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Introduccion

1. Un exergo autobiografico: notas preliminares sobre el
contexto de produccion e institucionalizacion de la

investigacion teatral

Lo efimero del teatro no consiste directamente

en que una representacion comienza, se acaba,

y no deja al fin mas que huellas oscuras.

Consiste ante todo en que él es esto:

una idea eterna incompleta

en la prueba instantanea de su acabamiento

Alan Badiou

Cuando en 1995 asisti al espectaculo Maquinahamlet sobre el texto

de Heiner Miiller, Hamlet machine a cargo de El periférico de objetos?

y, esa misma noche, caminé las calles que me separaban del teatro El

Callején de los Deseos hasta el teatro Babilonia para ver Rojos Globos

Rojos de Eduardo Pavlovsky’ adverti que estaba frente a un teatro

que planteaba cambios radicales en cuanto a las formas y funciones

de la construccion artistica. En principio, se presentaban como un

espacio de experimentacion que alteraba las relaciones habituales

entre obra/espectador, alentando una teatralidad alternativa a través

del uso de materiales innovadores, lo que generaba una accion
politica en la escena desvinculada de pretensiones doctrinarias.

Un teatro que potenciaba fenomenalmente las significaciones,

conmovia de una manera impactante la subjetividad y exponia

! Mdquina Hamlet, de Heiner Muller. Por el Periférico de Objetos.

Puesta en escena y direccidon: Daniel Veronese, Emilio Garcia Wehbi, Ana Alvarado.
Actores/Manipuladores: Roman Lamas, Alejandro Tantanian, Ana Alvarado y Emilio
Garcia Wehbi.

Teatro El Callejon de los Deseos.

% Estrenada en Buenos Aires en el Teatro Babilonia en agosto de 1994,

Elenco: Eduardo Pavlovsky / Susana Evans / Elvira Onetto

Direccion: Javier Margulis / Rubens Correa

Escenografia y vestuario: Alberto Negrun

Mdusica original: Martin Pavlovsky

Asistente de Direccion: Julio Cardozo



estrategias de ficcionalizacién del presente que se constituian en las
sefales emergentes de modos de representacion muy actuales que
excedian al teatro o, mejor, que el teatro compartia con las demas
producciones culturales de su momento y que indicaban modelos a
futuro.

Ahora, pasadas ya mas de una década y luego de las variadas
perspectivas teoricas y criticas que intentaron e intentan ponerle
nombre y describir esas situaciones artisticas, emergentes en su
momento, podemos arribar a etiquetas mds o menos solidas que
adscriben ese teatro a formas del nuevo teatro contempordaneo o al
denominado teatro posmoderno. El presente trabajo intenta
responder algunos de los interrogantes acerca de qué es lo que hace
de este teatro conmovedor e inusual y patrén o modelo de produccién
posterior hasta convertirlo en una practica dominante. Para ello,
quisiera brevemente analizar, desde la vivencia autobiografica, dos
de las claves, no las unicas, del proceso de institucionalizaciéon de
este teatro ya referente de la practica actual.

1.a) De los textos y el mercado editorial

El primer obstaculo para el comienzo de la investigacion fue la
ausencia del material: los textos no estaban disponibles, las obras
tampoco y ningun registro, mas alld del que los hacedores de ese
teatro pudieran aportar desde la propia experiencia del relato
autobiografico. Ese fue el inicio: una biblioteca virtual enviada por los
autores de una dramaturgia que se estaba escribiendo mientras se
pretendia convertirlos en objetos de interrogaciéon critica. El dato
evidente de superacion de aquella situacion muy primitiva para la
tarea propuesta es que el mercado editorial se ha hecho cargo de la
difusion de las obras muchas veces anotadas, prologadas vy
comentadas criticamente por los propios escritores. En los ‘90, el

campo teatral sufrio una contundente modificacién en cuanto a
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escritura se refiere no so6lo en Argentina sino también en
Latinoamérica y Europa. La figura y el rol de escritor de textos para el
teatro o de literatura dramatica se fortalecié abandonando la funcién
de dictador de la palabra para convertirse en un mediatizador, en un
catalizador, en un autor de partitura —dird Ricardo Monti— entre la
escena y la solitaria tarea de la pagina en blanco. El mercado editorial
empezd a convertir a la escritura para el teatro en material vendible
con un potencial valor de legibilidad. Asi, hoy la industria editorial en
Argentina nos ofrece la dramaturgia en colecciones especificas de
teatro siguiendo la logica del mercado de la literatura en general.
Ediciones por autor con prologos y ensayos criticos, antologias de
eventos teatrales como los festivales internacionales, publicaciones
siguiendo criterios de novedad o generacién, publicaciones
institucionalizadas a partir de los organismos estatales encargados de
la gestion del teatro nacional como el Instituto Nacional del Teatro vy
hasta una Feria del Libro de Teatro son algunas de las modalidades
con que el mercado organiza el consumo pero también da a conocer.

La editorializacion de la dramaturgia como hecho de mercado se
vincula menos con la idea de leerla como literatura que con la de ser
una instancia mas del acontecimiento teatral, operacién de circulacion
fundamental en la difusion de la obra de los autores que, sin
embargo, no deja de entrar en conflicto con los esquemas vy
protocolos —dentro de los estudios teatrales— del afan hacia la
des—literaturizacion y des—textualizacion del teatro. Es decir, tener a
la mano los textos con las obras de un teatro que, por un lado,
reposiciona el rol del dramaturgo como parte de un linaje literario al
situarlo como escritor—ensayista y, por otro, impugna la relevancia
de la textualidad es paraddjico pero no por ello deja de constituirse
en un gesto auspicioso para la practica de la investigacion, sobre todo
si los textos adquieren en nuestros trazados metodologicos el valor

de archivo tal como lo entiende la politica desconstruccionista
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derridiana.? La textualidad asi disponible en las variadas formas que
ofrece el mercado editorial, adquiere de pronto un lugar, una
residencia, un abrigo como un modo de domiciliacion (Derrida
1994:3) disponible para la autoridad y para la memoria. De pronto,
las obras y todas las interpretaciones posibles sobre ellas hallaron un
asiento frente a la factica aseveracion de la volatilidad del texto
dramatico y de su funcion subsidiaria en el acontecimiento teatral
actual, hallaron un espacio de institucionalizacién y de consignacion
(Derrida 1994:5) de la palabra dramatica. Ahora bien, esa reunion o
encuentro de signos (con-signere) que puede asociarse a la
editorializacion como modo archivistico équé valor presupone? éen
qué beneficia al teatro, un arte del presente absoluto?

En primer lugar, presupone la perennidad y la captura de un acto, la
escritura, que solo encuentra su razén en la representacion fugaz. Y
alli entonces, estariamos considerando ese corpus con un valor
archivistico arcontico (Derrida 1994:4), es decir, la preservacion de
un material como posibilidad en el futuro de cierta perdurabilidad del
pasado, la dramaturgia como memoria institucionalizada. Pero
podriamos cambiar la perspectiva y considerar que esta domiciliacion
textual, ademas de ser un aval de porvenir se dispone a su
destruccion, es decir, destruccidon de la palabra o del signo reunido en
la tarea del interpretante. Asi, el archivo en el que podrian
configurarse los textos dramaticos reunidos en politicas de
institucionalizacion editorial albergan ese paradojico suceder o
impulso de preservacion y destruccion que Derrida define como
condicién: el mal de archivo. Es decir, el poder instituyente vy
conservador como potencia simultdnea que simbdlicamente asume el

archivo como su mal o su violencia ya que hace disponible un sentido

* El concepto de archivo estd diseminado en toda la obra de Derrida pero estoy
refiriéndome especificamente al texto Mal de archivo. Una impresion freudiana,
conferencia pronunciada en Londres en 1994 en el marco del coloquio internacional
titulado: Memory: the question of Archives. Traduccion al espafiol de Paco Vidarte,
edicion digital en Derrida en castellano.



donado para el que tiene la autoridad hermenéutica de interpretarlo.
Pero, por otra parte, “la consignacion de un sentido” revela también
lo que se ha perdido, lo que no ha sido considerado archivable. La
institucionalizacion de la dramaturgia a través de su circulaciéon
editorial instituye un modo de ser de la letra, una ley textual que la
pone en guardia o0 en reserva y a la vez, la sitia en un lugar de
apertura y libertad para el trabajo que se haga con ella en las

lecturas y puestas en escenas del futuro.

1. b) De la critica académica como instancia de

institucionalizacion del saber teatral

“éLos distintos grupos —entre ellos los académicos— tienen
diferentes experiencias normativas y formadoras de identidad,
experiencias que es necesario tener para ser reconocido y aceptado
como miembro del grupo?” Esta pregunta la formula Dominick La
Capra (2006:20) no para indagar especificamente los modos de la
investigacion teatral académica sino la gravitacién del concepto de
experiencia en la teoria y la critica histérica. Sin embargo, ella y otras
que se formula el historiador de la cultura, me detuvo a pensar en mi
tarea de investigacion en una universidad nacional considerada
periférica desde el punto de vista de la centralidad territorial vy
cultural. Mi actividad profesional como docente se desarrolla dentro
de la disciplina literaria, especificamente de la literatura argentina. Al
momento de decidir convertir la dramaturgia en objeto de
investigacion se instalaron algunos puntos de crisis no menores para
el devenir epistemoldgico y metodoldgico de cualquier investigacién,
quiero decir, el problema de legitimidad o licitud del objeto y del
sujeto que pretende configurar esquemas teédricos. Sin quererlo y por
solo gusto, pasion o, como diria el siempre recordado Nicolds Rosa,
“enamoramiento critico”, me ubiqué en un entre disciplinar

conflictivo: demasiado performatico para el ambito de las



preocupaciones literarias y, demasiado literario para las exigencias de
la praxis teatral.” A pesar de las hibridaciones disciplinares y de los
procedimientos de apropiaciones teéricas de un campo a otro, el
hecho de dedicarse a la teorizacidn y la critica teatral desde el campo
profesional de la literatura permanece como problema. La pregunta
de La Capra habilita otra: équé experiencia es necesaria tener para
“ser aceptado miembro del grupo” o ser excluido de él? Quiero decir,
la belicosidad entre el campo especificamente teatral y el campo de |a
literatura continda dando algunos disparos al aire.®> Aqui entendemos
el concepto de experiencia como lo hace el fildsofo norteamericano
Martin Jay (2009) al deslindar etimologicamente los dos usos del
término en la lengua alemana. Por un lado, la experiencia se presenta
como algo personal dentro del ambito de lo cotidiano pero, por otro,
como algo que es fruto de una relacion con aquello que afecta y
modifica, desde el exterior, a quien la vive: "El sujeto de la
experiencia —afirma Jay—, antes que un ego soberano, narcisista,
depende siempre en un grado significativo dei otro —tanto humano
cuanto natural— situado mas alla de su interioridad". Es decir, la
experiencia en tanto acontecimiento de saber, que es a la vez
empirico y conceptual y siempre esta determinada por los lazos o

redes con el mundo y los otros.®

* Un trabajo fundamental para verificar por un lado, el proceso de consolidacion de
un saber cientifico sobre el teatro y su vinculacién con los instrumentos tedricos
literarios y, por otro, la propuesta de un método de investigacion teatral
posmoderno lo aporta Alfonso de Toro a través de una teoria sustentada en los
conceptos de transdisciplinariedad, transtextualidad y transculturalidad (2001:1-
55).

> Olga Cosentino, en un excelente trabajo de exposicion de interrogantes sobre lo
que significa la critica teatral, desbarata el supuesto de la “actividad parasitaria”
con que se define a la critica respecto del “verdadero acto creador”. Las respuestas
aciertan en considerar a la critica teatral como una “reflexién sobre el encuentro”
con el otro, es decir, el hecho estético (2007:13-19).

® En tal sentido Jauss, dos afios después en que Adorno formulara su teoria estética
(1970), escribe la Pequena apologia de la experiencia estética (1972) con un
sentido abiertamente polémico hacia la teoria de Adorno, vincula la experiencia
estética a dos nociones fundamentales: goce y dignidad cognoscitiva. La
intervencién de Jauss, trata de disolver un esquema polar dentro del campo del
arte: por un lado, los que niegan la estética a favor de la racionalidad del arte,
reducen la estética a su minima expresion y exaltan el arte como pura experiencia
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La opcién por diagramar un itinerario de indagacion teorica dentro de
los estudios teatrales (pienso en la semidtica teatral, en los abordajes
de corte histérico, de las posibilidades que ofrece la teoria del teatro
comparado, etc.), como la de someter el objeto a conceptualizaciones
provenientes de otros ambitos: la antropologia, la filosofia, los
estudios culturalistas y la teoria literaria, potencian las significaciones
de la dramaturgia y del teatro en general, procurando la generacion
de saberes a partir de de(s)construcciones del discurso
tedrico—critico. El camino de la critica acéfala propuesto por Radul
Antelo (sobre todo el primer apartado “Acéfalo”, 2008:13-85) para
desautomatizar —lo que el autor considera— el discurso critico
académico, esclerosado y repetitivo se presenta como alternativa
metodoldgica viable al momento de encarar una investigacién sobre
uno de los hilos de la trama teatral como es la dramaturgia y su
insercion dentro del complejo sistema del teatro. Para Antelo, /a
acefalidad como condicién del critico es “un entre-lugar teorico”
(2008:9); una brecha abierta a la “pedagogia de la diferencia”
(2008:39), “un vértigo intelectual” (2008:46). La nocién de critica
acéfala se conecta, en Ultima instancia, con lo que Bajtin proponia
como metodo de investigacidon de la cultura o de las ciencias sociales,
es decir, el método comprensivo por sobre el explicativo. Cuando una
investigacion se orienta hacia el método comprensivo ‘la
investigacion se convierte en interrogacion y platica, o sea, didlogo”
nos dice Bajtin (1995:305).

En las dos opciones tedricas, la investigacidn sobre los bienes
simbdlicos de la cultura plantea, a la vez que las pertinentes
indagaciones estéticas, un detenimiento aunque involuntario, en la

ética y la responsabilidad critica como desagregados de la tarea, mas

de conocimiento, y por otro, los que niegan al arte una posibilidad de acercamiento
al mundo, pensando la experiencia artistica como pura conmocion perceptiva.
Jauss, rompe con la polaridad definiendo a la experiencia artistica como un
primordial e insustituible acontecimiento de goce y conocimiento.

14



alla y a pesar, de las insistencias sobre el caracter descomprometido
0 a—politico del arte y las teorias posmodernas.

Las propuestas de formalizacion de investigaciones sobre el teatro, es
decir, las operaciones de institucionalizacién de politicas de
investigacion y formacién académicas, se van consolidando cada vez
mas. Congresos especificos, tesis de grado y posgrado, revistas
especializadas, articulos en revistas académicas, foros de discusion,
se constituyen en instancias para la reflexion conciente de la tarea de
creacién e investigacién. El desafio que imponen estas politicas de
institucionalizacién de la investigacion’ deberian superar respuestas
de tipo segregacionista ya sea de campos, saberes, territorios
dominantes y subaiternos y sus sujetos enunciadores. Las
instituciones o mejor, la institucionalizacion de la politica de creacién
e investigacién teatral que no es otra cosa que la definicidon de
comunidades de practica, podrian asumir un uso deseable de su
praxis que aliente a des-leer (Gerbaudo 2007:384) como practica
situada, ya sea dentro de la misma creacion y experimentacion
teatral o dentro de los intentos hermenéuticos sobre ella. Es decir, el
desafio no es la de(s)institucionalizacion sino mdas bien, una
institucionalizacion que intervenga para mostrar las fracturas de los
discursos (estéticos y tedrico—criticos) en apariencia homogéneos,
hallar los puntos ciegos o de fuga de las lecturas prestigiosas y
aceptadas, ademas de propiciar un intercambio solidario entre las
comunidades de practicas, no desde el supuesto ingenuo de ausencia
del poder que tales practicas conllevan, sino desde la puesta en acto
de un poder cuya primera intervencion no sea la de verificar la
necesaria tarjeta identitaria como garantia de pertenencia al grupo.
La teoria teatral desprendida de la ciencia literaria, puede registrarse

desde mediados de 1970 a partir de diversas corrientes teoricas: el

7 Un panorama del proceso de institucionalizacion de la investigacion durante los
anos '90 puede verse en Martinez Landa y Salzman (2000) “Breve panorama de la
investigacion teatral en Buenos Aires del 90” en Pelletieri (2000) Teatro Argentino
del 2000, Buenos Aires, Galerna, 129-136.



estructuralismo, la semioética, la semidtica de la cultura y la teoria de
la recepcidon (Kowsan 1975; Pavis 1976, 1982; Ubersfeld 1977; De
Marinis 1982; Fischer Lichte 1983; De Toro 1987; Pelletieri 1984,
1990). Desde la segunda mitad de los anos ‘80, se han incorporado
nuevos esquemas y metodologias provenientes de los campos del
saber histérico, del posestructuralismo, de la filosofia posmoderna
(Pavis 1998; Pelletieri 1999, 2000, 2004; Carlson, 2001; De Toro
2001, 2004, 2006; Féral 2004; Caballero 2007; Dubatti, 1999, 2002,
2003, 2005, 2007, 2008, 2009a, 2009b).

Mi propuesta a lo largo de todo el presente trabajo, pretende dar
cuenta, en un marco abierto y transdisciplinar, de un periodo preciso
del teatro argentino que abarca desde fines de 1980 al 2007. En tal
recorte diacrénico gravitan de manera fundamental dos
acontecimientos: 1) la reaparicion del autor dramatico con estatuto
de escritor cuya practica escrituraria evidencia un funcionamiento de
conceptos, procedimientos y estrategias que en la literatura se
presentan como innovadoras desde los afios ‘60 y, 2) considero que a
partir de las obras escritas en ese periodo se funda una nueva
concepcion del teatro o, mejor, se redefine dicho arte. Es importante
seflalar que esta recuperacion del autor para el teatro a partir de los
‘90 reencauzando lo verbal junto con lo no verbal, se inscribe,
también, dentro de los debates actuales en consonancia con una
superacion del concepto mercantilista de "muerte del autor”. Es decir,
me inclino por pensar esa figura, autor, en su doble vertiente de
analisis: la que instaura la palabra en la escena como operacién
emergente hacia fines de los ‘80, el autor dentro de la dinamica de
renovacién en el campo teatral y, la que en esta primera década del
siglo XXI supera lo especificamente teatral para sintonizar con los
debates en torno a la vivencia ya de una pos posmodernidad y en tal
sentido la revivificacién de tal figura. Porque ya lo habia sefialado
Michel Foucault en su conferencia en la Sociedad Francesa de

Filosofia el 22 de febrero de 1969 que luego aparecera editada como
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su famoso ¢Qué es un autor?: no se trata de la muerte del autor, no
se trata de negar su existencia sino de recuperar su voz y su
escritura, “su ego” a partir de lo que Foucault denomina funcion de
autor (2010:21-30) como instaurador de discursividad (2010:32).
Para dar curso al desarrollo de estos dos propésitos la investigacion
transita por las producciones de tres dramaturgos inevitables para el
teatro de fines de los ‘80: Alejandro Tantanian, Daniel Veronese y
Rafael Spregelburd porque son centrales para pensar l0s nuevos
dispositivos dramaturgicos y espectaculares inherentes a la practica
teatral y los nuevos dispositivos tedricos a los que sus producciones
dan lugar dentro del campo de los estudios teatrales cada vez mas
consolidado. En realidad, la eleccion de tres autores y tres nombres
propios se orientan hacia el problema planteado por Foucault en la
conferencia que mas arriba citamos: el nombre propio para el caso

del autor mas que designar a una individualidad de existencia real es:

(...) ejercer un determinado papel en relacion con un discurso:
garantiza una funcion clasificatoria, un nombre semejante permite
reagrupar un determinado numero de textos; delimitarlos, excluir
otros oponerlos a otros. Ademas, efectua una puesta en relacion de
los textos entre si. (2010:20)

En la logica planteada por Foucault y en el reconocimiento de la
funcién autor en una posiciéon transdiscursiva® (2010:31) nos

ocupamos del problema de la relocalizacion de la palabra en el teatro

® Todos conocemos bien la propuesta de Benjamin en E/ autor como productor,
propuesta que dista de las consideraciones foucaultianas fundamentalmente por el
sustento de coherencia ideoldgica que el filéosofo aleman exige a la relacion entre
nombre propio, obra y contexto de produccién “adecuado”, es decir, el socialismo,
como determinante en lo bueno o lo malo de un producto artistico. Sin embargo,
cuando Benjamin reconoce “soélo por alusiones” el valor de Bertolt Brecht y de su
obra, esgrime determinadas razones que podrian homologarse en Ultima instancia
al valor transdiscursivo que Foucault halla en la funcion autor. Nos dice Benjamin:
“Un autor que no ensefe a los escritores no ensefia a nadie. Resulta pues, decisivo
el caracter de modelo de la produccidon, que en primer lugar, instruye a otros
productores en la produccion y que, en segundo lugar, es capaz de poner a
disposicion un aparato mejorado” (1975:129-130).



(Foucault nos dice: “el retorno...” luego de que ha debido ocurrir un
olvido “esencial y constitutivo” —2010:37—) que, a pesar de todos
los intentos de su disolucion, sigue siendo un elemento fundamental
dentro de la matriz teatral, aunque también permanece como punto
polémico de la teatralidad. Que la palabra retorne al teatro significa
ademas de su reconsideracién como cdédigo sometido a las
transformaciones del presente que la condicionan indefectiblemente,
detenerse y explorar sus posibilidades en relacidén con la nocion
derridiana de descontruccionismo del fonocentrismo® en tanto
liberacion de la escritura de la represién a la que estuvo sometida por
la voz. En otros términos, la voz como el alma de la palabra, y la
escritura como su cuerpo que la representa. Subsidiaria de la Idgica
del (des)fonocentrismo derridiano la teoria de Mladen Délar (2007)
recorre a partir de lucidos analisis de distinto corte (lingistico,
psicoanalitico, politico, metafisico, fisico, ético, literario) la funcién de
la voz del autor. A las consideraciones sobre la voz en sus dos
acepciones mas tradicionales: 1) “como vehiculo de significado”, es
decir, la voz devaluada por el sentido y, 2) “como efecto de
admiracion estética”, con el riesgo que implica en convertirla sélo en
objeto fetiche, se le suma una tercera alternativa que es en la que
enfatiza el trabajo del filésofo muy pertinente para el teatro: la voz
ubicada en el intersticio entre el lenguaje y el cuerpo, un lugar
topolégico ambiguo entre el sujeto y el Otro. Afirma el fildsofo
esloveno que no necesariamente la historia del logocentrismo va de
la mano del fonocentrismo: “que hay una dimension de la voz que

corre a contramano de la transparencia de si, del sentido y de la

° Derrida, ya en La voz y el fendmeno (1967) sostuvo, frente a la teoria de Searle
sobre los actos de habla performativos, que lo caracteristico de la repeticién del
signo es su iterabilidad (repeticién que implica alteridad). La desconstruccion del
fonocentrismo es en ultima instancia, el reconocimiento del signo como significante
puro de la escritura. La revalorizacién de la escritura en tanto trazo (marca de las
diferencias) y gramma esa durabilidad o diferencia diferida dentro de un sistema
que debe sostener la diferencia.



presencia: la voz contra el légos, la voz como el otro del I6gos”
(2007:67).

Mas alla de los intentos taxondmicos con que se pretende ordenar la
dramaturgia, ampliando su concepto y discriminando sobre sus
rangos de incumbencia e interrelacién con la teatralidad,!® el hecho
irrefutable es que hay autores dramaticos (escritores que se llaman a
si mismos dramaturgos), editoriales que publican textos dramaticos,
concursos de dramaturgia, ediciones del Instituto del Teatro de textos
clasicos y nuevos del teatro nacional, talleres de dramaturgia donde
se forjan los maestros y discipulos de la escritura por venir, eventos
académicos que programan en su organizacion mesas de debate o
conferencias magistrales a cargo de dramaturgos.

En el sistema teatral argentino!! como también en la literatura, el
autor es alguien siempre presente, un agente activo del teatro, de la
literatura y de la cultura: Arlt, Discépolo, Payrd, Florencio Sénchez,
Gambaro, Pavlovsky, Monti, Kartun, sélo por citar a algunos
nombres, fueron y son figuras inevitables de los contextos culturales
y estéticos de sus épocas. Sin embargo, a pesar de que el
dramaturgo no es una figura menor para el teatro argentino desde
sus inicios, la idea de autor teatral colapso a la luz de la efervescencia
publica de la ultima posdictadura convirtiéndolo en un agente en
apariencia prescindible.

El advenimiento de la democracia en la Argentina trajo consigo un
aire de renovacion teatral sobre todo en el nivel de las practicas

escénicas. El teatro “off’, el teatro “under”, las nuevas

% pienso en la clasificaciéon elaborada por Jorge Dubatti que distingue entre
dramaturgia de autor, dramaturgia de actor y dramaturgia de direccion como
modos de deslindar campos en la escritura teatral, colocando a la dramaturgia de
autor en el lugar mas proximo a la actitud de escritura literaria (2002:89-94).

' Cuando hablamos de “sistema teatral argentino” nos estamos refiriendo al
concepto que Osvaldo Pelletieri extrapola del Formalismo Ruso para definir un
modelo metodolégico dentro de los estudios teatrales basados en la ruptura y la
apropiacion: “texto o conjunto de textos que se convierten en modelo para la
produccion de nuevos textos en un periodo determinado de la historia cuya nota
dominante es su dinamismo, su constante evolucion. Distinguimos sistema de
subsistema y mircrosistema” (2003:14-15).



“performances” interpretativas, el “teatro danza”, las “creaciones
colectivas”, la gravitacion de las otras artes dentro del teatro, las
tecnologias de la imagen, se constituyeron en el centro de la
experimentacién y en la razén de ser del teatro desplazando a la
palabra. O, por lo menos, a la palabra en el sentido mas clasico y
tradicional con que se concibe en la escena. El nuevo teatro se
consagroé al trabajo sobre los distintos codigos escénicos por sobre el
codigo verbal, considerando a la palabra casi en los mismos términos
en que la pensd Artaud en E/ teatro y su doble (1938): como un
coédigo absolutamente subestimado e innecesario en relacién con los
otros, “el mal del.teatro occidental”.

Sin embargo, en la Argentina de los ‘90, ademas de todas las
exploraciones a nivel del texto espectacular inscriptas en busquedas
propias o influenciadas y estimuladas por movimientos extranjeros,
se registra el surgimiento de un grupo de dramaturgos que promueve
una renovacion de la escritura que, finalmente, se instala como
modelo. Son autores que se dedican también a la formacion de
actores o a la direccion pero que, en el recorte temporal de nuestro
trabajo, privilegian dicha tarea y se autodefinen como escritores con
todas las prevenciones y particularidades que implica la escritura
dramatica como un signo no exclusivo del hecho teatral. Detenernos
en esa dramaturgia es nombrar a autores como Daniel Veronese,
Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian, Javier Daulte, Daniel
Dalmaroni, Luis Cano, Federico Ledn, Ignacio Apolo, Patricia Zangaro,
algunos de ellos integrantes en su momento del grupo de
dramaturgos Caraja—ji del Centro Cultural Ricardo Rojas. Como
caracterizacion general, esta escritura emergente en los ‘90, transita
el antirrealismo como Unica posibilidad, abandona los proyectos
ideoldgicos y testimoniales como los expresados por el ciclo Teatro
Abierto (1982-1985) y apuesta a un nuevo modo de representacion
ficcional. Una escritura que ante todo intenta reinventarse y pensarse

a si misma para desmontar los dispositivos tradicionales de

20



composicion de un texto dramatico, es decir, el texto primario
(didlogo), el texto secundario (didascalias o acotaciones), el conflicto
organizado mediante una logica causal, sujetos deseantes de un
objeto y sujetos oponentes a él.

El espacio de la ficcidbn adquiere un rango metateatral al definir Ia
practica desde la escritura ficcional, pero también la reflexion
metateatral se extiende a géneros aledafios: los manifiestos, ensayos
y comentarios. Todo un andamiaje metatextual en el que se
sustentan un nuevo concepto de palabra teatral y una nueva funcion
del teatro. La escritura dramatica pierde asi su cardcter de a priori,
en el sentido de gestarse desde una poética de la idea, para
convertirse en, por un lado, una escritura autobiografica, es decir, un
proyecto individual originado en el “trance”’? de la experiencia de
escritura; y por otro lado, como acto autorreferencial, al reconocerse
s6lo como acto de escritura.

“¢éComo funcionardn entonces la palabra y la escritura?”, pensaba
Jacques Derrida cuando leia a Artaud; pensamos nosotros cuando
leemos y vemos el teatro actual: “(..) al desconstruir lo diafano,
gueda al desnudo la carne de la palabra, su sonoridad, su entonacion,
su intensidad, el grito articulado de la lengua” responde el fildsofo
francés (1989:328). “Desconstruir” la lengua, “desterritorializar la
lengua” diran Deleuze y Guattari (1998). Colocarla en el borde
(Derrida 1989:328), someterla al limite de lo posible como intento de
desvio del género que provoque ya no un campo bien delimitado en
el que pueda reconocerse un centro y una periferia de la practica sino
un desplazamiento que escapa a la instalacion de un(os) nuevo(s)

centro(s). En otras palabras, la dramaturgia de la que me ocupo

12 Miguel Dalmaroni comenta reflexivamente el concepto de trance como “pensar la
experiencia literaria como la de un sujeto traspasado por la afeccién de un
acontecimiento mds o menos fugaz pero irremediable” en “Una politica del trance.
Critica, arte y experiencia”, trabajo que surge de la motivacién que le ha generado
la lectura del texto de Pierre Bourdieu “La objetivacion del sujeto objetivante”, en
Bourdieu, P. y Loic J. D. Wacquant (1995) Respuestas. Por una antropologia
reflexiva, México, Grijalbo, 152. Se trata de parte de las respuestas de Bourdieu a
una larga entrevista llevada a cabo durante el invierno de 1987—-1988.



borra los limites de las convenciones del género que le da identidad,
se desplaza hacia un espacio de indefinicién y diversidad creando
textualidades que se apropian y operan en consonancia con otros
discursos artisticos, medidticos y sociales. En otras palabras, se
configura como una de las modalidades o expresiones de la
denominada literatura posautonoma (Ludmer 2006).

El cruce de discursos pone a prueba los limites del género al recurrir
casi obsesivamente a la evocacion de otras palabras, y de esta
manera la intertextualidad, |a transtextualidad y |o interdiscursivo son
los medios de expresion constitutivo de lo dramético. Estos reenvios
y apropiaciones de textos ponen de manifiesto y habilitan no ya una
referencia Unica posible sino un juego denso e inestable de
significaciones, todo un espectro de migraciones, desvios e injertos
en una serie de relaciones intersemidticas: escritura—pintura,
escritura—musica, escritura—literatura, escritura—teatro—teoria
teatral.

Este serd entonces, el plan general que sigue la investigacion.
Explorar la dramaturgia argentina desde fines de los ‘80 hasta el
2007 implica un recorrido por los nuevos modos de representacion
vinculados, en el arte en general, al concepto de posmodernidad. Es
por ello que la investigacion en su Parte I da cuenta del analisis de la
puesta en crisis del paradigma de representacion estético desde
mediados del siglo XX. El cierre del corpus en el ano 2007 responde,
por un lado, a la necesidad de decidir una clausura que, por tratarse
de producciones del presente, siempre se torna problematica ya que
son obras que se escriben y circulan casi en el mismo momento en
gue aparece el gesto de tomarlas como objeto de estudio e
investigacion. Por otro, aproximadamente entre los anos 2003 y
2007, los tres dramaturgos de los que me ocupo, disminuyen la
practica escrituraria o la abandonan, si bien en los anos siguientes la
escritura para el teatro es abandonada o disminuye; aungue en los

afios siguientes sus obras se seguirdan publicando en ediciones



respondiendo a variados criterios de seleccidén, asi como también se
publican las traducciones y versiones que realizan de textos de
autores universales del teatro.

Daniel Veronese en el afo 2000, edita sus obras completas en dos
volumenes, Cuerpo de prueba y La deriva, aungue en el 2005 y 2006
aparecen los dos tomos de la dramaturgia completa del autor con los
titulos Cuerpo de Prueba I y Cuerpo de Prueba II, ediciones al
cuidado de Jorge Dubatti; Rafael Spregelburd, en el afilo 2003 escribe
Bizarra, una saga argentina y sera en 2007 cuando finalice, con La
terquedad, la escritura de su proyecto Heptalogia de Hieronymus
Bosch iniciado en 1996. Alejandro Tantanidn en 2003 escribe
Munhequita o juremos con gloria morir. En los tres casos, después del
2003, la labor dramaturgica disminuye dando lugar a un incremento
de otras actividades relacionadas como las tareas de direccion,
traduccidn, actuaciéon que contindan hasta ahora.

Asimismo, los planteos que se van tramando me obligan a detenerme
en la especificidad que el paradigma teatral de la posmodernidad
adquiere en el teatro argentino actual, especificamente en el
acontecimiento dramaturgico orientando el estudio hacia la
discriminaciéon conceptual entre teatro posdramatico y teatro
posmoderno para finalmente, optar por esta ultima nocion.

En la Parte II la investigacion se focaliza en el estudio de la escritura
dramatica de Daniel Veronese, Alejandro Tantanian y Rafael
Spregelburd, y se organiza el abordaje de sus producciones a partir
de tres ejes tematicos, que hallan en el concepto filosoéfico de tension

el hilo conductor que interrelaciona las poéticas:

— Lo metateatral.
— La tensidon entre dramaturgia vy la literatura.
— La tensidon entre dramaturgia y otros discursos artisticos vy

cientificos.

23



PARTE 1

Un nuevo paradigma de representaciéon para la dramaturgia

nacional
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Capitulo I

Notas preliminares sobre la evoluciéon del concepto de
representacion mimética en el teatro hasta los procedimientos

de (re)presentacion y (auto)presentacion contemporaneos

Si el mundo fuera claro, el arte no existiria
Albert Camus

Es bueno copiar lo que se ve, pero es mucho mejor pintar
lo que queda en nuestra memoria después de ver algo.
Se trata de una transformacion en donde

la imaginacion y la memoria trabajan juntas.

Sdlo se puede reproducir algo que nos golpeé

es decir, sélo lo esencial

Edgar Degas

I.1) El arte contemporaneo/el arte posmoderno

Si nos detenemos a pensar los intentos contemporaneos de ficcion,
dicha contemporaneidad —tanto para el teatro como para la
literatura— atafie a las practicas que se registran a partir de fines del
siglo XIX cuando el paradigma representacional'® entra en crisis de
manera mas contundente y se pierde la confianza en la
representacion mimeética. Las relaciones de mimesis en el arte
contemporaneo se desplazan, entonces, hacia otras formas de
representacion que tienen que ver con la presentacion, la indicacién vy
la mostracion de las propiedades de la ficcion y la exploracion de sus

virtualidades. El primer problema que surge al indagar dichos

3 La nocién de paradigma es entendida como un conjunto de valores y saberes
compartidos colectivamente atendiendo a un doble momento: por un lado, al
dominio de unas formas y métodos de investigacidon bien establecidos, casi
rutinarios, que en algunos momentos condicionan tanto los problemas a tratar
como la manera de solucionarlos. Pero por otro, una vez consolidado y convalidado
el paradigma, suceden momentos extraordinarios cuando ciertas experiencias,
ciertos fendmenos no se asimilan a esas rutinas de la normalidad y se entra en un
periodo de crisis, de desconfianza de los procedimientos normales y se postulan
teorias alternativas que permitan resolver, bajo otra visidén, las anomalias
detectadas.



desplazamientos es el del propio concepto de lo contemporaneo. Una

gran cantidad de estudios tedricos se dedican a pensar el término que

inmediatamente recibe una definicién tan ambiqua e incierta: actual.
¢Qué es el arte contemporaneo? ¢El arte de la era contemporanea
iniciada segun la historiografia en el siglo XVIII? ¢El arte del siglo XX
centrado en el inciput de las vanguardias historicas? ¢El que se
produce luego de la Segunda Guerra Mundial si tenemos en cuenta,
por ejemplo, la organizacion de las salas de los museos de arte? élLo
que se produjo luego del gran desbaratamiento mundial con la caida
del muro de Berlin? ¢El surgido luego de los anuncios de agonia del
capitalismo y las profecias sobre un nuevo orden mundial con la caida
de las Torres Gemelas? Es compleja la temporalidad que anida en la
nocién de lo contemporaneo. Se presenta como algo inasible, como
una marcacién temporal sin limites demasiado precisos que, sin
embargo, nos ubica rapidamente en lo actual, es decir, en lo mas
cercano a los sujetos del presente.
Arthur Danto ha convertido en eje central de su reflexion filosofica y
estética la diferenciacion entre /o moderno, lo contemporaneo y lo
posmoderno en su ya clasico y no menos polémico libro Después del
fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia (2003).
Lo moderno —que el fildsofo identifica bdsicamente con las
vanguardias historicas— es definido como aquella actitud que se
declara en guerra contra el pasado o la tradicion. Un arte de la
impugnaciéon de las formas heredadas que al mismo tiempo que hace
el gesto de destruirlas funda un nuevo modo de ser del arte.
Se podria afirmar que en el acto de la destruccién formal se implica la
construccion de otra conciencia sobre el arte y su funcién y, también,
sobre la configuracion de modos de circulacion y consumo de los
bienes culturales. Segun Danto, /o contemporaneo no debe
entenderse como una liberacidén del pasado porque, en todo caso, el

arte del pasado esta ahi disponible para ser reutilizado vy



resignificado, por eso, lo contemporaneo cuenta, entre otros objetos,

con los objetos de la tradicion:

En cierto sentido lo que define al arte contemporaneo es que dispone
del arte del pasado para el uso que los artistas le quieran dar. (Danto
2003:27)

Cuando /o moderno que el autor establece como periodo de su
desarrollo entre 1880-1960, deja de ser “lo reciente” para
transformarse y regirse por imperativos temporales y estilisticos, es
decir, deja de ser presente puro, entra a jugar el concepto de /o
contemporaneo que posee un plus que nada tiene que ver con la
formalizacion de estilos. En lo contempordneo perdura cierta
vitalidad, cierto dinamismo que lo hace inaprensible, por eso mismo
prescinde, en su definicién, de las determinaciones estilisticas o
formales. De la imposibilidad de deslindar fehacientemente lo
moderno de lo contemporaneo se origina el término posmoderno. Sin
embargo, estas etapas son reconsideradas por Danto en una
entrevista que en 2005 le hiciera Anna Guasch para la revista Artes,
donde precisa que la gran distincion entre lo moderno y lo
posmoderno consiste justamente en el desplazamiento de la
esencialidad formalista a la pluralidad relativista, el pasaje del valor
del disefio formal en el arte o “la estética de la forma” al disefio de la
“estética del significado” (2005:31). Sin embargo, lo posmoderno
termind convirtiéndose en la formalizacién de un estilo y en tal
sentido ha perdido su vitalidad, ya que: “es reconocible, podemos
aprender a reconocerlo como reconocemos lo barroco o lo rococo”
(2005:33). Es decir que, en este reconocimiento o percepcién de
cierta esencialidad formalista, en la serializacion de estrategias,
procedimientos, formas, el arte posmoderno se desdice de la propia
condicion de la que ha surgido. Asi, la opcion preferible para designar

a la prdctica artistica “que se estd haciendo ahora” es la de arte
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poshistorico; aquel arte que no se rige por ningun modelo de
representacion que se torne susceptible de reconocimiento por la
formalizacion de estilo.

Asi, la nocién de arte poshistorico puede amplificarse con la de arte
pos—tradicional (2005:41), que el filésofo sitta en el “lento
nacimiento del pluralismo” habilitando, la expansion del concepto de
arte o quizas, paraddjicamente, la imposibilidad de su definicion, sino
su democratizacién, es decir, que cada vez mas artistas y mas paises
entrasen al mundo del arte y que cada vez mas centros urbanos se
constituyeran en polos de atraccién estética, desconfigurando la
l6gica de la centralidad moderna. El arte después de la historia,
ademas de ser la manifestacion de un cambio radical en los medios
de representacion, se caracteriza por su multicentralidad, es decir,
una cartografia donde ya no es tan facil reconocer la dinamica
beligerante entre centro y periferia, disefio binario propio de la
modernidad. El gesto de disponibilidad de la tradicion para ser
apropiada disolvio el enfrentamiento hostil y, por lo tanto, clausuré la
ideologia revolucionaria que se apreciaba en las formas del arte
moderno, lo que, ademas, produjo que lo nuevo o la innovacién o la
originalidad también se desvanecieran como alternativas positivas

frente a sus términos opuestos:

Ningun arte esta ya enfrentado histdoricamente contra ningun otro
tipo de arte. Ningun arte es mas verdadero que otro, ni mas falso

historicamente que otro. (Danto 2003:49)

El arte parece, en la actualidad, no sbélo no habitar ningun lugar
concreto y fijo sino ademas, mostrar su rostro impotente ya que la
innovacion o la ruptura como condiciones basicas de las vanguardias,
por ejemplo, se han vuelto inoperantes o incapaces de intervencion
para la modificacion de contextos sociales y politicos. Alcald Roman

(2007) en su ensayo sobre la obra de Arthur Danto, retorna a la
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nocién de deslocalizacién y de des—pragmatizacion ideoldgica en un

tono contundente afirmando que:

Hoy las obras de una gran cantidad de artistas actuales se anulan al
permanecer en un no-lugar. (..) La innovacion del artista asi es
irrelevante porque no modifica o desarrolla su entorno vital o cultural,
el arte se vuelve autista, inteligente y sublime, pero autista. No en
vano, la relacion de los sistemas de lenguaje que configura, no tiene
efectos de actuacion social y politica. Sélo a través de la publicidad
esos efectos son visibles, interaccionan con el sujeto que los percibe,
pero sus objetivos son espurios, sus intereses son ajenos al arte
mismo y absorbidos por el mundo econémico que tiene otras reglas.
(Alcald Roman 2007:17-18)

A la vez, Garcia Canclini también reflexiona acerca de esta

imposibilidad de ruptura del arte posmoderno:

El pensamiento posmoderno abandond la estética de la ruptura y
propuso revalorar distintas tradiciones, auspicio la cita y la parodia
del pasado mas que la invencion de formas totalmente inéditas. Pero
fue sobre todo con la expansion de los mercados artisticos, cuando se
paso de las minorias de amateurs y elites cultivadas a los publicos
masivos, que disminuyd la autonomia creativa de los artistas.
(2005:70)

A la beligerancia entre lo nuevo y lo viejo propia de la modernidad, la
posmodernidad parece haberle declarado un impas en la voluntad de
reapropiacién y de abandono de la resistencia, como lo entiende
Beatriz Sarlo:

Para el Posmoderno lo nuevo es una variacion del gusto mas que el

centro de un debate estético, que el Posmoderno prefiere pensar, con
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razon, como una costumbre arcaica. Para el Moderno lo nuevo se
contrapone conflictivamente con lo viejo; para el Posmoderno, lo
nuevo viene después de algo que en su momento fue nuevo, no en
contraposicion, sino en suma. En la pizarra magica del Posmoderno,
las cosas se escriben, desaparecen, vuelven a escribirse en ausencia
de un material (estético, cultural) que se resista y también de una

tradicion que organice el pasado. (1991:90)

Desde Danto hasta Sarlo, se organiza un paradigma en el que la
coincidencia surge de afirmar que hoy la habitabilidad del arte se ha
fragmentado, multiplicado y diversificado desde su instalacion
espacial (el museo) hasta los soportes o dispositivos que lo contienen
(instalaciones, performance, videoarte, arte virtual, paginas web,
blogs etc.); desde su ldgica de circulacién y consumo; hasta sus
intervenciones y posicionamientos con respecto a una, aun, demanda

de explicitacién de la sentencia ideoldgica.

I. 2) Una estética posmoderna/ una sociedad mundializada/

una economia capitalista

Si como piensa Frederic Jameson (1999), el concepto posmodernismo
ademds de describir un estilo es una nocion periodizadora, su
funcién, entonces, es la de correlacionar la aparicibn de nuevos
rasgos formales en la cultura con la de un nuevo tipo de vida social y
un nuevo orden econdmico que a menudo se denomina,
eufemisticamente, modernizacion, sociedad posindustrial o de
consumo, sociedad de los medios de comunicacion o del espectaculo
o capitalismo multinacional. La cultura de la fragmentacion y de la
vertiginosidad propia de nuestra sociedad asi referida es Ia
representacion de un irrepresentable que seria, para Jameson, la
l6gica misma del capitalismo multinacional. Entonces, nos

representamos a la tecnologia, al hiperdesarrollo masmediatico, a
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todas las figuras posibles del exceso de la sobremodernidad (Marc,
1996:35) como las causas de la cultura y la sensibilidad posmodernas
porque en realidad nos es imposible representarnos la complejidad
del capitalismo tardio.

Frederic Jameson, con la misma intencionalidad que A. Danto,
propone una periodizacién del arte actual en funcion de estas
modalidades de representacién estética para ponerlo en la mira de
algun concepto que lo restrinja al de posmodernidad, o bien lo exceda
en funcién de un esquema teorizador mas eficaz. Asi, tomando otra
variable, la agricultura, distingue fases en el desenvolvimiento del

capitalismo al que se vincula, en correspondencia, una estética:

a) una fase precapitalista que seria el inicio del capitalismo;

b) una segunda fase en el desarrollo del capitalismo que adscribe al
concepto de imperialismo en tensién con el de nacionalismo
generando, en el campo de la estética, lo moderno;

c) una tercera fase de agudizaciéon y epigonizacion del capitalismo,
basicamente multinacional al que le corresponde, en el terreno de la

estética, lo posmoderno.

Una forma de periodizar y determinar el surgimiento del
posmodernismo en la década del ‘60 es el momento en que la
posicion del alto modernismo y su estética dominante quedd
establecida en la academia. (Jameson 1999:36). Pero también la
disputa puede provenir del otro lado, de la vida social. Un nuevo tipo
de sociedad descripta como posindustrial, capitalismo multinacional,
sociedad de consumo, sociedad de los medios; y nuevos tipos de
consumo, obsolescencia planificada, un ritmo cada vez mas acelerado
de cambios de estilo, la penetracion de la publicidad, la televisién vy
los medios, el reemplazo de la antigua tension entre el campo y la
ciudad (el centro y la provincia) por el suburbio y la estandarizacidon

universal, el desarrollo de las grandes redes... también son los
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sintomas del cambio vertiginoso que se operan en el mundo y en la
concepcion que las sociedades imaginan que es el mundo desde los
afnos ‘80 hasta hoy. Sumado a este registro, también se podria
recalar en una dinamica sincréonica que considerase el periodo
posmoderno como aquel que anuncia la desaparicion de la historia no
en si misma sino como la imposibilidad de que las sociedades sean
capaces de retener su pasado (Jameson 1999:37) o consideren
pasado a experiencias historicas presentes, o anulen sus tradiciones y
en cambio se dejen embriagar por la vivencia de un presente
perpetuo.

El debate y las polémicas que se dan desde varias décadas en el
terreno de las ciencias sociales en torno a la condicién de lo
posmoderno ha generado dos posturas teoricas y criticas basicas que
Jameson (1999:40—-43) reconoce y designa con estas proposiciones y

correspondencias:

- lo antimoderno/proposmoderno: toda el linaje liderado por Tel
Quel, la metafisica de corte heideggeriano y derridiano, Tom Wolfe,

etc., como tendencia celebratoria de lo posmoderno.

- Lo premoderno/antiposmoderno: cuyo paradigma encuentra su

centro en el pensamiento de Jinger Habermas'® y en su reflexion

"“Una linea mucho méas progresista es la de Jirgen Habermas por su dramatica
inversion y rearticulacion de lo que sigue siendo la afirmacién del valor supremo de
lo moderno y el repudio de la teoria y la practica del posmodernismo. El vicio de
este consiste en su funcién politicamente reaccionaria como intento de desacreditar
en todas partes un impulso modernista que él mismo asocia con la ilustracion
burguesa y su espiritu todavia universalizador y utodpico.

La vision de la historia de Habermas procura mantener la promesa del liberalismo y
el contenido esencialmente utdpico de la primera ideologia burguesa
universalizadota (igualdad, derechos civiles, humanitarismo, libertad de expresion y
medios de comunicacién abiertos) a pesar del fracaso en el desarrollo propio del
capitalismo.

Hay que tomar en cuenta la situacion nacional en que Habermas piensa y escribe:
el macartismo y la represion son realidades en la Republica Federal Alemana de hoy
y la intimidacién intelectual de la izquierda y el silenciamiento de una cultura
izquierdista (que la derecha alemana asocia con el terrorismo) han sido un
operativo mucho mas exitoso que en cualquier parte de occidente.



sobre la continuidad, afirmando que el término “moderno” expreso6
una y otra vez la conciencia de una época que se mira a si misma en
relaciéon con el pasado, considerandose resultado de una transicion
desde lo viejo hacia lo nuevo. (1989:131-144)

Asi configuradas con sus respectivos linajes, ambas posturas tedricas
sefalan en realidad, menos un debate estético que posicionamientos
moralizantes en pos de elaborar juicios sobre el fendmeno del
posmodernismo, ya se lo estigmatice como corrupto y antipolitico ya
se lo salude como una forma de innovacidén cultural, estéticamente
saludable y positiva que genera no una politica sino “politicas”
(Jameson 1999:49) en la reestructuracién social del capitalismo
tardio como sistema.

En la actualidad parece estéril seqguir insistiendo en dos cuestiones:
por un lado, en la reproduccién de debates que enfrentan a la
modernidad con la posmodernidad encontrando los argumentos
tedricos para sostener tal o cual condicion de ser del mundo, del
sujeto y de sus producciones culturales, aun mas, cuando ya se ha
sentenciado, con un consenso mas o menos general, que ella, la
posmodernidad no es “algo distinto o contrario a la modernidad” sino
una profundizacién de ciertas tendencias inherentes a ella” (Griner
2002:237);' o bien, ya se ha firmado su acta de defuncion; por otro
lado, parece estéril ahondar en la posibilidad de existencia de un
posmodernismo progresista o socialista, como forma de exculpacion,
y de justificar posiciones que lo desvinculen (o no lo cedan)
exclusivamente a la estructura del capitalismo extremo de nuestra

época y al sistema ideoldgico de la derecha y el conservadurismo. Me

Por eso las formas del alto modernismo conservarian ese poder subversivo que
perdieron en otras partes”. (Jameson 1999:43--45)

> De la misma manera el autor encuentra que la poscolonialidad no es otra cosa
que la profundizacién de las tendencias del colonialismo: “el Ilamado
poscolonialismo en el seno del nuevo imperio no es algo cualitativamente diferente
del colonialismo en sus diferentes formas sino también la profundizacién y
sofisticacion de las tendencias coloniales inherentes al capitalismo” (Griner
2002:237).

o8
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interesa seguir rescatando aquel interés metodolégico de Jameson a

partir del cual lo mas pertinente seria:

En vez de caer en la tentacion de denunciar la satisfaccion de si
mismo del posmodernismo como una especie de sintoma final de
decadencia, o de saludar las nuevas formas como los heraldos de la
nueva utopia tecnoldgica y tecnocratica, parece mas adecuado
evaluar la nueva produccion cultural en el marco de la hipdtesis de
trabajo de una modificacion general de la cultura misma como parte
de la reestructuracion social del capitalismo tardio como sistema.
(1990:275)

U, otra versidon de la misma postura:

El asunto es que estamos “dentro” de la cultura posmoderna. El juicio
ideoldgico sobre el posmodernismo implica necesariamente un juicio
tanto sobre nosotros mismos como sobre los artefactos en cuestion.
La propuesta no es ni denunciar las complacencias del
posmodernismo como sintoma de decadencias ni saludar las nuevas
formas como una nueva utopia tecnoldgica y tecnocratica sino
evaluar la nueva produccion cultural dentro de la hipdtesis de trabajo
de modificacion general de la cultura misma con la reestructuracion

social del capitalismo tardio como sistema. (1999:49)

La adopcién de las dos lineas tedricas de la filosofia norteamericana
para entender el arte contemporaneo, la de Arthur Danto y la del
marxista cuestionador Frederic Jameson (quien habilitdé la posibilidad
de un arte politico posmoderno), encuentra su explicacion vy
justificacion en que tratan de desentrafiar el problema del
posmodernismo como manifestacion de la cultura y del arte,
cruzando obviamente, con los condicionamientos sociales,

econémicos e ideoldgicos pero no convirtiendo a estos uUltimos en los
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términos o ejes centrales que confinan la reflexién en el cauce de
dicha restricciéon. Sin embargo, es de destacar que mientras para el
primero, el fin del arte significa no el final del arte sino la
imposibilidad de definir qué es arte y qué no, ante la caida de las
narrativas maestras sobre la historia del arte, a la vez que todo
intento de teorizacidon estética deberia no perder su foco del
pensamiento hacia a la figura del artista y la crucial ‘experiencia’ de
la creacidén, para el segundo, se hace necesario precisar un tipo de
agenciamiento mas elevado, el del propio “capital multinacional”
(1990: 71).

Desde una linea tedrica y critica latinoamericanas las consideraciones
de la teatréloga cubana Magaly Muguercia en consonancia con los
planteos de Garcia Canclini, los dilemas tedricos de Raul Antelo
acerca del linde modernidad/posmodernidad y los estudios sobre
posmodernidad de Nelly Richard, proponen un posible itinerario, entre
otros, para anclar el estudio del posmodernismo y sus mecanismos
de representacién, en relacibn  con lo especificamente
Latinoamericano.

En la misma linea tedrica jamesoniana, la investigadora cubana
plantea que no es posible reducir un trabajo tedrico sobre la
posmodernidad a su confinamiento ideolégico vinculado con cierta
postura reaccionaria y conservadora o como la manifestacion
confirmativa del orden dominante, tendencia que deviene en un
enjuiciamiento que induce a proposiciones en términos ideoldgicos y
morales. Apropiandose del pensamiento de Sanchez Vazquez (1989)
sostiene que, lejos de quedarse con los paradigmas emprobrecedores
de estereotipacion ideoldgica de la posmodernidad, mas productivo,

seria avanzar en la hipétesis de que:

(...) al menos en nuestro continente, la posmodernidad —fuere ella lo

que fuere— pudiera estar incidiendo de un modo nuevo sobre ciertos
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principios de funcionamiento tradicionalmente atribuidos al ser

latinoamericano (...) (Muguercia 1998:10)

Desde los clasicos estudios que revelan el pensamiento
latinoamericano mas visionario de los ultimas décadas, Garcia
Canclini (1982, 1986, 1988, 1990, 1997, 1998, 1999a, 1999b, 1999c,
1999d, 2002) ha desarrollado sus trabajos, como se sabe, en torno al
problema del vinculo modernidad/posmodernidad (‘Lo posmoderno
no es un nuevo paradigma, sino un tipo peculiar de trabajo sobre las
ruinas de la modernidad, saqueando su léxico, agregandole imagenes
premodernas y modernas”, 1989) con la produccion cultural, desde la
perspectiva de lo latinoamericano definiendo conceptos claves como
el de hegemonias culturales propiciadas por las nuevas tecnologias, la
mundializacion del mercado y los desarrollos comunicacionales;
hibridacion del que se desagregan nociones subsidiarias como las de
mestizaje, sincretismo, transculturacion, creolizaciéon.!® Nos interesa
no repasar los ejes centrales de un pensamiento ya paradigmatico
sino instalar dos proposiciones influyentes, dos tipos de narrativas
que aportan hoy a la reconfiguraciéon y redireccionamiento del
pensamiento dentro de las ciencias sociales y que Garcia Canclini
denomina:

- ética transcultural: que no se queda en la repeticion de las
definiciones sobre el concepto de identidad (de todo tipo) como
“esencias atemporales y autocontenidas” sino que la propuesta

tedrico—metodoldgica exige: convertir en concepto eje la

'® En su conferencia dictada en el marco del VI Congreso de la SibE, celebrado en
Faro en julio de 2000, afirma: "“Veo atractivo tratar la hibridacion como un término
de traduccion entre mestizaje, sincretismo, fusion y los otros vocablos empleados
para designar mezclas particulares. Tal vez la cuestion decisiva no sea convenir
cual de esos conceptos es mas abarcador y fecundo, sino cdmo seguir construyendo
principios tedéricos y procedimientos metodoldogicos que nos ayuden a volver este
mundo mas traducible, o sea convivible en medio de sus diferencias, y a aceptar a
la vez lo que cada uno gana y esta perdiendo al hibridarse”. Texto presentado como
conferencia del profesor invitado en el VI Congreso de la SibE, celebrado en Faro en
julio de 2000.
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heterogeneidad es no sdélo un requisito de adecuacion teérica al
caracter multicultural de los procesos contemporaneos, sino una
operacién necesaria para desarrollar politicas multiculturales
democraticas y plurales, capaces de reconocer la critica, la polisemia

y la heteroglosia.

- totalidad social: recuperar la nocion de totalidad no como
pseudo—universalismo que en realidad, restituye un etnocentrismo,
sino que en la légica de la dindmica multicultural y heterogénea en
relacion con la cultura —la sociedad— el saber pensar las diferencias
es pensar las desigualdades, en otras palabras, en la totalidad social,
detectar, analizar y explicar (para modificar) la desigualdad en tanto,
una diferencia mas dentro del marco general de las diferencias
(étnicas, sexuales, religiosas, sociales, etc.) de las sociedades

poscoloniales.!” (1997)

7 En la descripcion de lo que sucede hoy con los estudios culturales en

Norteamérica y Latinoamérica centrandose en la tension diferencia/desigualdad,
Garcia Canclini agrega: “En este punto, cabe sefalar una diferencia significativa
entre los estudios culturales de Estados Unidos y los de América Latina. Me parece
que la discrepancia clave entre la multiculturalidad estadounidense y lo que en
América Latina mas bien se ha Ilamado pluralismo o heterogeneidad cultural reside
en que, como explican varios autores, en Estados Unidos "“multiculturalismo
significa separatismo” (R. Hughes, Culture of Complaint. The Fraying of America,
1993; Ch. Taylor, “The Politics of Recognition”, en D. T. Goldberg —ed.—,
Multiculturalism: A critical reader, 1994; M. Walzer, “Individus et communautés: les
deux pluralismes”, en Esprit, junio, 1995). De acuerdo con Peter MclLaren,
“conviene distinguir entre un multiculturalismo conservador, otro liberal y otro
liberal de izquierda. Para el primero, el separatismo entre las etnias se halla
subordinado a la hegemonia de los WASP y su canon que estipula lo que se debe
leer y aprender para ser culturalmente correcto. El multiculturalismo liberal postula
la igualdad natural y la equivalencia cognitiva entre razas, en tanto el de la
izquierda explica las violaciones de esa igualdad por el acceso inequitativo a los
bienes” (1997). Mas alla de los tres tipos de multiculturalismo que desglosa el autor
en funcion de un canon teorico—critico de los estudios culturales desarrollados en
Norteamérica pero también en parte, en algunos de Latinoameérica, lo importante es
insistir en que “en este tiempo de globalizacién que vuelve mas evidente la
constitucion hibrida de las identidades étnicas y nacionales, y la interdependencia
asimétrica, desigual, pero insoslayable en medio de la cual deben defenderse los
derechos de cada grupo”, es decir, en este contexto, es necesario redireccionar los
paradigmas a partir de los cuales se estudian hoy los procesos sociales y culturales
en este tiempo de globalizacién que vuelve mas evidente la constitucién hibrida de
las identidades étnicas y nacionales, y la interdependencia asimétrica, desigual,
pero insoslayable en medio de la cual deben defenderse los derechos de cada
grupo.



En las tesis anteriores resuenan los ecos de las reflexiones, por un
lado, de Arthur Danto, por lo que de sincretismo puede leerse en o
posmoderno y por el desplazamiento de la esencia funcional al diseno
formal y, por otro, de Frederic Jameson por la atribucién de condicién
de mezcla aberrante, de convivencia y apropiacién que la estética
posmoderna muestra. Una de las modulaciones mds asperas y menos

complacientes con la posmodernidad, la de Terry Eagleton senala:

No se trata de la cuestion de ser pro o antiposmodernos. Dado que
"posmodernismo” no significa exactamente que se haya dejado atras
el “modernismo” sino que desde éste se ha llegado a una posicion

profundamente marcada por él. (Eagleton 2004:13)

En un ensayo sobre las posibilidades del socialismo en el marco del
capitalismo global, Eagleton se muestra optimista respecto de una no
desaparicion del socialismo mas alla del reconocimiento de su
derrota, apostando a que la amenaza que sufre el sistema
mundializado y global surge no de la oposicidn socialista sino desde el

seno del propio capitalismo:

No hace falta el socialismo para que colapse el capitalismo, sdlo hace
falta el capitalismo mismo. El sistema es ciertamente capaz de
cometer un haraquiri. Pero si hace falta socialismo, o algo parecido,
para que el sistema pueda ser derribado sin que nos arroje a todos a
la barbarie. Y es por esto que las fuerzas de oposicion son tan
importantes: para resistir tanto como sea posible el fascismo, el caos
y el salvajismo que seguramente surgiran de una crisis mayuscula del
sistema. Walter Benjamin sabiamente observé que la revolucion no
es un tren fuera de control, es la aplicacion de los frenos de
emergencia. Bertolt Brecht afadio que el capitalismo, y no el

comunismo, era radical. En este sentido, el rol de las ideas socialistas
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es el de proteger el futuro que todavia no ha nacido —ofrecer, no una
tormenta, sino un lugar de refugio en esta tempestad que es la
historia. (2006:470—-471)

Si a mediados de los ‘80 y durante los ‘90 el debate sobre el tema se
circunscribia a estas posibilidades de continuidad o ruptura de una
posmodernidad respecto de una modernidad, en el inicio del siglo XXI
mas bien el viraje se registra en torno a la critica de los fundamentos
de la modernidad y de reconocimiento de sus constantes aberrantes y
extremas que, a pesar de los esfuerzos racionalistas de ocultamiento,
sin embargo, ella dejaba entrever.

Otra de las lineas de pensamiento tedérico que ha profundizado sobre
la posmodernidad en el contexto latinoamericano es la de Nelly
Richard. La reflexion de la autora reconoce que este vinculo no deja
de ser complejo y se define, en principio, por aceptaciéon o rechazo,
encuentros y desencuentros, contradicciones que hallan sus razones,
entre otras, en la dispersidon a la que alude el concepto mismo de
posmodernidad. Por un lado, mezcolanza de modos y modas,
pasando por el desencanto posmarxista y el jugueteo narcisista
generando una confusion entre posmodernidad y posmodernismo(s)
(Richard 1996:271-272). Por otro, la produccién o elaboracion de
sistemas de pensamiento en contexto de sobresaturacion (paises
capitalistas desarrollados) y apropiacion de tales sistemas en
contextos de precariedad (paises subdesarrollados) con marcas
traumaticas tangibles en relacion con cierta perduracién de
colonialidad como principio gestor de las sociedades americanas que
se convertirian en razones de impedimento o “insolencia” para pensar
la posmodernidad desde Latinoamérica. (Richard 1996:273). Sin
embargo, no pocos autores reconocen la condicion posmoderna de
Latinoameérica desde siempre, argumento que se sostiene en, por un
lado, el desfasaje que se da en nuestro continente respecto a un

discurso que no tuvo su reflejo en la realidad y una realidad que no
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tuvo su discurso que la explicase; por otro lado, en la ldgica
americana del descentramiento en lugar del gesto de
autocentramiento tipico de la modernidad. Es decir, en Latinoamérica
hay una condicién posmoderna desde incluso antes de la modernidad
producto de las resistencias, las evidencias y las fugas con las que
construyd su historia respecto de la narratividad colonialista.

Asi, la busqueda de sentido disperso por procesos de diseminacion y
de contaminacion se constituyen en la huella epocal que hacen
convivir (mas belicosamente que armoniosamente como las ilusiones
del posmodernismo en su origen nos hizo creer) unicidad con
pluralidad, centralidad con revitalizacién de los margenes, totalidad y
fragmentacién en una sensibilidad transhistorica.

Los presupuestos e implicaciones del debate sobre la posmodernidad
en Latinoamérica habilitaron a pensar y expandir las perspectivas en

conglomerados tedricos sobre varios puntos:

- lo nacional, la foraneidad y la transnacionalizacién y sus relaciones
con la produccion y el consumo de cultura, tanto de la cultura popular

como la cultura de masas y la variante de la tradicién letrada.

- los operadores territoriales, descriptivos y explicativos, centrados
en dilucidar las dinamicas entre centro, periferia y sus desagregados:
fronteras, limites, lindes, confines con sus correspondientes
metaforas espaciales: puentes, pasajes, encrucijadas para verificar

l6gicas de inclusion, exclusion, fusion.

- la reactualizaciéon de supuestos que consideraban a Latinoamérica
como depositaria de los desperdicios conceptuales de los centros
hegeménicos para revertir, en parte, esta situacion y lograr
esquemas y paradigmas propios para pensar lo nuestro, a la vez que

el rol del intelectual y el artista en esta primera década del siglo XXI

40



se reinstala para conjurar aquel mandato que los habia colocado en

una posicién subalterna.*®

Como sintesis, aparecen por lo menos dos consideraciones generales
que, en los estudios sobre el tema, han provocado multiples
desagregados tedricos. En primer lugar, el enfoque de enfrentamiento
o de superacién con la modernidad para definir lo posmoderno y las
relaciones de incumbencia entre sistemas tedérico—criticos actuales
con el desarrollo de una modernidad completa o no, continuada o
interrumpida en nuestra regién; en segundo lugar, el derecho al
pensamiento posmoderno latinoamericano  justamente como
resistencia, como reencauzamiento de esquemas descriptivos,
comprensivos y activos sobre la “légica cultural mundializada del
capitalismo colonial tardio” (segun la definicién jamesoniana mas
citada) para desenmascarar, no solo las estratagemas de |la
centralidad que produce los esquemas y las modulaciones teodricas
aun predicando el fin de la historia, la importancia de la(s)
narrativa(s) y la exaltaciéon de los bordes o margenes, sino también,
y mas importante, como modo de inscribir el analisis tedrico—critico
de la realidad material del mundo actual en una reflexién “filoséfica”
e incluso en una “ontologia de lo social-histérico” encarnada en una
realidad material y “situada” (Griner 2002:247-248).

Es inevitable un recorrido por los términos vy repertorios
procedimentales que configuran y disenan el panorama de las
producciones simbdlicas (artisticas y culturales) de hoy: hibridacién,
parodia, simulacro, mestizaje, intercambio, simultaneidad,
heterogeneidad. Pero la propuesta del abordaje tedrico que

pretendemos los inserta a todos ellos en una dinamica que no quiere

8 Claudia Ferman irdnicamente afirma que “el atraso y la debacle econémica en
Latinoamérica se ponen como argumento de su modernidad no alcanzada, lo que
envia a los latinoamericanos a las cavernas con el consejo de portarse bien, porque
si lo hacen, alguna vez les va a tocar vivir el presente junto a las comunidades
desarrolladas” (1994:53).
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confinarlos a una definicion reduccionista interpretandolos como
inherentes a la logica interna de esas producciones regidas por la
arbitrariedad sino, mas bien, como acontecimientos del presente en
situacion. Arthur Danto sefialaba que no es que en la posmodernidad
se haya asistido al fin de la historia, en todo caso se ha asistido a la
muerte de la Historia pero sigue existiendo el relato de la historia con
minuscula. Y, en tal sentido, la abolicion de la mayuscula se
direcciona hacia algo que los modernos o nostdlgicos de la
modernidad sefalan como error, defecto, vicio o peligro pero que
preferimos entender como todo lo contrario, apertura o posibilidad de
libertad y sospecha de las aseveraciones mas contundentes sobre el
ser y el mundo a partir de un impulso desconstructivo—reconstructivo
acordes con las caracteristicas del mundo presente.

Es llegado a este punto donde las herramientas tedricas-
metodoldgicas propuestas de Raul Antelo en sus multiples
producciones resultan pertinentes. Ellas se detienen en la abolicion
violenta del concepto de modernidad pura y real para, en cambio,
afirmar la idea de construccion plural: no existe una modernidad sino
modernidade(s). Asi, las nociones de infraleve (2006), acefalico
(2008a), extimo (2008b) situan tanto al arte como a la cultura en
general y a los que se ocupan de ellos, en un lugar de dislocacion y
de permanente volatilidad a través de una estetica que es a la vez,
por esa misma condicidn de lo ex, lo (a), lo infra, ética. Pensar desde
Latinoamérica significa, ocupar un lugar que, en términos politicos,
supera a la Naciéon y que no es ni interior ni exterior, un lugar de
produccion artistica y de produccion intelectual en un borde o
intersticio como lugar o localizacion de la enunciacion tedrica y critica
contramodernas. Lo éxtimo o el guion de extimidad (Antelo 2008)
podria configurarse como el espacio en que lo posmoderno
latinoamericano (aunque el autor no hable en términos de
posmodernidad mas bien de modernidad acefdlica, o de modernidad

cuyo seno albergaba ya los signos de su anomalia, de su incompletud
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0 de su ser inconcluso) se territorializa. Un territorio en que el arte, la
teoria y la critica estan llamados a recuperar el dinamismo y la
vitalidad compleja de la intervencion del pensamiento estético y ético
por sobre la copia, la imitacién o la cita de paradigmas hegemdénicos.
Lo extimo, lo acéfalo y lo infraleve no son otra cosa que figuras de
pos—fundacionalismo, es decir, de una interrogacion por las figuras
fundacionales de una estructura, la totalidad, la universalidad, la
esencia, el fundamento. Si se quiere, los enunciados de |la
modernidad. Es, justamente, el debilitamiento ontoldgico de todo
fundamento que nos lleva, no exactamente al supuesto de ausencia
de fundamento, sino a suponer la imposibilidad de un fundamento
ultimo, lo cual implica, por un lado, conciencia de la contingencia vy,
por el otro, conciencia de lo politico como el momento de una
fundacidn parcial pero, en alguna medida, siempre fallida.

La légica del acontecimiento es ese momento dislocador y disruptivo
en el cual los fundamentos heredados se derrumban, de suerte que la
autonomia y la historia se van a “fundar”, de ahora en mas,
justamente, sobre la premisa de la ausencia de un fundamento ultimo
y esa volatilidad entre el fundamento y el abismo ético impone
aceptar la decision como el momento de la politica (decidir sobre lo
gue es imposible decidir) y asi asumir la division, la discordia, el
antagonismo, implicados en toda decision. Casi en la misma linea en
la que Roberto Follari (2008) milita a favor del derecho a pensar en
términos de emancipacion dentro de estos nuevos casilleros
culturales de la vigencia de lo posmoderno, asi como Eduardo Grliner,
postula las virtudes de la teoria poscolonial porque se ubica en esa
“indecibilidad de los ‘lindes’ (2002:239) como urgencia para restituir
“un pensamiento y una cultura criticos y resistentes que al menos
planteen los cimientos teodrico—filosoficos de una alternativa”
(2002:241).

No se trata ya entonces, de una poscolonialidad o de una

posmodernidad, vaciadas de fines éticos y politicos, sino que,
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pivoteando por lo que sin lugar a dudas son las sefas del presente:
heteroglosia, heterogeineidad, hibridacion, acontecimiento,
experiencia, adquieran el valor de re—fundaciones de paradigmas

emancipadores.
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Capitulo 2

Referencialidad/pseudorreferencialidad/arreferencialidad: del
‘qué representa qué’ al ‘qué simula qué’ hasta el ‘qué oculta

qué’ de la dramaturgia

¢Caida inminente? ¢Derrumbamiento del caballete,

del marco, de la tela o de la tabla, del dibujo, del texto?

¢Maderas rotas, figuras fragmentadas,

letras separadas unas de otras hasta el punto

de gue las palabras, tal vez, ya no podran reconstituirse?

¢Todo ese estropicio por el suelo, mientras que, alla arriba

la gruesa pipa sin medida ni sefalizacion persistira

en su inaccesible inmovilidad de globo?

Michel Foucault

Si como sostiene el socidlogo, critico cultural y ensayista, Eduardo
Griiner en el cuarto capitulo de su libro,!° |a literatura (pero el arte en
general) es el espacio privilegiado de “ficcionalizaciéon” del
in—between (recuperando el término de Homi Bhabha) (2002:249),
en esta secciéon de la investigacibn me pregunto acerca de que
representaciones y qué peculiares configuraciones adquieren los
productos culturales actuales a la luz de esta modificacion general de
lo histérico—cultural. El interrogante no puede soslayar el hecho de
iniciarse a partir de una pregunta de base aristotélica que podriamos
sintetizar en ¢'qué representa qué'? y i'ddonde se representa qué’? de
las practicas simbdlicas, poniendo en juego una serie de relaciones
que, desde sus localizaciones en los intersticios, arremetieran con la
sustancialidad identitaria objeto de la mayoria (no todas) de las
producciones simbdlicas de la modernidad. Sabemos que estas
preguntas de base aristotélica fueron reconsideradas y desplazadas
por la posmodernidad en variantes interrogativas, en términos de
équé simula qué’? y é'qué oculta qué’? Desvios que, en principio,

orientan las respuestas buscando el sentido de la referencia no ya

9 “Literatura, arte e historia en la era poscolonial de la mundializacién capitalista”.
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hacia algo exterior o preexistente sino hacia adentro de las formas
mismas.

El concepto de representacién entrafia en si mismo una paradoja
tedrica: toda representacién refiere o intenta restituir algo —un
original, una fuente, un modelo—, pero a su vez, por ser
representacion, la restitucién se torna fallida o paraddjica porgue solo
es posible pensar en la falta que atafie a esa transferencia, es decir,
el no ser y sblo parecerse, simular y enmascarar.

Como se sabe, el concepto de mimesis elaborado en La Poética

involucra varias afirmaciones:

- al contemplar las imagenes se aprende qué es lo representado
(48b12-19);

- para ello es preciso haberlo visto antes en la realidad (48b12-19);
- el poeta imitara las cosas como eran o son, como se dice o se cree

que son y como deben ser (60b8-11).

Es decir, una transferencia del ambito de la realidad (lo presentable)
al ambito de la ilusién o ficcion (lo presentado) que guarda una
relacion de dependencia mas o menos fuerte dentro de coordenadas
temporales.

Valeriano Bozal ha sostenido que toda representacidon esta regida por
un principio basico de “reconocimiento” (1987:19-20)%° evocando el
concepto originario aristotélico. Ese imperativo de corroboraciéon o

“ser visto antes” es el punto central del problema:

(...) utilizo el término reconocimiento para aludir a un hecho bien

simple: al decir que esto es tal cosa saco el “esto” del horizonte de

% valeriano Bozal analiza el concepto de representacién en varios sentidos: como
un proceso sostenido por las leyes de la percepcion, es decir, “representaciones
perceptivas” también determinadas por la convenciones histérico—culturales; un
segundo sentido que tiene que ver con las posibilidades de fijacion de estas
percepciones en soportes plasticos o graficos; un tercer sentido, aquel que asocia
representacién y conocimiento. Mimesis: las imagenes y las cosas, Madrid, Visor.
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figuras en que se encuentra, lo veo y reconozco frente a otros “estos”
que construyen ese horizonte y no son adecuados a |la

representacion. (1987:28)

La mimesis cldsica fundada en el discurso de La Poética imprime a la
ficcion un cardcter de correspondencia con un mundo reconocible o
existente que en la nueva version de Bozal se obtura porque se
excluye el modelo de la dindmica que se intenta restituir. La mimesis
clasica es analogicamente similar al mundo y es en este sentido que,
desde tal relacion de semejanza, se condenara al sujeto a conocer la
misma cosa en un recorrido que al parecer no tiene término. En toda
ficcion basada en el principio de semejanza se requerird de la
interpretacién para hacer reconocibles las marcas ficcionalmente
visibles y, por lo tanto, verificar cémo la mimesis creada semeja un
orden establecido del mundo. Podriamos decir que la mimesis clasica
‘funciona’, en el sentido de que toda su existencia tiene lugar en su
papel representativo al que Aristételes restringe dentro del plano del
lenguaje ya que enfatiza que la fuerza de la tragedia radica en la
palabra como fuente eficaz de imitaciéon. Es mas, afirma que “aunque
el espectaculo es cosa seductora, es muy ajeno al arte y lo menos
propio de la poética” (50b17-21).

Sin embargo, la mimesis que basa su mecanismo constitutivo en el
principio de semejanza no supone la abolicion del estatuto ficcional
implicado en la mediacion y las modificaciones necesarias a las que
se somete el mundo factico, simplemente por el hecho de ingresar a
un mundo manipulado por alguien, un sujeto, que estd en
determinadas condiciones perceptivas sobre objetos sometidos,
también, a condiciones cambiantes. Concebir la mimesis a partir del
principio de semejanza equivale a leer una afirmacion traducible en
una proposicién del tipo ‘esto que ves, esto que lees, es aquello’ y, en
este sentido, la ficcion cldsica se ordena hacia un modelo al que esta

llamada a dar a conocer, desentrafiar o inventar. Al decir de Michel

47



Foucault “las relaciones de semejanza en las practicas artisticas
funcionan como indices apuntando a un modelo” (1981:63-66). La
pregunta équé representa qué? siempre halla respuestas afirmativas
ya que la mimesis hace reconocibles los objetos visibles y se
convierte en una asercion Unica y representativa.

La mision del arte contemporaneo se cifra en los flancos de fuga que
logran desvincular o romper definitivamente los lazos del
reconocimiento que atentan contra la idea de semejanza implicada en
el concepto tradicional.

Victor Stoichita en su libro Simulacros, el efecto Pigmalion, de Ovidio
a Hitchcock aborda el concepto de simulacro como estrategia que se
reconoce en el arte (y luego en el cine como fundamento de su
constitucion) desde la Modernidad en adelante, hallando dos tipos de
representaciones estéticas en Occidente: la copia como espejo de la
realidad, mimesis pura y, la simulacion como un fantasma de lo otro,
como una existencia dotada de sus propias condiciones de

significacion:

Ya Platon, en un pasaje muy comentado de El sofista, /lamaba la
atencién sobre una fisura esencial al referirse a dos maneras de
fabricar imagenes (eiolopoiké). El arte de la copia (eikastiké) y el arte
del simulacro (phantastiké). A partir de Platon, la imagen—eikdén
(imagen—copia) se ve sometida a las leyes de la mimesis y atraviesa
triunfalmente la historia de la representacion occidental, mientras
que, el estatuto de la imagen—simulacro (fhantasma) se caracteriza
por ser fundamentalmente borroso y por estar cargado de oscuros
poderes. (2006:11)

De esta manera, establece una correspondencia alegérica con dos
mitos griegos para cada una de estas alternativas del sistema de
representacion: el mito de Narciso (imagen—copia) y el mito de

Pigmalién (imagen-simulacro).
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Ahora bien, ya sea en uno u otro mito alegdrico, la mimesis es el
inciput de: o bien la copia, o bien la simulacion. Baudrillard desde sus
primeros trabajos, El sistema de los signos (1968) y El intercambio
simbdlico y la muerte (1976) hasta sus ideas de “complot del arte” ha
insistido en afirmar que en la contemporaneidad el ‘como si’ de la
mimesis clasica se anula, las afirmaciones uUnicas se destierran y el
simulacro se impone como una forma de representaciéon que tiende
hacia la repeticibn o hacia la multiplicacion de afirmaciones sin
referencia posible. Es decir, no homologa su concepto de simulacro a
la simulacion de base platdnica ya que la gran diferencia entre uno y
otro consiste en el destierro de la mimesis y las relaciones de

semejanza dentro de su sistema de pensamiento:

En resumidas cuentas, el simulacro es, por un lado, "no-realidad”, el
"exterminio de realidad”, una forma vacia. Por otro, Baudrillard lo
identifica con la hiperrealidad, la "mas real que lo real”, la “realidad
de alta definicion”, perfecta, absoluta y pura. ¢Cémo equiparar esas
definiciones adversas y, desde el primer punto de vista,
incompatibles: simulacro como “no-realidad” y como la “"proliferacion
de demasiada realidad”? {Como comprender la siguiente afirmacion
de Baudrillard que si en el simulacro “lo real esta desapareciendo, no
es debido a su ausencia; es mas, hay demasiada realidad. Y es este
exceso de realidad lo que pone fin a la realidad”. (Vaskes Santches
2008)

Frederic Jameson aunque no se refiera de manera explicita a la
simulacién, afirma que la importancia de toda la tradicion estética
moderna, hoy muerta, “"pesa como una pesadilla en el cerebro de los
vivos” (1999:21); pesadilla que se conjura a través del recurso de la
simulacién como la Unica posibilidad que le queda al arte
posmoderno, para expresar su vitalidad o mejor, su resurreccién cuyo

sintoma de época es “hablar a través de mascaras” (1999:21) donde
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la palabra se reviste de esa misma condicién de simulacro para
articular sentido entre el suefo pesadillesco y la vida.

De lo que se trata es de anunciar el limite de la representacién
mimeética, como ha analizado Jacques Derrida (1989) cuando se
ocupa de desentrafiar las tesis artaudianas y construye un linaje en el
gue el teatro contemporaneo declara su fidelidad a Artaud, fidelidad
que se sustenta en la declaracion de guerra a las ideas imbricadas en
el concepto de mimesis aristotélica, belicosidad que, sin embargo, es
menos un desentenderse de la representacion que la generacion de
un desvio o una clausura de esa tradicién para inaugurar otra. Y ya
que mencionamos la lectura que Derrida hace de la obra de Artaud,
recordemos que para el filédsofo el nuevo paradigma teatral que
cifrard toda la practica contempordnea podria sintetizarse en cuatro

aspectos:

a) La representacion se genera desde adentro, es decir, en un
movimiento de repliegue por lo que ella ya no restituye algo ausente

exterior a su configuracion.

b) La representacion es auto-representacién, en tal sentido,

declaracion de su estatuto artificial.

c) La representacion es anulacion del 16gos, en tanto espacio donde
ha anclado tradicionalmente la representacion del sentido racional y

el sistema representativo privilegiado para evocar a ese ausente.
d) La reduccion de la palabra a un gesto, es decir, concebirla desde
su irracionalidad, desde su sonoridad, desde su intensidad y entonces

materializar visual y plasticamente a la palabra.

La clausura de la representacion derridiana, insistimos, no supone su

no existencia, sino todo lo contrario, la ratificacion de un orden
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representativo vigente y vertiginoso con el que hay que arreglarselas.

Corinne Enaudeau (2003) nos brinda otra version de lo mismo:

De modo que el origen esta ausente. La presencia plena y absoluta
del eidos ha sido ya sustituida por la serie de los suplentes. Sdélo en
ellos y por ellos se alcanza lo verdadero. El nombre (énoma), /a
definicion (l6gos), la imagen (eiddlon), y finalmente la ciencia
(epistémé) son cuatro maneras de aprehender un mismo objeto, de
representarselo: todas imperfectas, imputables de oscuridad, que tal

vez extravien la investigacién. (Enaudeau 2003:13)%!

Ella que ha dedicado su libro integramente a plantear las paradojas
de la representacién desde el punto de vista filosofico vy
psicoanalitico, introduce dos conceptos claves: extravio y estrabismo.
Extravio como el estado al que los sujetos han sido arrojados
precisamente porque las coordenadas con las cuales la época clasica
hasta el romanticismo habia concebido la representacion, han sido
arrasadas por un estado en el que lo falso y lo verdadero (la copia y

la simulacion) se implican como semejanza y como alteridad:

Se esta necesariamente en la verdad, al igual que lo esta toda
representacion, puesto que lo falso es una figura de lo verdadero, un
rostro en el que el saber se adelanta, se olvida y se retorna.
(2003:15)

El estrabismo es el efecto distorsionante de toda representacion que
genera un campo perceptivo sobre la realidad, ambiguo e
indeterminado, disolviendo la posibilidad de distincion de lo otro

representado.

! |as citas con la referencia de paginas pertenecen de la versidon electrénica del
libro en wvowv.pihiioscpnia.ci’ess e 2 de filosofia/Universidad de ARCIS.
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Asimismo, Michel Foucault identifica una serie de modos con que las
relaciones representativas de la ficcidn se liberan de la Unica
afirmacion y de la semejanza, en lo que define como operaciones

anatépicas?? en el discurso artistico:

- la autorreferencialidad

- el juego de las transferencias

- el quebrantamiento de las identidades
- el desdoblamiento

- las traslaciones sin puntos de partida ni soporte.

De esta manera, la estructura binaria de la representacion clasica
donde mundo creado semeja un mundo actual, se sustituye por una
donde la duplicacién y la multiplicacion de versiones a partir de una
proyeccién en abismo confunden copia y original hasta borrar sus
limites. La representacion se instala como un espacio semantico
auténomo en que las palabras se hacen cargo de un mundo, ya no
posible o necesario y se disputan su sentido. La corrupcion del teatro
o “la ilusion cémica” (Rosa 1999) es, en realidad, la corrupcién
misma de la representacién ya que se trata de un juego instalado
entre apariencias y simulaciones que excede el campo de la estética
para verificarse también en el campo social no ya como realidad, sino
como escenario espectacular. Desde esta perspectiva, el arte en
general y el teatro en particular, se plantean como discursos que no
han agotado su entropia, es decir, siguen disipando fuerzas, superan
su neutralidad o estabilidad expresivas, crean paradigmas de sentido
multiple, abierto y no definido destruyendo el lazo con el eidos
platénico para clausurar, definitivamente, la respuesta Unica a la

pregunta ‘qué es qué’.

°2 Estas operaciones anatoépicas se infieren del analisis que Foucault hace de los
siguientes cuadros de Magritte: La répresentation, Décalcomanie, y Les liaisons
dangereuses (68-77).

wn
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Por su parte, Jean Luc Nancy ante la inquietud de pensar el problema
de las representaciones en el nazismo (2006, 2008) sostiene que la
representacion no es simulacro ni pretende reemplazar a la cosa
original, sino que “(...) o es la presentaciéon de lo que no se resume
en una presencia dada y consumada o es la puesta en presencia de
una realidad inteligible por la mediacion formal de una realidad
sensible” (2006:30).

En esa oscilacion entre presencia y ausencia el arte asume una nueva
posicion, ligada estrechamente mucho mds con la nociéon de
experiencia que con la de representacién, ya que supera la idea de
sentido por fuera o mas alld del mundo. El sentido estd entramado,
entrampado y entrdopicamente concebido en su propio seno. Entonces

la imagen ya no es objeto sino acontecimiento:

(...) no es la proyeccidon de un sujeto, ni su 'representacion’, ni su
‘fantasma’: es ese afuera del mundo en el que la mirada se pierde
para encontrarse como mirada, es decir, antes que nada, como
miramiento con lo que esta ahi, con lo que tiene lugar y continta
teniendo lugar. (2008:48)

Para Nancy, el cine y el teatro es la vida misma definidos por el
dinamismo vy el fluir constante de imagenes que ‘suceden’ mucho mas
que como ‘presencia de sentido’ o misterio a develar.

En La representacion prohibida (2006) Nancy desarticula las
contradicciones inherentes al tema partiendo del film de Claude
Lanzmann, Shoah (1985). “Shoah” es un término intraducible, es el
punto de inflexidn entre lo representable nombrable y lo innombrable.
Si bien en las traducciones se ha intentado aportar una traduccion:
“holocausto judio”, al mismo tiempo que se fija o precisa la nocion se
extravia la representacion, “el soplo (shoah)”, hacia otras formas de
persecucién y exterminio (gitanos, musulmanes, esclavos)

(2006:74). ‘Shoah’ es una representacién que actia en un hueco, en
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un soplo intermedio, en un entre, en una palabra inarticulable
intraducible y sélo concebible como una representacion resistente. Se
trata de un concepto que carece de significado o mejor, en el que
intervienen varias versiones e interpretaciones. Para ello es
fundamental apelar a la nocion de azar como una condicién de
nuestro presente y casi entendido como desemejanza que clausura la
representacion. La representacién con que opera el nazismo es
absolutamente funcional y coherente respecto de una concepcion de
mundo civilizado y ario: “El ario es el representante de la
representacion en términos absolutos, y es en este preciso sentido
que propongo hablar de suprarrepresentacion” (2006:44).

La suprarrepresentacion es lo opuesto a la no presencia, es decir,
refiere la presencia total y la presencia como réplica. Su contrario: la
representacion prohibida suspende el ser ahi, para dar lugar a la
ausencia o a la ausencia de sentido. Pienso que mas o menos en |los
mismos términos en que Shoah es la representacion de lo
no—representable, para Foucault eso es la desemejanza planteada
por la obra de Magrite, la semejanza de la desemejanza: actuar por
disociacion de lo representado, emancipar la copia del original. El
nombre propio, el fanatismo paranoico de lo semejante es lo que da
origen a la representacion total del nazismo. Shoah como
imposibilidad de representar es una de las tantas manifestaciones de
la crisis de la representacion o de su clausura, por lo tanto su
representacion queda prohibida. Toda representacion prohibida esta
destinada a emitir sefiales sélo como artificio o estética. Nancy no se
desentiende de lo paradojal del tema al indicar que la prohibicién y la
ausencia es, en definitiva, la presencia prohibida: ausencia de la cosa
y ausencia en la cosa (2006:38). La primera alternativa caracteriza la
representaciéon por semejanza, monologoteismo original de la cultura
occidental que deviene en su segunda alternativa, au-—sentido,

convirtiendo el logocentrismo en jeroglifico o en posicidn

54



caleidoscdpica. La alienacidon total del representar es esa pretension
mono y omni de recuperacién de la presencia.

Por tanto, la sobrerrepresentaciéon no consiste solamente en el
caracter colosal y desmesurado del aparato de representacion, de
demostraciéon o de puesta en espectaculo sino, antes bien, en una
representacion cuyo objeto, intencion o idea se realiza integramente
en la presencia manifiesta. Para mejor circunscribir este caracter de
presencia total, saturada, satisfecha de presencia, hay que pensar en
la distancia que separa distintamente, a los aparatos de glorificacién
de los 6rdenes tradicionales de soberania y/o de santidad de los
aparatos y procesos de la sobrerrepresentaciéon nazis: el orden nazi,
su Fuhrer, su arquetipo ario, la SS y toda la Weltanschaung no tienen
que resplandecer de gloria, tienen que estar presentes, con una
presencia integra que, punto decisivo, no remite a nada mas gue a su
propio estar presente, a su inmediatez o a su inmanencia, a su
evidencia que se manifiesta por si misma. Esto es la réplica exacta de
la revelacion monoteista. La sobrerrepresentacion es el movimiento
por el cual la revelacién que revela no retira lo revelado sino que, al
contrario, lo exhibe, lo impone e impregna con él todas las fibras de
la presencia y del presente. La sobrerrepresentacion es la voluntad de
una representacién sin resto, sin socavar o sin retirar, sin linea de
fuga. Su correlato opuesto es la representacion prohibida: Auschwitz,
los campos de exterminio, lo que ya no se ordena en torno a la
representable como posibilidad de restauracidén de un original®® con lo
cual se abre esta representacion al fondo de ausencia y de absens de
la presencia.

La sobrerrepresentacién implica una presencia ostensible por

duplicacion o por un fuera de si a un “si mismo”: la representacion se

23 Y aqui la referencia a Nietzche es indispensable ya que en realidad la temible
cuestion es la de enfrentar la muerte después de la “muerte de Dios”, entendiendo
que lo que Nietzsche denomindé “muerte de Dios” es exactamente el fin de la
muerte en el horizonte de su (re)presentacion, el fin de la muerte tragica o de la
muerte salvadora, el comienzo de la exigencia de otra (in)mortalidad.
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abre, se desdobla y se divide. Por eso el “sujeto” obtiene su verdad
finita a prueba de una errancia infinita. De ahi que pueda acabar
queriendo salir de la presencia, ya no ausentandose, retirandose o
exponiéndose, sino por sobrepresencia, retornando en si lo que ya no
tiene estructura de “si” sino que se hace potencia pura: ni “poder”, ni
conatus, ni incluso voluntad, sino potencia agotada en su acto,
proyectada toda ella en el gesto de un verdugo que se sacia y remata
ahi a un ser reducido a un golpe mortal (Nancy 2008).

Para intensificar la  dialéctica entre sobrerrepresentacién/

representacion prohibida como términos implicados, Nancy afirma:

La representacion que yo he querido denominar “"prohibida”, para dar
a entender la puesta en presencia que divide la presencia y la abre a
su propia ausencia (le abre los ojos, los oidos y la boca), o para ser
mads exactos, la representacion que se deja interceptar y prohibir en
el sentido de la interdictio del juez romano, que pronunciaba su fallo
entre las dos partes: interceptar el estar—ahi para dejar pasar sentido
o el absens. Esta representacion se interdice a si misma, en este
sentido, mas que estar prohibida o impedida. Es el sujeto de su
retirada, de su interceptacion, y hasta de su decepcion. En vez de
lanzarse fuera de si y de la presencia en el furor del acto, socava y

retiene la presencia en el fondo de ella misma.

Asimismo, también en el aifo en que Jean Luc Nancy retorna a los
problemas inherentes a la representacién, otro frances, Henri
Lefebvre, encuentra en el orden del mundo de las representaciones
un régimen o una logica al que identifica con la nocion de caos. Un
flujo de caos tanto interior como exterior en el que las
representaciones, que ya no son "ni datos inmediatos de Ia
conciencia, ni aportaciones del objeto, ni simples relaciones sociales”,
generan un espacio (2006:105). La analogia espacial o territorial le

permite al fildsofo y socidlogo marxista, operar en el campo de las
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representaciones desestimandolas como hechos o productos
individuales y auténomos para, en cambio, sostener que ellas son
espacios configurados como campos de fuerza o en tension que se
interrelacionan y que surgen de soportes, de sujetos hablantes y

actuantes, de grupos y clases en relaciones conflictivas (2006:104).

éCémo prescindir de las representaciones? Esta pregunta ya
formulada se dirige a la filosofia que pretende ser trascendente y
pura de representaciones, asi como a la critica absoluta que quiere
destruirlas. No cabe duda que ciertos actos atraviesan y quiza
trasciendan las representaciones, elevandose por encima de la
superficie o bien hundiéndose en las profundidades. ¢ Cudales actos? La
creacion, la poesia, el amor, el concepto tedrico. Pero para atravesar
las representaciones hay que partir de ellas y encontrar cierto apoyo
mas o menos vacilante en tal o cual representacion de la muerte o de
la vida, del poder o del sexo, etc. Si ¢como vivir sin
representaciones? Asi se esboza un movimiento dialéctico. Algunas de
las representaciones tapan la vista y el horizonte, forman anillo y

circulo (vicioso). Otras se abren a la superacion. (2006:106)

El mundo social determina redes de representaciones que para
Lefebvre no son ni falsas ni verdaderas ni tampoco son reductibles a
la definicion de doble, sombra y reflejo. La conciencia critica
(iluminaciéon) hace que el espacio de las representaciones no
contenga menos que lo representado sino mds, y sobre todo, que la
indagacion de estos espacios consista en transgredir lo que contienen
como presencia reconocible y cognoscible para, en cambio, focalizase
en ese plus de ausencia. Lo presente y lo ausente en el espacio de las
representaciones surge no solo de la practica (acto) de grupos
sociales y del lenguaje, “sino también de las necesidades
(individuales y grupales), los deseos, el llamado del cuerpo y de la

memoria” (2006:109). En otras palabras, la tesis primordial del
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pensamiento de Lefebvre a propésito de una teoria de las
representaciones que se hace cargo de la paradoja que la define en
tanto expresion simultdnea de una presencia y una ausencia,

creemos se orienta hacia dos aspectos:

- la aceptacion de lo representativo (productos y obras) como hecho

social, psiquico, politico;

- el rechazo global y de la resistencia a aceptar los sentidos donados
y fijados por ellas mismas para, en cambio, explorar, no lo que son
sino, las posibilidades que albergan y en alguna medida bloquean la

fijeza a la que estan destinadas.

Y, entonces, mas alla de definir qué es una representacion, donde se
gesta y qué hace, la preocupacion de Lefebvre tiende en ultima
instancia hacia la recomendacién, no explicita, de un tipo especifico
de método tedrico—critico con la que se deberia regir la actividad
intelectual.

Si bien, desde un punto de vista muy distinto al de Lefebvre, en
cuanto a la seleccion de objetos pero muy similar a la hora de
encontrar enclaves comunes entre los dos pensamientos de matriz
marxista, Zizek en Las metastasis del goce (2005), considerd que, de
manera indirecta, elabora un concepto de representacion al mostrar
la contradiccion o equivocacion en la que cae la doxa de la violencia
en “la sociedad del espectaculo” posmoderna (reapropiandose del
concepto pionero de Debord). ¢Cudl seria esa equivocacion? Los
medios masivos de comunicacién o “la imagen mediatica” (2005:123)
lo que hacen es manipular una realidad estetizada de modo que ya no
es posible, afirma Zizek, distinguir la realidad de su imagen
mediatica. Tal indistincion hallaria una especie de resistencia en la
explicacion que la doxa encuentra para entender “los estallidos de

violencia irracional”. La violencia irracional desatada es el sintoma, la
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manifestacion o el “intento desesperado” en pos de recuperar la
diferenciacion necesaria entre realidad y ficcion (entre original vy
copia) “por medio de un passaje a l‘acte, es decir, de apartar la
telarafa de la pseudo-realidad estetizada y llegar a la dura realidad”
(2005:123). En otras palabras, la doxa encuentra que la irrupcion de
la violencia irracional expresada en sus distintas formas, es la manera
en que el cuerpo individual y social, seiala el malestar de habitar en
la confusién de dos ambitos tradicionalmente disociados.

Pero écdmo enmendar la equivocacion, no del todo fatal, de dicha
doxa? Zizek es contundente, apela a que se entienda que los medios
actuales (tecnologicos, masivos de comunicacién) no quieren hacer
confundir la realidad con la ficcién, sino mas bien que el objetivo es
generar un estado de hiperrealidad. El problema crucial para el
filosofo esloveno se dirime en la distincién necesaria entre “orden
imaginario” y “ficcion simbodlica” (6érdenes o modalidades de la
realidad tomados de la teoria lacaniana: lo real, lo imaginario y lo
simbolico). Lo hiper se direcciona a saturar el espacio vacio que
mantiene abierto la ficciéon simbdlica, entendida ésta como el lugar en
el que el sujeto se resiste y en el que se alberga la posibilidad de “la
experiencia de menos es mas” (2005:124). El camino para la
articulaciéon del deseo es no ver todo para, en cambio, sospecharlo e
imaginarlo en esa espacialidad vacia. éPor qué seria deseable vy
urgente mantener el espacio vacio ocupado por ficciones simbdlicas?
Porque las representaciones o0, en términos de Zizek,
“virtualizaciones”, por las que la realidad se degrada en nuestra
época actual tiene una violenta consecuencia: la ausencia de deseo,

es decir, de ese impulso vital de los sujetos:

La consecuencia necesaria de la proximidad excesiva de a respecto de
la realidad, que sofoca la actividad de la ficcion simbdlica, es por
tanto, una “des—realizacion” de la realidad misma: la realidad ya no

esta estructurada mediante ficciones simbdlicas; los fantasmas que
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regulan la hipertrofia imaginaria intervienen directamente en ella. Y
es entonces cuando la violencia entra en escena, bajo la forma de

pasaje a l'acte psicotico. (2005:124)

Por lo que la violencia irracional desatada se explica como
consecuencia de la saturacion y no de la necesidad de restaurar ese
limite, el pasaje al acto como sublevacién y cierta ‘conciencia’ por
mantener separados el dmbito de la realidad del de la ficcidén, es para
Zizek, una emboscada generada por el propio sistema, que
transforma la acto en acto psicético.

Hiperrealidad, realidad virtual, fractalidad como modalidades de
representacion se convierten en nucleos tedricos densos del
pensamiento especifico sobre el teatro a los que Fernando de Toro
(2004) acude para explicar la condicion posmoderna como contexto
de produccion del teatro latinoamericano. De esta manera, el
dispositivo de produccién de representaciones (escritura—teatro) se
abstiene de considerar alguna realidad externa, sino soélo como
falsificacion y modelizacién de un signo ya modelizado. (2004:72-94)
inserto en un contexto cultural atravesado por tres aspectos o
“estrategias” fundamentales: la trasnculturalidad, la
transdisciplinaridad, la transtextualidad, donde el prefijo trans, menos
que diluir las diferencias culturales para lograr una homogeneidad
subsidiaria de lo global, se presenta como la posibilidad de un
“didlogo desjerarquizado, abierto y ndmada” en el que confluyen
identidades culturales en interaccién (De Toro 2004:105-159).%*

Por su parte, Jorge Dubatti también se detiene a pensar los dos
paradigmas de representacién: por un lado, una representacion
cldsica y moderna ligada fuertemente a las nociones de mimesis e
ilusién referencial, en términos del critico argentino, “un teatro de la

representacion” (2007:157) y, por otro, un esquema representacional

24 En la Parte II se dara amplio desarrollo a las caracteristicas constitutivas de estas
nociones de representacion posmoderna en el teatro que desarrollan tanto Alfonso
de Toro como Fernando de Toro, cada uno desde su propia perspectiva teérica.
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que ha desestabilizado al anterior desde principios del siglo XX
caracterizado, como ya vimos, por las variadas formas del simulacro
auto y a—referencial: “teatro de la presentacion” (2007:157).

Pero, define una categoria abarcadora de las dos anteriores para dar
cuenta de la evolucién del sistema representacional en el teatro,
categoria subsidiaria de la definicion filoséfica del teatro como
acontecimiento convivial poético (2007:158), a la que denomina:
teatro de la experiencia.

El teatro de la experiencia es un teatro fundado no en concepciones
linglistico—semidticas (para el autor, la base de significacién del
teatro de representacion y de presentacion) sino en otro tipo de
fundamento, el ontolégico—pragmatico que lo sitta en un

acontecimiento trascendente dentro de la zona de la experiencia:

Si la formulacion de un “teatro de la presentacion” fue superadora del
ancestral concepto de “"teatro de la representacion”, creemos que
promover la consideracion de un teatro de experiencia implica un
cuestionamiento y superacion mas abarcadores y efectivos.
(2007:158)

Sostengo que, mas alla de los dispositivos de representacion que el
arte manifieste en los distintos momentos de su historia a partir de
configuraciones vy repertorios procedimentales especificos, el
acontecimiento como experiencia siempre esta. ¢Se podria pensar
una impugnacion de la intervencién del arte en la zona de la
experiencia en las alternativas del devenir de la episteme estética: de
la representacion a la presentacion; de la autorepresentacién a la
sobrerrepresentacion o incluso a la representacion prohibida?

Si la experiencia estética como goce y como conocimiento es
primordial en el arte, segun lo afirma, por ejemplo, Daniel Innerarity
(2002), el traductor y autor del estudio preliminar a la “apologia de la

experiencia estética” de Jauss, ella se desentiende, segun entiendo,
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tanto de los efectos miméticos como de los de autopresentacion o
autoexhibicién que los productos artisticos asuman como

modalidades de representacioén:

Es estética la experiencia de las posibilidades de tener experiencias.
Estéticamente hacemos experiencias con experiencias. En el
comportamiento estético buscamos la oportunidad de someter a

experiencia aspectos de nuestra experiencia. (2002:16)

El arte es “una experiencia de segundo grado” (2002:17) porque no
nos saca del mundo de nuestras experiencias ni nos libera de él: “(las
obras de arte) nos dan la libertad de comportarnos experiencialmente
con nuestras experiencias” (2002:19). Por ello, el acontecimiento
estético como experiencia no guarda una relacion necesaria ni de
implicancia con el tipo de paradigma de representacion de que se
trate, aunque, claro estd, segun rastrea Martin Jay (2001) en las
distintas acepciones que la palabra “experiencia” fue adquiriendo a lo
largo del tiempo, la crisis de la experiencia o la imposibilidad ya de
experimentar, se registra como efecto de la modernidad radicalizada
y arrasada. Pero paradodjicamente, justamente el “giro linglistico” o
el paradigma de la presentaciéon en la cultura, es el marco de
restitucion de lo linglistico como unico medio pasible de algun tipo de
acercamiento al sentido (tanto subjetivo como intersubjetivo) de
experiencia que todo teatro siempre ha intentado restaurar.
Considero que una categoria epistemoldgica como teatro de la
experiencia, si bien abarcadora y estimulante, corre el peligro de,
finalmente, quedar en una zona de indefinicidon tedrica y critica del
mismo teatro, porque lo teatral como manifestacion escénica de la
experiencia de los sujetos ha atravesado todos los tiempos, como
bien lo ha analizado con el concepto de convivio el propio Dubatti.

El recorrido por ciertas implicancias y supuestos tedricos que se

alojan en el complejo concepto de representacion, desde Ia
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caracterizacion de eidos hasta la de virtualizacién, ofrece por lo
menos tres aspectos de indagacion interrelacionados dentro del

campo de la ficcidn (representacién) teatral contemporanea:

- Un aspecto semantico en el que se incluyen los problemas de
demarcacién de los margenes de la ficcién, la metaficcion, la distancia

entre ficcidn, representacién y realidad.

- Un aspecto pragmatico donde se examina la practica artistica

inserta en la cultura y sus relaciones con lo local y lo global.

- Un aspecto retorico-estilistico desde el cual se exploran los
procedimientos textuales y las nuevas convenciones propias de este

movimiento autorreferencial e interdiscursivo.

Desde estas tres posibilidades de acercamiento al teatro argentino
que se produce entre los siglos XX y XXI, es que pretendo examinar
la dramaturgia de Daniel Veronese, Alejandro Tantanian y Rafael
Spregelburd.

La clausura de la semejanza contra el caracter restringido de la
mimesis habilita la experiencia de mundos posibles e incompletos que
podriamos asimiliar a lo analizado por Noé Jitrik (1992) con el
término de incesancia.?® La incesancia que halla en las nociones de
repeticion, retorno, envio de la filosofia francesa sus analogos, es
definida por Jitrik como los procedimientos que propician lo no
concluido, la repeticion no dirigida, la necesidad compulsiva de
retornar, disenando un recorrido circular dentro del texto pero

siempre resignificado. Si la incesancia, el retorno, el envio, la

2> Me refiero a las conceptualizaciones que Noé Jitrik desarrolla a partir del analisis
de un poema de Gorostiza “Muerte sin fin”, texto que le permite formular una teoria
de la retorica de la repeticién, a partir del concepto de “incesancia”, procedimiento
que se haria cargo de lo no concluido en el nivel textual. En “La palabra que no
cesa. Ensayo sobre la repeticion” en Ficcionalidad, ficcion y textualidad. SyC, N° 3.
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repeticion no buscan la reproduccion de una relacién esencialmente
perdida; sin embargo, por la misma razoén, tanto la falta como el

exceso convergen y divergen en las series que la misma instaura.

64



Capitulo 3

Objeto/sujeto de la representacion. Presencia/ausencia en la

mimesis. Denegacién de la ficcion dramatica

Los seres entran en su destino
porque son representados
Levinas

En las teorias contempordneas que se centran en el problema del
proceso de referencia, pseudorreferencia, autorreferencia vy
arreferencia de las representaciones, hallamos por lo menos dos
posibles anclajes de indagacion: por un lado, la obra y el mundo
evocado y, por otro, el sujeto que tiene el poder de mostrar y hacer
presente ese algo a través de su condicidn de interpretante e
interpretado. En otras palabras, en la representacion importa tanto el
objeto que se representa como el sujeto que lleva adelante el
trabajoso proceso de representacién, motivo general de las
intervenciones tedricas que se han ocupado del tema desde diversas
perspectivas de las ciencias sociales y humanas.

Desde una perspectiva que no descarta la tesis clasica sobre la
mimesis pero que reconoce en ella otros principios dinamicos que la
excluyen de su estricta relacién de simetria o de semejanza con la
realidad, se considera a los entes de ficcidn —espacios, objetos vy
personajes— como “entes u objetos inmigrantes” (Pavel 1991),%°
analogia con el movimiento migratorio en el que el traslado de otra
parte, del mundo actual o real instala a esos entes en el mundo
ficcional. Dentro del gran campo teorico de la ficcionalizacion, la
teoria de los mundos posibles ha generado un ambito diverso, abierto

y productivo ya que definidos en su condicion de modelos de mundos

%% La teoria de la ficcion de T. Pavel hace converger tanto a la teoria literaria como
a las investigaciones sobre légica modal y la semantica de los mundos posibles
dentro del terreno filoséfico —apropiaciones, en parte, de las teorias de Parsons.
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abstractos, sin embargo, se muestran como construcciones que
guardan cierto grado de correspondencia o reconocimiento respecto
del mundo, por ello, a las proposiciones aristotélicas esbozadas mas
arriba habria que incluir la que dice que la mimesis trabaja con “lo
posible segun la verosimilitud o la necesidad” (51a36-38).
Perspectivas tedricas diversas que van desde la linguistica, la teoria
literaria, la filosofia, la filosofia del lenguaje, la estética, la semibtica,
la sociologia (Eco, 1981, 1985, 2005, 2007; Searle 1982; Ricoeur,
1983; Barthes, 1986, 1994, 2000; Chartier, 1992; Rastier, 1995;
Pavel, 1997; Enaudeau, 2003) como ya se sabe, han superado la
cuestion de mimesis tradicionalmente interpretada como espejo de
realidad para ir mas alld e indagar como el mundo al ingresar al
mundo ficcional del arte se modifica fundamentalmente.

Existen convenciones de ficcionalidad o aseveraciones que hacen
percibir las obras como representaciones miméticas que generan sus
propios contextos semanticos. Es la convencion de ficcionalidad, es
decir, este acuerdo tacito —a pesar de que exista una débil mediacién
entre mundo imitador y mundo imitado— el que advierte a los
lectores/espectadores que los mecanismos referenciales habituales
estan suspendidos. El lector/espectador, sin creer como existentes en
el mundo real los sucesos, espacios y personajes evocados, sin
embargo, experimenta los sentimientos de la ficcion. Estas
convenciones ficcionales son las que le permiten a Aristételes definir
los conceptos de “extranamiento” (57b3-5; 58a32; 60b12) vy
“catarsis” (49b28; 53b3-5) que, en términos de semiotica teatral,
traman una correspondencia con el principio contemporaneo de
denegacion.

La denegacién, que ha sido estudiada por Anne Ubersfeld
(1998:33-131),% imprime en la ficcién un doble caracter referencial.

Por una parte, intenta presentar los signos como reales pero, por

7 Asimismo, Fernando De Toro también desarrolla el tema dialogando con las
conceptualizaciones tanto de Ubersfeld como de Patrice Pavis.
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otra, simuitdneamente dice que es un signo, un simulacro, una
ilusién. Podria pensarse que en la mimesis anida una garantia de
verdad como testimonio de una realidad pero que, por su misma
naturaleza dindmica y creadora generada por un sujeto que
interviene y produce significados, dicha garantia y testimonio se
desestabilizan. El testimonio es creado y no reproducido: “un real
referencial, real que se transforma en signo”. Entonces, la realidad
por el proceso de mutacion y migracién, al ingresar al mundo ficcional
se devela como artificio y fabricacién. Para Patrice Pavis (1998) la
denegacion es ‘“ilusién referencial, signo que se transforma en
realidad”,?® proposicidn tedrica en estricta vinculacién con la postura
de John Searle sobre la cuestion, por un lado de la pseudorreferencia
y por otro, de las preguntas que surgen a propdsito de cual es el
ambito pertinente de la produccibn de mecanismos de
ficcionalizacion.

Desde lo teatral, tanto para Searle como para Pavis no se trata de un
autor que finge o no realizar actos de referencia sino que en la
indagacion teodrica sobre convenciones de ficcionalizacion se supera la
cuestion autoral porque de lo que se trata siempre es de una fuente
de lenguaje ficticia la que indica o cifra un mundo tan ficticio como
ella, asercion que privilegia el caracter ilusorio primigenio o inherente
a todo acto representativo en el marco de las practicas artisticas. Ya
Van Dijk habia alertado que de lo que dispone el lenguaje y el arte es
de un repertorio de modelos de realidad o modelos de mundo, un
estado de cosas como representacion provista de estructura y de
funcién y atravesadas por coordenadas sincrénicas y diacrdnicas.

Al involucrar necesariamente al sujeto como aquel que tiene el poder
de mostrar y hacer presente la ausencia, se nos impone una nueva
mirada en la que la posibilidad de retorno, ese voiver a presentar—se

puede ser el sujeto mismo. En tal sentido, objeto y sujeto se fusionan

8 E| desarrollo de este concepto lo hallamos a lo largo de todo el primer capitulo
pero sobre todo en el apartado titulado “éLa muerte del signo?” (Pavis 1998).
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en un “si mismo” que Derrida identifica como un nuevo uso de la
representacion colocando al sujeto en escena como objeto
representado: “y entonces es €l mismo objeto y escena de la
representacion; y entonces es €l mismo ausencia de algo que hay que
restituir en una presentacion” (1987:110).

Las posturas encontradas de Pavis y Ubersfeld ponen en el centro de
la discusién el problema de la denegacién como ruptura definitiva de
la mimesis en tanto la representacion misma se declara artificio y
aparato ficcional, mads alld de que se trate de una obra realista. Se
inaugura entonces, un juego complejo y reciproco de presencia vy
ausencia como constitutivo a la representacion contemporanea que
plantea una oscilacion constante entre lo mismo y lo otro. Un vaivén
paradojal en donde la representacion es transparente, en tanto desea
restituir un ausente pero inmediatamente se opaca ya que sélo vale
por si misma y solo se presenta a si misma.

En el vinculo ahora necesario entre sujeto/representacion se habilita
un problema general sobre la identidad que, por un lado, atiende al
interrogante acerca de como los sujetos con cuerpo pasan al mundo
para ser percibidos alli y confirmar la existencia y, por otro, como el
mundo tiene el poder de pasar por los sujetos/cuerpos, para
inscribirse en ellos desestabilizando la identidad. Henri Lefebvre
insiste en que no se trata de negar las representaciones sino
volverlas a pensar, y de esta manera, discurre por la zona en la que
cierta filosofia sostiene que el sujeto no puede presentarse a si

mismo sin pasar por la prueba del Otro:

El Mismo se representa a través del Otro —el sujeto a través del
objeto—, lo real a través de lo ideal, la oscura voluntad a través de
las representaciones. (...) asi el sujeto de los filédsofos designa lo que
en la practica se llama un individuo o una “conciencia individual”.

Ahora bien, los filosofos mostraron que el “sujeto”, no puede definirse
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en si y por si. Necesita actos y acciones, motivaciones y fines, otros

sujetos y cosas y “"propiedades” para definirse. (2006:183)

Mas adelante y a propdsito de las mediaciones para percibir y captar
lo ausente/presente en las representaciones, introduce Ia
problematica del espejo desestimando el gesto de reducir una teoria
de la representacion a esta figura sélo como reflejo, en tanto que lo
que el espejo restituye también participa de las condiciones generales
de la renpesentaciqo:..

La representacion no puede reducirse a una imagen en el espejo, a
un reflejo. Por el contrario, el espejo y el efecto de espejo, el doble,
la sombra, el eco, el palido reflejo y la reflexion incierta forman parte

del mundo de las representaciones y de las mediaciones. (2006:184)

En el lazo sujeto/objeto/representacion, las metaforas de lo espectral
y de lo especular encuentran en las teorizaciones de Corinne
Enaudeau un lugar para la reflexion a partir del reconocimiento de

multiples formas de realizacién entre ellas:

- la idea, es decir la necesidad de desentrafiar un sentido, el

impulso de lo inteligible que se pone en juego;

- el idolo, esto es la imagen o figura que se presenta como un

sustituto devaluado respecto del modelo;

- el icono, también una imagen pero que guarda relaciones de

mayor semejanza con el modelo del que es copia;

- el phantasma, es decir una ilusidn que sustituye a la cosa de

manera muy débil en un tiempo suspendido;
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- lo especular, metafora paradigmatica de la complejidad y
oscilaciéon entre presencia y ausencia, lugar de intercambio entre el
mundo y uno mismo, movimiento de reflexividad entre el ver y ser
visto, forma ejemplar en que se consolida el “exilio de mi” del sujeto.
(2003:17-20).

La facultad de alienacidon que el espejo exaspera y que es analizada
bajo formas de intercambio entre el mundo y uno mismo exige una
reciprocidad entre ver y ser visto, entre espectador y espectaculo
cuyo movimiento de reflexividad define cierto tipo de identidad pero
inestable. Alguna conciencia de si, en este rol que el sujeto
contemporaneo asume como interpretante e interpretado soélo podria
producirse en el hiato habilitado entre la salida de si y la entrada en
un otro.?®

La teoria de los mundos posibles e incompletos y la sujecidén del
sujeto a su condicion de representado y representante, habilita a
introducir brevemente, porque no es el objeto de este trabajo, ciertas
constelaciones teoricas sobre el concepto cuerpo del sujeto como
materialidad por excelencia y como espacio paradojal de la
representacion que halla no pocos debates desde distintas disciplinas.
Merlou Ponty y luego a partir de €él, toda la linea de la fenomenologia,
ha trabajado el problema del cuerpo y el rol de la percepcién a través

de una nocién central: el corporeismo, adquiriendo sentidos diversos:

- el cuerpo como exhibicién y mostracion
- retorno a lo dionisiaco
- multiples expresiones

- dialéctica entre el deseo y la ley

29 A proposito escribe Enaudeau: “Dos vertientes de la representacion: el recién
llegado o el espectro. El otro en lo mismo, otro del mismo nombre, el aliado, el hijo
que sera la muerte del padre, que tomara la palabra y seguira la historia, o bien, el
mismo apenas otro, duplicado sin fin en el eco de los espejos, la psique encerrada
en el hielo, el nifo silencioso coagulado en destino” (2003:45 —edicion digital—).
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- entre palabra/acto

- afuera/adentro

El corporeismo supone un conglomerado de nociones asociadas
principalmente a la de organicismo, es decir, el cuerpo metido en las
estructuras del trabajo y la economia en tanto posesién vy
herramienta de producciéon. También como organismo naturalmente
inclinado al placer y la autorregulacién. El placer es la ley profunda
del cuerpo que tiene su correlato en el rechazo al dolor; tanto placer
como dolor, sin embargo, se constituyen en el sujeto en instancias
vivenciales de localizacion al ser de si mismo. El placer corporal
adquiere dos variantes en la cultura. Una de ellas es la que asocia
placer a contacto (con el propio cuerpo y con el de los otros) en una
condicion de erotizacién permanente; y otra, la que lo inscribe en una
relacibn armoniosa con la naturaleza. Asimismo, esta organicidad
también implica la exaltacién de la infancia como construccion
simbdlica del cuerpo desujetado y no sometido a la dominacién y a la
represion familiar.

Judith Buttler (1990), a propdsito de repensar el feminismo y el
cuerpo desde un enfoque de cufio fenomenolégico, afirma que el
cuerpo no es ni una identidad en si, ni una simple materialidad

A\

factica: “el cuerpo es una materialidad que, al menos, lleva
significado y lo lleva de modo fundamentalmente dramatico”. Y
dramatico aqui adquiere el sentido teatral, el cuerpo como multiples
posibilidades en tanto que cada uno se hace un cuerpo distinto: por
un lado, al de los otros del presente y por otro, distinto a las
materialidades corpodreas del pasado.

Asi concebido, el corporeismo reacciona contra las consideraciones
restrictivas del cuerpo pensado sélo como cuerpo—maquina o
cuerpo—objeto que es mirada privilegiada desde el surgimiento del
capitalismo. También reacciona contra la perspectiva de la sociedad

medidtica y tecnoldégica que confina el cuerpo a la alienacién o
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aislamiento al sostener la imposibilidad de interaccién. El cuerpo
fenoménico de Merleau Ponty y luego el del existencialismo, es tanto
cuerpo—objeto como cuerpo-sujeto lo que implica la destruccion del
paradigma binario moderno que mantenia como opuestos cuerpo y
subjetividad. Por lo tanto, la clausura de la perspectiva binaria y su
devenir en una heterogénea, abierta y rizomatica, piensa al cuerpo
como objeto entre tantos otros objetos del mundo, como
intermedialidad en tanto definicién y contacto con los otros cuerpos,
como fuente de conocimiento y acercamiento al mundo, al mismo
tiempo, que lugar de inscripcidon de conocimientos. Sin embargo,
paraddjicamente, Sartre ha planteado que el cuerpo es lo mas
incognoscible para el sujeto; que en la sociedad occidental el saber
sobre él es de tipo biomedical.

¢Por qué en cierta medida el cuerpo es inaccesible? En parte debido a
dos razones fundamentales: en primer lugar, a la heterogeneidad
constitutiva al objeto cuerpo; en segundo lugar, por ser un punto
frontera dentro de la dinamica cultural: recibe normas, actia a partir
de ellas, en algunas oportunidades, docilmente, en otras,
atacandolas. Por ello, en la actualidad y en medio de una cultura
heteroclita como la que se vive, el cuerpo se muestra familiar y
extrafio a la vez deshaciéndose como objeto de conocimiento
homogéneo.

Entonces cabria una pregunta a pesar del limite y las restricciones: ¢a
qué tipo de representaciones sobre el conocimiento corporal en su
doble dimensién, el cuerpo que sabe (justamente por su funcidn
intermedial) y el cuerpo desconocido y misterioso es posible apelar?
Desde las posturas tedricas desarrolladas por David Le Breton a partir
de un enfoque antropoldgico (2002) y socioldgico (2006) se sostiene
que la vivencia corporal es una de las alternativas, en tanto el sujeto
se ve (parcialmente), se toca, transforma su cuerpo, se propicia
placer o se infringe dolor, se maneja con representaciones

imaginarias como los suenios y lo fantasmal. Asimismo, el cuerpo



juega un papel decisivo con el mundo tanto por su existencia psiquica
como por su llamado a la accién, llamado que se manifiesta en los
intentos para dotarlo de identidad a partir de las nociones de
propiedad y de la identificacidn total o parcial de sus partes y gestos.
En el aflo 1982 la revista Critica publica un articulo de Roland Barthes
titulado “El cuerpo que habitamos”.3® Alli Barthes se preguntaba si
era posible conocer el cuerpo y en todo caso, qué cuerpo. Las
respuestas sefialan una dispersién del concepto de cuerpo: en
principio el cuerpo que se ve y el cuerpo con el que tenemos una
relacion erotica/placer como sefialamos antes. Asimismo, sefiala que
para las distintas ciencias existe un concepto corporal propio, lo
llamativo es la imposibilidad que tiene la ciencia de comunicar entre

si sus definiciones:

El cuerpo humano, representado en un objeto cientifico tan
heterdclito, tan inmaterializable como el lenguaje, lo estaba en
principios de este siglo, cuando un gran linglista como Saussure se
rehuso a unificar los puntos de irrupcion.

Hay entonces varios cuerpos. Por ejemplo el cuerpo del que se
ocupan los fisidlogos, los sabios, los médicos. Y aun al interior de este
cuerpo fisiologico, los desarrollos actuales de la biologia nos dicen
que en el fondo, el cuerpo bioldgico es un nuevo cuerpo, o la nocion
misma del cuerpo humano desaparece, se desvanece de alguna
manera.

Yo distinguiria un cuerpo anatomico del que se ocupan, por supuesto,
los médicos, pero también los etndlogos que han comparado las razas
humanas entre ellas (...) hay un cuerpo estético, un cuerpo humano

que ha hecho de objeto de representaciones artisticas. Y hay que

3% Antes de la publicacion grafica, Roland Barthes abordé el problema corporal en la
entrevista televisada con Teri Wehn Damisch para la emisién en Zig—-Zag este
cuerpo que habitamos realizada por Yves Kovacs para Antena 2 grabada en
septiembre de 1978 y difundida el 13 de octubre de 1978 (texto realizado por
Antoine Compagnon. Traduccién de Alain Bustamante Simon).
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subrayar que muy probablemente, aquello que nosotros llamamos la
estética del cuerpo humano fue anteriormente un Ilugar de
representaciones ligado a la religion; el cuerpo humano, ciertamente,
ha comenzado a ser representado con fines religiosos, pero
seguidamente la estética se ha hecho laica y hemos llegado a lo que

podriamos llamar hoy una erdtica del cuerpo humano.

Estas afirmaciones barthesianas dialogan con las que, la
fenomenologia, el psicoanalisis, la antropologia, la filosofia, por
ejemplo de Alain Badiou y de Jean Luc Nancy, han también indagado
la problematica corporal. Pero Barthes en el articulo citado introduce
una nocidon que se conecta directamente en la trama compleja de la
representacion, esto es “el problema de la esfinge”, es decir, los
problemas que conciernen a la reproduccién del cuerpo como imagen.
En las sociedades antiguas y tradicionales, ver el cuerpo era
econdmicamente costoso. Las pinturas, los dibujos, los espejos, eran
un lujo que sélo se podia propiciar una minima parte de la sociedad,
por lo que Barthes sostiene que “a lo largo de la historia de la
humanidad, millares de seres humanos han vivido sin ver sus
cuerpos”. Desde la reproductibilidad técnica hasta hoy los sujetos han
cambiado considerablemente la conciencia sobre el propio cuerpo vy el
cuerpo del otro. El cuerpo esfinge o el cuerpo glorioso es ese cuerpo
que se impone a los sujetos como un cuerpo inmortal y sujetado a lo
a—temporal. La sociedad globalizada y tecnologizada, entre sus
tantas consecuencias o efectos, dispone qué cuerpo hay que amar y
desear, instaurando una nueva modalidad del paradigma
representativo a través de la semejanza. De esta manera, la
subjetividad individual y colectiva en Ila sociedad posmoderna
privilegia una idea de cuerpo, que Barthes denomina cuerpo
espectaculo, el que se brinda a la mirada propia y de los otros.

Aunque esta nocién de cuerpo espectaculo también gravitdé de

manera intermitente en las sociedades tradicionales, sin embargo era
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objeto de expectacidn en momentos precisos vinculados a funciones

también muy determinadas:

(...) separados de otros momentos de la vida, era el momento de
ceremonias donde uno se vestia de una manera particular, el
momento de fiestas y de danzas rituales. La vida estaba cortada en
dos, habia momentos donde los cuerpos se entregaban a
espectaculos y que eran muy raros, y todo el resto en la cotidianidad
donde el cuerpo no existia a no ser que estuviera metido en una

actividad de trabajo.

Mientras que en la actualidad el cuerpo se brinda permanentemente
como espectdculo desacralizado a la propia mirada y a la del publico
masivo de las sociedades mundializadas, tanto que John Berger se
atreve a definir la paradoja de esa presentacion corporal perpetua
cuyo efecto, sin embargo, es la invisibilizacién (2010).3! O en
términos del propio Barthes: “el sujeto se deshace como individuo,
pero al mismo tiempo él acrecienta su soledad. He ahi la paradoja, él
acrecienta su soledad y al mismo tiempo se pierde en una especie de
nosotros, de colectividad”.

Pero también, existe otro cuerpo que asusta y angustia, pura pulsién,
puro significante escatoldgico que amenaza el orden del sistema
social. Es el cuerpo definido por Julia Kristeva como abyecto (1998) y
como extranjero (1991). En “Aproximacion a la abyeccién”, nos dice

Kristeva:

(lo abyecto es) una de esas violentas y oscuras rebeldias del ser
contra aquello que lo amenaza y que le parece de un afuera o de un
adentro exorbitante, expulsado mas alla de lo posible, lo tolerable, lo
pensable. (1998:110)

1 Del texto de John Berger “Diez comunicados. Dénde hallar nuestro lugar” que se
incluye en el libro Con la esperanza entre los dientes, Alfaguara.
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Pero esta primera aproximacion al término que plantea una dinamica
interior/exterior en la corporalidad del sujeto individual se expande

hacia una concepcion socioldgica del cuerpo:

Un “algo” que no logro reconocer. Un peso de no sentido que no tiene
nada de insignificante y que me aplasta. Al borde de la inexistencia y
de la alucinacion, de una realidad que si la reconozco, me aniquila. Lo
abyecto y la abyeccion son mis salvaguardas. Esbozos de mi cultura.
(1998:111-112)

Por lo tanto, ese “algo” considerado abyecto es el resultado de
aquello que fue expulsado, eyectado, desterrado del sujeto pero que,
sin embargo, lo define, como cuerpo individual y social, en un
movimiento contradictorio a través del cual por la expulsion del
cuerpo se logra la inclusién en un nuevo marco de pertenencia. Y esa
es la paradoja también del extranjero, un cuerpo a medio camino
entre dos espacios, un cuerpo ajenizado, localizado en un entre como
su gesto constitutivo. La abyeccién y la extranjeria perturban la
identidad, amenazan el orden y el sistema porque justamente cifran
una materialidad que subvierte los limites, los lugares y las reglas
(1983:114).

El siglo XX ha profundizado en el aspecto de la carne como cuerpo
animado o encarnacion de la conciencia, ya que, aunque
incognoscible, el cuerpo nunca es abandonado por el sujeto. Es un
punto de articulacién entre el afuera y el adentro, pivote o nexo del
mundo: “Estoy en la mirada del otro. Estoy en posesién del otro. El
otro me ve como yo nunca me veré. El otro tiene un secreto, el
secreto de lo que soy” (Sartre).

El punto paradojal de esta representacidén sartreana y la experiencia
del cuerpo como carne habilitan una apertura hacia el problema de la

violencia actual hecha cuerpo, puesto que el sujeto esta reducido a la
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mirada del otro. El cuerpo es un objeto del mundo, en cambio, la
carne expresa una condicién, la modalidad de una identidad, algo
vivo y conciente.

El grado cero de la corporalidad de los sujetos es el cuerpo sin
dérganos definido por Deleuze, esto es, lo que queda cuando se ha
suprimido todo: el nombre, el fantasma, el conjunto de significancias
y subjetivaciones, diriamos que es el inconsciente en su plenitud,
tanto de los individuos como de las sociedades y de la historia. El
limite de todo organismo es el cuerpo sin 6rganos porque ya no se
brinda como objeto de representacion, es un irrepresentable. Se trata
del deseo en estado puro que aun no ha sido codificado, a diferencia
del cuerpo sartreano o el barthesiano que es un cuerpo bioldgico,
intermedial, er6geno o sexual abierto a las representaciones.

Tanto en el Antiedipo como en Mil mesetas Deleuze y Guattari se
refieren al cuerpo sin érganos como un dispositivo que opera sobre la
desaparicion del cuerpo como materia a través de practicas inscriptas
en variantes que van desde la légica permanente de destruccién en el
cuerpo hipocondriaco, la amenaza de lo externo en el cuerpo
paranoico, la Ilucha interna en el cuerpo esquizofrénico, la
plurivocidad organica en el cuerpo drogado y, el ocultamiento
perverso en el cuerpo masoquista.

Mladen Ddlar en el capitulo de su libro, “La fisica de la voz” (2007:75-
102), concluye en lo siguiente: “La voz enlaza el lenguaje al cuerpo,
pero la naturaleza de este lazo es paraddjica: /la voz no pertenece a
ninguno de los dos” (2007:89).

Paradoja de la representacion que habilita un “significante flotante
por el que se ha derramado tanta tinta”. Mucha de la tinta derramada
es descripta por Jacques Ranciere cuando da cuenta de la inversion
que se produce, desde fines del siglo XIX, de los cuatro principios que
estructuraban el sistema representativo. ¢Cudles? El primado de la
ficcion; la genericidad de la representacion, definida y jerarquizada

segun el tema representado; el decoro de los medios de la
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representacion; el ideal de la palabra en acto (2009:38). Lo que en
definitiva Ranciere, no sin ironia, denomina “el orden ‘republicano’ del
sistema de representacién”; un orden que hallé en la contradiccién

inherente a la palabra poética, la reversion del sistema:

- al primado de la ficcién, el primado del lenguaje;

- a la organizacién jerarquizada de géneros, el principio antigenérico

de la igualdad tematica;

- al principio del decoro, la indiferencia del estilo;

- al ideal de la palabra en acto, el modelo de la escritura (lo que en
términos derridianos se vincula con la devastacion del
fonocentrismo). (2009:39)

Si la poeticidad o la fuerza poética del lenguaje artistico consiste en
esa capacidad por la cual cualquier objeto es tomado por el arte para
desdoblarlo en la mostracién de un conjunto de propiedades que lo
hacen presente pero, a la vez, la manifestacion de la esencia
(ausencia) que lo ha producido —en términos de Ranciere: “el paso
de una poetica causal de la ‘historia’ a una poética expresiva del
lenguaje” (2009:55)— en este desplazamiento el autor/artista es
quien dice, entonces, la poeticidad de las cosas y no las cosas
mismas.

Me aproximo a unas ideas finales sobre el complejo problema de lo
representacional cuyo marco es la desestabilizacion de las
coordenadas clasicas y tradicionales con que la filosofia y, a partir de
ella una diversidad de disciplinas teoricas, se han detenido a pensar
el tema.

Los (des)ordenes del tiempo y del espacio, la desmaterializacién de

los objetos representables, la inmersién en un mundo de simulacros
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infinitos, la liberaciéon de las percepciones, la construccion de
subjetividades han, por un lado, provocado una implosién de todo un
paradigma de larga data y vigente hasta no hace mucho tiempo v,
por otro, han posibilitado la apertura de una serie reflexiva desde
espacios alternativos y conectados que enriquecen el ejercicio para
pensar el presente y a los sujetos mismos dentro de él, rescatando
aun, sentidos historicos, politicos, sociales y culturales.

Pobre B.B es el titulo de uno de los poemas de Bertolt Brecht escrito
en 1921. No es mi objetivo, ni el de este trabajo pero es preciso que
me detenga muy brevemente en lo que le suscita a Roland Barthes
(2009) ese titulo (como los que le provocan tantos otros tiulos del
autor). Bertolt Brecht se atrevié a sacudir y sacudirse de encima el
peso de la logosfera, “eso que nos viene dado por nuestra época,
nuestra clase, nuestro oficio, esa ‘premisa’ del sujeto” (2009:362).
Desplazar eso que viene dado, afirma Barthes, no puede ser sino el
resultado de una “conmocion” y toda la obra de Brecht lo atestigua,
ella se constituye en la exaltacion de la practica de la conmocién o del
arte critico (2009:363). Lejos esta de la intencidon de Barthes la
nocién de arte critico en referencia al teatro militante del realismo

socialista sino que es:

(..) el que abre una crisis, el que rasga, el que agrieta la capa
envolvente, fisura la costra de los lenguajes, deshace y diluye la
viscosidad de la logosfera; es un arte épico: que rompe la continuidad
de los tejidos de las palabras, aleja la representacion sin anularla.
(2009:363)

Entonces la conmocién del arte critico es una re—produccion no una
imitacidn, una produccién que desestabiliza, es una practica sismica
(2009:363), imagen geoldgica, catastrofe territorial a partir de la cual
las cartografias se modifican por una dindmica constante que exige

reinterpretaciones para reunir las significaciones dispersas. Quizas

79



esta alegoria del movimiento sismico pueda servir para ejemplificar el

cambio de un sistema representacional a otro.
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Capitulo 4

Teatro argentino entre los siglos XX y XXI

4.1) Disquisiciones sobre lo antiteatral

El teatro posmoderno no desea limitarse

a una lectura “ideoldgica” del texto o del mundo.

Tiene agotadas, por asi decir, la serie de “soluciones”

del texto y del sentido y termina por declararlas equivalentes.
No se ofrece ya como un texto o un espectaculo
interpretables sino como una practica significante,

que engloba, entre otras, al texto linguistico.

Patrice Pavis

Me propuse iniciar el recorrido del trabajo considerando algunos
devenires y tensiones tedricas que se suscitan desde mediados del
siglo XX en el terreno del arte y la cultura y que atafen a
modificaciones (filoséficas, sociales, culturales, politicas y estéticas)
en la nocién de representacion. Dar el encuadre en el contexto de la
denominada posmodernidad en el que confluyen la sociedad
mundializada a partir de la preeminencia de la economia del capital;
la globalizacion en funcién de las peculiaridades de |Ia
sobremodernidad (aceleracion temporal, dispersién espacial,
vertiginosidad de los avances tecnoldgicos, fabricacién de
subjetividades) tanto como el tratamiento de lo multicultural e hibrido
como constitutivo de la cultura, permitié una aproximacién a los
debates producidos, no sdélo en el centralidad europea o
estadounidense sino también, en los fundamentales andlisis desde
una localizacién latinoamericana.

La crisis del paradigma representacional cuando se recala
particularmente en el teatro, genera un conjunto de nuevas
definiciones asociadas a diversas nociones dentro de los estudios

teatrales, entre ellas: anti—teatro, segundo momento de
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modernizacién del teatro, tendencias poshistdricas, tendencias
postradicionales, posantropocéntricas, posdramaticas, posorganicas,

posrepresentacionales.

En _.orincinio. _parto _de la creencia. de aue, en todas estas

denominaciones el prefijo pos menos que sefialar una continuacién
respecto de lo anterior, se dedica a indicar un final o una clausura de
estructuras consolidadas, lo que Raul Antelo llama: formas de
posfundacionalismo (2006) en el sentido de la declaracién de
ausencia de fundamento y por ese mismo vacio, generacion de
otro(s) fundamentos ni Unicos, ni universales, ni estables. Si Antelo
seflala que para indagar estas figuras de posfundacionalismos se
requiere de un nuevo esquema de comprension, acefalico, infraleve o
exter, Beatriz Trastoy (2009), desde la Argentina, dira algo similar
sefalando que las nuevas formas teatrales que desestabilizan las
convenciones perceptivas tradicionales exigen nuevos dispositivos o
programas tedrico interpretativos (tanto desde la critica como de la
especificidad de la critica académica) que tiendan a la apertura o
expansion del trabajo hermenéutico porque, como reza el epigrafe de
Patrice Pavis, de lo que se trata, —una vez agotadas una serie de
soluciones que a lo largo de la historia se constituyeron en la prueba
para arribar a sentidos estables— es de enfrentar practicas
significantes que engloban una variedad de cddigos, lenguajes,
estrategias que, en lugar de concentrar sentido, lo velan y lo
dispersan.

Dentro de los estudios teatrales, el uso del término antiteatral tuvo
como objeto sefalar las innovaciones que afectaron a todo el sistema
en sus distintos niveles (desde la escritura dramatica hasta las
experimentaciones de la puesta en escena en cuanto a disefio de
escenografia, disefio Iluminico, y fundamentalmente nuevas
concepciones en cuanto a técnica de interpretacion actoral) dentro
del contexto de produccién de las vanguardias artisticas de principios

del siglo XX como, por ejemplo, sefalan Macgowan y Melnitz:



El siglo XX le dio escenario y luces mucho mas hermosos y expresivos
que cualequiera otros que el teatro pudiera haber conocido antes. La
nueva técnica teatral —lo antiteatral como vino a llamarse este
movimiento— reestructurd los métodos de produccion del teatro del
mundo. También hizo posible escribir obras de teatro en nuevas
formas. Hizo del drama realista algo mas ilusorio, pero también

ayudo al autor a desarrollar una técnica muy distinta. (1994:299)

Luis Gregorich (1995) también coloca bajo el plafén tedrico de lo
antiteatral, las manifestaciones de la vanguardia teatral desde fines
del siglo XIX: el naturalismo, el expresionismo aleman, el teatro de
ideas, el teatro existencialista, el teatro de la crueldad de Artaud, el
teatro del Absurdo. De esta manera, en la idea de antiteatro
convergen todas las tendencias que han sentado las bases del teatro
contemporaneo suscribiendo tesis antiaristotélicas.

En las posibilidades que ofrecen las muiltiples formas del antiteatro
puedo leer por lo menos dos desagregados tedricos: en primer lugar,
un desagregado de corte sociologico y politico que excede o rebasa lo
teatral para, en cambio, hallar teatralidad y formas de la textualidad
dramatica (mondlogos y didlogos) situados en ambitos considerados
de la realidad (lo social, lo politico, etc.). Es decir, en esta alternativa,
lo antiteatral estd declarando la ausencia de lo especificamente
teatral porque se ha producido una diseminacion de la teatralidad vy
una invasién de ella en territorios no teatrales. Esta postura se
detendra inevitablemente en las consideraciones acerca de la
desestabilizacién de lo real y de lo ficcional para declarar que todo es
construccion u artificio, que ya no somos sujetos histoéricos, sociales y
politicos sino una comunidad de espectadores. Ciertas modulaciones
de la espectacularidad social, como no—lugar de lo politico, provoco
(segin el ya clasico estudio de Debord —1967—- que a mas de

cuarenta afios de su aparicién, sigue siendo pertinente para pensar
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nuestra sociedad actual) la indistincién del afuera y del adentro, de lo
natural y lo social, de lo privado y lo publico, del desplazamiento de
la idea de posesién de la mirada como control de la realidad, a ser
mirado y controlado, entonces, por e/ otro y lo otro desde una logica
rizomatica del ejercicio del poder; una autonomizacién de la
representacion que ha impuesto un modelo escépico que atraviesa
toda la sociedad. Sin embargo, no pocos estudios enfatizan el fin de
la era del espectaculo y su sustitucion por una férmula, la era del
desespectaculo (Debray 1996; Darley 2002; Imbert 2003, 2004a)
surgida de una consagracion a ultranza de la intimidad que se
visibiliza permanentemente como publica. De esta manera, Imbert se

pregunta:

¢Hemos entrado en la era del “desespectaculo”, como dicen algunos,
o el espectaculo se ha integrado a la representacion, hasta diluirse en
cuanto categoria? ¢Hasta qué punto se esta instaurando un
espectaculo en segundo grado, con la proliferacion de la dimension
parodica de los discursos? (2004b:72)

En consecuencia, lo antiteatral ingresa en el sentido de la obturacién
de la representacién o distancia propia del espectaculo teatral por
una exhibicién inmediata y potente que deriva del acceso directo a
todo y en el acto (en términos de Baudrillard, lo inmediatico). Lo
antiteatral propio de nuestras sociedades actuales, significa un
cambio de modelo: se ha pasado de un tipo de representacion propia
del espectaculo teatral a un modelo televisivo cuya impronta es

mostrar, a partir de una minima distancia entre espectador e imagen:

Esta evolucion podria marcar, sino el ocaso, por lo menos una crisis
del modelo teatral, matriz del modelo cinematografico. La
transparencia de la imagen estaria en contradiccion con la opacidad

del texto y la narratividad teatral. Si el teatro es todo convencion,
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mediacion del sentido y codificacion de la forma gestual, aqui todo es
directo, ausencia (por lo menos aparente) de filtros, hipervisibilidad
(2004b:73)

Entonces, lo antiteatral se cifra en una transformacién que opone a la
teatralidad, la logica del show y, a la fiesta, la légica de la feria
(Bettetini 1986).

En segundo lugar, es posible creer que lo antiteatral se define dentro
del territorio del teatro, es decir, se desplaza del terreno de la
espectacularidad de la vida politica y social para resituarse como
interrogante ontoldgico y epistemoldgico sobre la practica teatral. Se
torna urgente la necesidad de redefinir lo especificamente teatral y
dramatico dentro del contexto cultural del presente, ya sea porque
padece de cierto exceso o0 de escasez de teatralidad. Si como plantea
Ubersfeld, planteo que parece ser la recurrencia en el teatro
contemporaneo: “el signo que se vuelve opaco (el que resiste el
sentido), en lugar de decir el mundo, comienza a decir el teatro”
(1997:294), lo antiteatral entonces estaria funcionando a partir de la
inversidén del orden que creia hallar en la escena, la transparencia de
los signos, euforia de la mirada semidtica.

¢De qué tipo de falta o ausencia se trata? Asi como en determinados
momentos todo es signo en el teatro, lo que han demostrado las
expresiones desde la década del ‘80, es que el escenario también
puede albergar y ser protagonista y testigo a la vez, del derrumbe del
universo signico, en otras palabras, un teatro sometido a la
desemiotizacion como ansiaba Lyotard. Y, entonces una de las
modulaciones de lo antiteatral, se desliza por este vaciamiento o
escasez.

En términos de Daniel Veronese, lo antiteatral surge a partir de una
exhibiciéon constante de la teatralidad que logra el efecto de negarla.
De esta manera, asegura que el eje de su teatro desde su inicio con

el Periférico de Objetos procede asi, al introducir obsesivamente
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interrogantes acerca de lo especificamente teatral se lo afirma en la
negaciéon: “la negacion del teatro en todas mis obras es una forma de
acercamiento”.

Desde otro punto de vista, el exceso de teatralidad provoca un nuevo
reencauzamiento de lo especifico para, entre otros motivos, retornar
a la potencia politica e ideoldgica del teatro, recuperar su capacidad
de resistencia y de puesta en evidencia de las estrategias del poder.
Ya muchos estudios sobre el teatro nacional y latinoamericano
afirman que, desde hace aproximadamente veinte afios, ésa es la
mision profunda de la practica teatral tanto desde los nuevos modos
escriturarios como desde las peculiares formas hibridas de la escena.
Volver a la potencia filoséfica y politica del teatro, es lo que Jorge
Dubatti (2007) analiza como la implicancia entre poiesis teatral y vida
civica (2007:174-177).

Lo antiteatral como método de recursividad sobre el acontecimiento
teatral para volver a definirlo y hallar sus modalidades poéticas y
politicas es en parte, no sélo articular poiesis teatral con condicion de
ciudadano (tanto para el productor como para el espectador) sino
también, repensar los lazos, tantas veces pensados, entre el artista
como ser politico y como ser intelectual.

Vincular antiteatralidad (por escasez o por exceso) con teatro
posmoderno es mas bien, sumergirse en una cuestion mucho mas
vasta que atafie al régimen estético y politico de las artes simbolizado
en los prefijos anti o des. En lo anti o des se leen dos cosas a la vez
segun Jacques Ranciere (2002) que periodizan al posmodernismo. Un

A\

primer momento, “el de la exaltacién del carnaval posmoderno”
caracterizado por la mofa a la insensata tarea del modernismo de
haber creido e intentado crear un ambito propio del arte. Entonces,
una primera etapa donde experiment6é y exaltd todas las formas
pecaminosas para la modernidad. Aunque su continuidad o cierta
persistencia supuso entonces otra razén de ser. Luego de la licencia

carnavalesca, el posmodernismo entré en el gran concepto del duelo
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y el arrepentimiento del pensamiento moderno. De hecho, lo que se
preconizaba como el sublime anti generd un estado de aislamiento
originales, cuyos datos y sintomas, segun Ranciere pueden cifrarse

en:

(...) la fuga heideggeriana de los dioses; lo irreductible freudiano del
objeto insimbolizable y de la pulsion de muerte; la voz de lo
Absolutamente Otro pronunciando la prohibicion de la representacion;

el asesinato revolucionario del Padre.

De esta manera, el posmodernismo convirtiéo 1o anti en una especie
de “canto funebre” sobre aquello que ya no se puede representar o
tratar o redimir: équé cosas? el anhelo de la unién entre estética del
arte y ética politica, es decir, el suefio frustrado de la modernidad de
aunar arte y vida en un solo territorio.

Desde la comprensién del antiteatro, como reaccién en el pasado
contra un paradigma tradicional que provoco el esclerosamiento de
las formas y sus sentidos, hasta esta ultima opcidn que relocaliza el
acontecimiento en el marco de “teorias débiles” cada vez mas
fortalecidas, es que surgen las denominaciones de teatro
posdramatico o teatro posmoderno para describir la practica desde la
década del ‘60 y desmontar las especificidades que hacen del teatro,

teatro.
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4.2) Teatro posmoderno/teatro posdramatico

...el teatro erige su fragil castillo de naipes
en las fisuras de la dura e inhéspita realidad,
para ofrecer a la memoria albergue seguro,
nido duradero.

La memoria, si: unica patria calida

y fértil de Ia rabia y de la idea.

J. Sanchis Sinistierra

Detenerme en los estudios tedricos sobre el teatro europeo,
latinoamericano y argentino y sobre recortes e itinerarios temporales
similares al elegido por este trabajo, significa verificar que hay un uso
indistinto en la denominacion; asi se habla de teatro posdramatico y
de teatro posmoderno, en muchos de ellos como sindénimos. Esta
indistincion podria asimilarse a lo que sucede en otros campos
disciplinares de las ciencias humanas y sociales con el uso
homologable entre, por ejemplo, las nociones de posmodernidad y
posestructuralismo (Culler 1988:33-44). Lo que Jonathan Culler
intenta esclarecer desde la literatura y desde el psicoanalisis es que el
marco general del posestructuralismo o de la posmodernidad es la
desconstruccion derridiana. Es decir, desde el lenguaje, situados en
él, deshacer la légica de los contrarios para revelar la condicion de
construcciéon de tal oposicidn y, por otra parte, deshacer la jerarquia
impuesta por los opuestos.

Alfonso de Toro (2004) apropiandose del estudio de June Schlueter
(1985) afirma que el teatro posmoderno surge aproximadamente
hacia 1970 a partir de, fundamentalmente, la poética de Beckett: alli
estaria inscripta una ruptura dentro del sistema teatral que
basicamente se vincula con que el teatro “reclama el poder referirse a
su sustancia de ‘ser teatro” (2004:23), reclamo que la historia del
teatro occidental registra recién a partir de Brecht. Con Brecht el
teatro deja de “producir una realidad por via de la imitacién” para, en
cambio, producir “su propia realidad teatral”. (2004:22). El cambio de

paradigma, como ya he analizado, sigue generando representaciones
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y construyendo referencialidades pero, segun el autor, desde un
teatro “anti-mimético y anti—jerarquizante” donde lo anti es
movimiento de apropiacion y oposicién que opera ahora en términos
de una plurimedialidad espectacular posmoderna (2004:23).

No obstante, para Alfonso de Toro teatro postmoderno y teatro
postcolonial son categorias homologables que hallan un punto de
coincidencia en el gesto o perspectiva deslimitizante (2004:11) en el
que el teatro, al igual que las demas practicas culturales, tiende a
mostrar la superacion de aspectos tanto esencialistas como
hegemodnicos. Mas alld de esta breve mencién, finalmente los
estudios del autor privilegian el uso del término teatro posmoderno
descripto desde un modelo taxondmico en el marco de la semiologia,
gue involucra tres niveles de indagacién: el semantico, el pragmatico
y el sintactico atendiendo a tres aspectos particulares del teatro: el
discurso, el actor y la representacion. La tipologia del teatro
posmoderno, por él elaborada, incluye:

1) Teatro plurimedial o interespectacular. En este tipo de teatro
posmoderno se privilegia el concepto tanto de representacion total

como de integracién de todos los géneros artisticos.

2) Teatro gestual o kinésico. De lo que se trata en este tipo es de

evocar una accién o “pseudo accidén narrativa” para reducirla al gesto.

3) Teatro de la desconstruccion. El teatro posmoderno en este caso,
dialoga con la propuesta derridiana en un movimiento de apropiacion,
desmontaje y re montaje: “se trata de una cita del teatro hablado,
del teatro decadente, del teatro realista, del teatro —o mejor dicho de
la estética— de fin de siecle, del teatro comprometido, del teatro
pobre, del teatro social, del teatro del absurdo, del teatro

historizante, sin ser nada de esto, sino solo citas” (2004:28).
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4) Teatro restaurativo, tradicionalizante o0 desconstruccionista
historizante. En esta propuesta se retoma el teatro de tradicién
mimética pero operando una reversidon o negacién del mensaje y de

la referencialidad.??

Este disefio tipoldgico del teatro posmoderno encuentra sus puntos de
contacto en estrategias de amplio espectro como son: la ambigledad,
el pluralismo, la discontinuidad, la heterogeneidad, la subversion, la
perversién, la deformacion, la recreacidon y la celebracion de la ficcion
(Schlueter 1985:209-228 citado por A. De Toro 2004:23). Los cuatro
tipos de teatro posmoderno son atravesados por configuraciones que
se relacionan directamente con la nocidon de palimpsesto,
des—jerarquia y antimimético, cualidades atribuidas a lo anti—teatral
menos como oposicion al modelo moderno que como reconstruccion
de lo moderno en un doble movimiento de apropiacion y desvio
(2004:21-22).

Por otra parte, el teatro posmoderno, justamente por su condicién de
palimpsesto, inscribe los modos discursivos fundados en la
hipertextualidad, la transtextualidad y la intertextualidad tanto para
el texto dramatico como para el espectacular; a la vez que opta por
una concepcién ideoldgica de critica aguda a la sociedad a partir de
una consideracion rizomatica e isotopica del poder. (2004:79-81).
Fendmeno bien contextualizado dentro de los debates en las ciencias
sociales y humanas, el teatro posmoderno mantiene su politicidad al
hacerse cargo de la historicidad, no soélo sefalando el caracter de

constructo o artificio jerarquico de la historia, sino también, al apelar

32 Estas cuatro modalidades del teatro posmoderno son analizadas en distintas
producciones tanto europeas como latinoamericanas. Algunas de ellas son:
Cosmopolitan Greetings de Allen Ginsberg (texto), George Gruntz (musica), Rudolf
Liebermann (musica), Robert Wilson (iluminacién, espacio, movimientos); Black
Rider o el primer ‘Kunst-musical’ o ‘cuento musical’ americano-aleman; Parzival auf
der anderen Seite des Sees de Tankred Dorst y Robert Wilson; Dans la solitude des
champs de coton de Bernard-Marie Koltés; La pasion de Pentesilea de Luis de
Tavira; Orlando de Robert Wilson, Darry Pinckney, Susanne Rasching, Peter Kuhn y
Jutta Lampe. (2004:30-72)
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al pasado como recuperacion y como memoria. Asimismo, al
modificar sustancialmente los vinculos entre alteridad y semejanza,
entre lo propio y lo otro y, en consecuencia, descentrar la perspectiva
con que la modernidad apeldé a la estandarizacién de todo tipo de
identidades, el teatro posmoderno es la manifestacién del fin del
pandpticon (2004:85).

Sin abandonar la semiologia pero reconociendo sus limites, Patrice
Pavis ha definido al teatro posmoderno como un modelo que se
apropia de una filosofia y ontologia de época y que halla su mayor
evidencia en la tarea insensata de la irreductibilidad de un
significante a un significado o a una tesis para, en cambio, optar por
paradigmas plurales, abiertos y moviles que desestabilizan la
jerarquia de los sistemas escénicos (Pavis 1998:82-83). Sin
embargo, Pavis previene del peligro de aventurar una tipologia de la
practica “contemporanea” que se muestra en una zona huidiza: “Una
tipologia no tendria, sin embargo, mas que un interés limitado,
puesto que sélo reconduciria subrepticiamente a la oposicion de
Platon” (1998:34). El teatro de Bob Wilson, de Richard Demarcy o de
Vinaver son algunas de las manifestaciones caracterizadas por el
tedrico francés como teatro energético,>® nocién de la que se apropia
cuando lee en Lyotard las experiencias teatrales que responden a la
dimension de acontecimiento mucho mas preocupadas en
concentrarse en la tarea del proceso de la elaboracién del sentido que
en el sentido mismo (1998:32). Pavis se atreve a asegurar que, a
pesar de los sintomas que sefalan el ocaso, la vanguardia teatral y la
semiologia estdn aun en la época del signo y de la representacion,
por eso seria imposible hablar en términos de un teatro
post—vanguardia o post—moderno (al igual que A. De Toro),

evocando la desconstruccién derridiana) sino mas bien, de un teatro

33 “Son los casos de ese teatro energético con el que sueia J. F. Lyotard sin poder
definirlo sino por lo que no es: un teatro donde se hace sentir la ‘dominacidon del
dramaturgo’ + director + coredgrafo + decorador sobre los pretendidos signos, y
también sobre los pretendidos espectadores” (cita de Lyotard, 1975:103).
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de fines del siglo XX al que denomina ante—post—modernista
(1998:36). Y, para analizar las manifestaciones variadas del teatro
ante—post—modernista, la alternativa de modelo tedrico superador de
la semiologia es el modelo del reloj de arena®* que se diagrama sobre
una matriz que privilegia una concepcion intercultural, es decir, el de
la transferencia cultural.

El modelo intercultural, a pesar de poseer limites y correr con ciertos
peligros, parece ser el mas apto para examinar el teatro
contemporaneo, segun Pavis. Cuando Richard Schechner, relatando
su experiencia personal como critico y como creador teatral,?® opta
por el modelo intercultural para la practica artistica indica: en primer
lugar, la diferencia con respecto a la idea de internacionalismo ya que
lo intercultural apela al contacto e intercambio de culturas no desde
una légica de frontera nacional y, en segundo lugar, a la libre opcién
de la cultura a la que los sujetos desean pertenecer mas alld de la

herencia o de las determinaciones geograficas del nacimiento:

Hay un sentimiento de etnicidad mucho mas consciente y libremente
escogido ahora que en otra época y es posible tener una etnicidad sin

racismo. En todo caso se trata de un suefo, del suefio utdpico de

3 El modelo del reloj de arena parte de dos embudos que aparentemente idénticos
sin embargo, no lo son: el embudo de la “cultura fuente” y el embudo de la “cultura
diana”. La propuesta del modelo tedrico piensa entonces “este reloj de arena y los
filtros interpuestos entre ‘nuestra’ cultura y la de los demds” ademas de “esos
acogedores obstaculos que frenan y que fijan los granos de cultura,
reconstituyendo capas sedimentarias que son tantos aspectos y concretizaciones de
la cultura”. De lo que se trata es de examinar “como una cultura diana analiza y se
apropia de una cultura extranjera filtrando y realzando algunos rasgos culturales en
funcion de sus propios intereses y presupuestos (1998:41-63).

3 En una entrevista realizada el 11 de junio de 1990 en Toronto, declara:
“Comencé primero todo esto como teodrico. Escribi un ensayo publicado en 1965
(Approaches to ‘theory/Cristicism) en el que esbocé la relacion entre
obra/representacion (play), ritual, deporte, teatro y juegos. Abordé en este ensayo
las diferentes bases culturales y los diferentes géneros a partir de los cuales la
nocién de performance debia examinarse desde un punto de vista de la
investigacion”. Y sera determinante para su practica como director, el viaje que en
1971 y 1972 hiciera por los paises asiaticos lo que le permitido no sélo conocer sino
apropiarse de ritos, comidas, técnicas actorales que incluird luego en sus montajes
(Pavis 1994:56-57).



tener diferencias escogidas y culturalmente especificas sin ser

necesariamente jerarquico y autoritario. (Pavis 1994:63)

Desde el ambito nacional también se han hecho aportes para la
definicidn y caracterizacién de un teatro posmoderno y asi, Osvaldo
Pelletieri desde el espacio del GETEA y desde sus investigaciones se
ha dedicado a elaborar una nueva historia del teatro argentino en
didlogo con el teatro latinoamericano. El GETEA diagramd una
periodizacidon de la historia del teatro nacional, tanto de Buenos Aires
como de las provincias, en el marco de la logica sistémica con que
han pensado los formalistas rusos la evoluciéon de la literatura. De
esta manera, reconoce hacia fines de la década del ‘80 la finalizacion
de la etapa del teatro moderno y la emergencia de una modalidad
que afectd tanto a la escritura dramatica como a la puesta en escena

y a la actuacion, a la que denomina teatro antimoderno:

En 1989 (...) hablabamos de emergentes textualidades
antimodernas, de mezcla y de la falta de finalidad de la historia del
teatro latinoamericano (...) a nuestro juicio se ha llegado al final de la
segunda fase del sistema teatral abierto en los sesenta y ha
comenzado la tercera. Sefaldbamos el agotamiento del sistema viejo
(moderno), la aparicion de sus textos otofiales y epigonales y de la
palabra parddica como un signo de doble significacion: por un lado,
indicaba el desgaste de ciertos procedimientos y por otro, advertia

que se estaba pensando en un nuevo sistema. (2000:234)

El teatro antimoderno se registra en la Argentina desde la década del
‘90 y Osvaldo Pelletieri establece tres tendencias, subsistemas o fases

que lo conforman:

- El teatro de la parodia y el cuestionamiento, que se manifiesta en

contra de las tendencias modernas del '60.
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- El teatro de resemantizacion de lo finisecular y el neosainete,

como busqueda refuncionalizada de la identidad.

- El teatro de resistencia, en el que reconoce una primera fase
denominada de intertexto posmoderno. (1998:152-154; 2000:234).
Basicamente aqui lo que se reconoce es un rechazo a la palabra

moderna realista y al verosimil en la puesta en escena.

De esta manera, Pelletieri divide la fase teatral de intertexto
posmoderno, incluida dentro del sistema mayor, el teatro
antimoderno, en dos momentos tomando como criterio la circulacion
de textos y puestas que, para el momento de la reflexién tedrica son

considerados emergentes:

- El teatro de resistencia cuyo representante genuino es Ricardo
Bartis y sus puestas, Postales argentinas (1986), Hamlet (1991),
Mufieca (1994) y El corte (1996). Este teatro estaria definido por una
reapropiacion de estético—ideoldgica del pasado pero resignificada
desde el “contexto de nuestra posmodernidad indigente” (2000:241).

- El teatro de la desintegracion, la dramaturgia de Daniel Veronese y
de Rafael Spregelburd junto con el trabajo de direccion de Rubén
Szuchmacher, resultan ser los casos paradigmaticos. En estos autores
y directores se funden una busqueda personal influenciada por
autores europeos y norteamericanos y una reapropiacion del teatro
neovanguardista del absurdo argentino (Pavlovsky, Gambaro). La
desintegracion apunta hacia todas las formas de fragmentacién vy
disolucién posmodernas: de la intriga, de la referencialidad, de la
comunicacion, del personaje, del actor: “Se podria decir que estos
autores trabajan, especialmente Veronese, con una estética del

nihilismo. Es un teatro que no se avergudenza de su elitismo, que
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rechaza la chatura de nuestra sociedad, sus cultores son habiles
polemistas, contradictorios, despectivos y esgrimen razones
suficientes para cuestionar la banalidad de nuestro fin de siglo”
(2000:242-243).

En la taxonomia del teatro posmoderno propuesta por Pelletieri
prevalece un concepto que subyace a cada una de sus modalidades,
esto es, la intertextualidad, tanto de los repertorios textuales
extranjeros que también circularon como novedad para la época
(Heiner Miiller) como de los textos de la tradicion del teatro argentino
correspondientes a los dos momentos de su modernizacion, la década
del '30 y la del ‘60.

Desde otra perspectiva, Beatriz Trastoy (2002, 2006, 2008, 2009)
identifica las tendencias teatrales surgidas a partir de la década del
‘60, apelando a tres nominaciones indistintas: teatro
posrepresentacional, posantropocéntrico, posorganico, nociones
tributarias de la transformacion del paradigma representacional y de
la definicion de teatro posdramatico. Los trabajos de Beatriz Trastoy
son fundamentales para entender las inscripciones autobiograficas en
el teatro argentino en principio, a partir del uso de una convencion
tan antigua como el mondlogo. Pero el foco de la mayoria de los
trabajos de Trastoy se localiza en los modos de construccion de
subjetividad individual y colectiva y el trasvase de estas

problematicas del “yo” a los moldes espectaculares:

Ciertamente, las variadas formas de la escritura autorreferencial
("docudramas”, “autoperformances”, ‘“autoficciones”, y las mas
recientes e imprecisamente denominados “biodramas”), constituyen
no solo el principio constructivo de estas nuevas formas escénicas, su
principal artificio, sino también, la matriz semantica que modula un

aspecto fundamental de su programa interpretativo. (2009:237)
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Entonces, la definicion de un teatro posmoderno queda aqui asociada
a practicas escénicas variadas, sensibles a la mostracion de uno de
los ejes sobre el que pivotea el pensamiento posmoderno como es la
crisis del sujeto racional. Es decir, tanto la creacion teatral como sus
soportes epistemoldgicos y hermenéuticos, desde la década del ‘60
hasta la actualidad, exponen con insistencia la alteracion vy
descentralizacion de los esquemas antropocéntricos y
antropomorficos con los cuales la modernidad explicaba la condicion
humana; las afirmaciones sobre el caracter artificioso de lo natural
(tecnologias del yo, posesién de cuerpo, comunicacion por el
lenguaje) concluyen en teorias radicalizadas sobre procesos de
desubjetivizacion, de automatizacion y mounstruosidad como

variantes del yo.

En 1999 Hans Thies Lehmann publica Le théatre postdramatique, un
libro pionero en el tratamiento sobre las nuevas posibilidades del
teatro en el contexto posmoderno y cita obligada dentro del ambito
de los estudios sobre teatro contemporaneo. Para Lehmann el
contexto posmoderno es el marco regulatorio en que las practicas
artisticas se definirdn por dos rasgos comunes: la autorreflexion y la
autotematizacion, que no conseguiran formularse sino a traves de la
dimension textual. De esta manera, el teatro posdramatico
“construye su propia realidad donde el proceso vital y performativo
del espectaculo sustituye a la actuacién mimeética” (2010:3).

Se insistird sobre la posdramaticidad del teatro a partir de que el
texto ha dejado de ser dramatico, por lo tanto, no se trata de
prescindir de él, sino de comprobar como ha adquirido una
configuracion nueva basada en la “autonomizacion del lenguaje”
(2010:4). A fin de contextualizar sus afirmaciones y de esclarecer sus
aproximaciones teoricas, Lehman dialogara con proposiciones que,
tanto dentro del teatro como de la literatura y las artes en general,

expresan el cambio. De Porschman y Schwad, lo referido a que el
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lenguaje ya no aparece como discurso entre personajes, sino como
una teatralidad auténoma; de Steinwachs, la nocidén de “teatro como
institucion oral”; de Elfried Jelinek, la configuracion de “superficies de
lenguaje” desplazando el didlogo teatral; una red conceptual que no
debe ser leida como la necesaria destruccion del hombre sino como

un lenguaje que dice y expresa una nueva condicién de sujeto:

Es por esto que en lugar de lamentar la ausencia de una imagen
predefinida del hombre en Jlos textos organizados de manera
posdramatica, habria que preguntarse, mas bien, qué nuevas
posibilidades de pensamiento y de representacion son delineadas aqui

para el sujeto humano. (2010:4)

En efecto, el estudio de Lehman se desliza por una zona de lo teatral,
tanto desde los textos como de las puestas, cuya logica consistird en
recuperar una estética del teatro contemporaneo que lo defina como
prdctica real socio—simbdlica, en otras palabras, pensar una estética
que queda implicada también en términos ético-politicos. Una
operacion que intenta ir a contrapelo de algunas de las
representaciones que muestran impotente al teatro respecto de su
intervencion y eficacia en términos politicos. Lehman asegura que los
espacios teatrales anticonvencionales o los institutos teatrales como
Mickerytheatre, Kaaitheatre, Kampnagel, Mousonturn, entre otros,
propiciaron la comunicacién productiva entre textos francamente
“dificiles” con directores, actores y criticos que se atrevieron a
“conceptualizar y verbalizar” lo indecible textual; a lo que se suma un
publico numeroso y en general joven, avido de enfrentarse con la
conmocion que provocd en su momento dicha experiencia. Es decir,
el teatro posdramatico es una manifestacién surgida de una
conjuncion de elementos contextuales ante un modelo agotado y sin

repercusion simbdlica.
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¢Por qué la opcion de teatro posdramadtico? En el libro de Lehman se
traman dos cuestiones: por un lado, logra definir en afirmativo
(desterrando férmulas del tipo “el teatro no es esto, no es aquello”) el
“teatro del presente”, en razén de una estética que se maneje dentro
del campo de lo teatral tendiendo al analisis y comprension de
condiciones inherentes a su especificidad; por otro lado, hay un
interés metodoldgico y hasta propedéutico al insistir en que la teoria
y la critica teatral, especialmente la institucionalizada a través de la
academia, debe recuperar el gesto de dar respuesta a problemas
artisticos, “como reacciones que se hicieron evidentes a los
problemas de representaciones que se plantean en el teatro”
(2010:8). Por otro lado, se apela a la restauracion de la “reaccién
personal idisioncratica” controlada ante el desconcierto que el teatro
posdramatico suscita, entendiendo que estudiar estas expresiones
que se deslimitan todo el tiempo, que se muestran increiblemente
diversas y heterogéneas, exige una actitud tedrica y critica nueva en
donde ningun paradigma metodoldgico se convierte en dominante. Y
resulta interesante analizar cdémo el autor recurre también a la
analogia del archivo para dar cuenta de un trabajo tedrico
esclerosado (“los estudios teatrales no deben asimismo abordar su
presente con la mirada del archivista” —2010:7—), en contraposicion,
como expusimos anteriormente, con lo que Derrida elaboré
conceptualmente como el mal de archivo, desconstruyendo la nocion
arcontica por una nueva vitalidad y disponibilidad del archivo. En este
caso, Lehman se queda en la perspectiva tradicional del archivo

sefialando su mal al ser solo espacio de acumulacién y acopio inerte.

En el estudio fundamental de Lehman se opta por denominar y definir
a este teatro como posdramatico y no posmoderno, porque se
entiende que la posmodernidad es el marco general del contexto de
produccién, una categoria mucho mdas amplia y abarcadora, de

muchas otras manifestaciones sociales, econdmicas, del arte y la
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cultura: “En esta dptica el concepto posdramdtico —contrariamente a
la categoria posmoderna, ligada a la época en general— representa
una problematica de estética teatral concreta” (2010:8).

También es importante sefalar que el analisis que lleva a cabo sobre
“los Ultimos treinta afios de teatro”, desde 1970, pone el foco en un
par indivisible dentro del teatro como es la relacion
texto—representacion y, por ende, el desagregado teérico del drama
como género literario. Es decir, se va a insistir en la reubicacion de la
textualidad dramatica dentro de las nuevas experiencias
espectaculares o0 escénicas, no en sostener a toda costa su
desaparicion. Ademas, todos los argumentos apuntan a oponer teatro
dramatico (inclusive el producido por las vanguardias histéricas desde
el 1900) a esta nueva categoria de posdramatico®® como una
expresion que se desliga de ser tributaria incluso de las innovaciones
de las vanguardias que, para el autor, siguen siendo dramaticas a
pesar de la revolucién llevada a cabo en el ambito de los
procedimientos:

3 Los autores, directores, grupos muy conocidos a nivel mundial y otros ignotos vy
de circulacion muy restringida como espectdculos especificos, configuran el corpus
de analisis de Lehman, a partir de un panorama conformado como un
namedropping integrado por: Bob Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner
Goebbels, Einar Schleef, Jirgen Mantey, Achim Freyer, Klaus Grliber, Peter Brook,
Anatoli Vassiliev, Robert Lepage, Elizabeth Lecompte, Pina Bausch, Reinhild
Hoffman, Maguy Marin, Sussane Linke, William Forsythe, Meredith Monk, Meg
Stuart, Jean—Claude Gallota, En Knap, Jirgen Kruse, Christof Nel, Leander
Hassman, Frank Castorf, Uwe Mengel, Hans Jarger Syberberg, Tadeusz Kantor,
Eimuntas Nekrosius, Richard Foreman, Richard Schechner, John Jesurun,
Theodoros, Terzopoulos, Giorgio Corsetti, Emir Hrvatin, Silvio Purcarete, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, Saburo Teshigawara, Tadashi Suzuki.

Un panorama de Aktionstheater que asumen formas variadas escénicas como
performers, happenings, y otros estilos teatrales entre ellos: Hermann Nitsch, Otto
Mihl, Gooster Group, Survival research Laboratories, Squat Theater, The building
association magazini, Falso movimiento, Theatergroep Hollandia, Theatergroep
Victoria, Matschappej Discordia, Theater Angelus Novus, Hotel proForma,
Bak—Truppen, Suver Nuver, La Fura dels Baus, DV8 Physical Theater, Forced
Enterteinment, Station House Opera, Theater de la Complicité, Grand Magasin,
Teatro Due, y otros tantos grupos. También se incluye en el corpus de analisis
dramaturgos que adscriben su obra a las caracteristicas de la escritura
posdramatica como son Heiner Miller, Rainald Goetz, Bazon Brock, Peter Handke,
Elfried Jelinek, Margarite Duras, Bernard Marie Koltés y Michel Deutsch. Si pasamos
revista al listado comprobaremos que tanto del grupo de autores como de
directores y agrupaciones, hallamos nombres que han tenido un impacto directo en
la conformacién de un teatro posdramatico en la Argentina.
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Los lenguajes de la escena, desarrollados desde la vanguardia
historica, se transforman en el teatro posdramatico en un arsenal de
gestos de expresion destinados a dar una respuesta del teatro a la
comunicaciéon social transformada, a las condiciones de las

tecnologias generalizadas de la informacion. (2010:11)

En efecto, de la cita anterior parece importante rescatar una
prevencion metodoldégica que ataca directamente las bases de un
posicionamiento historiografico y sistémico de lo teatral, cual es la de
no registrar o permanecer indiferentes a la cesura provocada, a partir
de la década del ‘60, por el impacto tremendo de los mass media y la
vertiginosidad de los avances tecnoldgicos en cuanto a comunicacion
y soOlo analizar las producciones de la posmodernidad como “variante
de lo familiar”, es decir, como incrustaciones en un campo que todo
el tiempo opera a partir del reconocimiento de lo anterior.

Las caracteristicas que Hans Lehmann adjudica al teatro

posdramatico se podrian sintetizar en las siguientes:
- La des—jerarquizacion de los elementos teatrales contemporaneos.

- El texto verbal como un elemento mas dentro de la escena sin

imponer relacién de poder ni de pre—existencia.
- Lo performatico que desplaza y sustituye a la actuacion mimética.

- El actor/performer predomina sobre la concepcién dramatica del

personaje.

- La escena comparte el escenario con la danza, la arquitectura, la

musica, el video, la pintura mezclando y generando por tales
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hibridaciones artisticas un teatro muy vinculado con la nocion de

performance.

- La conmocién del espectador modificando su percepcion vy
disolviendo las coordenadas que rigen la mirada y la lectura del

publico.

Por otra parte, al teatro posmoderno (también llamado por Hans
Lehman: teatro de la desconstruccion, teatro plurimedias, teatro
neotradicionalista, teatro del gesto y del movimiento —2010:14—) se
lo ha caracterizado como un teatro de la ambigliedad, de Ia
celebracién del arte como ficcion y como proceso, centrado en la
generacion de procedimientos antimiméticos, refractarios a la
interpretacién, donde la textualidad entra a jugar un papel en el
mismo rango que lo espectacular, diverso, multilocalizado vy

fragmentario.

Desde el ambito de los estudios nacionales, Jorge Dubatti,
apropiandose del concepto de l/iminalidad®’ sobre el que reflexiona
Dieguez Caballero (2007) a proposito de las definiciones de Turner
sobre lo liminal, incluye al teatro posdramatico dentro de una serie de
otros tipos: happening, instalacion teatral, teatro invisible, biodrama,
body art, considerando que todas estas manifestaciones, ademas de

ser una expresion de la puesta en crisis del concepto de

37 El estudio de Diéguez Caballero se ocupa de analizar ciertas practicas
escénico—politicas de determinados escenarios wurbanos vy artisticos de
Latinoamérica; para ello apela al concepto de /iminal de Turner quien fue quien lo
introdujo en el campo de los estudios sociales para definir determinadas practicas,
rituales o artisticas, en relacién con el entorno social: “Inicialmente, he asociado lo
liminial a los conceptos de hibridacion (Canclini), contaminacion, fronterizo
(Lotman, Bajtin), excentris (Linda Hutcheon), apuntandoe hacia esa zona
transdisciplinar donde se cruzan el tearo, la performance art, |las artes visuales y el
activismo, y aproximandolo a lo exiliar, lo desterritorializado, lo mutable y
transitorio, lo procesual e inconcluso, lo presentacional mas que lo
representacional, sin plantear tampoco la negatividad del término representacién”
(2007:17).
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representacion en el teatro, son formas del teatro posvanguardia que
se continuan hasta la actualidad —2006:56 y 2007b—).

A partir de este detalle sumario de las claves fundamentales con que
se identifica tanto al teatro posdramatico como al posmoderno,
percibo zonas de contacto, cruces inevitables y yuxtaposiciones de
rasgos y cualidades. La ruptura o suspension de los parametros
semanticos tradicionales, la resistencia a la interpretaciéon y el uso de
determinadas estrategias y procedimientos como, asi también, el
privilegio de ciertos coédigos por sobre otros en la escena, se
constituyen en razones para un uso terminoldgico nocional de manera
indiscriminada dentro de los estudios teatroldgicos. Es decir, en el
teatro posdramatico, teatro poshistorico o teatro posmoderno
subyace una trama compositiva estética y una orientacion ideologica
que los tornan en lo mismo. Ademas, la referencia obligada, por un
lado, a las innovaciones llevadas a cabo por las distintas tendencias
del teatro de vanguardia y, por otro, a la maquinaria inconclusa,
acabada o superada de la modernidad, también se asumen como los
datos que orientan la diversidad de denominaciones hacia un mismo
punto de confluencia que finalmente las homologa.

Sin embargo, si me detengo exclusivamente en los casos que
integran el namedropping y el aktionstheratre de Lehmann, Pavis,
Alfonso de Toro y, en menor medida (por la naturaleza de la
dramaturgia textual y espectacular que analizan) Pelletieri y Dubatti,
infiero que lo posdramatico parece designar o circunscribir este teatro
a las practicas performativas, a manifestaciones que juegan con las
hibridaciones dentro de las mismas artes escénicas, a una cartografia
de significacion irreductible a lo espectacular y a una motivacion de la
experiencia de expectacién asociada a lo visual y a lo corporal. En
ultima instancia, lo que opera fuertemente en la definicion de teatro
posdramatico es el esquema vertebral de la transmedialidad, que
supone una relacion de implicancia con lo transcultural vy

transdisciplinar, donde lo trans, como ya he analizado, debe leerse (a
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diferencia de lo inter) como un supranivel epistemoldgico. La
transmedialidad es definida en muchos trabajos de Alfonso de Toro,
como “el intercambio de una multiplicidad de posibilidades mediales”
(2007:26), desde una idea restringida del término “medio” (cine,
televisiéon, video) hacia una nocidon expandida entre medios
“textuales—linglisticos, danza, teatrales, musicales con medios
tecnologicos” e inclusive gestuales y de las artes visuales y plasticas
(2007:24).

Mas alld de hallar en la vasta produccién de estudios tedricos
homologacion o diferencias, opto por considerar las dramaturgias de
Daniel Veronese, Alejandro Tantanian y Rafael Spregelburd dentro de
la denominacién de teatro posmoderno. Dos criterios motivan mi
eleccion categorial: por un lado, el centro del trabajo como ya expuse
en la introduccion, se centra en la palabra (no la del texto dramatico
de la tradicién como vamos a ver mas adelante). La palabra con un
tratamiento totalmente nuevo dentro de la escritura para el teatro es
la mira de la reflexion, mira que el teatro posdramatico, entiendo,
coloca en otros blancos. Los casos del teatro argentino que se
corresponden con la emergencia de una manifestacion teatral en
consonancia con planteos contextuales y estéticos antimodernos, no
se expresan de manera contundente desde lo performatico y lo
transmedial, sino mas bien sobre una elaboracion sofisticada de
ruptura mimeética y autoconciencia dramatica que usa la palabra
como un instrumento eficaz para ello.

En segundo lugar, porque adhiero a las posiciones con que Erika
Fischer—Lichte, Shiueter y el mismo Alfonso de Toro analizaron una
diversidad de manifestaciones teatrales de la misma época
correspondientes a otros ambitos territoriales, sean latinoamericanos
0 europeos, posiciones que hablan de la inclusién de los textos y sus
puestas en escena dentro de la compleja trama de la experiencia del

presente imbuidas de la atmdsfera de la posmodernidad, sea ella el

103



anuncio de la trdgica muerte de la modernidad o la revelacion de su
supervivencia mostrando el rostro oculto.

Prefiero la categoria de teatro posmoderno porque me interesa
territorializar la préactica no solo con el fin de detectar condiciones de
su especificidad factica y tedrica sino también incluirla en un espacio
general y mdas amplio de las definiciones que a nivel econdmico,
social y politico dan cuenta del momento historico. De hecho, la
perspectiva es la que se deja ver en la inversion de los términos de la
proposicién: no tanto un teatro posmoderno o una dramaturgia
posmoderna cuanto la indagacién de lo posmoderno en el teatro,
porque de esta manera creo recuperar dos aspectos que me parecen
importantes: la inevitabilidad de la experiencia de la posmodernidad
del mundo y su supuesta etapa epigonal, y la persistencia de cierta
misién politica del teatro en el sentido de continuar diciendo (a pesar
de la indecibilidad que se le asigna) tanto su pasado como su

presente.
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