo de acuerdo con la premisa de los colores y conceptos, a
partir de las danzas y pinturas que habia realizado previamente; sin embargo, en un
segundo proceso empecé a distanciarme de esa primera escritura para encontrar una
orientaciéon que pudiera formar una coherencia y un montaje entre las partes de dicha

escritura. Asi, el contenido de la escritura fue guiando las constelaciones entre las partes, y



pude oscilar entre una incorporacién en mi objeto de escritura y un distanciamiento que
pudiera darle coherencia y estructura a la escritura dramdtica. Algo que pudo haber
sucedido en este proceso es que no se encontrara un sentido o una direccion en el proceso y

la escritura careciera de una coherencia en si misma.

En el caso de una escritura por montaje, he descubierto que escribir con base en un
montaje tiene el riesgo de que una dramaturgia no se sostenga por las relaciones que se
establecen entre sus partes por una falta de coherencia entre la dialéctica de sus imagenes.
Es importante generar una relacion coherente y clara entre las partes de la dramaturgia para
que pueda el lector tener una experiencia multiple, pero coherente de lectura. En este
sentido, ha sido mds claro en mi experiencia establecer relaciones con la mayor distancia
posible entre las partes y luego irlas acercando entre si a partir de relacionarlas con un
marco semantico que las abarque a todas. En el caso de El Nacimiento de Venus, por
ejemplo, dicho marco semantico se relaciona con la decision de representar a Venus desde
culturas prehispanicas como la Maya o la Wixarika, y de relacionar dichas perspectivas con

la mitologia griega, la astronomia y mi experiencia personal.

En el sentido de la resonancia me parece que como escritor he intentado que las
imagenes que discurren en mi escritura dramatica contengan la energia del momento en que
fueron gestadas ya sea por haberlo hecho a partir de un proceso empdtico o de un proceso
de montaje. También encuentro que, en el proceso de escribir, si las imagenes que escribo
tienen la energia del momento en que fueron creadas y esta energia estd cargada de mi
circunstancia personal —mis emociones, imaginario, miedos, anhelos, todo lo que me
conforma como ser humano—, serd mas facil que dicha escritura resuene en el lector. Es
decir, la resonancia que la escritura tenga en mi serd la resonancia que tenga en otras
personas, quizd de manera distinta, pero se puede postular que si la escritura tiene una

resonancia en su proceso de gestacion es probable que la tenga en su proceso de lectura.
Por otro lado, escribir en funcion de contar una historia o imaginar una puesta en escena

es, desde mi perspectiva, escribir con grilletes en las manos. Antes de empezar a escribir

una dramaturgia hay limitaciones que estan relacionadas con fendmenos que no son

vi



propiamente una dramaturgia. Por esto es fundamental reflexionar sobre las capacidades de
escritura de una dramaturgia y liberar este proceso de escritura de su relacion formal con la
escena, de la necesidad de desarrollar un arco dramético y de usar la ficcidon para contar una
historia con un principio, un nudo y un desenlace. Como escritor, encuentro en la poesia la
maxima expresion del lenguaje, pero en la dramaturgia veo la manera en que este lenguaje
puede tener una incidencia estética, politica y ética en la construccion —y orientacion,
como plantea Warburg— de la cultura y de las sociedades mas alld de su existir como
objeto de escritura, porque la palabra en la dramaturgia modifica el tiempo y el espacio de
forma material. Es quizé la tnica actividad humana capaz de modificar la materia en un
espacio tan variable como lo es el espacio escénico. En cualquier otro espacio de la
civilizacion existen reglas fijas, pero la combinacion entre la convenciodn, la ficcion y el
convivio que se van transformando hacen de este dispositivo una potencia para la

experimentacion de la experiencia humana.

Por otro lado, la ficcion se relaciona cada vez més con procesos de generacion de
recursos econémicos en formatos de consumo de masas. Las series de Netflix, Amazon y
otras plataformas estadn disefiadas con una misma féormula dramatica porque son exitosas y
su objetivo es generar audiencias que puedan sustentar sus producciones. Esto hace que el
recurso dramatico se vea cada vez més afectado por su necesidad de aceptacion y atienda a
las necesidades de politicas econdmicas. En este contexto en donde la imagen y la
representacion —bases de la escritura dramatica— estan siendo cada vez mas homologadas
en formulas adecuadas para el consumo de masas, la palabra-serpiente-estrella-vibracion
propone una manera critica y autorreflexiva de plantear la representacion, la narrativa y el

uso del lenguaje de la escritura dramadtica.

Ser dramaturgo es hacer temblar el lenguaje y temblar con el. Es un origen cada vez, un
mundo nuevo frente a un mundo que se da por hecho. La dramaturgia hace pulsar la vida en
un escenario que en silencio espera un lenguaje que lo habite. La percepcion de la realidad
es subjetiva, es materialmente modificable; tenemos la capacidad, los seres humanos, de
modificar materialmente la realidad con nuestro pensamiento, con nuestra percepcion, con

nuestra palabra. La dramaturgia es la ltima conciencia de esta capacidad. La poesia es un
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acuerdo de palabra con el mundo; la dramaturgia es la construccion de la materia en el

juego aparente del marco escénico, es un montaje de fuerzas en el vacio.

En la dramaturgia el verbo se hace carne en un espacio vacio. Este espacio vacio esta
inserto en las reglas politicas y sociales de nuestras sociedades como un espacio para el
goce estético. Pero puede ser un espacio de fecundacién hacia otras formas de
relacionarnos, de ser, de estar en la experiencia que es la vida. Es hacia esta direccion que
la dramaturgia puede aprovechar sus elementos formales para plantearse como una forma
de experimentacién para el ser humano, la cultura y las reglas que la conforman. La
palabra-serpiente-estrella-vibracion propone la dramaturgia como un animal constelado en
el cielo que vibra en el cuerpo de quien lo observa y transforma sus ojos para ver de manera

mas amplia lo que antes consideraba la vida.

Un lenguaje que habite la cueva de sus propios pensamientos, de sus propias fuerzas de
choque, que pueda salir a contemplar su mundo desde fuera y regresar para orientar dicho
mundo hacia las constelaciones del cielo, es un lenguaje que puede cimbrar una esperanza

en la experiencia de vida de una persona.

Un lenguaje que puede cimbrarse como una estrella en el cielo y acostarse en el manto
celeste como una constelacion por interpretarse es un lenguaje que adquiere la forma que
cada uno pueda descubrir en el cielo. Es un rebafio de nubes siendo observado por muchos
0jos que encuentran en esa forma informe, cada uno, la resonancia de su propio cuerpo
reflejado. Un lenguaje, que sea cielo para habitar una estrella y nube para formar un reflejo,

puede cimbrar una esperanza en la experiencia de vida de una persona.
Una palabra que sea una serpiente que habita en nuestra columna vertebral y que

rodea los horizontes que miran nuestros 0jos para incorporarse en otros 0ojos y manifestarlos

con la vibracion de sus propios temblores.
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Una palabra que sea una estrella para guiar los ojos por el cielo que es la vida y por el
manto celeste que es la lectura hacia la propia experiencia de cruzar los ojos en la infinitud

del cielo.

Una palabra que sea una vibracién que sacuda el cuerpo a partir del mismo cuerpo que
se ve reflejado en la palabra como un espejo. La palabra como una piedra que cae en el

agua y hace extender circulos hacia la orilla.

La palabra-serpiente-estrella-vibracion es un canto que modifica la materia. En la
orientaciéon de esta transformacion material se cimbra la potencia politica y ética del
espacio escénico. Esta orientacion es el uso que se le da a la palabra en la escritura
dramatica. Esta orientacion puede cruzar el punto cardinal cuyo horizonte es contar una
historia, decir una opinién de dominio sobre un tema y dirigirse hacia la direccion de la
palabra como espacio de experimentacion de otras formas de orientacion de la materia. Ese
es el canto de la palabra-serpiente-estrella-vibracion: el vientre de la sierpe que tiembla
mientras cruza el cuerpo de la montafia para fundirse con el rayo del cielo y alumbrar por

un instante la oscuridad de la noche eterna.

Es hacia estos esbozos que la dramaturgia como palabra-serpiente-estrella-vibracion
busca abrir una brecha en la escritura y la lectura como un espacio de orientacion de la
cultura y, especialmente, de orientacion de nuestra persona hacia una relacion mas

consciente con la vida de la cual somos parte.
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