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Resumen:

Proponemos una aproximacion a la idea de teatro contemporaneo que contemple el
nudo problematico que supone el concepto, convocando problemas historicos y filoséficos.
El abordaje incluye una revision de las principales discusiones al respecto y su relacién con
el problema del arte contemporaneo. Este recorrido permite un acercamiento al teatro con-
temporaneo chileno como periodo y como exaltacién de un devenir histdrico de la posdic-
tadura. Nos abocamos luego a una caracterizacion de sus impulsos en estos ultimos afos.
Finalmente, bajo el entendido de la pandemia como exacerbacién de lo contemporaneo
en el arte, proponemos pensar estas condiciones como crisis del soporte y como terreno
tértil para las grandes preguntas que han acompanado las disputas y desplazamientos de la
categoria teatro en el siglo XX.

Palabras clave Teatro contemporaneo; arte contemporaneo; lo contemporaneo.
Abstract:

We propose an approach to the idea of contemporary theater that contemplates
the problematic knot that the concept supposes, summoning historical and philosophical
problems. The approach includes a review of the main discussions in this regard and their
relationship with the problem of contemporary art. This tour allows an approach to con-
temporary Chilean theater as a period and as an exaltation of a historical development of
the post-dictatorship. We then turn to a characterization of its impulses in recent years.
Finally, under the understanding of the pandemic as an exacerbation of the contemporary
in art, we propose to think of these conditions as a crisis of support and as fertile ground
for the great questions that have accompanied the disputes and displacements of the theater
category in the 20th century.
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Consideraciones previas:

Refiriéndose al término «arte contemporaneo», Catherine Millet (2018) se pregunta
cdmo es que este par de palabras tan imprecisas logran designar de modo tan pertinente un
grupo de obras (p. 9). Pretendemos, a continuacion, realizar precisamente este ejercicio a
partir de la idea de «teatro contemporaneo». Es decir, hacer transitar el concepto abarcador
hacia una interrogacion sobre su especificidad o pertinencia. Esto, teniendo a la vista que,
por un lado, el propdsito supone una revision de «lo contemporaneo» como problema que
intersecta cuestiones en relacion a la historia, la filosofia y el arte y, por otro, que para cierto
alcance de especificidad nos concentraremos concretamente en el teatro contemporaneo
en Chile. Hablaremos entonces de una doble dimensién: lo contemporaneo en el teatro y el
teatro de una época en un campo especifico.

Lo primero que debemos sefialar es el oximoron inherente al problema. El uso gene-
ralizado de este constructo refiere a la condicion de actualidad de ese teatro que se nombra,
pudiendo referir al teatro de hoy o al de un tiempo a esta parte. Sin embargo, lo contem-
poraneo, como asunto de las discusiones historicas y filosdficas que aqui desplegaremos,
avanza precisamente en la direccion contraria, entender lo contemporaneo como una in-
actualidad, un desfase con el propio tiempo. Luego, lo contemporaneo en este uso mas
habitual —-en la construccidn «teatro contemporaneo»- operaria también como una auto-
denominacion por parte de las practicas artisticas y/o una etiqueta del marketing cultural,
alli donde lo contemporaneo seria lo deseable y lo que porta cierta promesa de valor sim-
plemente por no ser lo antiguo, lo pasado de moda. De alli precisamente el reforzamiento
de lo contemporaneo como lo actual, lo que es propio de un tiempo, pero a la vez, lo que
esta absolutamente al dia, lo que se actualiza permanentemente, actualizado en contenidos
y formas.

Lo contemporaneo

Nos interesara entonces huir provisoriamente de ese entendimiento y para eso,
como dijimos, nos valdremos de discusiones historiograficas y filoséficas que nos permitan
luego pensar la idea de arte contemporaneo y teatro contemporaneo. Entonces, entendere-
mos lo contemporaneo como una «exigencia de época», como un desfase o una distancia
que permite mirar el propio tiempo como algo ajeno:

Percibir en la oscuridad del presente esta luz que trata de alcanzarnos y no
puede hacerlo, esto significa ser contemporaneos. Por ello los contempora-
neos son raros. Y por eso, ser contemporaneos es, ante todo, una cuestion de
valor: pues significa ser capaces no sélo de tener la mirada fija en la oscuri-
dad de la época, sino incluso percibir en esa oscuridad una luz que, dirigida
hacia nosotros, se aleja infinitamente (Agamben, 2017, parr. 16).

Esta condicion implica una nueva mirada sobre la historia. La metafora luminica
de Agamben no seria otra cosa que un modo de suspender la espacializacion del tiempo, el
tiempo historico. Esta historia se muestra ahora como un colapso de las categorias que la
han organizado vy, con ello, de las jerarquias que propiciaron el relato arqueoteleologico del
historicismo:
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La representacién de un progreso del género humano en la historia es in-
separable de la representacion del avance de esta a lo largo de un tiempo
homogéneo y vacio. La critica a la representacion de dicho avance debe cons-
tituir la base de la critica a tal representacion del progreso. (Benjamin, 2018
[1942], p. 315)

Boris Groys (2016 [2014]) llevara la definicion de lo contemporaneo de una acep-
cidén a la otra: de lo actual hacia esta in-actualidad, desplazando la idea de una relacién con
otro «en el mismo tiempo» a una relacién directa «con el propio tiempo»:

Ser con-temporaneo no necesariamente significa estar presente, estar aqui y
ahora; significa estar «con el tiempo», mas que «a tiempo». «Con-tempora-
neo» en aleman es zeitgenossisch. Como Genosse quiere decir «camarada»,
ser con-temporaneo —zeitgendssiach- puede entenderse como ser un cama-
rada del tiempo. (p. 93)

Agamben (2015 [1978]) criticara al materialismo historico y al propio Marx pues
“no elabor¢d una teoria del tiempo que se adecuara a su teoria de la historia” (p. 143). Y si
para los griegos, nos dice Agamben, el tiempo era circular y para el cristianismo una linea
recta, para la modernidad fue una version laica de esta misma linea: “La contradiccion
fundamental del hombre contemporaneo seria justamente que no posee todavia una expe-
riencia del tiempo adecuada para su idea de la historia” (p. 143). En ese sentido, el problema
de lo contemporaneo es el problema del tiempo.

Es preciso entonces volver sobre lo contemporaneo como un problema de
época que obliga y condiciona los propios desplazamientos que la historiografia ha expe-
rimentado en el ultimo siglo y, en el ambito local, en las tltimas décadas. “No va mas -dice
Willy Thayer (2011)- silo contemporaneo refiere a la co-existencia de una multiplicidad en
una misma época o presente temporal” (p. 13). Dicha afirmacién da en el centro de lo que
hemos venido proponiendo como una revision filoséfica del concepto, pues “el observador
contemporaneo, absorto en aquello que no puede contener mas que al precio de despegarse
de su tiempo, entra en contacto con él, perdiendo su paso” (Duran, 2011, p. 34). Es que la
impuntualidad es fundamental en el intento por correr el cerco de la definicién en cuanto
actualidad, “Es decir, una cosa mas: ser puntuales a una cita a la que s6lo se puede faltar”
(Agamben, 2017, parr. 16).

Es esta relacion con el pasado, que ya no seria causal y lineal, la que pone a lo con-
temporaneo al centro del problema historiografico “un tiempo excepcional (...) el acaecer
mismo, haciendo pedazos la idea de un tiempo-continente” (Rojas, 2011, p. 53). Implica,
por tanto, una peculiar “conciencia histérica” La propia pregunta que guia la publicacion
editada por Miguel Valderrama (2011) bajo el titulo ;Qué es lo contempordneo? -y que agru-
pa algunas de las reflexiones aqui desplegadas- da cuenta para él de este desplazamiento:

Contra lo que podria pensarse, la pregunta por qué es lo contemporaneo ad-
vierte de una transformacion en la propia idea de historia que instruia toda
interrogacién por lo contemporaneo, por aquella sincronizaciéon de tiempos
y narraciones heterogéneas que hacian posible compartir una historia co-

mun. (p. 105) 19
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Por otro lado, un modo bajo el cual se ha venido pensando esta suerte de conciencia
poshistorica, ha sido la nocién de posmodernidad. Para Lyotard (2012 [1986]) la retirada
de la modernidad clasica se desplegaria en relacion con los desplazamientos en torno al
concepto de realidad (p. 23) que se modifico desde la teoria de la relatividad, como tam-
bién propone Agamben (2019) en ;Qué es real? Esta retirada coincidiria e influenciaria la
caida de los denominados metarrelatos que son, a su vez, los modos en que un historicis-
mo teleoldgico sobrevivia a los embates de la critica contra-historicista. Asi, “«Auschwitz»
puede ser tomado como un nombre paradigmatico para la «no realizacion» tragica de la
modernidad” (Lyotard, 2012 [1986], p. 30), sin embargo, Lyotard hard un énfasis pocas
veces relevado en la critica al concepto de posmodernidad:

Esto no quiere decir que no haya relato que no pueda ser ya creible. Por
metarrelato o gran relato, entiendo precisamente las narraciones que tienen
funcidn legitimante o legitimatoria. Su decadencia no impide que existan
millares de historias, pequefias o no tan pequenas, que continden tramando
el tejido de la vida cotidiana. (p. 31)

Hasta aqui, esta breve convocatoria de la discusion filosofica nos revela ese nudo
problematico que, segin proponemos, no solo es rastreable en la nocion de arte contem-
poraneo —que como sabemos remite principal o exclusivamente a las artes visuales—, sino
también, lo que en mayor medida aqui nos convoca, en la de «teatro contemporaneo», a
partir de ciertos impulsos que revisaremos mas adelante.

Arte contemporaneo y teatro contemporaneo

A la luz de este desplazamiento, bien podriamos afirmar que el problema del arte
contemporaneo es, ante todo, un paradigma que atraviesa el siglo XX y XXI en tanto crisis
del tiempo y del relato. Es decir, podemos rastrear los problemas del arte contemporaneo
no sdlo en el momento mismo de la emergencia del concepto en la segunda mitad del siglo
XX, sino desde inicios —o incluso antes si referimos a la muerte de Dios como consuma-
cién de la autoconciencia—: “el arte moderno, y especialmente el arte contemporaneo, se
dirige a la lucidez de la conciencia como autocomprension de sus propias operaciones re-
flexivas y representacionales” (Rojas, 2020, p. 235). En ese sentido, “bien podria decirse que
lo contemporaneo marcha retrasado respecto a las practicas artisticas” (Castillo, 2011, p.
171). Practicas que ya habian iniciado el proceso de desestabilizacion de la nocién misma
de «arte» que terminaria por dar pie al concepto de «arte contemporaneo» como categoria
abarcadora y aglutinante de corrientes y movimientos diversos en la segunda mitad del
siglo XX.

Sabido es que esta mirada por detras del surgimiento del concepto avanza hasta en-
contrar el urinario de Duchamp, pero habria que pensar también aquel hito siempre en re-
lacion con el cambio de paradigma que implicé la aceleracion técnica de fines del siglo XIX
e inicios del XX; a proposito de la relacion arte contemporaneo y reproductibilidad técnica,
César Aira (2016) dira: “en esta carrera que han emprendido, la obra y su reproduccion se
persiguen tan de cerca que llegan a confundirse” (p. 22). Sin embargo, es evidente que el
surgimiento del concepto, referido a una heterogeneidad de practicas y movimientos prin-
cipalmente inscritos en el ambito de las artes visuales, obedece a un estado de las cosas en el
campo del arte que esta profundamente atravesado también por la idea de posmodernidad.
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Desde alli podemos pensar como y hasta qué punto lo contemporaneo en cada dis-
ciplina artistica dialoga con la idea de arte contemporaneo, ahora en un sentido ampliado.
Es que si bien, en principio y como dijimos, podriamos argumentar que esa idea nombra
exclusivamente las practicas ampliadas de las artes visuales que, bajo ese rotulo, circulan
desde la década de 1960, no es menos cierto que cada disciplina artistica ha sabido elabo-
rar su propio modo de lo contemporéneo en cuanto “Una temporalidad intempestiva que
opera una suspension de los relatos del tiempo” (Rojas, 2011, p. 53), es decir, los modos de
representacion de cada época y disciplina; el arte contemporaneo debia “respetar la verdad
del material (...) La representacion y la idealizacion habian llegado a su fin; lo real irrumpia
en el arte” (Millet, 2018, p. 94).

Tanto esa década (1960) como la condicidon de ser de lo contemporaneo como lo
que sigue a la catastrofe, son para Millet centrales a la hora de definir —o rastrear las discu-
siones sobre— el surgimiento del concepto de arte contemporaneo en el ambito de las artes
visuales:

Algunos hacen la division entre antes y después de la Segunda Guerra Mun-
dial. Otros consideran que la nocion de posmodernismo que se impuso du-
rante los aflos ochenta representa un nuevo corte en la historia; hay quienes
prefieren tomar en cuenta las transformaciones politicas de principios de los
aflos noventa (la caida del muro de Berlin, el fin del apartheid en Sudafrica) y
sus consecuencias en el mundo del arte. De todas formas, sigue habiendo un
amplio consenso que ubica el nacimiento del arte contemporaneo en algin
momento entre 1960 y 1969 (p. 21).

Sin embargo, como deciamos, dicho concepto recoge, ademas, problemas que ya
habian inaugurado las vanguardias artisticas de inicios del siglo XX, cuestion que en el caso
del vinculo teatro-posibilidades mediales resulta evidente y relevante (Piscator, por ejem-
plo). Por otro lado, hoy sabemos que aquella caracterizacién no responde exactamente a los
mismos fendmenos si hablamos de musica contemporanea (desplazamiento al problema
sonoro ampliado), danza contemporanea (técnica por un lado, distancia de lo moderno por
otro) o teatro contemporaneo (ya lo veremos). Aun asi, es posible identificar determinadas
operaciones que si responden a estos fendmenos inaugurados o, en cierto sentido, consa-
grados por las vanguardias y el devenir del arte contemporaneo en siglo XX y lo que va del
XXI. La autorreflexividad de la obra, su desmaterializacion, la inter-meta-con textualidad
que enfatiz6 la posmodernidad, la autoria compleja, la performatividad, el vinculo con el
archivo o la relaciéon ambivalente con la técnica-tecnologia, etc.:

Por un lado, el arte llegd a aparecer como la antitesis de la técnica, lo radi-
calmente otro de ella. Opuesto, sobre todo, a subordinarse a la utilidad, a
constituirse en instrumento o medio para cualquier fin (...). Por otro lado
(...) la técnica comenzo a aparecer como aquella potencia capaz de sacudir
al arte de su modorra institucionalizada (...) la técnica como horizonte de
experimentacion. (Costa, 2012, p. 94)

: , , . {21
En ese sentido, y desde alli, podriamos pensar un teatro contemporaneo. Uno que

junto con ser lo que es hoy (actual), es una mirada y desfase sobre el propio tiempo (inac-
tual) y su modo de representarse, una relacion historica con el presente y donde los hechos
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del pasado estan ya contenidos en ese presente. Y desde esa perspectiva, a su vez, podemos
pensar el teatro contemporaneo en el Chile de la posdictadura. Una época que ademas se
vera caracterizada por el creciente fenémeno descrito por Groys (2016 [2014]): “Hoy en
dia, hay mas gente interesada en producir imagenes que en mirarlas (...). Esto implica que
el arte contemporaneo debe ser analizado, no en términos estéticos, sino en términos de
poética” (p. 14).

Anna Maria Guasch (2011) por su parte, diferencia entre dos “maquinas’, a través
de las cuales ha funcionado el archivo —cuestion central desde los anos 90— en el arte con-
temporaneo: “la que pone énfasis en el principio regulador del nomos (o delaley)” (p. 15) y
la que “acentta los procesos derivados de las acciones contradictorias de almacenar y guar-
dar (...) actia segun un principio andmico (sin ley)” (p. 15). Dentro de este mismo derro-
tero del arte contemporaneo, Ranciére (2012 [2004])) propondra la nocion de «inventario»
(junto con la de «juego», «<encuentro» y «misterio») para pensar algunos desplazamientos:

Repoblar el mundo de las cosas, recapturar su potencial de historia comtn
que el arte critico disolvia en signos manipulables. La reunion de los mate-
riales heterogéneos se vuelve una recoleccion positiva, bajo una doble forma.
Se trata, en primer lugar, del inventario de los rastros de la historia: objetos,
fotografias o simplemente listas de nombres que dan testimonio de una his-
toria y un mundo comunes (p. 70)

En este sentido, la relacion del arte contemporaneo con el problema del tiempo
comporta ademas un permanente retorno a la relacion memoria-historia en la que el arte
también ha contribuido como desestabilizador de ese relato que obliga a:

Exhibir, en primer lugar, indiscutibles acontecimientos centrales, también
acontecimientos secundarios cuya disposicion en el relato podria variar, y
luego todo un régimen de detalles y anécdotas retéricamente pertinentes,
pero prescindibles en relacién a lo que se considere habria sido lo verdade-
ramente medular. Y lo mismo habra de ocurrir con los protagonistas de esa
historia: algunos personajes centrales, otros secundarios y... los demas, la
mayoria, aquellos que se limitaban muchas veces sélo a “aparecer”, desde el
fondo, andénimos, olvidables (Rojas, 2017, p. 217)

La crisis de la historia en tanto relato es en algun punto intercambiable con la crisis
de la representacion como desfondamiento de una concepcion teleoldgica del tiempo, esta
cuestion esta en el centro de los procedimientos y paradigmas de las vanguardias y tam-
bién del arte contemporaneo producido con posterioridad a la emergencia del concepto
mismo de «arte contemporaneo». Hablaremos pues de «teatro contemporaneo» desde este
entendimiento, teniendo en vista la discusion histdrica y filoséfica en torno a «lo contem-
pordneo» y los paradigmas y procedimientos del «arte contemporaneo» tanto en sentido
restringido (desde 1960) como en sentido ampliado (desde inicios del siglo XX).
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«Teatro contemporaneo» como periodo

Deciamos al inicio que en su uso vinculado a la idea de actualidad, teatro contem-
poraneo es utilizado tanto para nombrar el teatro de hoy como el de un tiempo a esta par-
te. Identificamos aqui un punto de didlogo en la relacion actualidad-inactualidad. Como
vimos en Rojas y Millet, lo contemporaneo esta precedido de la catastrofe, es ese tiempo
donde se ha desfondado no sélo el relato arqueoteleoldgico de la historia, sino también ese
tiempo que no halla atin su forma de relato, su experiencia del tiempo acorde a su idea de
historia (Agamben, 2015 [1978], p. 143), los modos de representaciéon que siguen después
de que la catastrofe nos dejara sin poesia ni educacion posibles (Adorno, 2018 [1966]). Pues
bien, nos atrevemos a consignar cierto acuerdo en relacion con que el teatro contempora-
neo como periodo puede avanzar hacia el pasado hasta encontrar el fin de la catéstrofe,
el término de la dictadura. Es decir, si s6lo contemplamos una nocioén periodizante del
constructo «teatro comteporaneo», en un punto es una nocion en directo didlogo con la de
«teatro posdictadura».

Al mismo tiempo, habria que considerar que si volvemos sobre el concepto como
tramado de procedimientos y estrategias, bien cabria pensar una suerte de intensificacion
durante el periodo. Digamoslo en simple y a riesgo de cierta imprecision: el teatro con-
temporaneo es mdas contemporaneo conforme pasa el tiempo. Su actualidad no es tanto un
problema del presente como si una intensificacion de impulsos que anudan el problema
historico con el problema artistico.

La transicion y la posdictadura han sido caracterizadas como un proceso de conso-
lidacion de medidas y, en definitiva, del propio modelo neoliberal impuesto en Chile y se-
llado con la Constitucion de 1980. Esto significa que “el periodo denominado «transiciéon»
no fuera sino la continuidad de la dictadura” (Barria, 2018, p. 277). Estas observaciones se
centran en el reconocimiento de ciertos cambios que, como afirma Moulian (2018), fueron
bajo el eslogan de “en la medida de lo posible” (p. 90), enfoque que “pretende defender las
débiles reformas realizadas” (p. 90) durante el mandato de Aylwin y la visibilizacién de
un proceso que propicié un “Despojo al pueblo chileno de su capital material y despojo
simultdneo de su capital cultural” (Rojo, 2018, p. 123). En el ambito cultural, Barria (2018)
describird cierto tipo de produccién de la época como «sintomas» y la carga psicoanalitica
del término sera central para pensar lo que podriamos denominar como una época de con-
tenidos manifiestos y contenidos latentes, donde «lo real» se toma el centro de la discusion
y el retorno permanente del trauma se artuicula con el esfuerzo por no experimentar la
angustia:

Sintomas de una época ambigua en la que los contornos del trauma no ter-
minaban de desplegarse completamente. Fueron escenas en las que se evit6
muchas veces la mencion directa a esta violencia, muchas veces por no que-
rer alterar el delicado equilibrio que sentiamos sostenia esto que muchos

habiamos ayudado a lograr. (p. 288)

Podriamos decir que no se trataria sélo de un trauma en relacion a la violencia po-
litica sufrida en dictadura, sino también la propia transicion y su pacto como trauma. Un  : ,3
periodo que conforme avanzaba iba haciendo evidentes sus nefastas consecuencias, en el :



AR]EG\A Sobre el teatro contemporaneo: discusiones, periodos, impulsos y crisis
Dr. Ivan Insunza Fernandez

ambito politico, econdmico y cultural, pues “estuvo caracterizado por la mercantilizacién
de la cultura” (Moulian, 2018, p. 91) y la estimulacién de un determinado imaginario, diria-
mos festivo, que alimentara la idea de un Chile reconciliado y, por supuesto, confiable como
lugar de inversion del capital extranjero:

Hay al menos una “cierta” cultura que los gobiernos chilenos postdictato-
riales han promovido con un entusiasmo musculoso y me refiero a la que se
concreta en los festivales, en las conmemoraciones, en los espectaculos ma-
sivos de diverso tipo, mientras menos exigentes, mejor, y que por lo tanto re-

ditta politicamente las inversiones que en ello se hacen. (Rojo, 2018, p. 134)

Si la television fue para la dictadura una estrategia central para el mantenimiento
de cierta imagen de normalidad, la cultura jugé un rol similar durante la transicién y dicha
imagen no solo sirvi6 para fortalecer imaginarios utiles para el pacto transicional, sino
también, para la construccion de una imagen pais hacia el extranjero.

Sin embargo, la reactivacion democratica supo también proporciarle al campo de
la cultura en general, y del teatro en particular, nuevas condiciones generales de estimulo
(creacion de FONDART) y una tendencia a la internacionalizacion (festivales y fuentes de
financiamiento para becas y residencias) que derivé en una conexion con el afuera de ida
y vuelta. Desde el trabajo de Andrés Pérez con el Gran Circo Teatro y del Teatro de La Me-
moria, mas la continuidad de una escena ochentera de vanguardia, se fueron cimentando
las bases de un teatro contemporaneo que experimentaria en los afios siguientes variados
fendmenos y etapas, tanto en relacion a los procedimientos formales (desestabilizacion del
drama en tanto unico dispositivo de representacidn teatral) como a su horizonte de sentido
y eleccion de temas (identidad nacional, memoria, emergencia documental, representacion
del otro, feminismo, etc.).

Del 2000 en adelante aparecen tres obras que hoy, con la claridad de la distancia,
proponemos como centrales en relacion con este giro hacia paradigmas o procedimientos
del arte contemporaneo. Estos montajes son Cuerpo (2005) de Teatro la Provincia y bajo la
direccién de Rodrigo Pérez, estrenada en Sala U. Mayor, Neva (2006) de Teatro en el Blanco
y bajo la direccién de Guillermo Calderon, estrenada en Teatro Mori y Cristo (2008) de
Teatro de Chile y bajo la direccién de Manuela Infante en Matucana 100.

Cuerpo consagraria un territorio de exploracion interdisciplinar, al mismo tiem-
po que actualizaria la pregunta por los modos de representacion del horror. La catastrofe
acontecida y la imposibilidad de dar cuenta de ella son en Cuerpo el tema (violencia politica
sobre los cuerpos) y el procedimiento (una obra que intenta «hacerle justicia» a los andrajos
«del unico modo posible: usandolos», dice el texto de Luis Gnecco al inicio del montaje).
La historia y el tiempo que es su materia, la memoria y su necesidad de ser comprendida
performativamente, son todos elementos que forman parte central de los debates de inicios
de los dos mil en Chile y son, al mismo tiempo, un eje evidente en las vinculaciones entre
el tema y los procedimientos en Cuerpo.

Neva, por su parte, inauguraria una generacion de obras que, junto con proponer : o4
un desprendimiento de grandes escenografias, vestuarios y disefios de iluminacién, inda- ~ :
garian en las posibilidades estéticas de un minimalismo escénico que tenderia, ademads,
hacia la autorreflexividad disciplinar. Si bien la «fiebre de lo minimo» tiene evidentemente
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un anclaje en las precarizadas condiciones de produccion al que el teatro contemporaneo
se debié acostumbrar, abrié también un derrotero de experimentacion que estaria guiado
por una pregunta sobre la propia condicién de existencia del teatro como disciplina. Neva
no solo tematiza el teatro y su sentido revisando su pertinencia, sino que, sobre todo, utiliza
al teatro como medio de esa interrogacidn, generando que la autoconciencia de la obra sea
también el modo en que la experiencia de recepcion se pregunta por el propio acontecer
del teatro.

Finalmente, Cristo, despliega una cuestion que marcara a toda una generacion de
directores y directoras del periodo. A partir de sus intereses en la deconstruccion, Infante
logra instalar el problema de la representacion ya no s6lo como condicionante del trata-
miento de algiin tema como en los trabajos anteriores. Cristo lisa y llanamente no se trata
de Cristo sino del problema de la representacion cultural y las posibilidades del teatro al
interior de ese escenario. Cristo es, en ese sentido, también la confirmacién de que la teoria
podria constituir parte esencial de un proyecto artistico, pues los enunciados filoséficos en
Infante de ahi en mas ya no seran una simple provocacion creativa, sino la base misma de
sus investigaciones escénicas.

En este contexto y desde aquellos afios hasta ahora, el teatro contemporaneo chile-
no ha ido intensificando recursos, procedimientos y estrategias que permiten entender lo
que podriamos denominar como una permanente «contemporaneizacion» del teatro que,
por una parte, increment6 en los ultimos afios una diversificacion de experimentaciones
en relacion a sus elementos constitutivos (espacio, tiempo, cuerpo, texto, etc.) y, por otra,
exacerbo algunos fenémenos con posterioridad a la revuelta social de octubre de 2019 y
durante la pandemia hasta la actualidad. Pensaremos entonces en relacion a lo primero una
serie de impulsos que revisaremos a continuacion y, luego en el siguiente apartado, el fend-
meno posrevuelta (crisis del sentido) y pospandemia (crisis del soporte), concentrandonos
sobre esto ultimo.

Los diez impulsos del teatro contemporaneo

Nos abocaremos aqui a esos procedimientos formales que proponemos pueden
agruparse en diez impulsos que describiremos brevemente a continuacion y que funcio-
nan como categorias provisorias, abarcadoras e intersectadas. Estas categorias las hemos
levantado considerando las discusiones en torno a lo contemporaneo que hemos revisado
brevemente al inicio y teniendo a la vista los paradigmas y procedimientos del arte contem-
poraneo que desde ahi rastreamos.

Cabe senalar, ademas, que no seran incorporadas aqui ni la declaracion explicita de
las intersecciones de modo sistematico, ni un corpus de casos que se analicen o sirvan para
graficar el modo de aparicion de los impulsos. Esta decision obedece a que aquello sera el
resultado de futuros trabajos y que, por otra parte, se confia plenamente en la capacidad del
lector para generar las relaciones entre las categorias y convocar el recuerdo de obras perti-
nentes en relacion a las categorias. Se prescinde asi de la mera ejemplificacion, cuestion que
podria generar mds confusiones que certezas si no se aborda con la suficiente detencion,
cuestion que este articulo no se propone ni podria proponerse debido a su extension. Va-

mos a los impulsos. 25
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Llamaremos «Impulso performativo» a aquella tendencia a la intensificacion de la
funcion performativa en detrimento de la funcion referencial (Fischer-Lichte, 2014, p. 6) y
que comporta, por tanto, nuevos modos de comprender y articular las unidades de tiempo,
espacio y cuerpo al interior de la representacion. Se trataria de un impulso sumamente
abarcador y que muy probablemente aparezca siempre en interseccidon con otros, dadas las
condicionantes que el giro performativo implico para las practicas artisticas en general en
la segunda mitad del siglo XX. La intensificacion de la funcion performativa generaria una
tendencia a la afirmacion acontecimental del teatro desde las propias obras, declarando un
radical «aqui y ahora» que buena parte del teatro contemporaneo convirtié en su bandera
de avanzada.

El «Impulso autorreflexivo», en cuanto la obra parece saberse obra, operaria, por
un lado, como autotematizacion en la medida que las obras giran a hablar de quienes las
producen o de su propia disciplina y, por otro, como autorreferencialidad formal, dejando
a la vista los materiales y modos de proceder del propio teatro. Ambas dimensiones de la
autorreflexividad no serian excluyentes, pero es posible encontrar una sin la otra. La auto-
tematizacion obedece exclusivamente a la dimension tematica y, en ese sentido, no requiere
de operaciones formales especificas para su aparicion. La autorreferencialidad, por su par-
te, puede aparecer en determinadas decisiones formales sin que se tematice necesariamente
el teatro, el arte o elementos de su campo. Ambos modos de la autorreflexividad exaltarian
el cardcter consciente de la obra en tanto tal y avanzarian en la direccién de una cuestion
central en el arte contemporaneo.

«Impulso liminal» seria aquel que describe un creciente contagio disciplinar artis-
tico y no artistico. Es decir, hablamos tanto de obras de teatro que incorporan de manera
mas o menos central recursos de la danza, el performance art o la musica, como de obras
que han decidido abandonar el terreno del arte para desplazarse hacia la accién politica, la
investigacion antropoldgica, la reflexion filoséfica, la indagacion periodistica, etc. La «limi-
nalidad» ha sido extensamente visitada por la teoria teatral y del performance. Ha servido
para pensar la relacion arte y politica, la potencia transformadora de la experiencia estética,
las dimensiones de la teatralidad, etc.?, Sin embargo, su uso aqui es acotado a la denomina-
cién de un espacio intersticial entre el teatro como disciplina y otros campos disciplinares
artisticos y no artisticos.

Bajo esta consideracion es claro que no se trata de una sintesis o mestizaje de ele-
mentos de dos disciplinas, sino de una potencia en el contagio disciplinar y la posibilidad
de que ese borramiento propicie el ingreso de lo multiple. Por lo mismo, lo artistico y lo no
artistico puede convivir de modo indiferenciado en el impulso liminal.

Por «Impulso exhibitivo» entenderemos, desde la idea de aparato (Benjamin, 2003
[1936]), la busqueda que las obras han emprendido en otros soportes de exposiciéon en el
campo cultural, indagando en la disertacion frontal de la conferencia o la demostracién
museografica y, en definitiva, dando pie a un nuevo modo de la metateatralidad, a través de
la incorporacion de un reformulado rompimiento de —y trabajo sobre— la cuarta pared.
El rasgo distintivo de este impulso radicaria en el trabajo sobre la medialidad misma. Si el
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teatro es el lugar para ver, el impulso de exhibicion lo transforma en el lugar para mostrar,
incluso demostrar, valiéndose para esto de aparatos de exhibicion frontal que permiten
subvertir el hermetismo del drama. Es preciso sefalar que este rasgo diferencia al impulso
exhibitivo del liminal (donde son los asuntos disciplinares de procedimientos y objetos la
cuestion central) y transmedial (donde la cuestion tecnoldgica sera lo fundamental, como
veremos).

El arte contemporaneo es siempre una desestabilizacién de un conjunto de valores,
dice Aira (2016, p. 35). Llamaremos «Impulso desestabilizador» a aquella tendencia a bus-
car diversas y nuevas formas de correr la propia idea de teatro (no-teatro), impugnando una
tradicion que impone el deber ser disciplinar. Obras que buscan su grado cero disciplinar,
que no dan nada por asegurado y emprenden decididamente un derrotero experimental
(Menke, 2017 [2013], p. 92). Aira propone que el arte contemporaneo y la reproductibili-
dad técnica han emprendido una carrera (p. 22). Si bien el caracter irreproducible del teatro
le permite mantener distancia de algunos aspectos de ese problema, el teatro es también el
lugar de llegada de las artes «visuales» que arrancan de la reproduccion técnica. La insta-
lacién o el site specific, por ejemplo, han sido apropiados por el teatro contemporaneo, no
solo incorporando sus procedimientos formales, sino que utilizindolos como estrategia de
desestabilizacion del drama como centro del deber ser disciplinar.

«Impulso transmedial» seria la apertura que el teatro contemporaneo ha experi-
mentado sobre todo en relacion al archivo y sus diversos soportes mediales y a las propias
tecnologias que los producen y almacenan, incorporando un didlogo con las posibilidades
mediales de su época y transformando esos medios en puntos de conexion con el afuera.
La naturalizacion del uso de proyecciones audiovisuales, la incorporacion de sistemas de
microfonia y elementos similares permiten pensar cémo los medios tecnologicos se han hi-
bridado con los tradicionales y han creado lineas de trabajo sobre estas posibilidades. Pero,
por otro lado, obras a través de aplicaciones de chat o uso de la geolocalizacion, permiten
pensar también un teatro que decididamente se ha mudado a un nuevo soporte medial de
base.

El arte contemporaneo, segiin Ranciere (2012[2004]), muestra una tendencia al
entendimiento de la obra desde una exaltacion de su caracter de juego (p. 68) (reglas de
relacion con el espectador) y también a crear una relacion de encuentro (p. 72) —sin obra
mediante— entre artista y publico. Llamaremos a este impulso en el teatro contemporaneo
«Impulso interactivo». La interaccion le permitiria al teatro contemporaneo preguntarse
por el reparto de capacidades y responsabilidades de los sujetos que participan del hecho
artistico, desdibujando la separacion con el publico a través de operaciones sobre la rela-
cién misma. El teatro contemporaneo demostraria un impulso por reivindicar el «estar
juntos» propio del teatro, cuestionando y creando nuevos modos de relaciéon que permitan
preguntarse por el comun.

Siguiendo con Ranciére, diremos que la relacion estética y politica en obra —mas
alla del arte critico— puede pensarse, por un lado, como procedimiento formal y como
exaltacion del recorte que otorga el caracter auténomo al arte respecto de la realidad. Y, por
otro, el gesto contrario, el que busca el borramiento de la frontera que divide lo uno de lo
otro, ambas persiguen un modo particular de convivencia en el recorte espacial y temporal
que el arte propicia. A esto le llamaremos «Impulso meta-politico». La exaltacién de la au-
tonomia del arte respecto de «la realidad» como estado de cosas en la cultura, le devuelve
al teatro contemporaneo la potencia de su indiferencia al mundo y desde alli su capacidad
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transformadora y emancipatoria. Pero también el trabajo sobre el borramiento de la fronte-
ra que divide lo uno de lo otro, le permite al teatro contemporaneo insistir sobre la utopia:
salir al mundo para transformarlo.

Las condiciones materiales de una escena mas bien precaria, a pesar de los avances
en términos de politicas publicas en relacién a las artes y el teatro, ha hecho devenir en
procedimientos poéticos la imposibilidad de acceso a grandes recursos. Un «Impulso mi-
nimalista» por defecto nos permite pensar las obras que indagan sobre la sobriedad y eco-
nomia de recursos derivando en hallazgos que emergen precisamente de esa precariedad.
Obviamente, la posibilidad estética de esos elementos minimos dialoga directamente con
el minimalismo en el arte, no s6lo como corriente o movimiento, sino como paradigma de
época. Menos es mas, el descrédito del ornamento excesivo, la valoracion de la estructura
a la vista o la busqueda de amplitud entre los elementos que constituyen un todo, estan
también a la base de un minimalismo en el teatro contemporaneo. Cabria incluso hablar
de actuaciones minimalistas para referir a los modos en que este impulso toma forma en la
idea del actor como portador de texto (neutralidad, estaticidad, silencios, abandono, etc.).

Finalmente, hablaremos de «Impulso dramaturgistico» para referirnos a la hetero-
geneidad de escrituras y a la propia ampliacion de la idea de dramaturgia que las mismas
practicas del periodo han generado. También es posible pensar aqui la multiplicidad de
fuentes y materiales y sus correspondientes modos de aparicion final en la escena, a veces
mediados por procedimientos dramatirgicos convencionales, a veces directamente sobre
la escena sin mediacion dramadtica. Es este un terreno complicado. La dramaturgia con-
temporanea ha dado senales claras respecto de sus propias transformaciones, incluso en el
ambito estrictamente literario. Esta cuestion hace muy complejo definir qué es y qué no es
dramaturgia hoy. Por esta razon el impulso se propone también en relacion a una tradicién
dramatica contra la que se rebelan estas escrituras, tanto en las cuestiones estructurales mas
generales como en las preguntas por el modo en que el texto se reparte en la pagina, por
ejemplo.

Como sefialamos, se trata de diez ambitos que agrupan tramados de procedimien-
tos y que sirven, por un lado, para poner en acto como ejercicio analitico la relacion histdri-
cay filosofica descrita antes, logrando bosquejar los aspectos generales que se traman desde
esa discusion, pasando por el problema del arte contemporaneo y llegando a los impulsos
de época de un teatro contemporaneo también como periodo.

Lo contemporaneo como crisis del soporte

Proponemos que la revuelta social como crisis del sentido puede ser pensada di-
rectamente como un modo de aparicion de la crisis de la representacion que, por un lado,
pone en didlogo un espiritu de época en cuanto crisis de la representacion politica con el
modo en que se conciben las representaciones simbolicas y, por otro, permite pensar el
caracter histérico de esos desplazamientos. Por otra parte, hablamos de crisis del soporte
en relacion con el problema que supone para el teatro el régimen virtual en un contexto en
el que la presencia ha sido consensuada como cuestion esencial de las artes escénicas y las
consecuentes experimentaciones que ese oximoron, teatro virtual, ha generado. Sobre esta
dimension de la crisis nos concentraremos para llevar la idea de teatro contemporaneo a
una perspectiva desde la actualidad.
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A continuacion, entonces, se propone comprender la pandemia y la obligada virtua-
lidad como una crisis del soporte y, desde alli, pensar cémo lo que hoy aparece como una
dificultad ontoldgica para el teatro, es posible de ser interpretada como la consagraciéon de
una tendencia transversal del teatro contemporaneo: su propia negacion. El soporte, el me-
dioy, en ultima instancia, la esencia del teatro, han sido puestos en crisis permanentemente
y sometidos a largas pugnas desde la reforma de la primera mitad del siglo XX, pasando
por el giro performativo y llegando, finalmente, a las nociones de teatro contemporaneo.
Planteamos aqui que, mas alld de las discusiones en relacion a la practica disciplinar —el
actual fendmeno y la denominada crisis—, las presentes condiciones son el escenario ideal
para repensar los elementos constitutivos del teatro y las relaciones entre una postura con-
servadora y una nocion experimental. Por lo tanto, segun aqui proponemos, un abordaje
reflexivamente productivo de la crisis no se centraria exclusivamente en las condiciones de
produccion de la contingencia pandémica, sino en las propias disputas de la categoria tea-
tro que han sido parte de su historia durante el siglo XX y lo transcurrido del XXI.

Entonces, a quienes afirman o insintan la muerte del teatro a proposito de la obli-
gada virtualidad pandémica, bien cabria responderles que si, que efectivamente el teatro ha
muerto, pero su muerte yace consagrada en el propio hallazgo de Nietzsche, ese de haber
encontrado muerto a Dios en el centro de su época. Una muerte que simplemente no ha
terminado de acaecer, precisamente como la muerte de Dios o como el final de los tiempos
o el final de la historia. El teatro contemporaneo es un teatro que ha finalizado, pero que
no ha terminado de finalizar, siguiendo aqui la hipdtesis de Rojas en Tiempo sin desenlace.
Un teatro que en cuanto hall6 su consagracién moderna con André Antoine y cuya posta
tomo Stanislavski, inicié un proceso histérico de disputas que estuvo atravesado por mul-
tiples factores. Un teatro que se consagro a la literatura a través del naturalismo, pero que
pronto hubo que regularle su medida de realidad transitando hacia un modo especifico
de comprension del realismo. Pero se vino: aceleracion técnica (fotografia, cinematdgrafo,
refrigeracion, automavil, teléfono, avidn, radio, Coca-Cola), emergencia del psicoanalisis y
su consecuente desplazamiento de la nocion de sujeto, modificaciones a la idea misma de
realidad a partir de la teoria de la relatividad y, por supuesto, guerras mundiales, Auschwitz,
absurdo, silencio, giro del mundo como texto al mundo como experiencia. Y llega la segun-
da mitad del siglo XX y vamos de nuevo: neo-vanguardias, television, internet, guerra fria,
caida del muro, desintegracion del bloque soviético, fin de la historia, impulso de archivo
y mas.

Todo este devenir historico, que bosquejamos aqui sucintamente, tuvo su materiali-
zacion en las propias disputas en torno a la categoria teatro. Pues, si bien Max Hermann ha-
blara de la fiesta del teatro ya a inicios del siglo XX, como lo consigna Fischer-Lichte (2014,
p. 1), Henri Gouhier (1956 [1943]) referird a la presencia como esencia del teatro (p. 21)
antes de la mitad del siglo y los estudios de performance impactaran de lleno a los estudios
teatrales, que ya habian girado del drama a la puesta en escena (Balme, 2013 [1999], p. 32),
el conservadurismo aferrado a ciertas formas de comprension del teatro, principalmente
entendido como indisoluble de un modelo dramatico de representacién, han seguido y
siguen hasta hoy gozando de muy buena salud. Nunca antes vimos a ese palco conservador
tan preocupado de la presencia, del convivio y de la performatividad como durante la pan-
demia. Pero también, nunca antes vimos cohabitar con tal obscenidad a quienes esperan
que la pandemia sea la pura suspension indeseable y transitoria del teatro «de verdad», con
quienes han estado avocados a intensificar las preguntas por la propia condicién minima
del teatro, ese grado cero que, si bien ya ha revisado largamente el «A representa a B mien-
tras C lo mira» —al cuestionar la nocién misma de representacion— no deja de insistir en

i 29



AR]EG\A Sobre el teatro contemporaneo: discusiones, periodos, impulsos y crisis

la experimentacion (Menke, 2017 [2013], p. 92), palabra tan antigua como profanada en
tiempos en que la investigacion-creacion ha devenido norma al interior de la academia,
pero que aun sirve para denominar alguna especificidad.

La crisis del soporte no seria entonces la simple situacién excepcional —y, por inde-
seable, ojald irrelevante e intrascendente— de los materiales y condiciones de produccion
del teatro contemporaneo en pandemia, sino la intensificacion de una pugna que debemos
nombrar como contemporanea en el sentido mas amplio. Pues se ven convocadas aqui las
relaciones arte-técnica que, como revisamos en Flavia Costa (2012), ya habian generado
posiciones encontradas en las vanguardias de inicios del siglo XX: quienes pensaban que
el arte seria todo lo otro de la técnica y quienes afirmaban la potencia de la técnica en su
afan de sacar al arte de sus modorras institucionalizadas. Se convocan las discusiones en
torno al archivo, ahora ya no sélo entendidas como un asunto de temas y contenidos de
la memoria traumatica, sino como un problema de los propios procedimientos, soportes
y medialidades comprendidas en la concepcién de obra. Y, por supuesto, se convocan las
propias discusiones de nuestro ambito disciplinar que llevaron a Artaud (2002 [1938]) a
afirmar que “durante cuatrocientos afos, desde el Renacimiento, se nos acostumbré a un
teatro descriptivo y narrativo” (p. 69). Una definicion de teatro “establecida por el discurso
cultural europeo dominante en occidente a partir del Renacimiento” (Villegas, 2014 [2000],
p- 35). Y mas especificamente: “teatro en el sentido reduccionista convencionalizado por
Occidente (el drama)” (Dubatti, 2016, p. 5) o “la fijacién cultural de ciertas formas del
teatro burgués de mediados del siglo XIX, que se resisten a dejar escapar de si el concepto
mismo de teatro” (Sanchez, 2002 [1999], p. 13).

El actual escenario, valga aqui el doble uso, en tanto estado de las cosas y en tanto
imagen de un escenario de la ausencia, obliga a la afirmacién del teatro al mismo tiempo
que se lo niega, un teatro que es también un no-teatro. Un teatro que es doblemente liminal,
como diria Dubatti (2016), porque obliga a la pregunta: ;Es esto teatro?” (p. 5). La pregun-
ta, que ya se la hacia el espectador mucho antes de imaginar la realidad Covid-19 frente a
determinadas manifestaciones escénicas que de algiin modo se ponian por fuera del canon
descrito, no tiene sentido sino como pregunta retérica, no tanto por su intencién de pro-
bar un punto, sino como inauguracion de un espacio reflexivo que demanda algtn tipo de
distancia. Distancia que, siguiendo a Ranciere (2010 [2008]), diremos, ya el propio Artaud
intentd superar por aproximacion revelandose contra un modo especifico de comprension
del teatro y que Brecht quiso resolver por alejamiento, desnaturalizacidn, dialéctica. Es que
la justa medida es la precondicién del modelo dramatico, dirda Lehmann (2013 [1999]):
“los espacios inmensos y los muy intimos son tendencialmente peligrosos para el drama”
(p. 277). Muy de cerca: sudores, salivas y olores. Muy de lejos: continuidad con el mundo,
ruptura de la ilusién del dispositivo de perspectiva pictérico que el drama hizo suyo. El
modelo dramatico no enmarca, es el marco, sentenciara Lehmann. « ;Es esto teatro? » es la
pregunta de aquel que abriga tanto la certeza de la negacion respecto de todo antecedente
estabilizado que le permite afirmar que lo es, como la afirmacién de que el Gnico modo
posible de ser de aquella pregunta es porque efectivamente, de algiin modo, lo es. « ;Es esto
teatro? » es la pregunta que s6lo podemos responder con un no y un si simultaneos. Y es
este el punto al que queriamos llegar: el teatro ha finalizado, pero no ha terminado atin de
finalizar, el teatro de la crisis del soporte es un teatro que declara al mismo tiempo ser y no
ser teatro y esa es una de sus condiciones fundamentales para poder afirmarlo como teatro
contemporaneo, aun antes de la pandemia como revisamos a partir de la caracterizacion
del periodo y los impulsos.

Dr. Ivan Insunza Fernandez
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A modo de cierre provisorio

Resumiendo. Nos hemos propuesto una caracterizacion del teatro contemporaneo
y para eso hemos revisado la discusion que trama al interior de la idea de «lo contempora-
neo» la historia y la filosofia. Hemos llevado luego ese problema al terreno del arte contem-
poraneo para revisar las resonancias que el asunto supone al interior del campo del arte y
sus propias especificidades como categoria, tanto desde su emergencia en la segunda mitad
del siglo XX como sus procedimientos y paradigmas un poco mas atras en la historia.

Esto nos ha permitido aproximarnos a una resemantizacion de la construccion «tea-
tro contemporaneo» para pensarlo como periodo y como intensificacién de un devenir
histérico de la posdictadura, consignando un acuerdo en relaciéon con que el teatro contem-
poraneo, en cuanto periodo, retrocede en el tiempo hasta encontrar el fin de la catastrofe, el
fin de la dictadura. La pandemia, en ese sentido, seria una exaltacion que, dada su coyuntu-
ra, no es posible someter aun a consignacion historiografica, pero sin duda permite seguir
pensando los problemas desplegados. Por esta razén no hemos incluido en la periodizacién
este fenomeno. Luego, describimos los impulsos del teatro contemporaneo como categorias
que se pretenden provisorias, abarcadoras e intersectadas, proponiendo asi un tramado
conceptual que permita pensar el teatro contemporaneo en Chile.

Finalmente, bajo el entendimiento de la pandemia como exacerbacion de un proble-
ma contemporaneo, hemos abordado el contexto actual, considerandolas como las circuns-
tancias ideales para la resemantizacidn de la categoria teatro y, por tanto, hemos indagado
en como aquella desestabilizacion esta a la base de la idea misma de teatro contemporaneo
que hemos desarrollado hasta aqui.

Sabemos que toda intensificacion, desplazamiento o modificacién categorial obliga
a nueva mirada sobre la historia, esperamos pues que en este caso particular la discusion
que se propone propicie también preguntas para futuras periodizaciones y sus correspon-
dientes andlisis de corpus, cuestion para la cual esperamos haber aportado y sobre la que
seguiremos trabajando.
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