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Resumen

El siguiente trabajo aborda el fendmeno de la performatividad en la teoria, las artes
y literatura en Chile durante el periodo de dictadura y postdictadura en Chile, trabajando la
hipétesis de que esta trabaja como una pulsion de caracteristicas escénicas que transfigura
las fronteras disciplinares y posibilita formas de experiencia y pensamiento que desavienen
a las instituidas. Para ello, ofreceremos una problematizacion y caracterizacion de lo per-
formativo, definiéndolo como un fendmeno que trastoca los puntos de vista, que trabaja
sobre una corporalidad, y que desdobla su sentido al concebirse en términos tanto de signi-
ficados como de afecciones, afectando a una comunidad de participantes. Identificaremos
dicha tension en distintas autorias del periodo: Enrique Lihn, Patricio Marchant, Diamela
Eltit y Andrés Pérez Araya.
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Abstract

The following work approaches the phenomenon of performativity in theory, arts
and literature in Chile during the period of dictatorship and post-dictatorship in Chile,
working on the hypothesis that this works as a drive of scenic characteristics that transfi-
gures the disciplinary borders and makes possible forms of experience and thought that di-
savow the instituted ones. To this end, we will offer a problematization and characterization
of the performative, defining it as a phenomenon that disrupts points of view, that works on
a corporeality, and that unfolds its meaning when conceived in terms of both meanings and
affections, affecting a community of participants. We will identify this tension in different
authors of the period: Enrique Lihn, Patricio Marchant, Diamela Eltit and Andrés Pérez
Araya.
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Las pretensiones por estetizar la politica o politizar la estética cifran un punto neu-
ralgico de la historia contemporanea en la medida que sefialan la complicidad entre sensi-
bilidad, pensamiento y praxis. En Chile, el periodo de dictadura y postdictadura evidencia
aquello en cuanto se posiciona no sélo como una reinterpretacion de la historia, con la
inscripcion de simbolos, ideas y valores, sino también como la institucion de una forma
de lectura: de leer la historia, la teoria, la politica, como también de entender una obra ya
como “literaria” o “artistica” Lectura que remite, entonces, a una particién que no es en ab-
soluto neutral, y que precisamente fue cuestionada por el “arte” y la “literatura” del periodo
rehusandose a ser concebidos como espacios de entretenimiento o contemplacién de una
belleza ajena al quehacer politico. En esta, una deriva critica tiene lugar ya sea por la resis-
tencia de las obras a sus encasillamientos tradicionales, estrategia que buscé desactivar las
codificaciones del poder a través de su propio encriptamiento, y abriendo con ello las obras
a nuevas interpretaciones (Richard, 2015), como también en el descorrimiento de las fron-
teras disciplinares en el campo del saber y las practicas artisticas -por lo que el consecuente
fenomeno de la “interdisciplina” que aqui surge, lejos de obedecer a una moda académica,
encuentra su génesis en una necesidad objetiva donde estética y politica se entrecruzan.

Sentir, pensar y actuar de una manera refractaria a los modos instituidos sugiere
pensar el sentido del ejercicio artistico y tedrico no como algo dado, preexistente, que es-
tos deben descubrir, sino como algo que yace en el porvenir, siempre abierto, al que estos
se aproximan. De modo que se trata de fisurar un clima represivo en donde las imagenes,
conceptos y practicas tienden a la dispersion y la afasia, y para esto es necesario una puesta
en cuestion de los supuestos y los métodos que constituye la labor critico-estética. No se
tratard, entonces, unicamente de tematizar, expresar un contenido, sino de prestar especial
atencion a las formas, y en como estas operan en un campo de visibilidad, en cémo res-
ponden a una crisis general de la representacion que coexiste con los asuntos latentes de la
violencia politica, la memoria y el duelo, tanto a un nivel individual como colectivo. Y es en
este marco donde nociones como lo escénico, la performatividad o la teatralidad adquieren
una valencia mas alla de sus alcances propiamente disciplinares. Esto porque, como desea-
mos exhibir, tanto en el periodo de dictadura como en el que lo procede, una especie de
pulsion escénica atraviesa al arte, la teoria y la literatura, transformando sus practicas y sus
lenguajes, posibilitando la generacion de sentido alli donde este se encontraba silenciado,
censurado y sobresignificado por las instituciones y sus lenguajes. De aqui, creemos, que
la nocién de performatividad permite comprender las transacciones en juego entre una
teoria que solicita de escenas y materialidad (Marchant), de una literatura que se aproxima
a la performance (Eltit), y de un teatro que reflexiona sobre sus procedimientos, buscando
transformar a una comunidad (Pérez). Este concepto hace énfasis en la transformacion
efectiva de un estado de las cosas a partir de una acciéon que se confunde con su propia
enunciacion, implicando con ello una experiencia que es asimismo un cambio de pers-
pectiva, la cual es posible por el trabajo con una materialidad, una presencia, que provoca
reflexiones y afecciones. La performatividad desdobla el eje de atencion antes depositado
exclusivamente en el significado de una obra, hacia los efectos de sentido que esta produce,
y esto porque ella trabaja necesariamente a partir de una corporalidad.
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Gestos, escenas, imagenes o “teatralizaciones” son algunas de las formas en que la
performatividad se exhibe como un criterio que permite generar otras experiencias y pen-
samientos —e incluso, a deshacer la distancia entre ellos. Operacion que ofrece sentido en
un contexto de afasia, permitiendo resignificar —leer de otro modo- la particién entre arte,
vida y politica, y también a ver, a experimentar, de otro modo a la presencia tanto indivi-
dual como colectiva.

1. Lihn: escribir, pintar, actuar

;No busca acaso el poema una imagen, la literatura una escena, asi como la pintura
un nombre, cuando no un concepto? ;No necesita el pensamiento enfrentarse a su propio
limite para emprender su labor? ;Y no trabajan las obras —en su creacion, su recepcion-
enrevesando, siempre, distintos dominios, para luego volver a si? Blanchot (2005) sostenia
que el relato tiene lugar alli donde el escritor es llamado, seducido, por una imagen ausente,
acaso imposible de determinar y aprehender, que busca materializarse en el espacio de la
escritura, razén subyacente al predominio visual en algunos momentos insignes de la lite-
ratura moderna —un capitan enloquecido dando caza a una ballena gigante, por ejemplo-,
como también de un “método” de escritura: Proust (re)experimentado las imagenes del pa-
sado en la escritura, produciendo un desacomodo del tiempo. Severo Sarduy (2014) insiste
en algo similar: pintar y escribir son la misma cosa, sefialando con ello que lo visual no solo
se encuentra antes o después de la escritura, sino que la escritura es ya una plasticidad, un
grafo en la pagina que funciona como lienzo que desdobla indeleblemente el sentido de
todo discurso en un campo figurativo.

Que en su célebre Un coup de dés Mallarmé haya expuesto la materialidad grafica
de la escritura, o que en la tradicién china el arte mas importante haya sido siempre la ca-
ligratia (Leys, 2016), muestra una interaccion entre dos campos que, o bien podria reposar
sobre una diferencia irreductible, o que quizas exprese la naturaleza relacional de las artes
en general. Esta tension, trabajada ya por Lyotard (2014), lejos de obtener una respuesta
definitiva, alimenta actualmente una serie de cuestionamientos e hipdtesis que socavan las
nociones tradicionales que definen las diferencias entre la “literatura” y las “artes”, y que
permiten tender nuevos didlogos entre la particiéon que presuponen.

El trabajo de Enrique Lihn operd dentro de estos intercambios, con una tensién
particular que, muy apartada de todo esteticismo, lo vinculaba con inquietudes politicas y
existenciales. Reconocido ampliamente por como su “escritura excéntrica” funciona al inte-
rior de una curva (pos)modernista en donde la subjetividad tiende a su borradura (Foxley,
1995), como también a su infatigable labor critica que, muchas veces bajo el signo de un
humor sibilino, se expresaba en poesia y ensayos que apuntaban sus dardos tanto al régi-
men militar como a distintas instituciones (Bustos, 2013), en Lihn todos estos aspectos
se encuentran permeados tanto por una presion de las imagenes como por una especial
“teatralidad” ;En qué medida esta friccion conmueve, por una parte, a las nociones mo-
dernas de autoria, obra y autonomia de los campos del arte, mientras que por otra abre los
sentidos en otras direcciones, en nuevas maneras de experimentar? Bajo esta luz el trabajo
de Lihn se muestra inquietante ya que —como han mostrado Ana Maria Risco (2022) y
Valeria de los Rios (2015)- se vuelve dificil segmentar el corpus de una obra en categorias
como “poesia’, “narrativa’, “teatro’, “dibujo” o “video” cuando en ella existe una permanente
e intrincada remisién conjunta.
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Dicha remesa entre lo discursivo y lo figurativo, sin embargo, se encuentra lejos
de ser armonica, pues entre palabra e imagen se producen efectos de extrafamiento, de
atraccién y repulsion. Habiendo transitado por la Escuela de Bellas Artes, y confesando una
cercania temprana con el arte romantico inglés y prerrafaelista, no sin humor en distintas
ocasiones afirmo que él era, mas que un poeta, “un pintor frustrado” (Donoso y Lihn, 2019,
p. 62). La relevancia de este imaginario visual se refleja tanto en la espectralidad de libros
como La pieza oscura (1963) como en la sazon de desarraigo plasmada en Paris, situacion
irregular (1977) o A partir de Manhattan (1979), en donde el motivo del viaje, lejos de rea-
firmar la libertad y autonomia del escritor, lo disloca y dispersa en las imagenes de tediosas
ciudades . Nervio disolutivo que en Diario de muerte (1989), obra pdstuma escrita durante
los dltimos dias de su enfermedad, adquiere un matiz definitorio. Alli la escritura se mi-
nimaliza, se interrumpe, y en sus tenues grietas el sujeto poético se deshace: experiencia
que juega con los silencios y los espacios en blanco de la pagina, y en donde la escritura se
encuentra acosada, o mejor dicho, convocada, por la pintura: la Isla de los muertos, de Boc-
klin, especialmente, que —como otras obras de Klinger y Montegna- vectoriza el sentido de
la escritura hasta una suerte de “mas alla de las palabras” (Valdés, 2008, p.157).

Para Lihn, ahora bien, la imagen alberga un empalme de fuerzas que la direccionan
hacia materialidades, cuerpos y gestos: en paralelo a la escritura del Diario de Muerte, Lihn
se encontraba escribiendo y dibujando Roma la loba (2011), obra inconclusa en donde un
grotesco ruido visual, un excesivo y turbulento uso del lenguaje, y la asfixiante ausencia de
una linealidad general, complejizan el estatuto de la palabra y la imagen, pues la corrosién
que ejerce el trazo sobre la letra trastoca toda posibilidad de un sentido univoco. En este
sardonico y saturado cémic, encontramos a un Lihn aparentemente desdoblado en la figu-
ra de un fracasado profesor de filosofia quien se encuentra sometido a Roma, su sensual
y tiranica exesposa: Mincho, un estandarte de la pedanteria y la (auto)represion, bastante
cercano en eso a Gerardo de Pompier, aquel personaje de ficcion creado por Lihn en 1969,
quien funcionaria como puente entre la vida y obra del autor. Pompier, en efecto, constituye
una especie de alter ego de Lihn. Este, un afrancesado, excéntrico y estrambético hombre
de cultura, es por una parte un caracter ficcional que se adjudica la autoria de algunos
escritos, como también es el protagonista de algunas novelas de Lihn. Por otra parte, en
distintas ocasiones —videos, performances— Pompier es encarnado por el mismo Lihn. El
estatuto parodico de Pompier permite a Lihn entretejer juegos de mascaras en donde la cri-
tica al autoritarismo llega a tener lugar (Cross, 2021), como también para tomar distancia
respecto a si mismo (Ayala, 2014).

De manera similar al alivio que Pompier produce en Lihn, Mincho encuentra dentro
de su tormentosa existencia una particular practica de “liberacion”: travestirse. Parodiar,
teatralizar, la identidad misma. El libro por completo no sélo crea atmosferas morbidas,
vibrantes, perturbadoras; esta ademas lleno de cuerpos en permanente movimiento, atrave-
sados por estridentes posturas y enigmaticos ademanes, sefialando con ello la inviabilidad
de fijarlos en personalidades estables. Por una parte, esta disociacion generalizada —del su-
jeto en su doble, y de la imagen en ruido visual- confirma una teatralidad que, en el trabajo
de Lihn, se encuentra ligada a la crisis del sujeto moderno: “Creo —decia a Pedro Lastra-
que la duda sobre la propia identidad, la pérdida de un sistema de creencias que incluye la
creencia en la persona, obliga al enmascaramiento y puede resolverse en ese otro tipo de
teatralidad” (2020, p. 35). Esto aloja un coeficiente tanto estético como politico, pues en
sintonia con algunas de las hipdtesis de Judith Butler (2022) al respecto, la operacion del
travestismo invierte los simbolos de la dominacion, deshaciéndolos en una accién que, al
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prescindir de una nocién de identidad esencialista, paraliza la efectuacion del poder. Por
otra parte, lo que emparenta a ambos libros es un fondo manierista. Surgido en el siglo XVI,
como explica Foxley, este trabaja sobre la concepcién de un mundo descentrado, carente de
realidad efectiva, en donde el arte se resuelve en términos de estilizaciones y composiciones
exageradas, complejas, resaltando con ello la intensidad y artificialidad de gestos, simbolos
y emociones. En el manierismo los cuerpos y paisajes tienden al exceso, la deformidad,
pues encarnan “la fluidez, la inconstancia y perpetua modificacién de las formas del ser”
(1995, p.26).

Manierismo, teatralidad, exuberancia: este nudo, como sefiala Bolivar Echeverria
(2002), evidencia la curvatura de una fuerza secreta que irrumpe en el cuadro: los ges-
tos, las poses, que signan la naturaleza humana como esencialmente artificial, una natu-
ral trans-naturalidad, que tiene “la audacia de postular como posible, dentro del mundo
establecido o realmente existente, un mundo utépico o mesianico que lo subvertiria por
completo” (p.57). El gesto denota la zona liminar en donde la significacién se extravia y
multiplica en la figuratividad de una imagen a la que le es inherente un cuerpo o, bien, es el
cuerpo que se da como imagen. La Efimera Vulgata (2012) redobla la intensidad “teatral”
del travestismo, mostrando la tensidn entre mirada y escritura, cuerpo y gesto. Este poema-
rio tiene como origen la observacion de fotografias de grupos de travestis en las calles de
Barcelona durante la efervescencia social posterior a la caida de Franco, realizadas por Luis
Poirot, quien se las entrega a Lihn estando en Chile. Fiel a su estilo, las fotografias de Poirot
encuadran miradas y movimientos que funcionan como sugerentes retratos que atraen e
inquietan a quien las observa.

En su energia capturada por el lente de la cdmara, el travestismo resalta el devenir-
imagen, pose, del cuerpo: un movimiento en donde la nocién de sujeto o identidad es
desplazada por la de personaje o performer. Sobresalto que remece a Lihn, y que hilvana un
dialogo entre habla poética y fotogratias, en donde se busca aprehender esa pulsion, proba-
blemente perseguida por Mincho, que busca exceder el limite, quebrantar al yo; ser otro, en
donde ese otro no es un vacio abstracto, sino un cuerpo trastocado, erotizado, regenerado
en el pliegue de su imagen. Un cuerpo que no comunica ningiin mensaje claro, pero que
hace un toque de sentido: en la imagen el gesto funciona como el punctum barthesiano que
arrastra a la mirada en su secreto, produciendo una difraccion del sentido al producir tanto
significaciones como afecciones que no siempre coinciden, lo cual es palpable en las atrac-
ciones y desagrados, las identificaciones y extraiamientos, que la escritura sefiala. Aquel
aparecer afecta, remueve, produce algo: transforma, performa.

2. Gesto: cuerpo, movimiento, apertura.

El gesto se encuentra en una particular interseccién: comunica e incomunica, mues-
tra y oculta, instituye ambigiiedades, aperturas, y por todo ello el gesto hace algo, subrayan-
do en ello el aspecto material, corporal, de su movimiento. Estd dentro y fuera del discurso,
del significado, pues no es necesariamente una metafora o alegoria, como tampoco el suple-
mento de una voz: es un sentido, una energia replegada sobre si misma, que puede escapar
del guion, de la accion programada propia de la representacion clésica, aquella que prescri-
be conductas y practicas. No es extrafio que Artaud (2014) lo haya situado en el climax de
su teatro de la crueldad: a la busqueda de un éxtasis corporal que rompiese con las ataduras
de la civilizacion occidental, esta debia ser coronada por la consecucion, la creacion, de un

i 63



AR]EG\A Deshacerse en gestos: escenas y performatividad en el Chile de (post)dictadura
Dr. (¢) Fernando Abbott1

gesto libre, gratuito, en donde se condensara -hasta la incandescencia- el sentido poético
de la existencia. El gesto, asi, no obedece a una intencionalidad que lo dota de significado,
sino que ¢l mismo instaura una estimulante apertura del sentido. Como en los textos, las
imagenes y la teatralidad de Lihn, ante cierta lectura que demanda significados, los gestos
no significan nada. Mas bien entorpecen la representacion, pues no parecieran ser mas que
caprichos del cuerpo: pero justamente —como en el manierismo-, se trata de un capricho
bastante caro para el cuerpo, pues lo lleva mas alla de la pasiva inercia a la que el pensa-
miento moderno generalmente lo ha circunscrito.

En su estudios sobre mimica, el coredgrafo Jacques Lecoq (2006) —quien se inscribe
en una estela de autorias entre las que fulguran personajes como Jacques Coppeau, Appia o
Gordon Craig- sitta a la gestualidad no en el lugar de la torpeza, del error involuntario, la
desastrosa irrupcion del ello o un secundario mdvil de expresion dramatica, sino mas bien
en la compleja experiencia formativa segun la cual un actor debe inmiscuirse para vaciar,
y a la vez, apropiarse, de su cuerpo: he de comprender y sentir su propia densidad —hasta
deshacer la oposicién aparentemente dicotomica entre comprender y sentir—, su peso, cap-
tar el espacio en el que transita, los ejes de rotacién que habilitan distintas posiciones, para
recién entonces comenzar a trabajar los diferentes grados de intensidad expresiva que lo
comprometen en un movimiento que poco a poco se va volviendo un ritmo, un fraseo vy, fi-
nalmente, un estilo. Como en la musica. El gesto “auténtico” adviene alli, en esa apropiacion
de la presencia que implica una metamorfosis en la forma de entender “espiritu” y “cuerpo’,
‘entendimiento” y “experiencia”

El gesto sefnala entonces el horizonte de acciéon de un cuerpo activo, que se afirma
y altera a si mismo en el espacio que habita, y que tiene lugar en aquella dimensién que,
como advierte Catherine Malabou, sigue siendo una terra incognita para el pensamiento
occidental: el de la relacién entre presencia y forma en cuanto apertura. Tal como ha sido
formulada y trabajada a lo largo de los afios, e incluso para la deconstruccion, se ha vincu-
lado sustancialmente la forma a la idea de presencia en un sentido metafisico, esencialista,
dificultando con ello pensar dindamicas en donde —como en el gesto y la danza- el concepto
de forma pueda ser “pensado como coincidencia entre el surgi-miento y la explosion de
la presencia, abr[iendo] la via para un nuevo materialismo y para una nueva destitucién
del sujeto” (2018, p.5). De aqui que la insistencia en una materialidad del gesto —tanto en
la escritura como las artes escénicas— invita a repensar la fenomenalidad del cuerpo, sus
levantamientos e interrupciones: su porosidad, consistencia, el contacto con otros cuerpos
Y, sobre todo, el movimiento.

Si para la filosofia el poder de alteracion del que participa el gesto es, en resumen, un
limite, esto es precisamente lo que ha alimentado a las artes vivas, en donde la preponde-
rancia de la accidn fisica, que activa una comunidad de participantes en el espacio-tiempo
de su efimero desarrollo, obliga a trabajar con materialidades por lo general extranas al tra-
bajo especulativo. Es por ello que la pesquisa de la gestualidad en la obra de Lihn muestra
de qué manera ella funciona como una bisagra que permite observar el deslizamiento de
una escritura “literaria” hacia algo que va mas alla de la instituciéon decimononica que la
adhiere a la novela. Esta no busca la mimesis entre realidades internas o externas y la obra,
sino producir, performar algo, motivo que entrega un color “teatral” a su trabajo. La disper-
sion “posmoderna” del sujeto y su escritura, lejos de escabullirse en un puro vaciamiento
del sentido —-maniobra que Lihn de hecho plasmé en novelas como La orquesta de Cristal
(1977)-, incurre en experiencias donde la escritura opera entre la imagen y el cuerpo, pero
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no de manera estatica, sino movil: nudo en que el gesto entra en escena, y entra como es-
cena. Lihn es atraido (y expulsado) de un espacio imaginal, fuertemente manierista, que
transforma su escritura, lo que en reversa —es decir, cuando lo leemos- implica experimen-
tar una escritura que busca provocar una alteracion al (re)componer artificiosas imagenes
que nunca permanecen estables. Cuerpo, imagen y escritura forman una trenza en donde
la significacion y la afeccion se entreveran, tejiendo asi un compuesto que, aqui, esperamos
pueda ser iluminado bajo el concepto de performatividad.

Como seiiala Erika Fischer-Lichte (2011), el concepto de performatividad tiene
connotaciones multiples. Deseamos sin embargo entenderlo aqui como un fenémeno en
donde un enunciado realiza aquello que dice y que significa aquello que hace, transfor-
mando efectivamente un estado de las cosas, una realidad. Posee la caracteristica de ser un
acontecimiento autorreferencial —su poder de afeccion no requiere de una causa que lo ex-
plique- que implica un cambio en la percepcidn, constituyendo un acontecimiento que re-
posa fundamentalmente en una materialidad —un cuerpo- que pone en juego la accion que
transforma la realidad de los participantes. La transformacion requiere de este encuentro,
este choque, en donde la co-presencia de un actor con un espectador produce una afeccion
mutua, creando una alteracion cuyos resultados son impredecibles —a esto Fischer-Lichte
denomina el bucle de retroalimentacion autopoiético, el que es posible apreciar con facilidad
en obras donde el decurso de la accién dependerd de la interaccion entre un “publico” y los
“actores”.

Evidentemente, segiin esta definicion, es imposible equiparar un terreno como el
del teatro con el de la literatura, puesto que la cualidad del acontecimiento y encuentro
fisico es privativa del primero. Sin embargo, como también sefala Fischer-Lichte, lo per-
formativo es un fendmeno que no es restrictivo a las artes escénicas —Schechner sefiala
que “todo y cualquier cosa puede ser estudiado ‘como’ performance”(2000, p. 14)-, y que
puede funcionar como un método de analisis exportable a otros terrenos. Posibilidad que
invita a entrever las cuotas de performatividad en la escritura —ya sea al “interior” de una
novela, como también en el proceso de alteracién que un autor (como, veiamos, puede ser
Lihn) padece-, ya que esta no deja de tener una particular forma de exhibir, de poner en
escena presencias —;fantasmal, imaginariamente?— que no coinciden necesariamente con
la nocién de sujeto, interioridad o mensaje. Es decir, la performatividad permite entender
al cuerpo no como la significacion, la metafora, el suplemento, de otra cosa, sino como
presencia y afeccion. Como sefala Nancy: “se podria estar tentado a decir que si, en la
filosofia, jamas ha habido cuerpo (que no sea del espiritu), en la literatura en cambio sélo
habria cuerpos” (2010, p. 51), pues el estatuto del cuerpo en la literatura demanda inquirir
acerca de sus modos de “lectura”: ;es posible leerlo, escribirlo, sin la remision a algo que lo
trascienda (un yo, una trama, un significado)? ;Es posible experimentar algo asi como “lo
corporal” en la escritura? Para Nancy esto seria posible “si la escritura indica aquello que
se separa de la significacién, y que por ello se excribe. La excripcion se produce en el juego
de un espaciamiento in-significante: el que desliga las palabras de su sentido, y no deja de
hacerlo, y que las abandona a su extension” (51). Demanda de sentidos fuera del plano de
la significacion que la performatividad justamente trabaja.
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No basta con nombrar, tematizar al cuerpo. Es necesario hacerlo aparecer, compa-
recer, en cuanto fuerza de alteracion. Y esto porque, como senala Fischer-Lichte, el cuerpo
puede ser comprendido en dos dimensiones: como cuerpo semidtico y/o como cuerpo feno-
ménico. La semioticidad del cuerpo se encuentra en la capacidad de producir, por contagio,
la asociacion de ideas y signos en un espectador, es decir, cuando este comprende, solida-
riza o cuestiona el desplante corporal de un actor y sus posibles significados. Mientras que
la fenomenalidad del cuerpo -la “carne’, la “corporalidad bruta” del mismo- refiere a una
“presencia [que] acontece para ellos en tanto que intensa experiencia del ahora” (p. 198),
que se expresa en grados y cualidades de afeccion, erotismo y experimentacion. Para Fis-
cher-Lichte la semioticidad y fenomenalidad del cuerpo se entrelazan, se alteran, pero no
se confunden. Y en ello reposa uno de los factores clave que mantiene tanto al significado
como la experiencia del cuerpo como algo abierto.

Apertura en la que, como veiamos, trabaja el gesto: habilita significaciones y afec-
ciones que, al no necesariamente coincidir, hace germinar otros posibles sentidos. Que la
corporalidad —que puede ser humana o no, que puede residir incluso en lo escenografico o
sensitivo, como es el caso de algunas obras de Manuela Infante- sea clave en la performati-
vidad implica que, sin ella, el sentido no llega a producirse. Teniéndola aqui como foco, ob-
servaremos en lo que sigue como su naturaleza bifronte —semidtica y fenoménica- afecta,
por una parte, a distintas formas de escritura, por una parte, desdoblando el horizonte de
la “filosofia” o la “literatura” en un espacio escénico donde se establecen otras relaciones de
sentido: acercamientos, alejamientos, vibraciones, y todo lo que podemos imaginar bajo el
rétulo de afecciones. Por otra parte, observaremos de qué manera es el cuerpo el elemento
no sdlo necesario para establecer significaciones y afecciones, desarrollar cambios en la
percepcion, sino que en él opera la capacidad de transformar, en la duracién de su vivencia,
auna comunidad: de alli la importancia de establecer vinculos con la obra de Andrés Pérez.

3. El pensamiento como escena: Patricio Marchant

En el espeso clima dictatorial, en donde la cruda violencia politica se acoplaba con
una borradura y neoliberalizacion en materia cultural, el pensar por escenas fue una de las
estrategias con las que Patricio Marchant desarrollé una singular actividad critica. Esta
nocién adquiere su espesor semantico desde al menos dos fuentes: la psicoanalitica y la
deconstructiva. La primera, de cufio freudiano, inscribe el matiz escénico en la génesis de
la psyché y la civilizaciéon occidental. Se habla de escenas originarias como aquellos acon-
tecimientos clave en los que la subjetividad encuentra sus determinaciones estructurales,
sus tensiones y limites: lo que para Freud (Tres ensayos, 2021) es el caso de Edipo, y que
Marchant reinterpretara bajo la luz de cierto psicoanalisis hiingaro ~-Hermann, Abraham-
en donde el foco sera desplazado hacia la figura del desapego entre la “unidad dual” de la
madre y su hijo y, mas especificamente, en como esto constituye una falta originaria que
constituye un trauma al que es posible aproximarse a través del nombramiento poético, de
las escenas de la poesia, que remiten a esta falta primera que tuvo la capacidad de alterar un
estado de las cosas (Marchant, 2000a). En Sobre drboles y madres (2012), Marchant trabajo
sobre este ambito buscando identificar escenas clave en la poesia de Gabriela Mistral —es-
pecialmente las figuras que Cristo, la Madre y los Arboles tienen en ella-, reconociendo
por ello a la poeta como una “pensadora originaria” Pese a lo sucinto de esta descripcion,
lo significativo es apuntar que escena y pensamiento se insindan mutuamente, ambas se to-
can en una imagen, una alegoria, que debe ser sentida —e incluso padecida— para poder ser
pensada, pues no existe un pensamiento autosuficiente, un logos cerrado en si, que avance
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por si mismo a través de los caminos de la abstraccion. Mas bien el pensamiento solicita y
refiere a escenas pretéritas, hacia las que se aproxima mediante otras escenas.

La segunda fuente que alimenta una nocién de escena la encontramos en la decons-
truccion, y con mas precision en la obra de Jacques Derrida. Si por deconstruccién enten-
demos no un método o doctrina filoséfica, sino una estrategia de desmontaje de las opera-
ciones que han hecho posible la significacion (Derrida, 1989), entonces la nocion de escena
cobra la funcién de exhibir, de poner justamente en escena, los presupuestos, las omisiones,
las fugas, violencias y sobre todo los contextos que hacen posible la emergencia de un texto.
En el caso de Marchant, “el texto” a deconstruir lo encontramos en (al menos) dos zonas
entre si solidarias: lo que solemos entender por Filosofia —es decir, la institucién que se
arroga la pertenencia del conocimiento, la verdad y sus métodos- y la violencia politica del
Golpe de Estado. En ambos casos, se tratara de poner en cuestion la supuesta legitimidad,
neutralidad y necesidad que los sostiene como tal, operacion realizada justamente a través
de una atencidn a las escenas en juego. Para Marchant, no existe algo asi como una filosofia
pura, sino que esta es esencialmente historica, y esta historia se compone de escenas que se
superponen entre si: algunas —la polis platonica, el Leviatan de Hobbes- se plantean como
absolutas, universales, ejerciendo un dominio, absorbiendo u omitiendo a otras escenas
menores, que plantean otros puntos de vista.

Las escenas dominantes buscan perfilarse como ahistdricas, del mismo modo que el
Golpe de Estado buscé presentarse como un acontecimiento que eliminaba la nocién mis-
ma de acontecimiento, pues asumia el retorno a una naturaleza incontaminada en donde las
figuras de Dios, la Patria y la Familia desplazaban a las aspiraciones utdpicas e ideoldgicas
de las fuerzas sociales e histdricas articuladas bajo el nombre del pueblo. El blanqueamiento
de ambas instituciones se hace evidente en cuanto la Dictadura implanté no s6lo una forma
de comprender la “historia” —compuesta no de una dialéctica entre clases, como si de un
cimulo de hitos, proceres, y el constante peligro de corrupcion que encarnan las fuerzas
extranjeras—-, sino también del “pensamiento”. Negando radicalmente una herencia ensayis-
tica y oral cultivada en Chile -la figura de Luis Oyarztn, por ejemplo— como también de
un efervescente contexto latinoamericano de produccion critica, la institucion dictatorial
impuso una idea universalista del saber filosofico que reposaba sobre las ensefianzas de “los
grandes fildsofos” y “las grandes preguntas’, las que se presentaban como conocimientos
incontaminados por las pasiones politicas o subjetivas y que se expresa finalmente en la
instauracion métodos estandarizados —el paper como su insignia— como la tnica forma
legitima del pensamiento (Marchant, 2000b).

Por lo que no es el conocimiento de tal o cual doctrina lo que esta aqui en juego,
sino la forma de lectura con la que el pensamiento trabaja. Frente a esto, lo que Marchant
busca es no sélo encontrar, sino producir, ayudado por las artes y la literatura, escenas
que contravengan a estas escenas dominantes, abriendo asi nuevas perspectivas. Es en este
punto que tanto la insistencia en la poesia de Mistral, como también la atencion a las artes
visuales, o bien la atencion a zonas ambiguas del pensamiento filoséfico tradicional, con-
tribuyen a pensar el presente —en cuanto fendmeno histérico complejo, polifénico- de otro
modo. Buscar y producir escenas tienen aqui la caracteristica performativa de desarticu-
lar las formas de ver, sentir e interpretar la realidad. Sefialan, es mas, que el pensamiento
requiere siempre de escenas que le donen un cuerpo, de manera que estos puntos de vista
generados por las escenas funcionan como estelas, fragmentos de sentido, que para “fun-
cionar” no requieren de una totalidad hacia las que deban ser subsumidas. Con Marchant
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lo escénico toca aquello que une y separa el théatron con la theodria: el théos, la mirada, que
puede posarse tanto sobre el conocimiento como por sobre las cosas sensibles. Las escenas
funcionan como imagenes que tienen el poder de convocar otras imagenes: el sentido es
antes que todo un efecto de sentido producido por montajes.

La imagen da a pensar aquello que la imagen hace: las flexiones e inflexiones que su
materia habilita. En sintonia con este cariz de montaje de escenas, pero también del patetis-
mo que las atraviesa, Paz Lépez (2021) ha trazado un mapa acerca del empleo del uso ico-
nografico del motivo de la pieta en las artes visuales. Como ecos, citas o réplicas de la pieta
de Miguel Angel -y con ello a cierto pathos renacentista que el manierismo posteriormente
se apropiaria- , la escena de la pieta reposa sobre la tension material entre cuerpos, pesos y
gestos, que pone en marcha una compleja relacion entre presencias y ausencias, el amor y
el duelo, lo cual, en sintonia con las inquietudes politicas latentes, provocan cruces inéditos.
Este motivo, que emerge en la obra de Marchant, pero también de Dittborn, Leppe, Kay,
Babarovic o Las Yeguas del Apocalipsis, es importante aqui para nosotros por el hecho de
enlazar materialidad, gestualidad y reflexividad: ninguna de ella es posible sin la otra. No
hay gesto sin cuerpo asi como no hay pensamiento que no esté habilitado por la tensién que
abre un gesto: ya sea en la fotografia, la pintura o la instalacion, el cuerpo —que en la pieta
son siempre dos- se reinventa al mostrarse en la enigmatica materialidad desde la cual es
posible establecer reflexiones y alegorias, pero también dejarse capturar por las irrigaciones
de formas y presencias que —sin hablar, sin demandar un concepto- hacen sentido en cuan-
to muestran que la escena alli presente es asimismo una escena que falta.

4. Comunidad y posdramatismo: Diamela Eltit

Si entre Marchant y el motivo de la pieta lo escénico funciona como una forma de
producir sentido -tanto semidtico como fenoménico- a partir de una materialidad per-
formada, en el trabajo de Diamela Eltit —conocido por transitar entre la escritura y la per-
formance, la poética y la critica, el feminismo y la politica- nos interesa observar de qué
manera la escritura se aproxima a una forma de performatividad, de puesta en escena, que
en su propia articulacion dialoga permanentemente con una interrogacion sobre lo comun.
No se trata entonces solo de que Eltit aborde “temas” como el cuerpo, la ciudad o la trans-
gresion, sino que estos son hilvanados por una escritura que, como escenas, los crea segun
un modo de aparicion que remite a una organizacion “teatral”.

En contraposicion a lo que habitualmente suele entenderse como novela —ese con-
junto de tramas y personajes encadenados en situaciones-, el trabajo de Eltit muchas veces
ha sido catalogado como “experimental’, epiteto que no aclara en absoluto nada, y que mas
bien denota una incomprension de aquella organizacion escénica latente en novelas que, de
algiin modo, se rehtisan a ser novelas. Aunque convendria sostener que Eltit trabaja en una
zona de contacto entre dos mundos que, antafio habiéndose separado, hoy por hoy parecen
volver a entablar comunicacion: el teatro y la literatura. Si para Aristdteles la articulacion
de una accién general sostenida por personajes podia prescindir de su ejecucion efectiva
ante un publico, el teatro de los albores de la modernidad radicalizo6 la subyugacién de la
puesta en escena al texto: del teatro a la literatura. El teatro dramatico, “literario”, tuvo es-
pecialmente durante el siglo XIX la caracteristica de otorgar al elemento intersubjetivo del
dialogo una importancia radical, pues el objetivo de la trama era ser ante todo comprendi-
da, decodificada, evitando cualquier tipo de recurso o materialidad que entorpezca dicha
funcion. A contrapelo de esta tendencia, como indica Szondi (2011), estas formas tradicio-
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nales del drama moderno comenzaron a entrar en una crisis sin retorno hacia lo que Hans-
Thies Lehmann ha denominado posdramatismo: aquella linea de fuerza que, en el interior
de la representacion tradicional, busca o necesita escindirse de ella, distanciandose tanto de
la teleologia como de la unicidad de la obra, pero, sobre todo, del texto dramatico-literario
que funcionaba como un dispositivo de ordenamiento de la puesta en escena.

Lo posdramatico, entonces, no establece diferencias entre formas y contenidos es-
cénicos. Por el contrario, esta confiere una suerte de horizontalidad en la medida que los
elementos espaciales y sonoros, el desplazamiento y ritmo de los cuerpos, sus gestos y vo-
ces, comparecen con ambientes, objetos o soportes mediales que, en conjunto, habilitan
una forma de representacion ante los sentidos. En este marco, la aparicion de Lumpérica
(1984), lejos de ser una “novela experimental” o “rupturista’, es mas proxima a la declina-
cién de una solicitud de significado, y en cambio, a la posibilidad de comprender el texto
en cuanto texto dramdtico o, mejor dicho, performativo: alli donde la materialidad abre
significaciones y afecciones heterogéneas. Esta obra, a su manera inclasificable, escenifica
y reescenifica los gestos y afectos de un grupo de personajes marginales —los pdlidos— en
una plaza durante la noche, cuya especie de lider o sacerdotisa es L. [luminada. Con una
escritura compleja, cercana a lo que Sarduy llamé barroco, la novela funciona —en palaras
de Avelar (2013)- como una “anti-novela”:

los referentes dramaticos o plasticos [funcionan] como principio de
construccion. Todo un complejo metaférico de misas negras, sacrificios,
sexualidades teatrales y travestidas —invariablemente con mucho maqui-
llaje y mise-en-scéne- desestabilizaba las fronteras entre arte y vida. (pp.
208-209).

La “novela” se segmenta en distintos momentos, cada uno de los cuales funciona
como variaciones que remiten a una escena ausente, y en este repetir, re-actuar, re-esce-
nificar, exhibe criticamente sus operaciones de montaje —componente sustancial en cierta
politicidad del teatro contemporaneo, segiin Barria e Insunza (2023)- mostrandose como
una suerte de maquina de produccion de sentidos. El relato —si pudiera asi llamarsele-
funciona aqui como la escenificacién que la lectura pone en escena en la imaginacion,
produciendo trabajosamente un montaje “teatral”>. Desde un inicio, la naturaleza de los
personajes estd determinada por los sucesivos encuadres que entrega la lectura: el ligubre
ambiente que colorea el espacio de la plaza, en donde el reflejo de un letrero publicitario —el
luminoso- modula las formas de aparicion del lumperio. De modo similar a un tnico haz
de luz cayendo sobre un escenario, la luz posibilita la venida a presencia de los cuerpos.
Esta luz, sin embargo, no es pristina ni absoluta, sino que instaura un régimen de visibilidad
dominado por los juegos de claroscuros. Juegos que son ante todo de atraccion o repulsion,
convocando gestos y contorsiones, paroxismo y erotizaciones, pues este extrafo claro es lo
que abre el tiempo mismo del relato: alimenta los movimientos, la danza, el ditirambo de
los desarrapados. Espacio, luz, tiempo y gestos que inauguran una “trama’ no lineal cuya
ausencia general de significado no conduce a un absurdo de la obra, sino a iluminar la es-
critura como una fuerza de significacion, de performacion del sentido.

1 Eltit de hecho se ha referido en estos términos a los moéviles que gatillaron la escritura de Lumpérica: “Me i 69
detengo en este aspecto porque recuerdo cémo una imagen me dio una imagen. Me posibilité un soporte, la certeza. Me :
instalé un texto en el ojo. Esa imagen me permitié el lugar mas exacto de la novela, le dio parte de su sentido (...) Esa

plaza vacia iluminada, perfecta, me parecié un escenario, un sitio para la representacion. Me imaginé que mas tarde

llegarian los actores de la plaza para dar inicio a una obra singular” (Eltit, 2020, pp. 192-193)
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Esta ausencia de drama permite que la repetitividad de los elementos en la escritura
se muestre en la performatividad que le es propia. Como sugiere Sylvia Tafra (1998), la
organizacion escénica tiende aqui a los ritos de iniciacidn, los que instituyen una logica del
umbral y los accesos en donde los seres son esencialmente transformados en otro. Asunto
llevado a cabo justamente por L. Iluminada, quien permanentemente los convida a expe-
riencias como el bautismo y distintas acciones corporales. Teniendo la posibilidad de utili-
zar la energia de la luz, la liminalidad atravesada no restituye ni produce una interioridad
mas estable, sino que descentra la estructura misma de la subjetividad.

L. Iluminada es ella misma un personaje, en el sentido diderotiano, cuyo vacio sus-
tancial funciona como una multiplicacion constante de alteraciones de si. Actuaciones,
diriamos, que desavienen a cualquier texto voz que las trascienda: las acciones estan co-
mandadas en su interior por lo que Fischer-Lichte denominaba bucle de retroalimentacion
autopoiético, pues son producidas por el entrecruzamiento, deseoso y azaroso, de los parti-
cipantes. Intercambio transformador que, como ha sido usual en la performance contem-
poranea, bifurca sus posibilidades de afeccion y significacion a partir de un trabajo sobre
el cuerpo. El dolor y el placer, dan aqui densidad a una corporalidad activa que desplaza a
la interioridad de la conciencia y la voz como motor de la praxis general (Castro-Klarén,
1993). No existe una interaccién propiamente intersubjetiva que alimente la acciéon drama-
tica, y en este marco aquello que aparece ante la mente y los sentidos complejiza la ilacion
entre signo y fenomeno que pone en juego. Esto se expresa en una transformacion radical
de los signos que construyen y deconstruyen a esta novela-performance: estos no se inscri-
ben en una cadena de significaciones que los precede y fundamenta —como lo es el caso de
las palabras utilizadas cotidianamente- sino que obedecen a una instancia de significacion
producida por una fuerza poética que les otorga un valor tnico, autorreferencial:

Eltit despliega una practica anti-metafisica de la superficie y el goce de
las superficies: frotamiento y repasada, sobre-impresion, toque y retoque
en los que la alegoria y la metafora operan como revestimientos figura-
tivos (magquillajes) de la literalidad del sentido (...) Tal como lo real es
puesta en escena, escenificacion (...) el cuerpo y al biografia son figura-
cién y representacion: teatralizacion del yo, montaje, y trucaje gracias a la
instrumentalizacion de la técnica, cuyo dispositivo remodela el dolor en
tatuaje, la herida en grafia (Richard, 1993, pp. 44-45)

De aqui, por ultimo, que podamos no solo establecer un vinculo con la exigencia
escénica de Artaud de ir mas alla del imperativo “textualista” del sentido, pues, la “repre-
sentacion” debe ser aquella inclinacion y acceso hacia una corporalidad en donde deseo y
liberacidn se insintian en signos que, como los gestos, son la afirmaciéon de una vida que
la civilizacion niega. La performatividad en Lumpérica, asi, opera tanto en la experiencia
de lectura que pone en escena una performance, como también a nivel intratextual, en
los afectos y transformaciones de sus personajes. A partir de esto, es importante apuntar
que, si bien el nucleo de composicion artaudiano es abandonado en las siguientes obras de
Eltit, esto no borra el hecho de que exista una matriz escénica que constituye la torcedura
mediante la cual Eltit subvierte los imperativos representacionales de la institucién de la
literatura. Pero, mds atn, el ntcleo escénico que subyace a la novela, esta “performance’, /4
pone de manifiesto la exigente empresa de montar o poner en escena, a una singular comu-
nidad. Realiza un gesto inaceptable para cualquier régimen dictatorial: poner a eso negado
y reprimido, lo comtin, en escena.
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5. Andrés Pérez: crear la escena que falta

Una de las marcas del arte moderno, como recuerda Pablo Oyarzun (2015) a pro-
posito de las vanguardias, es buscar una (re)unificacion entre arte y vida alli donde lo que
conocemos como cultura o civilizaciéon se ha esmerado en reprimirla. Alterar los sentidos
o colectivizar el proceso de creacion artistica, han sido algunas de las tentativas con las que
el arte, mas alla de un repliegue al interior de sus posibilidades estéticas, dialoga con una
época, un presente, en donde la alienacion social pareciera ser la tonica. El trabajo de An-
drés Pérez Araya guarda la particularidad no sélo de mantener una especie de transversal
vitalismo, sino de vincularlo con inquietudes criticas y politicas propias de un conflictivo
momento social. Ahora bien, y es lo que aqui buscamos destacar, el producto de estas lineas
de fuerza no serd tan solo un tipo de propuesta estética, teatral, particular, sino mas bien
una redefinicion de lo escénico que tiende a deshacer la distancia que define al teatro en
cuanto tal, inclindndose con ello hacia una experiencia en donde una metamorfosis colec-
tiva tiene lugar, cuyos efectos dialogan con los items que hemos rescatado de las autorias
ya mencionadas: la tension representacional entre una narratividad y una figuratividad, la
remision de esta a los elementos del trauma y duelo colectivos, y las posibilidades que la
performatividad alli propicia.

§i, como se ha mencionado en distintos lugares, durante el periodo de postdictadura
se asiste a un proceso de repliegue de lo publico en lo privado (Salinero y Cardenas, 2018,
p- 136), en el caso del dramaturgo Andrés Pérez Araya esta hipdtesis da un vuelco inédito.
Constituyendo sin dudas una de las propuestas escénicas mas relevantes de las ultimas
décadas -y curiosamente desatendido por la “critica cultural”-, la dramaturgia de Andrés
Pérez introduce un contrapunto que problematiza tanto con el tono de atomizacidn social
y despolitizacion, como con las representaciones del cuerpo, el trauma y el duelo bajo el
signo del sacrificio y lo fragmentario (esto ultimo, como veiamos, justamente presente en la
propuesta de Eltit). Como sefiala Ana Harcha Cortés (2017), en medio del desierto cultural
que atraviesa el pais a fines de los ochenta, de manera inédita Pérez emprende la tarea de
dar nombre y voz a una serie de conceptos radicalmente problematicos para la época: pue-
blo, naciéon, comunidad. En una clara sintonia con lo que, en términos literarios, vendria a
ser el trabajo de Pedro Lemebel, la apropiacion de los lenguajes y personajes populares serd
uno de los ejes de la propuesta de Pérez para enunciar y escenificar la violencia dictatorial
y las abruptas transformaciones del neoliberalismo. Ya en los afios ‘80, habiendo fundado
el TEUCO (Teatro Urbano Contemporaneo) junto a Juan Edmundo Gonzilez, una serie
de montajes breves y simples comenzaron a interrumpir el espacio urbano: musica, mufie-
cos gigantes, acciones de arte y juegos de complicidad entre actores y espectadores, en un
ambiente de sorpresa y humor (56) -matiz ausente en la escena de avanzada-, y que apela
al encuentro, la afeccion y desestabilizacion de la mirada cotidiana para buscar, en ese ex-
traflamiento, mas que entregar un mensaje, propiciar un tipo de sensibilidad critica a nivel
colectivo.

Sera sin duda con el montaje de La negra Ester (1988), representado durante afios
junto a la compaiiia Gran Circo Teatro, que Pérez renovo la dramaturgia nacional. Influen-
ciado en importante medida por la experiencia de trabajo con Ariane Mnouchnkine en
Francia, y desaviniendo el tono de la época, Pérez opone la categoria de chilenidad ante
las transformaciones neoliberales. Se trata, por supuesto, de una identidad completamente
des-esencializada: el melodrama y las practicas de creacion colectiva permiten a Pérez “hi-
bridar” y reutilizar los imaginarios populares para resignificarlos y repolitizarlos, (p. 340),
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impidiendo con ello que estos logren ser capturados por una identidad o discurso institu-
cional. La experiencia de la marginalidad, la violencia de estado y la memoria vinieron a
ser puestos reproducidos en una oscilacion entre alegria y congoja que apelaba a pensar y
experimentar lo que podia ser entendido por comunidad. En obras como La consagracion
de la pobreza (1995) o Nemesio Pelao ;Qué es lo que te ha pasao? (1999), Pérez puso en es-
cena una comunidad ajena al imaginario nacional fijado por la dictadura militar: habitada
por travestis, pobres, picaros o delincuentes, la voluntad de representar una comunidad
proscrita constituy6 un hecho unico dentro de un espacio social atomizado. A diferencia
del cariz ausente de lo comun -lejano en Lihn, espectral en Marchant, fragmentario en
Eltit- Pérez le imprimié un presente, en el sentido que le adjudica Diana Taylor (2020):
una enunciacion colectiva sobre las tablas, en el momento exacto en donde los imaginarios
colectivos se desvanecian. Un ahora.

En este sentido, cuerpo y comunidad son dos elementos clave de una estética que
conversa y conflictia con el arte y la literatura de la época. Desde el lente del posdramatis-
mo con el que hemos trabajado, es significativo observar de qué manera Pérez descentra el
foco dramético de la obra teatral para inscribir los elementos del sonido, los choques, luces,
movimientos y también ambiciosas escenografias, como elementos significantes irreducti-
bles a la trama central. El acento en la materialidad de la puesta en escena otorga a Pérez
la posibilidad de insistir sobre el cuerpo en un sentido tanto colectivo como “individual”

Si con frecuencia la idea de nacién ha sido asociada a la de cuerpo, segun la figura
de las partes y el todo, y del esquema inmunitario que se deriva de su nocion de salud,
las llamadas Jornadas de Purificacion del Estadio Chile, en 1991, funcionaron como una
inflexiéon que, reapropiandose y resignificando el motivo de un saneamiento cercano a la
catarsis, dio cuerpo al trauma y el duelo. Bajo el titulo de Canto libre: hagamos brotar el
momento, Pérez organizé una “actividad” que hizo de un excentro de tortura y detencion el
espacio para la confrontacion tanto con una historia negada por los pactos de la transicion,
como con cierta tendencia en el arte a mantener el trauma como irrepresentable, rearticu-
lando asi una identificacion entre subalternidad y la memoria traumatica encarnada en la
figura de Victor Jara. Como en todo el trabajo de Pérez, la consecucion de un éxtasis senso-
rial era indisociable de una busqueda y produccién de sentido. Se procedio, bajo la figura
de la purificacion -la limpieza de un espacio, no la reconciliacién- a conceder esa escena
que falta a una comunidad: se le otorgaba, alli, finalmente, un digno funeral al desaparecido.
Ahora bien, esta experiencia fue organizada justamente incorporando una cantidad varia-
da de artistas que, en sus diferentes propuestas y estilos, dislocaban la idea de un mensaje
central a proposito de la misma purificacion. Cualidad polifénica que era posible, justa-
mente, en cuanto la organizacidn del ritual colectivo no esta dada por un mensaje univoco:

El valor que se le otorga a la expresion del cuerpo es transversal a toda la
ceremonia. Ademds de basarse fundamentalmente en imagenes, gestua-
lidades, danzas y no en la palabra hablada, los cuerpos presentados —-que
simbolicamente representan el cuerpo de la comunidad que quiere lim-
piarse- se caracterizan por ser cuerpos energéticos, activos, que danzan,
entran en trance o luchan, pero que tienen en comun derrochar la vida,
en contraposicion al testimonio de los cuerpos que estuvieron encerra-
dos en el mismo recinto 18 afos antes (Harcha 2017, p. 182) f 72
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La teatralidad de Pérez se vincula con un rito que —en sintonia con las misas negras
y sacrificios de Eltit— no so6lo replantea el lugar de la memoria y la justicia alli donde reinaba
la amnesia, sino que producir, a través del montaje (posdramatico), una comunidad. Y esto
es posible en cuanto una metamorfosis, una performatividad, opera en la representacion,
aproximandose en este caso a un quiebre de la cuarta pared. Lo comun, en este sentido,
no emana de una identidad o esencia preexistente, sino que es lo que tiene que ser cada
vez performado. En su vocacion ritual, la performatividad que desarrollé Pérez no solo
posibilité la multiplicacion de sentido en términos de significados y afecciones, sino a una
efectiva transformacion de una comunidad de espectadores (que, justamente, dejan de ser
espectadores): ritual que conversa, que “realiza” y retoma a su modo -y que la especificidad
acontecimental de lo teatral hace posible, ciertamente- el horizonte escénico de sentido
esbozado por las autorias ya revisadas en este escrito.

Pero esta dinamica no se reduce a ser una metafora de la historia nacional. Hijos
de la trampa (2013) es una novela autobiografica escrita por Dany Palma, escendgrafo e
integrante de la compaiia de Pérez. En ella ofrece un vivo relato acerca de la inseparable
relacion entre la vida y el proceso colectivo del Gran Circo Teatro. Destaca, por un lado, el
caracter comunitario, festivo y cooperativo que marcé el ambiente de la compaiia a través
de sus giras durante afios en Chile y el extranjero, y cémo en ella se respiraba una libertad
consustancial a la practica teatral, terminando por ser una especie de fraternidad. Por otro
lado, el libro aborda aquello que Palma denomina la trampa: el sida, y su amargo desenlace
en aquellos aflos. Como una contraparte de la gozosa practica teatral, Palma describe el
confuso clima en donde el virus fue cobrando vidas, disolviendo paulatinamente la otrora
alegria. Padecido como una maldicion, casi un castigo, la novela evidencia de qué manera
el sida funcioné para marginar y estigmatizar comunidades completas al interior de una
fragil democracia, reafirmando la narrativa postdictatorial en la cual los excesos —sexuales,
politicos— debian ser mitigados. Ahora bien, la novela no se reduce a la constataciéon de
hechos pretéritos. Escrita —en realidad, dictada, pues a la fecha de su publicacion Palma ya
habia perdido la vision a causa de la enfermedad- en un tono barroco, alternando distintos
ritmos, registros de habla, produciendo distintas imagenes y atmosferas, Palma resignifica
al cuerpo enfermo a través de las coordenadas performativas del teatro de Pérez: este apa-
rece, pese a todo, como un cuerpo ludico, capaz de goce, erotizacion e interaccion.

Esto reafirma algunos lineamientos de La huida (2001). Escrita inicialmente en
1974, pero revisada y estrenada aflos después, es esta la ultima obra de Andrés Pérez. Tiene
lugar en uno de los barcos en los que, segtin ha sido relatado oralmente por décadas, grupos
de homosexuales fueron secuestrados y lanzados al fondo del mar, “fondeados”, durante la
dictadura de Ibanez en su plan de exterminio. En este marco, esta ficcion histérica que tra-
baja sobre un rumor, funciona como el restablecimiento imaginario de un archivo, denun-
ciando que a la desaparicion forzada por parte del Estado le es inherente una borradura de
las huellas. Estas perviven, sin embargo, espectralmente, y en La huida estas no solo cobran
la voz de una denuncia, sino el espesor de un cuerpo. En este sentido, la obra comparte
aspectos con Canto Libre, en la medida que otorga presencia a lo desaparecido y borrado,
permitiendo con ello afrontar el duelo de otra manera.

Pero aun hay mads, y es que estamos ante una obra en donde, como sefiala Hurtado
(2018), lo personal y lo politico se funden en una propuesta estética dificil de clasificar.
Pérez ofrece un drama amoroso, escenas de bacanales, imagenes cargadas de erotismo, en
donde el tono pletdrico de las anteriores obras es ahora cambiado por una escenografia mas
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exigua, propiciando ambientes tenues, con marcados claroscuros, produciendo justamente
una sensacion de anacronismo e incertidumbre. Tal como en los recuerdos difusos. Ahora,
esta misma disposiciéon de los recursos permite iluminar de otro modo los vaivenes entre
sus personajes: fundamental es la intensidad, la energia corporal, que acompaia los estados
animicos y expresion de los personajes. Pues estos transitan entre el terror y el deseo, el
miedo y el consuelo, el baile, risas, y un largo etcétera. Y es que en esto reside un valioso as-
pecto de la puesta en escena de Pérez: deshacer la identificacion entre sexualidad disidente
y muerte a través de un cuerpo que no solo resiste, sino que experimenta, goza e imagina.

Ya en su nombre la obra evoca uno de los temas clasicos del arte: el viaje. Escapar,
huir, de algiin modo inscribir una fuga y esperanza, aunque la fatalidad sea inevitable. El
motivo de la persecucion a los grupos homosexuales en la época de Ibafez se entrelaza con
la narrativa en contra del sida propia del fin de milenio en donde, bajo la metéfora de un
cuerpo, una naciéon debe combatir a los elementos tanto externos como internos que ame-
nacen su equilibrio. De alli que, como sefiala Sontag (1989) una gramatica belicista —no-
ciones como exterminar, aniquilar, proteger- permee en la recursividad de las politicas ya
sea en materia de represion politica o salud publica. El mal, el elemento corruptor, debe ser
identificado y destruido, y es esta hebra la que Pérez impugna al situar cuerpos que rompen
con el imaginario de lo moribundo, de aquello que ha sucumbido a la trampa, pues entre la
violencia y la ternura se dibuja un elemento clave en la obra de Pérez: la belleza.

Conclusiones

Nuestra atencion se ha posado sobre las maneras en que cierta pulsion escénica, que
leemos bajo el prisma de la performatividad, cobra forma en distintos tipos de realizacion:
tedrica, pictorica, literaria, aproximandose con ello a caracteristicas propias del quehacer
teatral, por una parte difuminando las fronteras tradicionales entre estos campos, y por otra
tendiendo con los problemas estéticos y politicos de la crisis de la representacion, el trauma
y el duelo, el lugar del cuerpo y el estatuto de lo comun. Esta performatividad, velamos, se
caracteriza por exceder el plano lingiiistico de la significacion, abriéndose en cambio hacia
una experiencia de la presencia que se expresa en el plano de los afectos: las sensaciones,
las intensidades formadas por aleaciones entre cuerpo, ritmo y espacio. En este sentido,
es significativo observar de qué manera se habilita un tipo de representacion en donde la
racionalidad mimética del significado cede ante una aisthesis que prescinde de elementos
tales como la unidad dramatica o la predominancia de la voz. Encuéntrase desplegado un
cambio de los puntos de vista, de sensibilidad, posibilitado por el acontecimiento escénico,
como también una atencion distinta a la presencia, la materialidad o corporalidad latente,
que se abre tanto a las posibilidades de significaciéon como de afeccion, aspectos todos estos
que ponen en juego una transformacion de una realidad.

Esta performatividad —que se encuentra lejos de constituirse de manera uniforme—
excede los dominios de las artes escénicas, pero en cuanto prisma de analisis permite desa-
rrollar un didlogo interdisciplinar en donde, como en los casos aqui tratados, lo “escénico”
se deja ver como un espacio que auxilia justamente a las otras areas. Con Lihn, veiamos, la
presencia de lo pictérico a lo largo de su obra se resolvia escénicamente, manieristamente,
haciendo énfasis en los gestos, el exceso de si, que designa un desvio respecto a las maneras
de comprender y producir la subjetividad. “Teatralizacion” del yo que, antes que un mero
divertimento, oscila entre la estrategia politica y una reflexion en torno a la condicién hu-

P74



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2024 N°17 pp. 59-78

mana. Siguiendo con la idea de estrategia, reparamos en como el pensamiento de Patricio
Marchant consigné la busqueda y produccion de escenas —estableciendo con ello un puente
entre teatro, imagen y pensamiento— como una manera de generar otras lecturas del pre-
sente, tal como lo es el caso del motivo iconografico de la pieta, en donde sensibilidad y
pensamiento se cruzan en la imagen de dos cuerpos entrelazados.

Un presente que, en el caso de Eltit, es puesto en escena a través de una escritura cer-
cana al guion dramadtico, y que desplaza las representaciones tradicionales de la literatura
hacia una escritura imantada por la performance, por lo que el foco no es ya qué significa
una obra, sino qué provoca. Comulgando con varias caracteristicas del posdramatismo -la
importancia de la iluminacion, el espacio o ritmo, como elementos significantes al margen
del guion-, el trabajo de Eltit exhibe una fuerza escénica (cercana a Artaud) de composi-
cién en donde lo comiin es pensado y actuado a través de personajes marginales que, lejos
de proponer una organizaciéon armonica, desarrollan un ritual de singular “comunioén”. Y,
finalmente, observamos como es que la propuesta de Andrés Pérez dialoga con la inquietud
de generar otros puntos de vista, de producir un desbarajuste de los sentidos y de otorgar
una relevancia clave a la materialidad y corporalidad escénica. Pero, sobre todo, a la base
se encuentra un matiz ya por Lihn intuido en el travestimiento, en Marchant la peligrosa
atraccién de las escenas y en Eltit con el dinamismo de la mise-en-scéne, que corresponde a
la idea de metamorfosis, de transformacion efectiva de la realidad, disolviendo la distancia
que define al teatro como tal, y abriendo dicha puesta en escena en un instante en donde
el pensamiento y la experiencia de lo comun disolviendo la distancia que define al teatro
tradicional, y abriendo dicha puesta en escena en un instante donde el pensamiento y la
experiencia de lo comun se producen mutuamente.
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