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Editorial N° 20

A lo largo de su trayectoria, Revista ArtEscena ha orientado su labor a la
consolidacién de un espacio de reflexion critica en torno a las artes escénicas,
atento a sus vinculos con la teoria, la filosofia, la politica y las practicas contem-
poraneas, con especial énfasis en los contextos latinoamericanos. Este trabajo
ha buscado fortalecer el didlogo entre investigacion, creacidn y critica, asi como
promover la pluralidad de enfoques y escrituras que atraviesan el campo escéni-
co.

Este nimero reafirma ese compromiso, proponiendo un didlogo amplio
y situado entre creacidn, reflexion y experiencia escénica. El dossier central,
“Teatro, filosofia, performatividad: pensar desde Latinoamérica”, coordinado
por el Dr. Francisco Albornoz y el Dr. Mauricio Barria, reine un conjunto de
articulos “Filosofia del Teatro: fundamentos de Filosofia de la Praxis Artistica”
del Dr. Jorge Dubatti, “Teatro y teatralidad. Una aproximacion a sus vinculos
y diferencias” de la Dra © Maria Natacha Koss, “Informe para una academia.
Excurso sobre la investigacion como experiencia performativa” de la Dra. Miros-
lava Salcido, “Teatro y filosofia: didlogo con Alain Badiou” del Dr. Ivan Insunza
Fernandez y “Aproximacion al teatro politico santiaguino como experiencia: La
memoria como lugar de enunciacién en el teatro de Rodrigo Pérez y Teatro la
Provincia” del Dr. Cristian Flores Rebolledo. Estos textos exploran los vinculos
entre teatro y pensamiento filoséfico desde una perspectiva critica y contextual.
Los articulos aqui reunidos abordan nociones como praxis, teatralidad, politica,
memoria y experiencia, configurando un mapa diverso de aproximaciones que
conciben el teatro no solo como objeto de estudio, sino como una forma activa
de pensamiento. Este didlogo se expande en la seccion de articulos misceldneos,
el primero “Modernismo pop: estética y politica en las danzas y performances
del Instituto Di Tella (1966-1970)” de la Lic. Micaela Daniela Suarez y el Dr.
Juan Ignacio Vallejos y el segundo, “Imaginarios teatrales de la clase trabajadora:
los barbaros de ayer y hoy” de Carlos Leiva Sotomayor donde se problematizan
estéticas, imaginarios y practicas escénicas desde distintos marcos historicos y
sociales, reafirmando la pluralidad de enfoques que caracteriza a la revista.

Asimismo, este nimero se enriquece con un texto de autor del Dr. Pa-
tricio Rodriguez-Plaza “Notas para un libro de escribano creativo’, tres resefias,
Actuar con Andrés Pérez: Memorias Teatrales, Trilogia Especulativa ambas resefias
realizadas por el Mg. Fernando Mena y Excesos y agonias: Manifestaciones de lo
tragico en el teatro chileno de posdictadura y en la escena reciente (1989-2020) es-
crita por Lic. Valentina Villegas Montoya. Una critica de espectaculo titulada “La
escena como plaza publica: memoria, luz y resistencia en La pequefia historia de
Chile”, escrita por Mg. Gabriel Contreras Hernandez, un texto dramatico, Con-
fetti de Tamara Valenzuela, Vanessa Sepulveda y Gonzalo Nilson vy, por ultimo,
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una entrevista “No me interesa hacer obras que expliquen los acontecimientos
ni transformar la contingencia en un relato directo o ilustrativo”: entrevista a
Carina Aspillaga, directora escénica de Valparaiso realizada por la Dra. Veronica
Sentis Herrmann.

Finalmente, este numero marca mi despedida como directora de la revis-
ta. Ha sido un privilegio acompafiar el crecimiento de ArtEscena, trabajar junto
a editoras/es, evaluadores/as y autores/as, y contribuir a la consolidaciéon de un
espacio que hoy dialoga activamente con la investigacion, la creacidn y la critica
escénica. Confio en que la revista continuara siendo un lugar de encuentro, dis-
cusion y pensamiento, abierto a nuevas preguntas, tensiones y horizontes.

Dra. Lorena Saavedra Gonzalez
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Introduccion al dossier:
Teatrar, Performar, Pensar: Abrir el Dialogo

Dr. Francisco Albornoz!
francisco.albornoz@uniacc.cl
Dr. Mauricio Barria®
mbarriajara@uchile.cl

En un articulo publicado originalmente en 2009, Enrique Dussel proponia una
perspectiva que, a su parecer, ocuparia buena parte de las preocupaciones del siglo XXI,
y que suponia que las “tradiciones regionales filosoficas del Planeta’, es decir, las diversas
tradiciones del pensamiento que él asociaba con un origen cultural geografico (europeo,
chino, arabe o latinoamericano, entre otros) “se dispondrian a un auténtico y simétrico
dialogo” por primera vez en la historia de la filosofia (p. 159). Es posible leer en esa pro-
puesta de intercambio entre tradiciones filoséficas a nivel mundial, menos un diagndstico
—aunque Dussel no ahorra argumentos para presentar su caso— y mds un programa ético y
epistémico para el siglo que se abria.

El dossier’ que presentamos aqui quiere expandir esa invitacion ya no a los cruces
geograficos, sino disciplinares y conceptuales. La entrada de las artes al mundo académico
no se ha verificado sin tensiones (Borgdorff) por lo que sigue teniendo sentido proponer
instancias de reflexion en las que podamos trazar nuevas coordenadas para orientar estos
dialogos. En esta ocasidn es una revista cientifica albergada en una universidad publica chi-
lena el espacio que encontramos para reunir una pequea seleccion de trabajos que, desde
la provocacion de los significantes “teatro, filosofia, performatividad” ofrecen perspectivas
de un pensamiento que, desde Latinoamérica, moviliza posibilidades conceptuales a veces
para precisar y otras para desbordar los marcos en los que nuestras practicas artisticas y
epistémicas se van desplegando.

La convocatoria a este dossier recordaba aquella afirmacion de Deleuze y Guattari
respecto del modo en que la tarea del pensamiento filoséfico consistia en crear conceptos.
A través de un concepto se materializa un problema y este logra un grado de resolucién o al
menos su posibilidad de ser enunciado. Al mismo tiempo, se recordaba una larga tradicién
de pensamiento latinoamericano (Dussel) y de epistemologias feministas (Haraway) que
nos han invitado a hacernos cargo de un pensamiento que se comprende a si mismo como
situado. Ileana Diéguez ha presentado parte de su reflexion a partir de la pregunta sobre
cémo seguir habitando un mundo que se ha vuelto extrafio, que se ha llenado excesiva y
subitamente de ausencias, una pregunta que se extiende a varios territorios.

1 Facultad de Artes, Universidad UNIACC.

2 Departamento de Teatro, Facultad de Artes Universidad de Chile.

3 La convocatoria a este dossier se enmarca en la realizacién del proyecto Fondecyt de Iniciacion 11230863 .
“Performatividad y Puesta en escena: conceptos, casos y momentos desde una perspectiva latinoamericana”, 6

(2023-2025) dirigido por el Dr. Francisco Albornoz.
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En este sentido, el pensamiento filoso6fico busca nombrar lo que, en la experiencia,
en el devenir material y sensible de la realidad simplemente sucede. Los conceptos son pues
creaciones y no son propiedad exclusiva de ninguna disciplina. Jorge Dubatti, por ejemplo,
ha planteado hace tiempo que el teatro piensa y esta forma singular de pensamiento que
él denomina con el neologismo “teatrar” nos ofrece una perspectiva del pensamiento, una
manera particular de direccionarlo no solo para “entender” una obra, sino para desde ahi
pensar el mundo en una dimension global. La tradicion latinoamericana ha puesto el foco
en esas perspectivas de apertura desde voces tan significativas como la de Augusto Boal
y su necesidad de utilizar todos los medios de un “Pensamiento Sensible”. Esta ansia por
entrelazar pensamiento y teatro no es diferente a lo que plantea el denominado giro perfor-
mativo (Fisher-Lichte) como un cambio de paradigma analitico de la cultura y la sociedad,
relevando la dimension de acontecimiento de los fendmenos humanos, sociales en incluso
naturales, mads alla del arte y del teatro.

En efecto, ya la performance como practica artistica y cultural habia abierto un im-
portante campo de problemas para el pensamiento critico, social y estético, muchos de los
cuales se ligan a cuestiones planteadas también por el pensamiento filoséfico del siglo XX.
Desde su surgimiento en las artes, la lingiiistica y la antropologia, pasando por los estudios
culturales, hasta su consagracion filosdfica a través de algunas importantes tedricas femi-
nistas, el marco de analisis que suscita lo performativo ha permitido replantear preguntas
sobre la produccion de subjetividades, sobre la condicion de la cultura, sobre la percepcion
y las formas de configurar el tiempo de la experiencia, y, por sobre todo, ha abierto la po-
sibilidad de pensar otras epistemologias que vienen a desestabilizar los saberes instituidos
y disciplinarios. Ha puesto en el foco la cuestion de los procesos, de las transitividades e
intersticios, las zonas liminales que desenfocan los modos esencialistas de comprender los
binarismos identidad/diferencia, acontecimiento/lenguaje, sujeto/objeto, texto/experiencia
y otros.

Asi, y dialogando con Alejandra Castillo, el cuerpo entra a la escena de la reflexion
como cuerpo antitético, lejano de las dualidades topologicas del arriba y del abajo, del
adentro y del afuera. Poner al cuerpo o a la experiencia encarnada en el centro del conoci-
miento ha generado cuestionamientos importantes a las nociones de representaciéon y a la
certidumbre en el poder omnipotente del lenguaje como vehiculo privilegiado del conoci-
miento. El cuerpo, asi, deja de ser considerado como una simple superficie de afectaciones
y comienza a ser entendido como agente de acciones o gestualidades, como lo plantea Ma-
rie Bardet: el cuerpo piensa en el gesto. Es en este marco del hacer, o del ser como un hacer,
donde la filosofia se encuentra con la performatividad para pensar una otra ontologia, una
ontologia relacional y desjerarquizada, en la que la realidad es el devenir materia siempre
en red. Eso que llamamos el acontecimiento. Sin embargo, si bien esta condicidon desesta-
bilizadora y subversiva tiende a primar en los espacio vinculados a las practicas artisticas,
se le opone igualmente un parecer, el de que la performance y lo performativo, o la nocién
de teatrocracia (Balandier) o de espectaculo (Debord) encarnan el sintoma de un empobre-
cimiento del sentido y que seria la representaciéon mas cercana a una modernidad liquida,
o al devenir del mundo en un flujo sin sustancia, que privilegia lo evanescente y reduce la
produccién de conocimiento a un activismo inmediatista y fungible (Groys). En otras pa-
labras, lo performativo esconderia también una descripcion “afortunada” de la plasticidad
que constituye la logica del capitalismo en su configuracion actual y la conversion del saber
en informacién y espectaculo.
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Miroslava Salcido ha sefialado esa zona intersticial que une al arte accion con la filo-
sofia. Es asi que la experiencia teatral y performativa del pensamiento escénico nos ofrece
un horizonte de posibilidades para preguntas sobre qué es un acontecimiento, cémo la
experiencia se articula en el tiempo, qué es un conocimiento situado encarnado y afectivo,
como es posible pensar la materialidad como un devenir, qué significa presencia y ausencia,
entre muchas otras cuestiones.

Los cinco textos que constituyen esta breve seleccion alcanzan a dibujar un mapa de
reflexiones que, esperamos, alimente intercambios diversos y pueda ofrecer constelaciones
referenciales para la navegacion del pensamiento por venir. Jorge Dubatti abre el camino,
en las paginas que siguen, con su propuesta de estabilizacién propedéutica para una filo-
sofia de la praxis que desarrolla un trabajo largamente conocido y apreciado por y para la
teatrologia latinoamericana. Natacha Koss avanza, en el siguiente texto, con una sintesis
que teje las tramas para seguir interrogando las definiciones de teatro y teatralidad.

En el tercer texto, Miroslava Salcido invierte el orden de los factores para intentar
pensar a la academia misma desde una teatralidad productora de agenciamientos tedricos
y también politicos. Su texto subvierte algunas de las formas de la escritura cientifica tra-
dicionalmente concebida, por lo que nos parece no solo relevante sino también necesario
abrir esas claves de in-disciplina en esta conversacion. Este conjunto comienza a cerrarse
con otras formas de didlogo, como la que Ivan Insunza articula al invertir el espejo ante
Alain Badiou y plantear una nueva mirada a la pareja teatro y filosofia, y la que Cristian
Flores Rebolledo propone ante la obra escénica del director Rodrigo Pérez para volver so-
bre la nocién de teatro politico.

Lejos de cerrar cualquier perspectiva de conceptualizacion -y de perceptualizacion y
de afeactualizacion, si volvemos al didlogo con Deleuze y Guattari- este breve conjunto de
provocaciones espera seguir invitando a repensar los conceptos que deriven de las practicas
del pensamiento y del cuerpo, para integrarnos al didlogo cada vez mas abierto y, a la vez,
cada vez mas amenazado, desde la diferencia latinoamericana, en este siglo XXI que, lejos
de las promesas de renovacién que inspiraron a Dussel, muestra unos horizontes cada vez
mas grises sobre nuestras cabezas a la intemperie del pensamiento por venir. Abrimos aqui
apenas una primera provocacion.
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Filosofia del Teatro: fundamentos de Filosofia
de la Praxis Artistica

Philosophy of Theatre: Foundations of the
Philosophy of Artistic Praxis

Dr. Jorge Dubatti!
jadubatti@gmail.com

A las/los artistas-investigadores/as e investigadoras/es-artistas

Resumen

Se desarrolla en este articulo uno de los principales lineamientos de la Filosofia del
Teatro: el de la Filosofia de la Praxis Artistica, o produccion de conocimiento a partir de la
observacion y autoobservacion de las practicas artisticas. Se despliegan algunos aspectos
fundamentales sobre el tema a manera de propedéutica: la relacién entre acontecimiento,
experiencia y produccion de conocimiento; la formulacién de una razén de la praxis como
una razon del acontecimiento; los vinculos entre empiria y fenomenologia; los problemas
de la territorialidad y la generacién de un pensamiento radicante (Bourriaud); los desafios
de la Filosofia de la Praxis Artistica en la contemporaneidad y en la historia.

Palabras clave: acontecimiento; experiencia; conocimiento; fenomenologia; territoriali-

dad.
Abstract

This article develops one of the main tenets of the Philosophy of Theater: the Phi-
losophy of Artistic Praxis, or the production of knowledge based on the observation and
self-observation of artistic practices. Some fundamental aspects of the topic are presented
as a propaedeutic: the relationship between event, experience, and knowledge production;
the formulation of a praxis reason as a reason for the event; the links between empiricism
and phenomenology; the problems of territoriality and the generation of rooted thought
(Bourriaud); and the challenges of the Philosophy of Artistic Praxis in contemporary times
and history.

Keywords: event; experience; knowledge; phenomenologys; territoriality.

Recibido: 18/10/2025. Aceptado: 9/12/2025

{10

1 Universidad de Buenos Aires / Academia Argentina de Letras / Instituto Universitario Patagénico de las Artes.
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Como hemos expuesto en otra oportunidad (Dubatti, 2020a, pp. 35-37), la Filosofia
del Teatro incluye entre sus campos la Filosofia de la Praxis Artistica, la produccién de co-
nocimiento desde/para/en el hacer teatral. Hablamos también de Investigacion-creacién o
Creacion-investigacion, o Investigacion-accion. Dentro de la Investigacion Artistica Borg-
dorff (2006) distingue tres grandes perspectivas:

1. Investigacion sobre las artes: aquella que tiene como objeto de estudio la practica
artistica en su sentido mas amplio. Se refiere a investigaciones que se proponen ex-
traer conclusiones validas sobre la practica artistica desde una distancia teérica.

2. Investigacion para las artes: puede describirse como la investigacion aplicada, en
sentido estricto. En este tipo, el arte no es tanto el objeto de investigacion, sino su
objetivo. La investigacion aporta descubrimientos e instrumentos que tienen que
encontrar su camino hacia practicas concretas, de una manera u otra.

3. Investigacion en las artes: el mas controvertido de los tres tipos ideales de investi-
gacion. Se trata de un tipo producido desde la practica misma, que no asume una
separacion entre sujeto y objeto, y que no contempla ninguna distancia entre la
practica artisica y el investigador.

A partir de una sistematizacion de las observaciones de Casas (2013), Alba y Bue-
naventura (2020) caracterizan la Investigacion-Creacidn en su multiplicidad de angulos:

- La creacién basada en la investigacion.

- La investigacion sobre la creacion.

- La creacion como investigacion.

- La investigacion como creacion.

- El performance como investigacion.

- El arte en la investigacion.

- La investigacién-creacién como forma de vida.
- La investigacion en la creacion.

- La investigacion para la creacion.

- La pedagogia como investigacién-creacion, e, incluso,
- La creacion sin investigacion.

En distintos centros universitarios vinculados al arte se viene impulsando el recono-
cimiento y el auto-reconocimiento de diversos sujetos productores de Investigacion Artisti-
ca: artista-investigador/a, investigador/a-artista, investigador/a participativa/o, asociacion
entre artista-investigador/a e investigador/a participativa/o (y sus multiples combinatorias
grupales).

También se esta insistiendo en que, por la via de una nueva concepcion de la Investi-
gacion Artistica, el perfil de la formacion artistica de docentes y estudiantes en las escuelas
especializadas (sean primarias, secundarias, terciarias, universitarias o no formales; publi-
cas o privadas) se ha transformado provechosamente: hablamos asi de los sujetos docente-
investigador/a y estudiante-investigador/a. ;Cémo produce conocimiento un/a docente
de arte desde/en/sobre sus practicas? ;Como lo hacen las/los estudiantes de arte desde su

hacer especifico? P
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Conocimiento, etimologicamente (del latin: co-gnoscere) remite a un “saber-con”
en este caso, saber con las artes (saber con la musica, saber con la pintura, etc.). Las nue-
vas tendencias en Investigacion Artistica, ademads, ponen el acento en una tercera linea: la
Expectacion artistica como fuente para la creacion, la ensefianza/el aprendizaje y la pro-
duccién de conocimiento. Hablamos asi de artista-espectador/a, docente-espectador/a,
estudiante-espectador/a.

Tanto se crea, se ensefa y se aprende el arte haciéndolo o ensefidndolo/aprendién-
dolo como expectandolo. Ver exposiciones, peliculas, funciones escénicas, escuchar con-
ciertos..., para un/a artista, un/a docente y un/a estudiante de arte es tan importante como
hacer. Creacion y expectacion artisticas son praxis inseparables, se alimentan mutuamente.
Hacer y ver hacer: dialéctica de creacion y expectacion. Relevancia de la expectacion en el
acontecimiento artistico, la formacidn artistica y la produccion de conocimiento.

Nos interesa valorizar estos sujetos, visibilizarlos y empoderarlos en tanto produc-
tores de conocimiento especifico, en el campo disciplinar de la Investigacion-creacion. Hay
exponentes notables de esta tradicion de Investigacidon Artistica en la historia de las artes:
Constantin Stanislavski, Vasili Kandinsky, Leonora Carrington, Antonin Artaud, Tina Mo-
dotti, Pina Bausch, Ingmar Bergman... y en Latinoamérica Augusto Boal, Emilio Pettoruti,
Violeta Parra, Claudia Llosa, Freddy Romero, Lola Mora...

Caractericemos brevemente estos sujetos:

- Artista-investigador/a: artista que produce conocimiento/pensamiento a partir de
su praxis creadora, de la autoobservacion y de su reflexion sobre los fendmenos artisticos
(y extraartisticos) en general. Sucede que el/la artista, desde la praxis, en la praxis, para
la praxis y sobre la praxis, produce pensamiento permanentemente, de diversas maneras:
en los procesos de trabajo, en las estructuras y las poéticas, en las formas de circulacién y
recepcion, en las relaciones institucionales, en el disefio y las practicas de archivo, etc. Hay
una razon de la praxis, que podemos diferenciar de una razén légica o de una razén biblio-
grafica. Frecuentemente el/la artista es quien mas sabe (o una/o de los que mas saben) de
arte.

- Investigador/a-artista: artista que, ademas de produccion artistica, tiene una for-
macion cientifica sistematica, figura que en las tltimas décadas ha proliferado gracias a un
desarrollo mayor de los espacios institucionales que fomentan la Investigacion Artistica
en la educacion. Muchas/os artistas-investigadores poseen hoy titulos universitarios que
han obtenido con la escritura de tesis de grado o posgrado, y que configuran una literatura
artistico-cientifica de primer nivel en Ciencias Humanas. Cada vez mas las universidades
de todo el mundo reconocen a las/los artistas como productores de conocimiento y disefian
espacios de contencidn institucional para su desarrollo como investigadores. Y sin duda el
nimero de investigadores-artistas crecerd en el futuro.

- Investigador/a participativa/o: de acuerdo con el término utilizado por Maria Teresa
Sirvent (2006), aquel/lla investigador/a (cientifico, académico, ensayista, tedrico o pensador
en un sentido general) que sale de su escritorio, de su cubiculo universitario y trabaja dentro
mismo del campo artistico; puede ademas realizar tareas en el campo (como espectador/a,

periodista, gestor/a, politico/a cultural, curador/a etc.), es decir, participa estrechamente P12
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en el hacer del campo artistico y en muchos casos produce, mas alla de su investigacion
especifica (que se vera concretada en informes, articulos, libros, comunicaciones, entrevis-
tas, etc.), contribuciones en el plano de la investigacion “aplicada” a lo social, lo politico,
lo institucional, lo legislativo, la docencia y muy particularmente la formacion de publico,
etc. El/la investigador/a participativo/a; coloca su “laboratorio” en el campo artistico, “vive”
el campo radicantemente, en los accidentes y rugosidades del territorio, y produce cono-
cimiento desde esa praxis territorializada. Creemos que cada vez mas, en relacion directa
con la redefinicion del rol universitario en el plano del arte y de las Ciencias del Arte, esta
dimensidn participativa de la Investigacidon Artistica esta creciendo.

- Asociacion o parceria entre artista-investigador/a e investigador/a participativa/o:
sujeto colectivo resultante del acuerdo de trabajo colaborativo y la sinergia entre las partes
con el objetivo de producir conocimiento. Un conocimiento que no podrian producir por
separado.

Llamamos pensamiento artistico a la produccién de conocimiento que el/la artista
(en todos los roles de su dedicacion, por ejemplo si pensamos en las artes escénicas o en las
audiovisuales: dramaturgia/guionado, direccidn, actuacién y entrenamiento, iluminacion,
vestuario, escenografia, etc.), el/la técnica/o-artista y otros agentes de la actividad artistica
(docentes, productores, gestores, criticos/as, programadores, politicas/os culturales, espec-
tadoras/es, etc.) generan desde/en/para/sobre la praxis artistica.

(Recordemos, en breve paréntesis, que el primer texto tedrico-técnico sobre teatro
del que tenemos noticia —aunque permanece perdido, Cantarella, 1971, p. 260- es de un
artista: Sobre el coro, de Sofocles, dramaturgo del siglo V a.C., muchos afos anterior a la
Poética de Aristoteles, del siglo IV a.C.).

Hablamos de nuevos-antiguos sujetos, porque en tanto “precuela” tedrica, la catego-
ria artista-investigador nos permite releer la historia y los diversos territorios y encontrar
evidencia de su existencia, al menos, desde Sofocles. Sin duda la producciéon de pensamien-
to artistico acompana las practicas artisticas desde sus inicios.

Podemos distinguir un pensamiento artistico implicito en las practicas, en la obra,
en el archivo, etc. Hay ademas un pensamiento artistico explicito, cuando es expuesto meta-
lingiiisticamente, es decir, cuando se habla sobre el arte, cuando un lenguaje no-artistico
(por ejemplo, técnico, pedagdgico, cientifico, de divulgacion...) habla del lenguaje artistico,
a través de articulos, monografias, tesis, libros, entrevistas, manifiestos, cuadernos de bita-
cora... Puede también acontecer que el pensamiento artistico explicito se manifieste como
metalenguaje artistico (por ejemplo, en la autorreflexividad artistica, tan frecuente en las
practicas de la contemporaneidad).

Pensamiento artistico implicito y explicito pueden cruzarse, hibridarse y fusionarse
en conferencias performativas, cuadernos de bitdcora, diarios artisticos, discurso meta-
artistico manifiestos, programas de mano y editorializaciones... Incluso es cada vez mas
frecuente que en las tesis de grado y posgrado se mezclen lenguaje artistico y no-artistico,
metalenguaje artistico y no-artistico.?

{13
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El/la artista es un trabajador especifico y posee multiples saberes sobre ese trabajo:
saber-hacer, saber-ser y saber abstracto. Y pueden desarrollarse a través de practicas y dis-
cursos multiples. Esto mismo podemos sefialar del docente-investigador/a y del estudiante-
investigador/a como productores de conocimiento desde su praxis. Y poner en juego la
practicas de expectacion.

Se trata de empoderar a artistas, docentes y estudiantes como productores especifi-
cos de conocimientos especificos, allanando el acceso a herramientas. Y empoderarlos/las
como espectadores/as.

El arte como acontecimiento, experiencia y produccion de conocimiento

La Investigacion Artistica reconoce que el arte es acontecimiento, experiencia y pro-
duccién de conocimiento especificos. Detengamonos en estas tres nociones.

El arte es acontecimento: acontecimiento es una nociéon fundamental en la Filosofia
(especialmente en la Ontologia, entendida como ciencia de la existencia). ;Qué hay en el
mundo?, se pregunta la Ontologia. En particular, podemos preguntarnos: ;qué existe en el
mundo en tanto arte? No es, entonces, la pregunta por las “esencias” del arte, sino por las
“existencias” del arte. Existe en tanto arte todo lo que puede ser pensado como tal, incluso
existe lo que puede ser pensado en tanto no-pensado.

Una primera respuesta (ontoldgica) afirma que en el mundo hay entes, aconteci-
mientos y valores, por lo tanto podemos decir: hay entes, acontecimientos y valores artisti-
cos. Los entes pueden ser reales, imaginarios, abstractos, etc., tanto son entes las cosas con-
cretas (una escultura, un libro) como los centauros, las ficciones, los nimeros negativos o la
distancia entre Marte y Saturno. El personaje Hamlet seria un ente ideal. Los acontecimien-
tos se cifran en manifestaciones fenomenologicas de los cambios de estado de situaciones
existenciales y de la aparicidn, transformacion y desaparicion de entes. Los valores (entes
en si mismos: belleza, justicia, utilidad, etc. en tanto pueden ser pensados) son atributos
que otorgamos a los entes o acontecimientos: bueno o malo, provechoso o vano, etc. (esta
pelicula es buenisima, esta cancion no esta bien compuesta).

El arte, entonces, como acontecimiento existencial: al acontecer el arte produce un
cambio de estado en nuestras existencias. La expectacion de una obra teatral, una pelicula,
la audicion de una cancién nos cambian la vida.

Hacemos arte, expectamos arte, pensamos arte, tanto artistas, técnicos y espectado-
res, docentes y estudiantes, por voluntad de existencia en ese acontecimiento. Voluntad de
hacer arte, expectar arte, pensar arte.

El arte acontece y deja de acontecer. Implica un cambio de estado dentro de nuestra
realidad cotidiana, la aparicion de nuevos entes (objetos, experiencias, ritmos, imagenes,
palabras, intensidades, ideas, representaciones, simbolos, referencias, conocimientos, etc.),
y modifica con su apariciéon nuestro estado existencial. Modifica nuestras vidas, nuestra

historia. Alimenta nuestro futuro, nos proyecta en el tiempo, genera deseo de vivir.
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Como todo acontecimiento, el artistico tiene (o parece tener, podemos atribuirle) un
tiempo propio, como sefiala Alain Badiou (EI ser y el acontecimiento). Por ejemplo: la du-
racion de un concierto o de una funcidn teatral, el tiempo que estamos frente a un cuadro.

Como todo acontecimiento, el artistico produce sentido en su singularidad, como
sefiala Gilles Deleuze (Ldgica del sentido), y ese sentido solo nos es accesible en las condicio-
nes en que se produce dicho acontecimiento. Por ejemplo: lo que nos pasa mientras expec-
tamos una obra de Mauricio Kartun o escuchamos una cancioén de Charly Garcia no ten-
dria equivalente en otra experiencia, no podriamos llegar a esa experiencia de otra manera.

Por ello el acontecimiento aporta experiencia singular. Ya en 1934 el pragmatista
norteamericano John Dewey afirma que el arte es experiencia y que esa experiencia produ-
ce conocimiento (“saber-con”). El arte, en tanto acontrecimiento, provee una experiencia
especifica (diferente de otras experiencias, dotada de singularidad) y la experiencia artistica
produce, en consecuencia, un conocimiento también especifico (que solo es productible o
accesible en términos de esa experiencia).

Experiencia (del latin, experientia) deriva del verbo experiri: intentar, probar, arries-
gar. Incluye la raiz peri-, que implica riesgo, peligro, porque experiencia involucra poner el
cuerpo. En italiano: pericoloso, en espanol: peligroso.

Experiencia implica vivencia (vivir el arte), practica (practicar el arte, ya sea como
artista, espectador, docente, estudiante, etc.), observacion (un grado de conciencia y obser-
vacion del arte y de la experiencia), relato y construccion de lenguaje en la comunicacion de
la experiencia. Pero hay también en la experiencia una zona de inefabilidad.

Inefabilidad: no transmisible ni apresable en palabras, una zona de la experiencia
que se resiste a ser apresada en lenguaje y que, sin embargo, se vive. Una vivencia que no
podemos poner en palabras. O solo podemos balbucear. Por lo tanto experiencia es len-
guaje e inefabilidad (Benjamin, Obras, passim), comunicacion e infancia (en el sentido en
que emplea este término Giorgio Agamben en Infancia e historia: donde no “hablamos’, el
“in-fante” es el que no habla). Es la zona mas potente del acontecimiento, por su intensidad
existencial, aquella que nos “despalabra’, que nos recuerda nuestra condicién de infantes.
Cuanto mas intensa es la experiencia artistica, mas nos despalabramos, balbuceamos. En
ese sentido el arte se parece a otras experiencias de intensidad que nos despalabran: el amor,
el horror, el suefio, lo sagrado, el sexo, la muerte, el dolor, el silencio, la infancia misma
(como periodo de la vida), la relacidn con la naturaleza... Dice Agamben:

Una teoria de la experiencia solamente podria ser en este sentido una
teoria de la in-fancia, y su problema central deberia formularse asi: ;exis-
te algo que sea una in-fancia del hombre? ;Cémo es posible la in-fancia
en tanto que hecho humano? Y si es posible, ;cual es su lugar? (...) Como
infancia del hombre, la experiencia es la mera diferencia entre lo humano
y lo lingiiistico. Que el hombre no sea desde siempre hablante, que haya
sido y sea todavia in-fante, eso es la experiencia (...) Lo inefable es en rea-
lidad infancia. La experiencia es el mysterion que todo hombre instituye
por el hecho de tener una infancia (2001, pp. 64y 70-71).
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Debemos reconocer que hay en la experiencia artistica una zona que no podemos
poner en palabras.

El arte, en su experiencia, implica multiples saberes: saber-hacer, saber-ser y saber
abstracto. Hay saberes de experiencia, que son saberes de tiempo, que se van acopiando a
través de la experiencia. Mds experiencia artistica, mas saberes. La experiencia incluye ha-
cer y pensar el hacer. Por eso reconocemos multiplicacion y fusiones entre teoria y practica
artistica: hacer, pensar el hacer, hacer el pensar el hacer, etc.

Edgar Morin insiste sobre la distincién entre un “conocimiento técnico” o unidi-
mensional sobre el arte y un “conocimiento-sabiduria’, el que “prepara a la persona para
responder a los interrogantes fundamentales: ;qué es el mundo? ;qué es nuestra Tierra? ;de
dénde venimos? [...] nos permiten insertar y situar la condicién humana en el cosmos, en
la Tierra, en la vida” (Morin, 1999, p. 37). Ademas de los conocimientos técnicos, debemos
buscar un conocimiento-sabiduria que “sea un alimento para nuestra vida y que contribuya
a bonificarnos a nosotros mismos” (Morin, 1984, pp. 69-70).

Cuando pensamos el arte, cuando producimos conocimiento sobre el arte (pensa-
miento artistico explicito o metalenguaje, en oposicion al implicito en las practicas), pode-
mos asumir dos grandes formas de expresion: discurso doxistico y discurso epistémico.
Doxa (del griego, “opinién”) significa producir un conocimiento sobre la experiencia no
necesariamente fundamentado. En muchos casos, se trata de un pensamiento facilmente
refutable. Por ejemplo, durante la pandemia, en ocasion del ASPO, se escuchaba decir: “El
teatro ha muerto”. Sin embargo, en aquellos afos se vio aparecer un teatro de las terrazas, de
los balcones, de las ventanas, de las tapias y las veredas. Por otra parte, hoy vemos acontecer
incontables reuniones teatrales. Hoy “El teatro ha muerto” seria refutable. En artes visuales,
también: “La pintura de caballete ha muerto’, sin embargo muchas/os artistas siguen prac-
ticando la pintura de caballete.

Por oposicion, episterme (del griego, “conocimiento” epi-, sobre, encima, e histémi,
estar de pie, tomar una posicioén) implica la produccién de un conocimiento fundamen-
tado, riguroso, sistematico, autocritico, colaborativo y validado por una comunidad de
expertos. Es un pensamiento que tiene la capacidad de autocuestionarse (autocritico), de
fundarse en alguna teoria aceptada y seguirla con coherencia (sistematico, riguroso), que
se articula metodolégicamente (despliega la teoria en pasos de andlisis a seguir), que parte
del conocimiento que se ha formulado previamente sobre el tema (acepta la colaboracion
de otras/otros productores de conocimiento, conoce lo que previamente se ha formulado
sobre el tema), que busca la aprobacion de especialistas (por eso los “evaluadores” en los
examenes o tribunales universitarios) (Fourez, Englebert-Lecompte, Mathy, 1998).

La doxa, a diferencia de la episteme, puede ser arbitraria, caprichosa, voluble, ci-
clotimica (hoy afirma una cosa, mafana otra), y rechaza la argumentacion y la validacion.
Pero la doxa puede también ser acertada y reveladora, aunque carezca de fundamentacion.
Una afirmacién doxistica puede ser el punto de partida de una produccién de conocimien-
to epistémica. La doxa puede ser valiosisima como punto de partida.
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En resumen: la doxa puede afirmar “lo que se le canta” y “porque se le canta’, en
cambio la ciencia (en este caso las Ciencias Humanas, Ciencias de la Cultura, Ciencias del
Arte, Ciencias del Teatro, con su dimensién de ciencias “blandas”) debe argumentar, jus-
tificar, fundamentar, ser critica y autocritica, conocer lo que se ha afirmado previamente,
y solo validar aquello que pueda ser validado por un principio de colaboracion cientifica
internacional. La pregunta ontoldgica: ;qué existe para usted en tanto arte/teatro?, podria
formularse como pregunta epistemoldgica (es decir, la pregunta por el fundamento episté-
mico): sen qué construccion epistémica o cientifica del arte se apoya usted para decirnos
qué existe en el mundo en tanto arte/teatro? ;Desde qué construccion cientifica del arte o
del teatro esta respondiendo la pregunta ontologica sobre la existencia del arte o el teatro?

Escribe Adolfo P. Carpio, refiriéndose a la Filosofia, que doxa y episteme estan re-
lacionados: “La palabra saber tiene sentido muy amplio: equivale a toda forma de conoci-
miento y se opone, por tanto, a ignorancia. Pero hay diversos tipos o especies de saber, que
fundamentalmente se reducen a dos: el ingenuo o vulgar, y el critico. Si bien de hecho se dan
por lo general imbricados el uno con el otro, el analisis puede separarlos y considerarlos
como tipos puros, siempre que no se olvide que en la realidad de la vida humana concreta
se encuentran intimamente ligados y sus limites son fluctuantes” (Principios de filosofia,
1995, p. 37).

Asi podemos distinguir un pensamiento ensayistico (doxistico, “vulgar”, asistemati-
co) y otro pensamiento cientifico (epistémico, “critico”) sobre el arte. ; Cuando se hace cien-
cia en Ciencias del Arte? Insistimos: cuando se produce un discurso sistematico, riguroso,
fundamentado, autocritico, colaborativo y validado por una comunidad de especialistas.
Hablamos de Ciencias del Arte en plural porque no hay una tnica, sino muchas, disciplinas
cientificas para el estudio del arte (o especificamente del teatro): Historia del Arte, Filosofia
del Arte, Analisis y Critica del Arte, Epistemologia de las Ciencias del Arte, Sociologia del
Arte, Antropologia del Arte, Psicologia del Arte, Archivistica del Arte, etc. Podemos hablar
de relaciones entre las disciplinas (interdisciplinarias), mas alla de las disciplinas por lo que
tienen en comun (transdisciplinarias), o de colaboraciones simultaneas (multidisciplina-
rias).

También existen los intercambios entre los diferentes campos cientificos: las Cien-
cias del Arte con las Ciencias de la Cultura, las Ciencias Sociales, las Ciencias Exactas, las
Ciencias de la Salud, las Ciencias de la Vida, etc.

;Hay produccién de conocimiento en el discurso doxistico o ensayistico? Por su-
puesto que si. Valiosisimo. Tenemos que estar muy atentos a la doxa.

Muchas veces los/las artistas pueden partir de una afirmacion doxistica (no funda-
mentada, no sistematica, etc.) pero profundamente reveladora y que provea insumos a la
produccion de conocimiento epistémico. Por lo tanto debemos estar tan atentos tanto al
pensamiento ensayistico como al epistémico, y es relevante que podamos producir ambos,
en diferentes instancias.
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Razodn de la praxis artistica, razon del acontecimiento

Por la singularidad de nuestras investigaciones artisticas, es importante observar si
se trata de un pensamiento artistico sustentado por la produccidn artistica o no. Si existe
una coherencia entre el hacer y el pensar, y su mutua multiplicacién: pensar el hacer, hacer
el pensar, pensar el hacer el pensar, etc., o creacion de la teoria, teoria de la creacidn, etc.
Por ejemplo, ;el pensamiento expuesto por Stanislavski en su El trabajo del actor... guarda
coherencia con sus practicas artisticas como actor o director teatral? ;Coincide el pensa-
miento de Auguste Rodin (expuesto en sus conversaciones con Paul Gsell) con lo que hace
en sus esculturas?

En caso de no existir esa sustentacion, es relevante preguntarse por qué. ;Le resta va-
lor al pensamiento artistico la no sustentacién en las practicas, o implica el surgimiento de
un tipo de pensamiento diverso y tambien valioso? Un ejemplo relevante: la relacion entre
El teatro y su doble, de Antonin Artaud y sus practicas escénicas, ya que Artaud no llegé a
darle a la nocion de “teatro de la crueldad” una puesta histdrica (no hay un espectaculo que
haya dirigido que podamos pensar como “practica” efectiva del teatro de la crueldad). Sin
embargo, esas ideas de ese libro fueron leidas por numerosos artistas (Peter Brook, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, Eduardo Pavlovsky, Griselda Gambaro, etc.), quienes hicieron
con ellas espectaculos notables y nuevamente produjeron pensamiento. Se ha observado
también un desfasaje entre los “escritos” de Bertolt Brecht y sus practicas escénicas como
director, por ejemplo, respecto del Verfremdungseffekt o “distanciamiento” (Brecht, 1963,
1970a, b, ¢c; Dubatti, 2013).

Hay una razén de la praxis, que podemos diferenciar, en consecuencia, de una razén
légica o de una razén bibliografica. Hay una zona de la experiencia empirica que instala,
a partir de la (auto)observacion y la comprobacion, una razén de la praxis. No una razén
logica (matematica, racional, geométrica, como la de los problemas de regla de tres), ni
una razon bibliografica (de autoridad libresca, en la tradicién medieval del “Magister dixit’,
vigente mutatis mutandis en la contemporaneidad: esto es asi porque lo dice tal maestro/a
o porque estd en tal libro), sino una razén del acontecimiento, de lo que pasa en el aconte-
cimiento artistico o en la historia artistica. Si el arte es acontecimiento, debemos tener en
cuenta una razon de la praxis del acontecimiento.

Muchas veces lo que la razén légica muestra como incontrovertible en términos
racionales, o lo que la razon bibliografica expone de autoridades legitimadas, es refutado
por la razén de la praxis. Por ejemplo, la razon logica puede demostrar la inexistencia del
tiempo, en cambio una razon de la praxis aplicada a las artes durativas demuestra que estas
no existirian sin la experiencia del tiempo. Podemos reconocer al menos tres trayectos fun-
damentales en la produccion de conocimiento de las artes entre lo abstracto (lo general) y
lo empirico (lo particular del caso):

a) deduccidn (de la teoria al caso). Ejemplo: partimos de una teoria (qué es el expre-
sionismo en arte) y salimos a buscar un caso (un cuadro, una pieza teatral, etc.) para
ilustrar la teoria;

b) induccion (del caso a la teoria). Ejemplo: vemos una obra en particular y salimos a
buscar una teoria que me permita comprenderla y analizarla (escuchamos Madame
Butterfly de G. Puccini y buscamos una teoria sobre qué es la pera y qué caracteris-
ticas posee a comienzos del siglo XX);
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c) abduccion (intuicion, “corazonada”, un conocimiento “anterior” al conocimiento
que clama por formularse y al que debemos estar muy atentos/as para poder desa-
rrollar). Las abducciones pueden resultar producciones de un conocimiento nuevo,
no formulado anteriormente.

Segun Nicolas Bourriaud (Radicante), hay dos forma de establecer experiencia del
mundo: radical (cuando partimos de una teoria y la “bajamos” al territorio) y radicante
(cuando reconocemos paso a paso sus accidentes, rugosidades, detalles particulares, etc.).
Lo radical seria deductivo; lo radicante, eminentemente inductivo. Producimos conoci-
miento radical si partimos de una teoria de la posmodernidad y la “bajamos” a un territorio
teatral concreto; una teoria radicante si, a partir de la realidad particular de ese territorio,
caracterizamos su complejidad buscando alguna teoria complementaria o formulando una
nueva teoria.

Empiria y Fenomenologia

El arte, y en particular el teatro, son acontecimientos de manifestaciéon empirica
por lo que necesitamos de una Fenomenologia (Husserl, 2012; Carpio, 1995, pp. 377-419)
aplicada al conocimiento del arte y especialmente de nuestras practicas artisticas. La Feno-
menologia sostiene que a la vez que el arte se manifiesta ante nuestra conciencia, nosotros
lo “constituimos” desde nuestra subjetividad. Dialéctica entre lo que esta “fuera” del sujeto
(dimensién objetiva) y la construcciéon que ese sujeto hace del objeto. No podriamos es-
cuchar una cancién de Charly Garcia si él no la hubiese compuesto y se manifestara como
“objeto” ante nuestra conciencia; pero a la par estamos dandole desde nuestra conciencia
una entidad particular a esa cancion (si es emocionante o no, si es bella o no, si tiene una
dimensidn politica provechosa o no, si es novedosa o no, etc.).

Recurrimos a tres dimensiones principales de la Fenomenologia: la empirica, la ei-
dética y la trascendental, ya que nos interesa tanto la observacion y el analisis de casos
particulares (dimension empirica de la cancién en particular), como la elaboracién de teo-
rias y esquemas abstractos (dimension eidética, por ejemplo si podemos relacionarla con
nuestra idea de qué es el rock nacional) y la indagacién de las condiciones de produccion y
validacién de conocimiento sobre el arte y la expectacion, es decir, el plano epistemoldgico
(dimensién trascendental: la pregunta sobre cdmo conocemos o pensamos esa cancion).
Las tres dimensiones en interaccion.

Desde una Filosofia de la Praxis Artistica, nuestra pregunta central es: ;qué existe
en el mundo en tanto arte/teatro, qué se manifiesta como tal en tanto mundo fenoménico?
Pero también nos interrogamos sobre aquello del acontecimiento artistico que no se ma-
nifiesta en el fenémeno (el acontecimiento artistico incluye su dimensiéon fenoménica y la
excede en aquello que existe en el acontecimiento pero no se manifiesta como fenémeno)
(Dubatti, 2014). Como sefialamos, el arte es mucho mas que lenguaje, es experiencia, es
decir: lenguaje + inefabilidad. La experiencia considera el estado de infancia, el no-lenguaje
o el “despalabrarse”, el “des-lenguarse” (en términos verbales y no-verbales). Cuanto mas
intensa es la experiencia artistica, mas nos despalabramos.
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Distinguimos dos vias fenomenoldgicas centrales. Una de ellas es la directa o inme-
diata: la constituimos en la experiencia directa de los acontecimientos artisticos (por ejem-
plo cuando participamos como espectadores de una pieza teatral, un cuadro, una cancion,
una coreografia, etc.). La otra es la indirecta o mediata, a través de documentos y registros
en los que se refiere la actividad pretérita de otras/os espectadores, por ejemplo en memo-
rias, testimonios, ensayos, cronicas, etc., o en representaciones artisticas del espectador en
cuadros, narraciones, poemas, etc. (por ejemplo qué dice el propio Charly Garcia sobre su
cancion en una entrevista). Via directa e indirecta, como sefiala Husserl, poseen algo en
comun: en ambas es necesario tener en cuenta la participacion constitutiva del sujeto en la
produccién fenomenolodgica de conocimiento. Seguimos el concepto husserliano de “cons-
titucion”, porque la accion del sujeto es constitutiva en la manifestacion fenomenologica:
constituir no quiere decir producir en cuanto hacer y fabricar, sino dejar ver “el ente en su
objetividad” (parafraseando a Martin Heidegger, en Carpio, 1995, p. 407 ). Por via directa,
es el sujeto de la experiencia el que aporta la constitucion (por ejemplo, como espectador en
un acontecimiento teatral); debemos preguntarnos: ;cémo constituye el sujeto el dejar ver
el ente/el acontecimiento en su objetividad? Por via indirecta, la construccion discursiva
(testimonio, critica, respuesta a una encuesta, carta de lectores, etc.) cifra la constitucion
de quien la elabora (por ejemplo, cdmo constituye el artista-investigador José J. Podesta,
en tanto sujeto en su accion autoreflexiva y memorialista, el relato de su historia o una
concepcion general del teatro de Buenos Aires en Medio siglo de fardndula, en 1930), pero
mediada a su vez por la constitucion de quien la lee (en este caso, nosotros en el siglo XXI).
La Fenomenologia sostiene que nunca tenemos contacto con el objeto en si sino a través
del ejercicio de su constitucion desde la conciencia del sujeto. En ambos casos (via directa
e indirecta) hay fendémeno-de-mundo: podemos distinguir una constitucién 1° (primaria),
cuando es directa (vemos un espectaculo como fendémeno-de-mundo); una 2° (secunda-
ria), cuando es indirecta (constitucion de la constitucion, nos relacionamos con ese es-
pectaculo a través de lo que dice un investigador sobre él: fendmeno-del-fendmeno-de-
mundo). En todos los casos hay sujeto constitutivo y un campo objetivo que se manifiesta
ante la conciencia.

La teoria fenomenolodgica nos hace preguntarnos: qué hay en el mundo artistico que
se manifiesta ante nuestra conciencia (por ejemplo, una performance, un cuadro de Salva-
dor Dali, una composiciéon de Chopin) y al mismo tiempo cémo nosotros en tanto sujetos
“constituimos” (segun Husserl) ese mundo desde nuestra subjetividad (cémo vivimos o
interpretamos las imagenes de ese cuadro, etc.).

Esto es aplicable a la observacion y la auto-observacion de la praxis artistica: qué se
manifiesta fenomenolégicamente ante nuestra conciencia como practica de otros artistas o
como nuestras propias practicas (por ejemplo, cuando actuamos o pintamos o compone-
mos musica); como constituimos nosotros esa manifestacion desde nuestro lugar de suje-
tos.

En este sentido es valioso conocernos como sujetos y permitir hacernos preguntas
nuevas. No preguntar siempre lo mismo, lo que ya sabemos. La Heuristica es justamente
la disciplina que favorece las preguntas nuevas. Y por otro lado, llamamos serendipia a la
capacidad de ver tesoros donde nadie los ve. Como dice Mauricio Kartun: “ver la perla en

la mierda” (2015, p. 68).
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Territorialidad y pensamiento radicante en las practicas y los acontecimientos
artisticos

La investigacidon-creacion produce un pensamiento situado en variables territoria-
les, incluso cuando trabajamos en el plano mas abstracto de la teoria. Llamamos terri-
torialidad, segin la Geografia Humana, a la unidad de geografia fisica (por ejemplo, la
ciudad de Gral. Roca, en la provincia de Rio Negro), historia (no es lo mismo Roca en 1925
y en 2025), cultura (no es lo mismo Roca vivida desde la cultura de un inmigrante o de
un descendiente de pueblos originarios) y subjetividad (el territorio desde la experiencia
personal). Geografia fisica + historia + cultura + subjetividad. Por ejemplo: si tomamos en
cuenta el territorio donde acontece un espectaculo, Roca no es la misma en el centro o en
las chacras, no es la misma antes o después de la pandemia, no es la misma culturalmente
para un trabajador “golondrina” que para un nativo, no es lo mismo para dos personas di-
ferentes (que se relacionan con el territorio desde subjetividades diferentes: sus gustos, sus
deseos, sus traumas, sus profesiones, etc.). Dos personas que viven juntas en la misma casa
desde hace la misma cantidad de afios seguramente se relacionan subjetivamente con los
mismos espacios de la casa de manera diferente.

Sobre el arte producimos pensamientos cartografiados, radicantes (Bourriaud), y
mads que un conocimiento universal aspiramos a un didlogo e intercambio de pensamientos
cartografiados. Un didlogo de cartografias entre diferentes pensamientos cartografiados.
Por ejemplo, las formas de practicar, experimentar y pensar el arte y el teatro en Roca y en
Bariloche (ciudades en la misma provincia) son diferentes. ; Cémo se practica, vive y piensa
el arte/el teatro en nuestro territorio y en otros territorios? Uno de los factores mas potentes
de territorializacion en el teatro es la composicion del publico (Dubatti, 2020b).

Por eso necesitamos conocer nuestros territorios, siempre en su complejidad
(Dubatti, 2020a): describirlos en sus coordenadas particulares, sefialar sus relaciones in-
terterritoriales (con otros territorios), su diversidad intraterritorial (cudntos territorios hay
adentro de un territorio), su dimension supraterritorial (qué hay en ese territorio que no
se puede pensar territorialmente porque es patrimonio universal), y sus dinamismos en los
procesos histdricos de territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacion.

La investigacion-creacion territorializada nos garantiza una mayor originalidad en
los aportes, asi como una mas facil organizacion de los “estados de la cuestion” que investi-
gamos (todo lo que se ha escrito previamente). Volvamos sobre nuestros territorios artisti-
cos, pensemos el arte que hicimos y hacemos.

Podemos propiciar un regionalismo de poscolonialidad critica, es decir, un pensa-
miento a partir de las necesidades y particularidades de nuestros territorios y no por mera
importacion de variables que provienen de otros territorios. Hay conceptos formulados en
Europa que acaso no necesariamente son aplicables a nuestras realidades territoriales, a
nuestra sociedad, a nuestras practicas artisticas. Hay fenomenos de las culturas de nuestros
territorios que no han sido nombrados por la conceptualizacion internacional.
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La produccion de conocimiento desde el arte/el teatro en la historia

Podemos pensar que la produccién de pensamiento artistico acompand a los artistas
desde los origenes mismos del arte. Por eso sostenemos que los conceptos de investigacion-
creacion y artista-investigador/a son “precuelas” tedricas (es decir, conceptos formulados
recientemente pero que nombran algo que esta mucho antes). Precuela, como en el cine: EI
Hobbit se filmé después que El sefior de los anillos pero la historia que cuenta es anterior.
Tenemos muchos casos historicos de artistas-investigadores productores de conocimiento
en los siglos pasados: ademas del mencionado Séfocles, recordemos a Leonardo Da Vingi,
Lope de Vega, Sor Juana Inés de la Cruz, Johann Sebastian Bach, etc.

;Hay resistencia de los artistas a reconocerse como investigadores? ;Por qué? ;No
son acaso productores de pensamiento artistico desde el hacer, desde sus practicas? Cree-
mos en el empoderamiento y desinhibicién del artista como productor de conocimiento
en la contemporaneidad. Y también en la necesidad de rastrear esas producciones en el
pasado. Tenemos que estudiarlas, historizarlas, archivarlas para darles acceso publico, sis-
tematizarlas, conocerlas. Vasta tarea por delante.

P22



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 10-24

Referencias bibliograficas

Agamben, G. (2001). Infancia e historia. Destruccion de la experiencia y origen de la historia.
Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Alba, G., y Buenaventura, J. G. (2020). “Cruce de caminos. Un estado del arte de la investiga-
cion-creacion”. Cuadernos del Centro de Estudios de Disefio y Comunicacion, Ensa-
yos, 79, pp. 21-49. Disponible en: https://dx.doi.org/10.18682/cdc.vi79.3675

Artaud, A. [1938] (1964). El teatro y su doble. Buenos Aires: Sudamericana.

Badiou, A. (2015). El ser y el acontecimiento. Buenos Aires: Manantial.

Benjamin, W. (2007 y 2009). Obras: libro 11/ vol. 1 y 2. Madrid: Abada Editores.

Borgdorft, H. (2006). El debate sobre la investigacion en las artes. Amsterdam: Amsterdam
School of the Arts.

Bourriaud, N. (2009). Radicante. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.
Brecht, B. (1963). Breviario de Estética Teatral. Buenos Aires: La Rosa Blindada.
Brecht, B. (1970a). Escritos sobre teatro. Vol 1. Buenos Aires: Nueva Vision.
Brecht, B. (1970b). Escritos sobre teatro. Vol 2. Buenos Aires: Nueva Vision.
Brecht, B. (1970c¢). Escritos sobre teatro. Vol 3. Buenos Aires: Nueva Vision.
Cantarella, R. (1971). La literatura griega cldsica. Losada.

Carpio, A. P. (1995). La Fenomenologia. Husserl. En su Principios de Filosofia. Una introduc-
cion a su problemdtica (pp. 377-419). Buenos Aires: Glauco.

Carpio, A. P. (1995). Principios de Filosofia. Una introduccion a su problemdtica. Buenos Aires:
Glauco.

Casas, M. V. (2013). “Una aproximacion al estado del arte en Colombia y otros paises sobre
la discusion investigacion-creacion en artes avances y propuestas’. En Casas, M. V,,
comp., Memorias del evento Valoracion de los procesos de creacion artistica y cultural
en el marco de la acreditacion de programas. Bogota: Colciencias-Consejo Nacional
de Acreditacion — CNA, pp. 15-33.

Deleuze, G. (1996). Légica del sentido. Barcelona: Paidos.

Dewey, J. [1934] (2008). El arte como experiencia. Barcelona: Paidds.

i 23



AR]EGM Filosofia del Teatro: fundamentos de Filosofia de la Praxis Artistica
Dr. Jorge Dubatti

Dubeatti, J. (2013). “O teatro de Bertolt Brecht na Argentina: observagoes sobre o Teatro Com-
parado” En Joao Pedro Alcantara Gil, Marta Isaacsson, et al. (eds.), O Espectador Cria-
tivo: Colisao e Didlogo, Porto Alegre, AGE Editora, Programa de P6s-Gradagdo em Ar-
tes Cénicas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2013, pp. 104-113. Volumen
que recoge las conferencias dictadas en el 14° Simposio da International Brecht Society.

Dubeatti, J. (2014). Filosofia del Teatro III. Buenos Aires: Atuel.

Dubeatti, J. (2020a). Teatro y territorialidad. Perspectivas de Filosofia del Teatro y Teatro Com-
parado. Barcelona: Gedisa.

Dubeatti, J. (2020b). “Teatro Comparado, territorialidad y espectadores: multiplicidades intra-
territoriales”, EI Hilo de la Fabula, Universidad Nacional del Litoral, Centro de Estu-
dios Comparados, 20, pp. 29-43.

Dubatti, J. (2025). “Investigacién-creacion: ‘cocina’ del/la artista-investigador/a y géneros
discursivos’, Actas IX Jornadas de Investigacion del Instituto de Artes del Espectdculo,
Universidad de Buenos Aires, FFyL, Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raal H.
Castagnino’, Eventos Académicos, 2025, pp. 1-11. Disponible en: https://iae.institutos.
filo.uba.ar/publicacion/actas-ix-jornadas-2025 http://eventosacademicos.filo.uba.ar/
index.php/JITAE/TAE2025/paper/view/8467/5206

Fourez, G., Englebert-Lecompte, V., y Mathy, Ph. (1998). Saber sobre nuestros saberes. Un léxi-
co epistemolégico para la ensefianza. Buenos Aires: Colihue.

Husserl, E. (2012). La idea de la fenomenologia. Madrid: Herder.
Kartun, M. (2015). Escritos 1975-2015. Buenos Aires: Editorial Colihue.
Morin, E. (1984). Ciencia con conciencia. Barcelona: Anthropos.

Morin, E. (1999). La cabeza bien puesta. Repensar la reforma. Reformar el pensamiento. Bue-
nos Aires: Nueva Vision.

Rodin, A. (1946). El arte. Conversaciones reunidas por Paul Gsell. Buenos Aires: El Ateneo.

Sirvent, M. T. (2006). EI proceso de investigacion. Universidad de Buenos Aires, Facultad de
Filosofia y Letras.

Stanislavski, K. (2003). El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia.
Barcelona: Alba Editorial.

Discografia

Garcia,Ch.https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Discograf%C3%ADa_de_Charly_
Garc%C3%ADa 24



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 25-44

Teatro y teatralidad. Una aproximacion
a sus vinculos y diferencias

Theatre and theatricality. An approach
to their links and differences

Dra © Maria Natacha Koss!
nkoss@filo.uba.ar

Resumen

En este trabajo nos proponemos abordar dos conceptos problematicos para la tea-
trologia contemporanea. Por un lado, el concepto de teatro, que existe desde el mundo
griego y, transformado y revisitado, ha llegado hasta nuestros dias. Por otro, el concepto de
teatralidad, tanto desde el cuestionamiento sobre la nocién de teatro desde finales del siglo
XIX, como por devenir de los estudios sobre la espectacularidad en el campo de la cultura
mass media.

Si bien el concepto de teatralidad es posterior al concepto de teatro, sostenemos que
la teatralidad viene a enunciar un acontecimiento anterior.

Este trabajo, entonces, estara dividido en tres secciones. En la primera, nos dedica-
remos a elaborar el concepto de teatro seguin fue desarrollado por la Filosofia del teatro. En
una segunda instancia trabajaremos sobre el concepto de teatralidad a partir de los estudios
de la praxis teatral, de la sociedad del espectaculo, de la liminalidad y de las teorias de la
performance y la performatividad. Y finalmente, en una tercera instancia, analizaremos las
diferencias y los vinculos entre teatro y teatralidad.

Palabras clave: Teatro; teatralidad; performance; liminalidad; heuristica.
Abstract

In this paper, we propose to examine two problematic concepts within contempo-
rary theatre studies. On one hand, the concept of theatre, a notion that has existed since the
Greek era and has been transformed and revisited over time to reach the present day. On
the other hand, the concept of theatricality, which has emerged from studies on spectacle
in mass media culture. Although the concept of theatricality is later than that of theatre, we
concur in affirming that theatricality articulates a prior event.

1 Maria Natacha Koss (Buenos Aires, 1978) es doctoranda en Historia y Teoria de las Artes por la Universidad 25
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la Direcciodn artistica del Centro Cultural de la Cooperacién “Floreal Gorini”, a la vez que también se desempefia como
Secretaria de Investigaciones.



AR]E\CH\A Teatro y teatralidad. Una aproximacion a sus vinculos y diferencias
Dra © Maria Natacha Koss

This work will be divided into three sections. The first part will explore the concept
of theatre as developed within theatre philosophy. The second section will focus on the
concept of theatricality, drawing from studies on the society of the spectacle, liminality, and
the theories of performance and performativity. Finally, the third section will analyze the
differences and connections between theatre and theatricality.

Keywords: Theatre; theatricality; performance; liminality; heuristics.
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:Qué es el teatro segiin Occidente?

La pregunta ontologica formulada de esta manera no es casual. Sabemos que Orien-
te y Occidente han construido tradiciones muy diferentes en las practicas y las teorias.
Sabemos también que, probablemente, el primer libro de teoria teatral del que tenemos
noticias no sea la Poética de Aristételes sino el Natyasastra

El Natyasastra (Ciencia del drama) es el texto indio mas antiguo y de mayor auto-
ridad sobre las artes escénicas. Escrito en sanscrito, principalmente en $lokas épicos con
algunos fragmentos en prosa, esta fechado por los eruditos del siglo V a. C. al siglo VII-VIII
d. C. Aparentemente, entre el siglo IT a. C. y el siglo IT d. C. , adquiri6 la forma actualmente
conocida. Los manuscritos supervivientes de una fecha significativamente posterior cons-
tan de 36-37 capitulos, que contienen aproximadamente 6000 versos, aunque la tradicion
se refiere a un texto de 12 000 versos. (Lidova, 2014)

Si bien sabemos que es un texto fechado hacia los siglos II-IV de nuestra era, coin-
cidimos con Figueroa Castro en el hecho de que “las estimaciones siguen evidenciando un
rango de variacion de dos a tres siglos, en buena medida porque, al igual que muchos otros
textos sanscritos, lejos de ser una obra autoral, el Natyasastra es el resultado de varias gene-
raciones de redactores y compiladores (2014). Otras bibliografias atribuyen el texto al sabio
Bharata (cf. Gonzalez Cruz, 2013), aunque lo cierto es que esa atribucion tiene las mismas
caracteristicas a las correspondientes a Homero y su Iliada y Odisea. Vale decir, se reconoce
la existencia de “textos orales” previos que fueron organizados, pulidos y aumentados por
el “autor” que pasd, entonces, a figurar como el tnico responsable de la produccion (cf.
cuestion homérica en Bauzd, 1997). Por este motivo, si bien la fecha de publicacion escrita es
posterior a la Poética de Aristdteles, consideramos que es un “texto” anterior que circulaba
de manera oral y que recoge otra tradicién de pensamiento teatral desde la dramaturgia, la
escenografia, la actuacion. Este texto en Oriente se constituyé como “un manual de drama-
turgia que alcanzé gran fama por su condicién normativa de la teoria literaria sanscrita y
pracrita, por su caracter enciclopédico y por su ensefianza de la critica teatral a través de la
dialéctica” (Renteria Alejandre, 2024, p. 99).

Si bien es cierto que el Natyasdastra era un texto practicamente desconocido para la
teatrologia hasta el siglo XIX mientras que, para esa misma época, Poética habia sido tra-
ducido a todas las lenguas occidentales, comentado, anotado, canonizado y cuestionado,
consideramos relevante mencionarlo pues plantea para la teatrologia un pensamiento muy
diferente al aristotélico, al poner en igualdad de condiciones la relevancia del texto y la rele-
vancia de todos los otros componentes de la escena (musica, escenografia, vestuario, etc.).
No resulta casual entonces que, a partir del siglo XIX y con mas fuerza en el XX, cuando
los teatristas occidentales se interesen por las culturas no eurocéntricas, entre en crisis la
nocion de teatro y surja el concepto de teatralidad.

Pero retrocedamos en nuestra argumentacion y volvamos a pensar la Poética y su re-
levancia para el despliegue conceptual y pragmatico en Occidente. Como mencionabamos,
se trata de un texto fundacional para la teatrologia, aiin pese a ser un escrito problematico
por dos grandes motivos: en primer lugar, porque pertenece a la serie de obras acromaticas,

vale decir, a los escritos que Aristoteles utilizaba para dar clases y que circulaban entre sus
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discipulos en forma de apuntes. Por lo tanto, es muy probable que este ciclo de lecciones
fuera impartido varias veces por el maestro, lo cual hace pensar que habria ido anadiendo
con el tiempo (como es habitual en la practica docente) nuevas consideraciones al texto
original pero sin eliminar necesariamente las inconsistencias, las contradicciones y ciertos
defectos de construccién general.

En segundo lugar, porque la Poética nos ha llegado en forma incompleta. Sabemos,
en efecto, gracias a un catalogo helenistico de los escritos aristotélicos que nos ha sido
transmitido por Diogenes Laercio (V 21-24), que la Poética constaba originalmente de dos
libros. Conservamos unicamente el libro I, en el que se estudian la tragedia y la epopeya,
pero ya en fecha muy temprana se perdi6 el libro II, dedicado a la comedia y quiza tam-
bién a la poesia yambica. “El texto no solo nos ha llegado incompleto, sino que la parte
que conservamos se encuentra en un estado muy imperfecto, donde abundan las lagunas y
corruptelas” (Martinez Manzano y Rodriguez Dupla, 2011, p. 6). A pesar de lo antedicho,
coincidimos plenamente con Sinnot en que esto no debe sugerir que la Poética “sea una
simple compilacién de anotaciones (...) la composicion del tratado sigue un plan basico
bien definido” (2004, VII).

Pensando desde la filosofia antigua

Sin pretender realizar una exégesis exhaustiva del texto aristotélico, diremos sim-
plemente que en base a él se han elaborado en la teatrologia ciertas premisas de trabajo, a
saber:

L. Que la tragedia deviene del ritual dionisiaco. Con respecto a este tema, vale apuntar
que Aristoteles utiliza muchas veces “teatro” como sinénimo de “tragedia’, lo que da
pie a ciertas inconsistencias o contradicciones que pueden percibirse en el texto.

2. Que la funcién de la tragedia es producir una catarsis en los espectadores, propicia-
da por el hecho patético.

3. Que el principio constructivo de la tragedia es la mimesis idealizada: “Pues el histo-
riador y el poeta no se diferencian por expresarse en verso o en prosa (...), sino por
esto: por decir el uno lo sucedido y el otro lo que podria suceder” (1451b).

4. Que fruto de este principio de idealizacion, existe una verdad en el arte: “la poesia es
mas filosofica y mads seria que la historia. Pues la poesia dice mas bien lo universal,
y la historia lo particular” (ibidem). En este punto, Aristoteles marca una diferencia
sustancial respecto al pensamiento platénico desarrollado en Repuiblica.

De la misma manera, ciertos juicios de valor de Aristoteles respecto al teatro han
definido lineas de pensamiento que hoy dia estan en crisis.
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Recordemos, por ejemplo, que para definir comedia y tragedia esgrime un argu-
mento moral: “En esto consiste también la diferencia que separa a la tragedia de la comedia.
Pues ésta tiende a imitar a personas peores que las reales, y aquella a personas mejores”
(1448a). Y esta concepcion la extiende a la recepcion: “Se opina que [la doble trama] es la
mejor debido a la falta de criterio del publico, pues los poetas se pliegan a los espectadores y
componen segun el deseo de estos. Sin embargo, no es este el placer que depara la tragedia,
sino mas bien el propio de la comedia” (1453b).

A través de una cartografia jerarquica de valores, establece asimismo los componen-
tes de la tragedia organizandolos en seis, que enumera en funcién de su relevancia: la fabula
(mythos), los caracteres (ethos), el pensamiento (didnoia), la expresion lingiiistica (1éxis), el
espectaculo (dpsis) y la musica (mélos). Como se puede apreciar, el acontecimiento escénico
queda en dltimo lugar. Incluso afirma que “en cuanto a la escenificacion, es cautivadora, si,
pero es mas ajena al arte y menos particular del arte poética. Pues la eficacia de la tragedia
existe aun sin representacion y actores” (1450b).

El textocentrismo evidente en la concepcidn aristotélica, es un valor que en Oc-
cidente se ha sostenido para el teatro y que le permite afirmar a Cantarella que el actor-
dramaturgo Rinton fue quien “elevd a dignidad literaria la farsa flidcica popular” (1972,
p- 94). La preeminencia literaria en el teatro sera cuestionada sistematicamente (desde la
praxis artistica y desde la teatrologia) recién con la renovacion de las vanguardias histdricas
del siglo XX. La critica al textocentrismo aristotélico es lo que permite a Florence Dupont
llamarlo “vampiro del teatro” y afirmar:

Aristoteles, en efecto, aislo el texto teatral para convertirlo en objeto de
analisis, como lo indica el titulo: Poética es un adjetivo que hace referen-
cia a la técnica de escribir una obra de teatro o una epopeya, mientras
que el Gnico poiein, el inico “hacer” teatral conocido por el publico grie-
go era la representacion ritual de las Grandes Dionisiacas. Ni Esquilo ni
Sofocles, ni siquiera Euripides se han designado a si mismos como aoidoi
(cantante). Asi, referirse a Aristoteles cuando se habla de fabula, poeta
0 puesta en escena, es encerrarse en una filosofia del teatro, dotada de
este poder fascinante de construcciones intelectuales que nada deben a la
prueba de la realidad. (2007, p. 13)*

Durante muchos afios, los manuales de estudios teatrales han llegado incluso a pos-
tular que la ausencia de texto y de un edificio teatral son argumentos suficientes para pro-
clamar la inexistencia del teatro durante gran parte del periodo medieval. Por ejemplo, si
vamos a la definicion de teatro del Diccionario Akal de Teatro, nos vamos a encontrar con
lo siguiente:

Etimoldgicamente (la voz procede del griego), lugar donde el espectador
observa una accion o espectaculo que se ofrece ante sus ojos. / Por exten-

sion, local o edificio destinado a la representacion de obras dramaticas

y espectaculos teatrales. / Escenario o escena. / Conjunto de todas las
producciones dramaticas de un pueblo, de una época o de un autor. /
Profesion de actor, de director, etc. / Arte de componer obras dramaticas,

o de representarlas. / Literatura dramatica. / En los corrales de comedias,

hueco situado en el foro, destinado a escenas de interior y apariencias.  ; 29
(Gomez Garcia, 2007, p.806) :

2 a traduccidn es nuestra
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En esta definicidn, realizada ya en el siglo XXI, queda en evidencia que el teatro si-
gue siendo un “local o edificio”, un “conjunto de producciones dramaticas’, o directamente
“literatura dramatica” Es cierto que esta presente la idea de “profesion de actor, de director,
etc, pero por su desarrollo y relevancia parecieran estar supeditados a la idea de “repre-
sentacion”. Como todo diccionario, se infiere, entonces, aquello que no esté incluido en la
definicion de “teatro’, no seria “teatro” Y esto también es herencia aristotélica.

El desinterés por el acontecimiento escénico lleva a que hallemos en Poética exiguas
referencias a la evolucion de la escena. Pero la evidencia de la relevancia de dicho aconteci-
miento la encontramos en el hecho de que todos los dramaturgos se encargaron de ella, asi
como en los grandes recursos econémicos que la coregia destinaba a tal fin.

Asimismo, cabe destacar que, si bien la obra aristotélica es la inica vinculada a te-
mas teatrales que nos ha llegado de la Grecia Clasica, no es la tnica producida. Tenemos
conocimiento, gracias al Suda s 815, de que Séfocles compuso un tratado en prosa deno-
minado Sobre el coro, en el que polemiza con Tespis y con Quérilo (Lucas de Dios, 1983, p.
449). Recordemos que a Sofocles se le atribuye haber incrementado de 12 a 15 el nimero de
coreutas, por lo que Santana Henriquez infiere que el texto “trataba quizas este particular”
(1995, p. 428).

Pese a todo lo mencionado, el gran edificio de la teatrologia occidental se construyo,
hasta casi los aflos postreros del siglo XIX, sobre este fragil andamiaje. Los saberes aristoté-
licos fueron revisitados por Horacio en su Ars Poetica, por los preceptistas del renacimiento
como el Discorso intorno al comporre deiromanzi, delle commedie e delle tragedia (1554)
de Giraldi Cinzio o por los iluministas franceses como LArt poétique (1674) de Nicolas
Boileau-Despréaux, Lettre au pére Porée (1730) y Discours sur la tragédie (1731) de Voltaire
y Paradoxe sur le comédien (1769) de Denis Diderot. Este ultimo, no obstante, manifiesta
también la primera rajadura al edificio aristotélico, que veremos continuarse en la Ham-
burgische Dramaturgie (1767-1769) de G. E. Lessing. En efecto, Diderot va a proponer un
cambio en el concepto de mimesis para la actuacion, en donde ya no se trata de trabajar
con una idealizacidn sino con un respeto de las leyes de la empiria; vale decir, se abren aqui
las puertas al realismo. Pero lejos estamos todavia del cuestionamiento al principio ontolo-
gico del teatro; esto es, que el teatro es un edificio o que es un texto que se pone en escena.
Durante mas de un siglo se seguira estudiando al teatro desde las catedras de literatura o
de arquitectura y desde ellas se organizaran las historias y las criticas. La gran revolucién
del pensamiento vendra de la mano de la primera crisis de la modernidad (esto es, Primera
Guerra Mundial) en la produccidn, en el cuerpo y en la accién de los artistas de las vanguar-
dias historicas. El dadaismo, el futurismo y el surrealismo van a instalar la pregunta onto-
légica por el teatro (y por las artes en general) que revolucionara de una vez y para siempre
la escena occidental (Dubatti, 2016).

La Ursonate de Kurt Schwitters, los poemas fonéticos de Hugo Ballo o las veladas/
conferencias gastronémicas de Filippo Marinetti son apenas unos pocos ejemplos del esta-
llido y la desdelimitacion del teatro.

Dra © Maria Natacha Koss
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Pensando desde la filosofia contemporanea

Volviendo entonces a la pregunta ontoldgica por el teatro, consultamos infructuosa-
mente los volumenes utilizados por muchos de nosotres como referencia en la teatrologia
contemporanea: el Diccionario de términos claves del andlisis teatral de Anne Ubersfeld
(2002); el Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia (1990) y Diccionario de la
performance y del teatro contempordneo (2016), ambos de Patrice Pavis. Obras monumen-
tales todas que carecen, sin embargo, de una definicién del concepto teatro. En todos los
casos se trata de un supuesto no explicitado, una palabra que exige ser desambiguada. Por
tal motivo proliferan entradas que comienzan con “teatro de” (texto / titeres / sombras / lo
real / nifos / tesis, etc.).

Se nos hace imperativo entonces volver a la filosofia para encontrar la definicion de
nuestro objeto de estudio; y es alli donde nos topamos con la tesis de Dubatti. En sus tres
volumenes de Filosofia del Teatro (2007, 2010 y 2014), nuestro autor se hace cargo tanto
de la tradicién restrictiva del término (derivada de Aristételes) como de la excesiva am-
pliacion del término (todo es teatro) procedente de la sumatoria de miradas del periodo
barroco sobre el mundo, del estallido de las vanguardias y de las mads recientes teorias de la
cultura mass media, sintetizadas por Guy Debord en su clasico La sociedad del espectdculo,
publicado originalmente en 1967.

El desafio de Dubatti consiste en proponer un término lo suficientemente amplio
como para abarcar todas las manifestaciones teatrales, tengan o no un texto, se realicen
o no en un edificio teatral. Pero que a la vez sea lo suficientemente restrictivo como para
invalidar la premisa de que “todo es teatro”. Llegamos asi a un concepto complejo definido,
en términos pragmaticos, por la nocion de acontecimiento de Deleuze.

En su vinculo con la praxis, podemos decir que el teatro es acontecimiento en tanto
existe como “la potencia inconmensurable del despliegue del ser que adviene al ente, lo
configura y lo determina” (Esperon, 2017, p. 35). El teatro, en su pertenencia a la cultura
viviente (Bajtin, 1997), se define como suceso efimero que solo alcanza existencia en su
“despliegue” Pero en términos teatrales es, ademas, un acontecimiento en el que se deposita
sentido.

Sobre esta base originada en la praxis teatral, se organiza el pensamiento conceptual
sobre su definicion. Una logica que exige tres sub-acontecimientos de enorme complejidad
que aqui enunciaremos brevemente. En primer lugar, para que el teatro exista, hace falta
la reunion de cuerpo presente. En un mismo territorio y en un mismo momento histérico
dos o mas personas se congregan para compartir algo. Esta primera instancia no admite
la intermediacion tecnolégica absoluta; vale decir, el cuerpo puede estar ausente durante
un tiempo pero, en algin momento, debe restituirse al aqui y ahora. La reunién es una
practica ancestral humana y no corresponde exclusivamente al teatro: nos juntamos para
hacer deporte, para compartir una fiesta, para tomar una clase. Pero sin la reunion, la base
fundamental del teatro no existe.

En este acto convivial, entonces, se despliega un salto ontolégico, una construccion
de mundo otro, diverso, que se recorta de la vida cotidiana. En términos aristotélicos, una
poiesis. Como en el caso del convivio, si ese salto ontoldgico no existe -aunque mas no sea
de manera intermitente- entonces no accedemos al teatro sino que permanecemos en el
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terreno de la vida cotidiana. En el teatro, esta construccion de un mundo poético existe
gracias a una techné especifica: al cuerpo del actor/actriz en su incidencia sobre el tiempo
y el espacio. Como dice Peter Brook,

Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo.
Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro lo observa, y esto

es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral (2012, p. 19)

Y Brook también nos da la clave para el tercer componente indispensable de la de-
finicién de teatro: la expectacion. El salto ontologico deber ser reconocido por una tercera
persona, aunque mas no sea de forma cataléptica o intermitente. Y ese reconocimiento es
fruto de la experiencia del contacto teatral.

Decia Abulcasim: —Una tarde, los mercaderes musulmanes de Sin Kalan
me condujeron a una casa de madera pintada, en la que vivian muchas
personas. No se puede contar como era esa casa, que mas bien era un solo
cuarto, con filas de alacenas o de balcones, unas encima de otras. En esas
cavidades habia gente que comia y bebia; y asimismo en el suelo, y asi-
mismo en una terraza. Las personas de esa terraza tocaban el tambor y el
laad, salvo unas quince o veinte (con mascaras de color carmesi) que re-
zaban, cantaban y dialogaban. Padecian prisiones, y nadie veia la carcel;
cabalgaban, pero no se percibia el caballo; combatian, pero las espadas
eran de cafia; morian y después estaban de pie.

—Los actos de los locos —dijo Farach— exceden las previsiones del
hombre cuerdo.

—No estaban locos —tuvo que explicar Abulcasim—. Estaban figurando,
me dijo un mercader, una historia.

Nadie comprendid, nadie pareci6é querer comprender. Abulcasim, confu-
so, paso de la escuchada narracion a las desairadas razones. Dijo, ayudan-
dose con las manos: —Imaginemos que alguien muestra una historia en
vez de referirla. Sea esa historia la de los durmientes de Efeso. Los vemos
retirarse a la caverna, los vemos orar y dormir, los vemos dormir con los
ojos abiertos, los vemos crecer mientras duermen, los vemos despertar a
la vuelta de trescientos nueve afios, los vemos entregar al vendedor una
antigua moneda, los vemos despertar en el paraiso, los vemos despertar
con el perro. Algo asi nos mostraron aquella tarde las personas de la te-
rraza.

—;Hablaban esas personas? —interrogé Farach.

—Por supuesto que hablaban —dijo Abulcasim, convertido en apologista
de una funcion que apenas recordaba y que lo habia fastidiado bastante

—. {Hablaban y cantaban y peroraban!

—En tal caso —dijo Farach— no se requerian veinte personas. Un solo
hablista puede referir cualquier cosa, por compleja que sea. Todos apro-

baron ese dictamen. Se encarecieron las virtudes del arabe, que es el idio-

ma que usa Dios para dirigir a los dngeles; luego, de la poesia de los dra- | 32
bes. (Jorge Luis Borges, 1971, pp. 50-51) ’
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Si estos sabios colegas de Averroes no comprenden el relato de Abulcasim, se debe
simplemente a que carecen de la experiencia teatral. Al no tenerla, no pueden ni siquiera
imaginar el acontecimiento y tratan de encontrar analogias en lo que si conocen... ponde-
rando siempre (con la sonrisa oblicua de Borges) la cultura y el idioma arabe por encima
de todo lo demas.

Pero tampoco estan errados esos sabios medievales, después de todo. Si afirmamos
aqui que para que exista el teatro hace falta convivio, poiesis y expectacion, nos vemos en
la obligacion de repensar la historia del teatro e incluir alli poéticas que tradicionalmente
quedaron afuera.

Aristdteles nos dice que la tragedia comienza con Tespis en el siglo IV a.C., como
gran ejemplo del drama (relato en accién) en contraposicion a la épica (relato en narracion).
Pero no sélo sabemos que la tragedia incluye un gran porcentaje de épica (por ejemplo, las
narraciones de los Mensajeros, personajes indispensables en cualquiera de las tragedias
conocidas) sino que también la épica incluye un gran porcentaje de dramatica.

Los rapsodas y aedos en la Grecia Arcaica (siglo IX a.C.), tal como nos recuerda
Bauza (1997), eran declamadores profesionales que, en el marco de reuniones sociales
(banquetes, simposios, certdmenes, etc.), cantaban versos de la Iliada y la Odisea. Estos
performers contaban con una serie de recursos mnemotécnicos y musicales que colabora-
ban en la recitacion. El conocimiento que hoy poseemos de ellos deriva directamente de
las pinturas halladas en jarrones, lo que nos da una muestra de las posibilidades del andlisis
iconografico. En un dnfora atica de figuras rojas atribuida al pintor de Cleofrades (ca. 480 a.
C.), puede verse a un rapsoda en actitud declamatoria. Se encuentra subido a una pequena
plataforma circular, lo que lo eleva por encima del auditorio. Tiene el brazo derecho exten-
dido y porta en él una larga vara que va desde el piso hasta la altura del hombro. Tanto la
plataforma como el bastdn sirven, en principio, para demostrar la autoridad que detenta el
rapsoda, a la vez que le permiten marcar el ritmo del poema. Podemos inferir que la actitud
del rapsoda no es la misma en el canto VIII de la Odisea cuando Ulises llega a la tierra de
los feacios, que cuando en el canto IX el héroe cuenta sucesivamente sus aventuras con los
lotéfagos, Circe y el ciclope Polifemo. En un caso el poema estd narrado en tercera persona
y, en el otro, en primera, por lo que provoca que el aedo exclame: “Soy Ulises Laertiada, fa-
moso entre todas las gentes/ por mis muchos ardides; mi gloria ha subido hasta el cielo (...)
el relato os haré de mi vuelta de tierras de Troya/ que entre innimeres penas y duelos me
impuso el gran Zeus” (Canto IX, vv. 19-38). Inevitablemente el rapsoda debe ponerse en la
piel de Ulises, debe actuar Ulises y no solamente narrarlo. Asi como se evidencia que la épi-
ca esta “contaminada” por el drama, asi veremos que el drama se “contamina” con la épica.

Si, como proponiamos, definimos al teatro como un acontecimiento que involucra
el convivio, la poiesis y la expectacion, entonces las declamaciones rapsodicas incluyen esta
triple dimension, permitiéndonos reestructurar la cronologia del teatro occidental. Vale
recordar también que, ya en el siglo IV, coexisten en la Grecia Clasica variadas poéticas
teatrales. Aristoteles en su Poética nombra a la tragedia, la comedia, el ditirambo y el drama
de satiros. Pero también se desarrollan, en el marco de la ciudad, el mimo y la farsa fliacica.
En el primer caso se trata de “juglares y acrobatas que brindan todo tipo de entretenimien-
tos publicos”, dotados para la mimica y cercanos a la imitacion realista a través de la voz, el
cuerpo y el gesto (Laurence, 2008, p. 18). En el segundo caso, hace referencia a piezas po-
pulares “con bosquejos muy simples, sobre los que los actores improvisaban el dialogo, en
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el dialecto dérico local’, que se ayudaban de una tramoya “propia de actores vagabundos” y
de un vestuario que engrosaba burdamente “el vientre y el trasero’, a la vez que evidenciaba
un “falo (erecto u oscilante) bien visible” (Cantarella, 1972, p. 94).

Asi como reorganizamos el pensamiento sobre el teatro griego gracias a la Filosofia
del Teatro, lo mismo podemos (debemos) hacer como teatrélogas/os respecto de la histo-
ria en su conjunto. Con mucha claridad se despliega entonces otra mirada sobre la Edad
Media, sobre el teatro Moderno, etc... y se abren nuevos interrogantes sobre el teatro de
nuestra contemporaneidad.

:Qué es entonces la teatralidad?

Definir la teatralidad resulta igualmente complejo. El término empieza a circular en
la misma época en que el teatro moderno comienza a autocuestionarse: esto es, finales del
siglo XIX y principios del XX, cuando se despliegan todos los movimientos modernizado-
res (constructivismo, productivismo, expresionismo, etc.) y de vanguardia (surrealismos,
futurismo, dadaismo) que seran fundamentales para el siglo XXI.

Por tomar sélo un ejemplo, recordemos que en 1908 Nicolai Evreinov publica Apo-
logia de la teatralidad; y tanto alli como en sus escritos posteriores, postulard a la teatralidad
como un desborde del teatro. La critica, por supuesto, se funda en un quiebre del concepto
de teatro en tanto institucion (cf. Dickie, 2005):

Cuando digo “teatro” no pienso, por ningin concepto, en una institu-
cién, en donde se paga su asiento, que ha sido ostensiblemente creada
para todo el mundo, que se encuentra fija en el tiempo y en el espacio, y
cuyos espectaculos presentan un caracter inmutable. ..

Cuando decis “Comer”, no pensais inmediatamente en el restaurante.

Cuando decis “Amor”, no pensais forzosamente en los sitios que la moral
reprueba y que la policia tolera.

De la misma manera, cuando digo “Teatro”, yo no pienso en lo que no
es mas que una explotacion comercial de mi tendencia instintiva por el
teatro (...)

El teatro, tal como lo concibo, es inmensamente mas vasto que la escena.
Es mucho mads necesario y precioso para la humanidad que todos los
descubrimientos de la civilizacién moderna. Podemos pasarnos sin ellos,
como lo hemos hecho durante millares de afios y como lo atestigua, por
lo demas, la historia de nuestros antepasados primitivos. Pero jamas ha
podido ningin hombre pasarse sin el teatro, tal como lo concibo. (Evrei-
nov, 1936, pp. 25-26)

Evreinov despliega la nocién de teatralidad a través de una mirada naturalista, en-
contrando en los seres vivos y su instinto de mimetismo un principio de teatralidad que se
extiende a la humanidad en su conjunto. Llega incluso a postular un “Teatro de los anima-
les”; por supuesto que no acordamos con ese término pues consideramos que estd ausente  ;: 5,
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un despliegue fundamental del arte: la construccién de metéfora y semiosis ilimitada, tal
como lo plantea Umberto Eco en su clasico Obra abierta de 1962. Pero entendemos que este
teatrista ruso despliega un esfuerzo por poner en palabra los limites del teatro y la expan-
sion de la teatralidad.

El hombre posee un instinto relativo al cual, en despecho de su inagota-
ble vitalidad, ni los historiadores ni los psicélogos, ni los que se ocupan
de la estética, han dicho jamas, hasta aqui, la menor palabra. Me refiero al
instinto de transfiguracidn, al instinto de oponer a las imagenes recibidas
de afuera, las imagenes arbitrarias creadas en el interior, al instinto de
transmutar las apariencias ofrendadas por la naturaleza en alguna otra
cosa... en una palabra, al instinto cuya esencia se revela en lo que yo
llamo la teatralidad (...)

La teatralidad es pre-escénica, es decir, mas primitiva, y de un caracter
mas fundamental, que nuestro sentido estético. (pp. 41-42)

Esta concepcion no so6lo abre la puerta a los estudios antropologicos sobre la teatra-
lidad (a los que volveremos mas adelante) sino que también se acerca mucho a las nuevas
teorias de las neurociencias. Eli Rozik (2014), por ejemplo, propone pensar no ya los orige-
nes sino las raices del teatro. Este formaria parte de una facultad mental vital y elemental,
una capacidad innata del cerebro humano de crear espontdneamente imagenes y pensar
a través de ellas. De acuerdo con Ernst Cassirer y Susanne Langer, afirma que el lenguaje
verbal no es nuestra unica forma de simbolizacion; también lo son las imagenes. Apoyado
por la neurobiologia de Stephen Kosslyn, la premisa de Rozik parte de que las imagenes se
constituyen como unidades de pensamiento. De esa manera, el juego imaginativo o sim-
bélico es también una forma de pensamiento, tal como lo afirma Jean Piaget. Sostiene en-
tonces que los estudios de la representacion mitica sirven igual que el juego, porque el mito
es un producto del método imaginistico de pensamiento por el que la psique, espontanea-
mente, formula pensamientos en forma de mundos poéticos. El mito y el teatro tienen en-
tonces sus raices en el mismo método de representacion: reflejan la creatividad espontanea
imaginistica de la psique. Y como el mito requiere de un medio para su comunicacion, no
es extrafno que el teatro se lo provea. De ahi la fascinacion de los teatristas por las fabulas
miticas. Lo que busca esta teoria no es un origen, sino revelar las condiciones psicocultura-
les necesarias para que el medio teatral pueda llegar a existir, llegando a postular finalmente
una poligénesis del teatro.

La semiologia también ha desplegado aproximaciones académicas al problema de
la teatralidad resultando en partes iguales -como en el caso de Aristoteles- tanto fundantes
como problematicas. Nos referimos, especialmente, a Roland Barthes. En el virtuoso inten-
to de analizar el teatro de Baudelaire, afirma que su valor no esta en el contenido drama-
tico sino en su “condicion veleidosa”, en su “vocacion de fracaso’, y que requiere entonces
considerar la nocidn de teatralidad. Y aqui nos da su infinitamente citada definicion: la
teatralidad es

el teatro sin el texto, es un espesor de signos y de sensaciones que se

edifica en la escena a partir del argumento escrito, es esa especie de per-
cepcién ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias,
sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje | 35
exterior. Naturalmente, la teatralidad debe estar presente desde el pri-  :
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mer germen escrito de una obra, es un factor de creacion, no de realiza-
cién. No existe gran teatro sin una teatralidad devoradora, en Esquilo, en
Shakespeare, en Brecht, el texto escrito se ve arrastrado anticipadamente
por la exterioridad de los cuerpos, de los objetos, de las situaciones; la
palabra se convierte enseguida en sustancia (2003, p. 54.)

Su propuesta resulta un tanto contradictoria, porque a esa primera afirmacién pro-
blematica de que la teatralidad es “el teatro sin el texto’, le contintia una relativizacion nece-
saria. Es que, recordemos, Barthes tiene como objetivo poner en valor el teatro baudeleria-
no pese a la aparentemente escasa relevancia de su dramaturgia. La gran hazafa de Barthes
no consiste entonces en brindarnos un concepto acabado de teatralidad, sino en correr a la
teatrologia académica del eje textocéntrico aristotélico, desplegando un gran campo tedrico
por explorar. “Teatralidad es a veces sinonimo de especificidad del teatro, nocion prefiada
estética e ideoldgicamente, y acerca de cuya definicion es imposible ponerse de acuerdo”
(1990, p. 390) nos recuerda Pavis. Pero si bien es complejo elaborar una definicién cerrada,
el nuevo consenso es que esa especificidad no pasa exclusivamente por el texto dramatar-
gico.

Un texto clasico para abordar el problema es indudablemente el de Josette Féral,
Acerca de la teatralidad. Alli, la investigadora canadiense plantea que la teatralidad permi-
tirfa distinguir la diferencia entre el teatro y las otras artes del espectaculo como la danza
y la performance (dixit), a la vez que asume que “la teatralidad no pertenece propiamente
al teatro” (2003, p. 92). Mas adelante, plantea tres escenarios para pensar la teatralidad: un
espectador entrando a una sala en la que atin no ingresé al escenario el elenco; un ejem-
plo de teatro invisible al estilo de Augusto Boal donde el espectador cae en la cuenta de
que asistio a una escena teatral y no a una discusion de la vida cotidiana a posteriori del
acontecimiento; y un tercer escenario en donde una persona sentada en un espacio publico
observa a los viandantes y “la mirada que se posa en ellos lee sobre los cuerpos que observa,
en su gestualidad, en su inscripcion en el espacio, una cierta teatralidad” (p. 94). Y sobre
estos ejemplos concluye que

Mais que una propiedad, cuyas caracteristicas seria posible analizar, la
teatralidad parece ser un proceso, una produccion que primero se refiere
a la mirada, mirada que postula y crea un espacio otro que se torna el
espacio del otro -espacio virtual- y deja lugar a la alteridad de los suje-
tos y al surgimiento de la ficcion. Este espacio es el resultado de un acto
consciente que puede partir o del performer mismo (...) o del espectador.
(Ibid.).

Lo polémico de esta definicién ronda fundamentalmente el tercer ejemplo. Suponer
que la teatralidad de una obra/performance/intervencion concebida y realizada por artistas
es equivalente a la mirada aleatoria y caprichosa de un flaneur en su paseo citadino, entra-
fia un gran problema de base: el teatro es un acontecimiento relacional, compartido, que
necesita a dos (o mas) personas organizadas por una divisién de funciones. No se trata de
un acto solipsista, craneal, puramente subjetivo por parte de quien observa, independien-
temente de las personas observadas. La teatralidad en el teatro es una creacion, es trabajo
humano (al decir de Bertolt Brecht / Karl Marx). La mirada de los espectadores en los tres
ejemplos no es la misma, porque lo que estan observando no tiene la misma naturaleza. En
los dos primeros casos, otra persona se ha dedicado a organizar la mirada de quien observa
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sobre la base de criterios artisticos. En el tercer caso, el puro voluntarismo del observador
organiza la escena... asi como podria organizar una escena observando las aves o la forma
en la que el viento mece las copas de los arboles. Consideramos que una cosa es pensar al
espectador como emancipado (en los términos de Jacques Ranciére) y otra muy diferente
es pensar que lo unico que existe es el sujeto que mira. El teatro es un ente material, existe
fenomenoldgicamente. Y, como tal, impone objetivamente su existencia. Sila obra se llama
Romeo y Julieta, si en el espacio escénico hay dos actores que narran las desventuras de
un amor imposible y mueren al final, si transcurre en Verona, si hay escenas de lucha, un
cura que llega tarde y una carta que se pierde, por mas emancipado que sea el espectador
no puede pensarse como acertado si sale diciendo que la obra cuestiona el modelo neoca-
pitalista en el Africa contemporanea. En el teatro, la mirada del sujeto que especta no es
absoluta, sino que depende de la objetividad de lo que se manifiesta. El teatro, repetimos,
es relacional, convivial.

Pese a esta diferencia de base, reconocemos no obstante en Féral una idea clave: hay
teatralidad también en el orden de lo social, lo cual nos obliga a profundizar en el problema.
Diana Taylor, de hecho, analiza en un mismo libro como ejemplos variados de “archivos”
tanto la produccion de Walter Mercado como las performances-escraches de H.1.J.O.S. y el
funeral y luto mundial por Lady Di (cf. 2015). No considera relevante para su analisis que
algunos casos sean construcciones poiéticas y otros sean manifestaciones sociales pues,
sostiene, todos abrevan en la misma fuente: el repertorio construido socialmente. Creemos
que las poéticas de lo real horadan la diferencia entre arte y vida; pero esa diferencia nunca
se anula del todo porque, de hacerlo, el arte desapareceria subsumido en la vida. Por ese
motivo nos interesa resaltar el trabajo de dos grandes investigadores latinoamericanos que
han aportado miradas iluminadoras y decoloniales sobre la teatralidad.

En sus Notas sobre teatro, Miguel Rubio Zapata se preguntaba:

sdonde buscar entre nosotros una teatralidad compleja que tenga que ver
con la construccion de una identidad que incorpore las diferentes fuen-
tes que concurren en el hecho escénico? Si tuviéramos que preguntarnos
desde cuando existe teatro en el Perti o en cualquier pais de América La-
tina, tendriamos por lo menos dos respuestas: la que sitta al teatro como
parte de la historia de la literatura, es decir, aproximadamente los ultimos
quinientos afios, y otra que intentaria rastrear situaciones de representa-
cion en los origenes mismos de la civilizacién americana, que por cierto
nos parece mas adecuado para paises de culturas originarias agrafas y
que inclusive hoy en dia ostentan elevados indices de analfabetismo. Re-
ducir la vision del teatro al predominio literario seria negar otras fuentes
de teatralidad. (2001, pp. 247-248)

El interés de Miguel Rubio es tanto académico como artistico. Yuyachkani, grupo
que integra desde hace mas de cuatro décadas, ha explorado escénicamente las teatralida-
des andinas en las historias ancestrales y también en los despliegues escénicos. La teatrali-
dad pensada de manera independiente del texto y a la vez como constitutiva del teatro, le
permite postular una reescritura de la historia del teatro peruano mas alla de la conquista
europea.

i a7



AR]E\CH\A Teatro y teatralidad. Una aproximacion a sus vinculos y diferencias
Dra © Maria Natacha Koss

Por otra parte, Ileana Diéguez Caballero (2007), investigadora mexicana, organiza
el concepto de “liminalidad” (de raiz antropologica) para pensar al teatro, ya que le per-
mite indagar alrededor de las tensiones y fronteras entre arte y vida, en el contexto de las
nuevas manifestaciones de la escena latinoamericana. Parte de la idea de que un estudio
sobre la teatralidad no significa necesariamente un estudio especifico sobre el teatro, por
lo que se centra en aquellas manifestaciones que se ubican en los bordes de lo teatral, que
lo expanden y lo desbordan. Sostiene que la performatividad es un aspecto fundamental
de la teatralidad, en tanto puesta en practica de imagenes a través del cuerpo presente del
actor. Las creaciones escénicas que estudie estaran, en tal caso, minimamente ligadas a
la dependencia de un texto previo, reconociendo en Antonin Artaud los primeros plan-
teamientos de creaciones escénicas que priorizan la dimension visual. Su investigacion se
abre del campo especificamente estético para adentrarse en el estudio de gestos simbdlicos
que ponen, en la esfera publica, deseos colectivos y construyen formas alternativas de po-
liticidad. Estas manifestaciones, si bien no tienen un fin estético, segun Diéguez Caballe-
ro producen igualmente lenguaje. Es por ello que estudia las teatralidades hibridas, artes
preformativas, carnavalizacion del espacio social, escraches, instalaciones, intervenciones
urbanas y expresiones de los nuevos sujetos politicos y los movimientos populares. El ba-
samento tedrico reposa fundamentalmente en la idea de lo liminal, desarrollada por Victor
Turner. Diéguez Caballero lo asocia a las nociones de hibridizacién, contaminacién fronte-
riza, excentris y zona transdiciplinar, trabajados por diversos autores. En todos estos casos,
la liminalidad es una situacién de margen, de existencia en el limite, portadora de cambios
y transformaciones.

Los autores y autoras hasta aqui citados nos permiten reconocer a la teatralidad
como una potencia politica que estd en la vida social, que reviste un caracter antropologico,
que se despliega en el teatro pero que, en definitiva, es una herramienta de poder. Muchos
mas son los que piensan estos temas incluso por fuera de las artes escénicas, en aquellos te-
rritorios tecnolégicos donde viven (vivimos) los mass media. Guy Debord (La sociedad del
espectdculo, 1967), Jean Baudrillard (De la seduccién, 1990) o Byung-Chul Han (Psicopoliti-
ca: neoliberalismo y nuevas técnicas de poder, 2014) son apenas algunos ejemplos de quienes
piensan la teatralidad en otros términos, pero vinculados siempre a los usos del poder.

Quien nos va a permitir elaborar un pensamiento productivo para el problema de la
teatralidad y el teatro, considerando las dimensiones no teatrales y los usos del poder, sera
Gustavo Geirola quien, en 1993, publicaba en la revista Gestos “Bases para una semidtica de
la teatralidad: espacio, imagen y puesta en escena.” Reelaborando algunas de las ideas alli
desplegadas, decia en 2018 que:

podemos sefialar algunas perspectivas para el estudio de la teatralidad en
el campo de una politica de la mirada u dptica politica (p. 37).

(...)

Como sefialamos antes, no es posible asimilar la historia de la teatralidad
a la historia del teatro; tampoco hay un paralelismo estricto entre la gé-
nesis ideal de la teatralidad y su génesis real. Por eso queremos subrayar
el caracter histdrico del teatro como tal (p. 39)
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Teatralidad es, entonces, una forma consciente que tiene una persona de organizar
la mirada de otra persona. Esta organizacion implica, siempre, un ejercicio de poder. La
teatralidad comparte con el teatro la base relacional, gracias a la existencia de dos o mas
personas en las que, por lo menos una de ellas, utiliza estrategias para establecer la mirada
de la otra. Pero teatro y teatralidad no son sinénimos.

Teatro y teatralidad, esa dificil relacion

Convinimos en pensar que estamos dispuestos a llamar teatro a todo acontecimien-
to que ocurra entre dos o mas personas, compartiendo un eje territorial y temporal, sobre
el que se inscriba un salto ontologico organizado por una poiesis, fruto del trabajo de (por
lo menos) uno de los integrantes del acontecimiento, sobre el cual (por lo menos) un otro
integrante especte. Esta formulacion minima de teatro puede ampliarse por multiples vias.
Por ejemplo, para complejizar la nocion de poiesis, podemos partir del modelo de Albornoz
(2021), quien propone la nocién de “performatividad” para comprender la diferencia y el
transito desde una cualidad antropoldgica y socioldgica (teatralidad) hacia una produccion
poética (teatro):

Llamaremos performatividad tanto a la capacidad como al proceso emer-
gente en el que el ser humano, a través de todas y cada una de sus acciones,
produce relaciones sociales por medio del hacer concreto de su trabajo
vivo. Esta capacidad o trabajo performativo marca una transicion desde
una potencia todavia no-objetivada, una capacidad del cuerpo humano
y su vida, hacia su expresion productiva, creadora y transformadora, ex-
presada a veces en forma de objetos, es decir, de trabajo objetivado, pero
sobre todo encarnada en relaciones no materiales, relaciones sociales en
forma de trabajo intersubjetivado o producido entre seres humanos. Lo
performativo es una capacidad humana que se despliega en un sistema
de relaciones sociales, materiales y simbdlicas producidas de un modo
situado, historico (2021, p. 27).

Podemos también remontarnos a la etimologia de la palabra “teatro” para cuestionar
su origen indoeuropeo y, por lo tanto, la mirada eurocentrista que siempre hemos teni-
do sobre el fenémeno. O incluso ir a la definiciéon de la Real Academia Espanola: “del lat.
theatrum, y este del gr. Oéatpov théatron, de OeoBou thedsthai ‘mirar” y recordar que alli
falta decir su origen es el sustantivo 6éa (thea = visiéon) que encontramos en la palabra teo-
ria y que esta relacionada con el verbo théaomai (contemplar, considerar, ser espectador).
Por lo tanto, el teatro seria aquel lugar al que vamos a ver aparecer visiones que no estaban
alli antes. Y que la teoria y el teatro son en realidad primas hermanas.

Cualquiera sea el caso, el teatro, su nominacién y su sentido vienen rondando el
imaginario de Occidente desde hace mas de 2.500 afios.

La teatralidad, en tanto concepto, es mucho mads joven. Como problema para nues-
tro campo, no tiene mas de 150 afios... pero viene a nombrar algo que existe desde hace
muchisimo mas tiempo que el teatro. Esa es, creemos, la raiz de la mayoria de los malos
entendidos. La teatralidad en tanto dptica politica, define la manera en la que un ser hu-
mano organiza la mirada de otro ser humano. Ese es un atributo antropoldgico pero que
también podemos encontrar en cualquier ser vivo. Organizar la mirada de otro es vital para
la subsistencia: el bebé que organiza la mirada de la madre para que lo alimente, el pavo real
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macho que despliega su cola para cortejar a las hembras (y reproducir la especie), intimidar
a rivales y ahuyentar depredadores, el camale6n que procura que nadie sepa que estd alli
camuflandose en el paisaje... miles son los ejemplos que podriamos poner y que parecieran
darle la razon a Evreinov cuando habla de un “Teatro de animales”. Pero claro, 1o que sucede
es que é] habla de teatralidad, no de teatro.

La dimension antropoldgica de la teatralidad sera la base de los estudios de Anto-
nin Artaud, Jerzy Grotowski o Eugenio Barba, entre muchos otros. Pero también hay una
dimension socioldgica de la teatralidad ya que, como sabemos, el ser humano es un animal
social. Para dicha interaccién es absolutamente indispensable poder organizar la mirada
del otro: la seduccidn, lograr que el autobus nos abra la puerta en la parada que correspon-
da, que la maestra nos elija para responder a una pregunta, requiere en todos los casos un
despliegue de teatralidad. Que los politicos, los pastores evangélicos, los comentaristas de
television o los gurus que ensefian a respirar a 15.000 personas en un parque publico con-
sigan que las masas sigan sus instrucciones (los voten, les den el diezmo, etc.), requiere de
un enorme despliegue de teatralidad. Social. Pero eso tampoco es teatro.

Recordemos: el teatro implica un salto ontoldgico, una construccion poiética, una
separacion de la vida. La mentira y la manipulacién operan en el plano de la vida, no en el
plano del arte. Requieren teatralidad, pero no son teatro. Cuando Bertolt Brecht dice que
Hilter era “un actor consumado™, tampoco estaba hablando de teatro sino de teatralidad.
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Si hay una politica de la mirada (teatralidad) en términos antropoldgicos, si la hay
también en términos socioldgicos, entonces también podemos postular que existe una tea-
tralidad especifica del acontecimiento teatral: “La teatralidad es inseparable de lo humano
y acompana al hombre desde sus origenes (...) esta presente en la totalidad del orbe de las
practicas humanas [y por lo tanto] también en el teatro. De esta manera, el teatro seria un
uso tardio de la teatralidad humana y se emparenta con la familia de practicas originadas
en dicha teatralidad” (Dubatti, 2015).

La teatralidad es la capacidad de organizar la mirada de un Otro. El teatro pone esa

capacidad al servicio de una metafora epistemoldgica (Eco). Y esa metafora es la llave de
entrada para desplegar cualquiera de los mundos posibles que el arte pueda construir.
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Resumen

El presente texto piensa la academia como una teatralidad productora de agencia-
mientos no solo teéricos sino también politicos y, por ende, de cierto tipo de sujetos y de-
terminados modos de pensabilidad. Echando mano de la filosofia como ejercicio vitalista,
la autora propone una critica al interior del concepto de investigacion de las artes escénicas,
que genere, desde la apuesta estética, ética y politica, otros estilos de pensamiento, exposi-
cién y escritura, performativos en la medida en que sean capaces de transformar la forma
de concebir el mundo y de desestabilizar las dicotomias conceptuales e identitarias, impul-
sando asi territorios criticos de lo real. De este modo, se postula la investigacion académica
mas como una aventura intelectual productora de acontecimientos que como conquista
rigorista de un territorio de interpretacion.

Palabras clave: teatro; investigacion; performatividad; escritura; vitalismo.
Abstract

This text considers academia as a theatricality that produces not only theoretical
but also political arrangements and, therefore, certain types of subjects and specific modes
of thought. Drawing on philosophy as a vitalistic exercise, the author proposes a critique
of the concept of performing arts research that generates, from an aesthetic, ethical, and
political perspective, other styles of thinking, exposition, and writing that are performative
insofar as they are capable of transforming the way we conceive of the world and destabi-
lizing conceptual and identity dichotomies, thus promoting critical territories of the real.
In this way, academic research is posited more as an intellectual adventure that produces
events than as a rigorous conquest of a territory of interpretation.

Keywords: theatre; research; performativity; writing; vitalism.
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A manera de introduccion...

Concebimos el pensamiento tedrico sobre el arte como aquel que explica, analiza y
conceptualiza las practicas artisticas, el que aplica y construye conceptos desde una distan-
cia critica para “poder ver” el objeto. Este “poder ver” responde a una relacion etimologica
particularmente interesante para quienes nos dedicamos a teorizar las artes performaticas,
entre las cuales se encuentran las teatralidades que, en su naturaleza variopinta, conforman
el mapa movedizo de lo que el discurso histérico ha llamado arte contempordneo. Para
construir una critica a las maneras en que concebimos la teoria en el ambito teatral, me gus-
taria empezar con la etimologia para dejar ver que, en el origen, la relacion es directa y muy
fructifera. La palabra teoria viene del griego theoria, compuesta con theoros: espectador,
persona que consulta un oraculo, derivada de theoreo: yo veo, formada con la palabra thea,
vision, que encontramos en la palabra teatro. A su vez, teatro viene del griego theatron, lu-
gar para ver, y este del sustantivo thea: visidn, que encontramos en la palabra teoria, misma
que esta relacionada con el verbo theaomai, que significa contemplar, considerar, ser espec-
tador. Teatro, con su sufijo -tro, significa “medio de contemplacion”. Asi pues, teoria se re-
fiere a un pensamiento especulativo y especular que esta en relacion con “ver’”, con “mirar”.
Para sumergirnos rdpidamente, afirmemos: Teatro y teoria son observatorios del mundo.

Ahora bien, toda mirada esta determinada por ciertas estructuras de representacion
que responden a modos de discurso, formas de vida, ideas y figuras de la comunidad; lo
que configura lo real, a decir de Jacques Ranciére (2014), es un reparto de lo sensible. Si la
distancia critica de quienes investigamos y teorizamos el arte depende de un marco de re-
laciones entre estética y politica que, a su vez, continta el pensador francés, determinan la
reparticion del derecho al discurso, a la palabra y a la construccion de sentido en el juego de
interpretaciones que es el mundo, es inevitable pensar que la academia, como casa natural
del pensamiento tedrico, tiene mucho de teatralidad: esa “condicion fundante de lo huma-
no, que consiste en la capacidad de la especie de organizar la mirada del otro, de producir
una Optica politica o politica de la mirada’, segin define Jorge Dubatti (2004). Me adelanto
stbitamente para afirmar que la academia, como sede non plus ultra de la investigacion, es
un reparto que ha establecido coordenadas que la configuran como un dispositivo de agen-
ciamientos tedricos y, por ende, politicos, fundamentados en categorias ontoldgicas que,
a veces, resultan profundamente perjudiciales para el pensamiento sobre el arte. Mas atn,
ha sido un terreno fértil para lo que el pensador argentino llama transteatralizacion, esto
es, el uso de estrategias teatrales, mas aun, de modelos de representaciéon que sirven para
conservar cierta comprension dominante de lo que concebimos como un pensar auténtico
sobre las cosas, sin dejar ver que lo que ahi se juega es una ficcion. Es indudable que en la
construccion del teatro esencialista de la academia lo que dirige es la ontologia mayoritaria
de los que detentan el sentido, mas aun, la verdad. La vinculacion entre el llamado por Pierre
Bordieu (2008) homo academicus y el homo theatralis consiste en la produccion de cierto
tipo de sujetos y de determinados modos de pensabilidad que construyen ciertas formas de
actividad. Que este reparto tiene que ver con la teatralidad como guerra dptica, resulta muy
factible si, con Gustavo Geirola, decimos que: “hay teatralidad ahi donde se juega a sostener
la mirada frente a otro o bien, para ser mas precisos, donde se trata de dominar la mirada
del otro.” (citado en Dubatti, 2018, p.34) La teatralidad es “[...] un campo escdpico que es,
fundamentalmente, un ambito agonal constituido como una estrategia de dominacién”. (p.
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Pese a que la linea que separa al arte del pensamiento tedrico se ha reblandecido
y que procesos de investigacion del arte criticos se expanden en formas de investigacion-
creacion, en las que la academia se re-examina a si misma para preguntarse por los lugares
problematicos de la tradicion, nos queda mucho por andar. Que queda mucho por andar
no significa, aclaro, que debamos alcanzar la meta de definirnos en un nuevo reparto por
demas hegemonico, normativo, ejemplar. De lo que se trata es de volver a preguntarnos,
como lo hizo Nietzsche y como continuaron Deleuze y Foucault, qué significa y cuales son
las condiciones para que el pensamiento asuma un platonismo invertido, cuya performati-

vidad, su capacidad de transformar lo que hay, permita que el mundo verdadero se convierta
en fabula.

L. Hemos experimentado la deslimitacion de las artes, la explosion de lo que se en-
tendia por teatro, tanto que en un centro de investigacion teatral como es el CITRU? se han
articulado lineas de investigacion cuyos nombres hacen patente la evaporacion perimetral:
“Performatividad y espacios liminales” y “Cuerpos, fronteras y violencias”. Que se lleven a
cabo semejantes bautizos incita a que pensemos la problematicidad de lo que pueda consi-
derarse como digno de ser analizado en la investigacion teatral. Estos nombres no se redu-
cen a una cuestion institucional para identificar areas de estudio: toda palabra reacomoda
un estado de cosas, esto es, determinadas mezclas de cuerpos, y produce situaciones mate-
riales que se desplazan en la praxis, incidiendo en transformaciones de “lo que hay”, de ahi
su potencia performativa y, por supuesto, politica. Estos nombres o agenciamientos, diria
Deleuze, nos conducen a un interesante problema: ;Qué entender por una linea de investi-
gacion? La pregunta ya es, por si misma, problematica si nos disponemos a pensar lo que en
ella se pregunta. Dividamos la cuestion en dos momentos: el primero, ;qué es una linea?; el
segundo, ;qué es investigacion? Lo que a continuacion escribiré no apunta a una definicién
certera, puesto que la respuesta a ;qué es x? implica un esencialismo que esta muriendo
desde que con el siglo XX nos hicimos nietzscheanos, y con el XXI deleuzianos. La primera
parte de la pregunta nos traslada a la geometria, para la cual una linea es una “sucesion con-
tinua de puntos muy unidos en el espacio’, extendiéndose de manera indefinida, configu-
rando un trazo en un mismo plano. La linea no posee forma hegemonica, pues ademas de
recta puede ser curva, en la que los puntos no estan alineados; poligonal, esto es, formada
por varias lineas rectas que se unen en sus extremos y toman diversas direcciones; oblicua,
es decir, ni horizontal ni vertical; abierta, pues sus extremos no se encuentran; o cerrada,
porque sus puntos extremos se unen. Por linea también se puede entender una “sefial o
marca larga y estrecha que se hace o se forma sobre un cuerpo o superficie”. Podemos con-
cluir brevemente que una linea es una sucesion continua de puntos en el espacio, que toma
direcciones diversas y que marca un cuerpo o superficie matérica, estableciendo un aqui'y
un alla.

Trasladémonos ahora a la segunda parte de nuestra pregunta: ;Qué es investiga-
cién? La respuesta mas rapida: es un proceso de descubrimiento de nuevo conocimiento.
Este proceso implica una accidn, con lo cual llegamos a la cuestion ;Qué es investigar?
Investigar es trazar un mapa, es decir, reconocer y/o inventar un territorio. Para ello, y aqui
es donde se configura la relacion entre las preguntas, se hace uso de lineas para crear una
distribucion espacial determinada, a la que llamamos cartografia, la cual implica, en su am-
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plitud conceptual, distintos tipos de mapas. Investigar también adquiere su sentido si nos
remitimos a la sinonimia: averiguar, indagar, inquirir, escudrifar, buscar. Me dirijo desde
aqui al epicentro de un acontecimiento que me ha invadido como investigadora teatral,
pues la investigacion ha sido para mi: 1. la dinamitacién artistica de la academia, en conco-
mitancia con los fendomenos que investigamos en las lineas antes nombradas; 2. el uso de la
teoria como punto de partida de manifiestos. Por supuesto que no soy pionera, dado que la
plétora de manifestaciones escénicas que hacen suyo el poder del arte para la transforma-
cién de lo real nos ha exigido un uso politico de lo que concebimos como investigacion en
la academia. Nos ha sido preciso suspender limitaciones tradicionales, prejuicios elitistas,
dogmas metodolégicos, conservadurismos académicos para poder pensar. Si el sentido de
lo real se gesta en el espacio incorporal de las palabras, tan poderosas que reacomodan un
estado de cosas, dada la frase de Foucault (1995b) “Un dia el siglo serd deleuziano’, nos toca
pensar que significa eso para la academia. Como fildsofa, para mi tal afirmacién no es cosa
menor: el lenguaje es una maquina politica de tal dimensién que crea las coordenadas con
las que pensamos, escribimos, creamos, nos relacionamos. Crea trincheras, bunkers, ma-
quinarias bélicas, y también caminos abiertos, senderos ocultos, vias de escape, guerras de
guerrilla. ;Qué implicaciones combativas tiene para la academia que el siglo sea deleuziano,
si pensamos que este ha llegado?

Investigar supone la construccién de un territorio seleccionando un objeto de es-
tudio, cuestionando un campo; es incluso propicio decir que no solo selecciona sino que
inventa su objeto, haciendo de ¢l una criatura viviente que se rebela constantemente. Inves-
tigar no se trata de domesticar sino, como ha asentado Mieke Bal (2002), de hacer viajar
conceptos en una aventura intelectual que exige rigor para pensar, mas no la conquista
destructora de su territorio; fundamentales son tanto la pulcritud teérica y el rigor, como
la confusién productiva que hace de todo investigador o investigadora forasteros estupe-
factos que escriben desde la materia sobre la que caminan, ciertas cartas geograficas que
responden a determinadas escalas, perspectivas y convenciones graficas que se ocupan de
aquello que podemos ver, produciendo visibilidad. Visibilizar es hacer entrar en el lenguaje,
y con ello en coordenadas desde las que se construyen perspectivas que generan sus propios
mecanismos de autolegitimacion.

Llegados aqui, podemos decir que una linea de investigacion es un conjunto de
puntos, muy unidos entre si, que de diversas maneras —ya sean rectas, curvas, oblicuas,
poligonales, abiertas o cerradas— trazan un horizonte, es decir, una divisién entre el cielo
y la tierra que tiene como referencia la posicion de aquel que mira, para trazar un territorio
discursivo que amplia los sentidos con los cuales pensamos lo que hay, pero que también
anticipa nuestras esperas sensibles de lo por venir, de lo que todavia no es escritura o co-
nocimiento posible. Si toda produccién académica implica un dispositivo visivo para ver
fenomenos distintos, con la finalidad de explicar objetos desconocidos, la academia es una
cuestion de topo-graphia: la ficcionalizaciéon de un medio fisico, tridimensional e ilimitado
en que se sittian los cuerpos y los movimientos; en ese sentido, es un ordenamiento retéri-
co, una linea de puntos, de conjeturas que constituyen, a su vez, un horizonte de espera de
los espacios posibles.

Una linea de investigacion responde al llamado de problemas que exigen ser anali-
zados, desde complejidades politicas, econémicas, culturales, cientificas. Estos marcos de

interpretacion suponen el disefio de estrategias discursivas que nos permiten traducir los i *®



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 45-62

hechos concretos en hechos del pensamiento con el compromiso de afianzar e incorporar
los procesos de investigacion a la cultura académica. Tomando en cuenta la importancia
que la investigacion tiene como fuente originaria de conocimiento, como instrumento de
validacién de toda actividad académica, una linea de investigacion consolida un legado
intelectual para entender la realidad y, a partir de ello, generar y aplicar conocimientos que
no solo den respuesta y dialoguen con las posturas tedricas dominantes y los saberes hege-
monicos, sino que, por su epistemologia situada, respondan criticamente al colonialismo
intelectual. Investigar, en su sentido mas profundo, implica cuestionar. Para tal tarea, de
nada sirve un marco teérico rimbombante si éste no es punto de partida de invenciones
propias que planten cara al epigonismo.

Investigar, como verbo, es una tarea en resistencia que entabla una amistad agonis-
tica con sus referencias. El agon de esta amistad implica, en la cercania afectiva, también
una especie de rivalidad, de competencia, de enfrentamiento con aquellos a los que leemos,
a quienes admiramos por la profundidad de sus ideas y escrituras. Esa distancia, que tiene
estelas de desconfianza, es la que permite identificar cuando la amistad, en vez de abrir
panoramas nuevos, nos encasilla en interpretaciones de moda. Si como he dicho sinénimos
de investigar son “averiguar, indagar, inquirir, escudrifar, buscar”, la amistad agénica con
las filosofias y formas de pensamiento criticas, que en palabras de Nietzsche, transvaloran
el esencialismo, no deben reducir el investigar a sinonimia alguna sino ampliarlo a radi-
calizaciones del acto de invertir: contorsionar, subvertir, derribar, derramar... Asi pues, el
hacernos cargo de un siglo deleuziano tiene que ver no con fundamentarse a rajatabla en
“Rizoma” (Deleuze y Guattari, 2010) sino asumirnos en esos verbos que trazan mapas, no
calcos. El pensamiento, si estd vivo, antecede al marco tedrico.

IL. Mal vamos si consideramos que la labor académica no conlleva, en primer lugar,
un ejercicio critico que implica, como en el suicidio, levantar la mano armada sobre uno
mismo (Véase Améry, 2005). El autoatentado es una cuestion de vitalismo: mds alla del
compromiso institucional, la academia es un compromiso ético que nos lleva en el ambito
del pensamiento a asumir la maxima de que filosofar es aprender a morir: ya que el sentido
siempre esta en proceso, y por eso se puede subvertir, hay que hacernos cargo de nuestra
finitud tedrica y alejarnos lo mas posible, reconociéndola, de nuestra estupidez. La primera
critica a la que nos debemos como académicos es a la del gremio mismo: como valioso
sostén del andlisis sistematico y de largo alcance, como conformacion de cuadros profesio-
nales criticos y creativos que contribuyen a la comprension de las artes vivas, la academia
necesita voltear la mirada hacia si misma en busca de otras tecnologias representacionales
que le permitan crear otros relatos de los paradigmas epistemoldgicos en el arte, que para
Dorothea von Hantelmann (2014) siempre es performativo en la medida en que transforma
la forma de concebir el mundo.

Es apuntando hacia si misma que la academia puede abordar la teatralidad y la
performatividad en su potencia disidente echando mano de estrategias que rompen con las
leyes generales de su practica, apostando por un tipo de mirada tedrica que, en un ejercicio
poético de la teatralidad, desestabiliza las dicotomias conceptuales e identitarias, impul-
sando territorios criticos de lo real desde la politica y la afirmacion del cuerpo en un teatro
mucho mds anatémico, en el que las artes performaticas, la estética relacional y las practicas

dialdgicas confieren vitalidad a la teorizacion académica. P49
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Me parece que somos textocentristas hasta el cansancio; mas atin, somos texto-ted-
rico-centristas mientras hablamos de las teatralidades expandidas, del teatro posdramatico,
del arte accién, de la muerte del texto y la rehabilitacién del cuerpo, de la superposicion
del individuo en carne y hueso sobre el personaje, de las nuevas dramaturgias. Con esto no
niego el valor de las producciones tedricas en forma de articulos, conferencias, coloquios,
mesas de discusion, seminarios; sus contribuciones al campo del pensamiento son tam-
bién mis abrevaderos e incluso parte de mi definicién como pensadora de la escena. Mi
apuesta, que no es solo mia y por supuesto que no es nueva, es in-corporar la multiplicidad
de las practicas escénicas, mismas que rebasan la ejecucion en un solo campo disciplinar,
para no solo escribir con rigor teérico, sino experimentar problematicas némadas para
sumarse a la transformacion radical de la episteme productivista del mundo académico. Si
se han vulnerado el cubo blanco y la caja negra, ;por qué no vulnerar lo que entendemos
por argumentacion y rigor, que también son cajas? Apuesto por una academia liminal que
conduzca a situaciones imprevisibles, que, ademas de articulos, libros y coloquios —todos
ellos indexados en hegemonias epistémicas e institucionales—, genere otras coordenadas
conceptuales y practicas para distinguir, analizar y debatir criticamente no solo la comple-
jidad de las practicas escénicas contemporaneas, sino sus propios modos de pensabilidad
de las artes vivas. Esto es una apuesta estética, ética y politica, dado que implica otros es-
tilos de escritura, posturas criticas y formas de ejercerlas. Hacernos cargo de que el siglo
alguna vez sea deleuziano implica reconocer para el sistema de conocimiento académico
su calidad de invencién, respondiendo con ello a la actividad geografica por excelencia:
a la utopia del mapa borgeano (Véase Borges, 1998), la del mapa idéntico en su vastedad
al territorio, dibujando un espacio donde la firmeza univoca de la topografia clasica se
evapora, y, con ella, la posibilidad de toda representacion cientificista de la materia, con-
figurando la investigacion no solo como via para el hallazgo y la distancia reflexiva, sino
para la creacion de relaciones espaciales que responden a una situacion local y a una espa-
cializacion del pensamiento. Si concebimos el término mapa desde una nocién amplia, no
s6lo como representacion a escala de la superficie terrestre o parte de ella, lo cartogrdfico es
una categoria del pensamiento que permite la construccion de sentidos metaféricos para
expresar lo que nos foca, lo que nos afecta en un acontecimiento escénico. Esto me interesa
en la medida en que produce cierto tipo de escritura en la que, como autores, nos vemos
implicados no solo como teéricos sino como creadores de sentidos. Como cartdgrafos de
las artes vivas, nuestro territorio es una bestia irredenta inexpresable en una representacién
a escala de la superficie terrestre: la cartografia estética es mas una localizacion metaférica
de coordenadas que nos permiten pensar las resonancias tedricas en geografias materiales.
Lo que propongo no tiene nada de vanguardia: ha habido formas espaciales del pensa-
miento no racionalizante, mapas no euclidianos que estan ahi, a la espera de ser rehabili-
tados o ingresados a las huestes del pensamiento critico propositivo: pienso, por ejemplo,
en una representacion del siglo XVII de la novela Clélie, historie romaine, de Madeleine de
Scudery: el Mapa de la ternura, representacion topografica imaginaria de los sentimientos
como pequenos poblados-metaforas del amor, la enemistad, la indiscrecion, la perfidia, las
categorias morales de la vida sentimental. En esta topogratia de afectos, comenta Van Delft
“los lugares son las situaciones o los puntos de pasaje obligado por los que todo viator pasa
alo largo de su itinerario existencial y que evocan las experiencias existenciales mas direc-
tas, desprovistas (o casi) de referencias explicitas a la geografia y a la cartografia entendida
como forma de representacion basada en la abstraccion” (Citado por Carla Lois, 2015, p.
11-12). Menciono también la Tipologia que Gerard Vilar (2021) propone para identificar

otras concepciones de investigacién, que si bien coloca en el terreno de lo artistico, me sir- i °°
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ven para ejemplificar las posibles expansiones de la academia, en el ambito de lo cientifico,
hacia la practica artistica: Las investigaciones hard, aquellas que producen conocimiento
fuerte, saber justificado y verdadero pero a través de medios estéticos; las investigaciones
modales, aquellas que emplean la ficcién para investigar en el presente o en el futuro, como
lo hace la historia contrafactual y la ciencia ficcion; las investigaciones constelacionales,
que componen un mosaico de elementos, presentandose como un complejo de interpre-
tacion variable; las investigaciones estéticas, que se centran en las dimensiones basicas de
la percepcidn: el espacio, el tiempo, la materia y la inteligibilidad que surge desde ahi; y las
investigaciones diagramaticas, que generan diagramas de su objeto tematico. Hoy podemos
pensar desde el Mapa de la verdad y la mentira, de Ben Gibson, que inventa una cartografia
de territorios antagénicos surcados por rios que erosionan las categorias ahi desplegadas:
lo Superior, lo Inferior, Ocultamientos, Exageraciones, Sobreentendidos, Mentiras blancas,
los Acuerdos y los No sabia. Ahora bien, ;puede tal expresion tedrica considerarse cono-
cimiento verdadero? Esta plétora de expresiones aplicables a la investigacion académica
nos conduce al problema de los criterios de evaluacion y validacién que nos permitirian
dilucidar su contribucién al conocimiento; justo ahi es que la critica de la academia sobre
si misma implica salir de los goznes de ciertas miradas geometrizantes que, por un lado,
producen un naturalismo tedrico, el tnico digno de ser publicado en revistas indexadas;
Y, por otro, exigen tesis tradicionales a procesos de investigacion-creaciéon en posgrados
que se consideran a si mismos interdisciplinarios. No propongo terminar con la literatura
que como académicos hemos realizado —en tanto que teatrélogos, por ejemplo— sino
en pensar, retomar, generar otras consideraciones metodoldgicas, otros emplazamientos
expresivos, estrategias autorales que definen un estilo propio y asumen la performatividad
del lenguaje, esto es, la capacidad de las expresiones de convertirse en acciones y modificar
la realidad, produciendo, por ende, otras subjetividades (Albornoz 2021). Si asumimos la
performatividad que tanto investigamos, la critica implica hacernos cargo de los marcos
tedricos que utilizamos para ser llamados contempordneos. Asi, implica hacernos cargo de
que, como sostuvo Foucault (1995) en Theatrum Philosophicum “Un dia el siglo sera de-
leuziano”; para ello hay que reinventar la historia del pensamiento, invertir el platonismo
académico, esto es,

desplazarse insidiosamente por ¢l, bajar un peldaiio, llegar hasta este pe-
quefo gesto -discreto pero moral- que excluye el simulacro; es también
desfasarse ligeramente con respecto a él, abrir la puerta, a derecha o a
izquierda, para el chismorreo al sesgo; es instaurar otra serie desatada y
divergente; es constituir, merced a ese pequeio salto lateral, un parapla-
tonismo descoronado. (p. 6)

La transvaloracion del platonismo es un asunto de performance, y performativizar-
nos exige emplazarnos en un ajuste de cuentas con una academia cuyo discurso obedece a
la mimesis que tanto critica en tanto que “estrategia de poder”, proclamando la crisis de la
Representacion, pero obedeciendo a las limitaciones de la referencialidad y la logica de los
sistemas normativos, conduciendo asi, muchas veces, a la carencia narrativa de la eficacia.
Performativizarnos implica, pues, asumir la escritura como algo que va mas alld de un texto
académico que renuncia, o teme, al poder del lenguaje para transformar el mundo.
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III.  Me asombra que dada la riqueza en expresiones que caracteriza a las artes vivas, el
discurso académico sobre el arte suela ser de tal aridez desértica que produce una escritura
sedienta de cuerpo, de experiencia sensible. Como si el concepto, el analisis, la reflexion,
el conocimiento sistematico, el estudio historiografico, la coherencia, la argumentacion
fueran seres fosilizados enterrados en la arena. Es indudable que, en la practica, segui-
mos obedeciendo a los mismos dogmas que nos permiten como tedricos de academia dar
catedra, palabra que deriva del latin cathedra, que nombra el sillén en el que se sienta el
obispo en los oficios liturgicos. Pese a la contemporaneidad que presumimos, seguimos
apoltronados en una estructura metafisica que autoriza el juego de la Verdad. En ese juego,
los académicos corremos alrededor de sillas apostélicas para desbancarnos, para ganar a
toda costa la ultima. Nos tomamos tan en serio el mismo que perdemos de vista su ficcién
para salvaguardarnos de quedar en bancarrota. Pese a que nos consideramos parte del siglo
deleuziano, asi lo deja ver la hueste de citas de autoridad, ;hemos realmente, como teéricos,
abandonado nuestro sillén dorado, lanzandonos a la légica del sentido de Alicia, en el que
nuestro personaje obispal va empequeneciendo hasta desvanecerse? Nos resulta mucho
mas seguro emplazarnos en la escena metafisica del pensamiento, en la que la Verdad es
el ropaje del personaje principal, un rol que, por cierto, no cualquiera tiene derecho a in-
terpretar, siendo que, como Nietzsche descubrio, a decir de Foucault “toda la metafisica de
Occidente esta ligada no solamente a su gramatica [...], sino a aquellos que, apropiandose
del discurso, detentan el derecho a la palabra” (1995b, p. 9-10).

El sistema representativo que sustenta a la academia, no obstante, ha sido puesto en
vilo tras la larga batalla que ha dado el posestructuralismo a las concepciones metafisicas
de lo real; nuestra exploracion en un territorio modvil en el que los embates performativos
de lo que Arthur Danto (2006) llama “filosofizacion del arte” —es decir, la situacion en la
que el arte se volvié una pregunta para si mismo, abandonando el marco, la galeria, el mu-
seo, la caja negra del teatro— ha exigido nuestra contemporaneizacién: tenemos la tarea de
hacernos intempestivos, de observar los desajustes de nuestra época, las fisuras de nuestros
marcos de interpretacion, de apartarnos de la gelidez de un tipo de escritura que nos aleja
de los acontecimientos que analiza. Que la academia sobre las artes vivas se asuma como
una cartografia metafdrica, implica dar espacio a las apariciones de anémalos que, desde
la experiencia de la escritura como acontecimiento corporal, hacen de la silla de oropeles
madera para hoguera. Para producir una academia descoronada necesitamos disolver in-
cluso lo que entendemos por marco teérico; pienso en el impacto que tienen para nuestro
pensamiento en estado de desobediencia reptiles como Artaud, Bataille, Blanchot, quienes
llamaron a desatar al lenguaje discursivo “en la violencia del cuerpo y del grito”; a hacer del
pensamiento “discurso del limite, (y) de la subjetividad quebrantada”; a impulsar el desga-
rramiento del sujeto para una “multiplicacion teatral y demente del Yo” (Foucault, 1995b,
p- 10). Asi pues, si la filosofia antiplatonica ha de hacer algun servicio al estudio cientifico
de las artes escénicas, me entusiasma pensar que lo que hoy concebimos como paradigma
performativo de la academia implica desplazar la catedra, el sillon de brazos desde el que
el maestro sapiente dicta la ley, a la rehabilitacion de la relacion etimoldgica que cathedra
guarda con el vulgarismo cadera que es su derivado, y que se aplica a las partes salientes
de los huesos superiores de la pelvis. De todo esto, surgen muchas preguntas que no deben
buscar respuesta sino experiencias paradojales desde las cuales los enunciados hacen: in-
vierten, subvierten, pervierten nociones fundamentalistas de lo que entendemos por inves-
tigacion cientifica en las humanidades. Nada esta perdido: ahi estan la ciencia de fronteras y

lo que en el mundo anglosajon se llama practice as research. ;52
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IV.  Las relaciones entre teoria del arte y practica artistica ya no obedecen a los siste-
mas a priori que han determinado una forma de ver a la que hemos llamado “cientifica”
No es nuevo decir, aunque si importante, que toda aproximacion tedrica tiene un acta de
nacimiento, que tiene fecha, que es local, provincial y, por ello, relativa. Ese relativismo,
que se suma a la experiencia de la incertidumbre y la indeterminacion, ha resultado fun-
damental para el pensamiento cientifico a partir del siglo XX, y también para la practica
artistica. Relatividad, indeterminacion, incertidumbre, conceptos clave a los que se suma el
nomadismo como una experiencia del mundo que nos convierte en viajeros conceptuales,
migrantes anti disciplinarios, pensadores errantes. Sefiala Rosi Braidotti que “El némade
es, literalmente hablando, un viajero del “espacio” que sucesivamente construye y demuele
los espacios donde vive antes de proseguir su camino. El/ella funciona segun una pauta de
repeticiones que, si bien siguen un orden, carecen de un destino ultimo.” (2004, p. 220)

La teatrologia, el estudio cientifico de las artes escénicas, no ha quedado incélume
ante el viaje del nomade, el cual “se interesa inicamente por el acto de ir, de estar siempre de
paso, en transito’, por “una forma intransitiva de devenir”, marcando “una serie de transfor-
maciones sin un producto final” (Ibid). Al nomadismo, hemos sumado las perspectivas de
J. L. Austin (1990) y de Judith Butler (2011), que nos dejan ver que el ejercicio teérico tiene
mucho de performativo porque aquello que dice es susceptible de hacer, adquiriendo con
ello una dimension de produccion de realidad. Si como sefiala Foucault, “toda teoria se en-
cuentra con una especie de muro y se precisa de la practica para agujerearlo” (1980, p.78),
me pregunto aqui, porque no es un asunto resuelto, cuales son las caracteristicas de un pa-
radigma de investigacion cuya fuerza politica sea equiparable a la del giro performativo en
el arte, que comparta esa capacidad de provocar un movimiento en el pensamiento, en las
palabras y en los actos, reconfigurando las convenciones. Con manifestaciones como las de
la conferencia performatica, la academia ha encontrado lo que Deleuze y Guattari llamaron
lineas de fuga, multiplicidades susceptibles de configurarse como aparatos de combate con-
tra las operaciones totalizadoras del poder, como contradiscursos, como ejercicios criticos
que indican y piensan el régimen de nociones y de practicas que, en su simpleza, son a todas
luces inconsistentes, en la medida en que, a decir de Ranciere, son logicas de representacion
sujetas a ciertas condiciones de posibilidad. Ineludiblemente, el giro contemporaneo —que
puede decirse performativo con Erika Fischer-Lichte (2011) y experiencial con Dorothea
Von Hantelmann— de las practicas artisticas, afecta lo que tradicionalmente hemos com-
prendido como la forma de interpretar académicamente el arte. Tanto, que incluso el arte es
considerado hoy una forma de investigacion que produce cierto tipo de teoria. Estos giros,
que surgieron con movimientos trepidatorios, acunan en su vortice la crisis de las fronteras
disciplinarias, arrancando la casa segura de los limites para hacerlas girar en un torbellino
que las lleva a terra incognita, a regiones sin documentar, carentes atin de cartografia, pro-
picias para el trazo de mapas que terminan por inventar un territorio. Que la teatrologia
como investigacion académica tiene que ver con el trazo de lineas que configuran un mapa,
es un problema que no he querido evadir en este breve texto, por sus consecuencias en
la idea de que todo aquello que los tedricos de la escena escribimos, forma parte de una
ficcién que o bien puede servir al sistema catedratico, al arte o a un entre que, como mem-
brana, los separa, uniéndolos.
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En mi mapa, la teorizacidn del arte accion —que es para mi una postura filosofan-
te— se ha gestado en la defensa de un estado inacabado del pensamiento para pensar el
performance. Asi, he apostado por vincular, como investigadora en el Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e Informacién Rodolfo Usigli, en la Ciudad de México, la
teoria del performance o arte accién con su fractura inminente en el acontecimiento, pre-
cisamente porque pienso que la relacion practica entre el plano filosofico y el plano estético
contiene la multiplicidad de las interpretaciones que la misma complejidad de lo real susci-
ta. A partir de mi trabajo como accionista —mismo que he desarrollado desde los afios 90
como miembro fundador del grupo SEMEFO— mi formacion de filésofa y mi vida acadé-
mica en el CITRU, donde coordino la Linea de investigacion de Performatividad y espacios
liminales, he abordado el performance y las teatralidades performaticas como una forma de
pensamiento complejo en el que el trio filosofia-cuerpo-accién permite cuestionar las cate-
gorias epistemoldgicas y politicas impuestas a la academia, completandose en un ejercicio
critico en el que la vinculacion entre teoria y practica escénica apela a lo que Edgar Morin
(2009) ha llamado lo complejo: aquello que “recupera, por una parte, el mundo empirico,
la incertidumbre, la incapacidad de lograr la certeza, de formular una ley, de concebir un
orden absoluto. Y recupera, por otra parte, algo relacionado con la légica, es decir, con la
incapacidad de evitar contradicciones” (p. 99).

En 2015 fundé el grupo de investigacion y arte accion Hydra Transfilosofia Escéni-
ca, en el que la teoria del performance se produce en lo que llamo un tridngulo subversivo: el
seminario, el laboratorio escénico y la escritura tedrica, produciendo piezas de arte accion,
mesas de discusion ndmadas, conferencias performativas y textos teéricos individuales y
colectivos. Esta conjuncidn tedrico-practica me ha servido como un sistema de referencia
para configurar singularidades errabundas que, como el arte accion, producen bloques de
sentido y acontecimiento en el caos. Si la complejidad expresa la incapacidad para definir
de manera simple, para nombrar claramente, para poner en un orden determinante las
ideas, es a partir de su asuncion que el ejercicio de lo que he llamado transfilosofia escénica,
y que hoy pienso también en los términos de una filosofia situacionista, no busca soluciones
totales a los problemas teéricos a los que arroja la practica académica en su relacion con las
artes vivas; antes bien, desde la postulacion de problemas filosdficos a partir de los cuales
establecer un didlogo con lo real, mi discurso reconoce la incompletud e incertidumbre,
dado que en la tarea de pensar complejamente el arte, “estamos condenados al pensamiento
incierto, a un pensamiento acribillado de agujeros, a un pensamiento que no tiene ningun
fundamento absoluto de certidumbre” (Morin 2009, p. 101). En la practica de conferen-
cias performativas y en el juego escénico de lo que hemos llamado Dispositivo escénico
en devenir (DEeD), el acontecimiento escénico despliega un plan de juego tedrico que se
pregunta por si ;“somos capaces de pensar en esas condiciones dramaticas™? (p. 101). Todo
esto responde a mi inquietud de encontrar las condiciones para reconfigurar el lenguaje
reflexivo de la academia como forma de relacionarse con la verdad, en una defensa de la fic-
cién que termina por conducir a su auto refutacion, esto es, a un reconocimiento pleno de
su teatralidad. El tipo de performance que realizo de manera colectiva o individual, basado
en los formatos de la academia, me ha servido para sacar a la misma de sus casillas en con-
ferencias como Equus Asinus, en el 14th International Deleuze and Guattari Studies Camp
and Conference, en la FFyL, UNAM; Symposium, en el Encuentro Internacional Imagina-
cion Politica, en el MUAGC; y Post Scriptum, en el Coloquio Internacional de Filosofia Pop,
en la FFyL de la UNAM, entre otras. Estas conferencias son puestas en escena del aparato
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blecido en el vocabulario académico de las artes vivas, se explaya mas alla de la escritura,
infectandolo con otras formas de analisis tedrico que se enfocan en el proceso, la partici-
pacion, el acontecimiento, la expresion de los afectos y la experiencia. Teatro progresivo es
otro de los nombres con los que he denominado esta practica tentacular para hacer sensi-
bles fuerzas que no son pensables si las sometemos a las categorias tradicionales. Asi, por
ejemplo, en la conferencia Equus asinus (2022), en una maxima teatralidad y musicalidad
disonantes, lejana al canon filoséfico en la interpretacion de Deleuze y Guattari, circularon
personajes conceptuales como lengua de trapo, orejas de burro, cucurucho del idiota 'y craneo
parlante, mismos que funcionaron para hacer oscilar molecularmente individuaciones y
discursos que circulan en un encuentro académico. Resulté muy fructificante para la inves-
tigacion en curso que suponia esta conferencia, ver la respuesta del publico académico de
mayor renombre mundial en la interpretacion de estos pensadores: una total desconfianza,
un silencio absoluto terminada la conferencia y la ausencia de preguntas detonantes, lo que
llevo a que la discusidn no tuviera lugar. Pese a ello, el texto resultante de esta intervencion
colectiva se publico en el libro Deleuze: Vitalismo filoséfico. Una ontologia de la resistencia
(2023).

Si como sefiala Morin, la complejidad conduce a una necesaria autocritica de la
nocion de razén, me ha enardecido la idea de una academia que recueste a la escritura y
la investigacion tedricas en la mesa de diseccion anatémica que es el acontecimiento escé-
nico. En esa mesa, el cuerpo tedrico no se mantendra quieto, pues no ha sido anestesiado.
Intentara soltar las amarras, se movera presa del panico, no se sometera a una viviseccion
sin entablar batalla al escalpelo. Es esta una operacion a corazdn abierto, la intervencion
de ese drgano que ha sido para la mitologia, el pensamiento, la ciencia médica y el estudio
de la vida el nicleo fundador, la estructura del conjunto, el modelo de toda organizacién
general, tomando en cuenta que

no hay corazén, no hay corazén, sino un problema, es decir, una distribu-
cién de puntos relevantes; ninguin centro, pero siempre descentramiento,
series con, de una a otra, la claudicacién de una presencia y una ausencia
-de un exceso y un defecto. [...] hay que abandonar la organizacion esfé-
rica del todo [...]. (Foucault, 1995b, p. 3).

V. El acontecimiento escénico deja ver un problema urgente, llamando a la puerta de
nuestro pensamiento: la problematizacion del propio concepto de academia y las practicas
en las que ésta tiene lugar. Vayamos a la etimologia de academia y démonos el permiso de
considerarnos, aqui y ahora, una aparicion insurrecta de Hekademos, cuyo nombre dio ori-
gen a la academia de Platon, quien la fundara en el bosque sagrado en el que estaba la tum-
ba de tan noble ser. Academia me conduce primeramente a pensar en un lugar de entierro:
Academia, académica, academicismo, academicista, academizar, ;no son estos términos
la expresion de un logos maximo?, ;estructuras de representacion que acontecen lejos del
pueblo, en el bosque, en el habitat de los arboles? Pensemos pues la academia como una
planta lefiosa cuya naturaleza exige un “pensamiento arborescente”, como sefialan Guattari
y Deleuze, el de los sistemas jerarquicos, el de los centros de significacion y subjetivacion,
el de los “automatas centrales como memorias organizadas” que “Corresponden a modelos
en los que un elemento solo recibe informacion de una unidad superior, y una afectacion
subjetiva de nociones preestablecidas” (Deleuze y Guattari, 2010, p. 21). i 55
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Pese al bosque en el que hemos crecido, terremotos han cimbrado nuestra tierra
de exploracion, desenraizandonos de nuestra verticalidad: Fischer-Lichte (2011) ha pos-
tulado para el arte su “giro performativo’, en el que el artista, al no estar separado de su
materialidad, hace arte con su propia existencia, con lo cual pone en crisis la desencarna-
cién que implican la nocidon de “obra” y de “personaje”. Por otra parte, von Hantelmann
ha puntualizado un “giro experiencial’, refiriéndose a la tarea de ciertas manifestaciones
contemporaneas de hacer del arte un disparador de experiencias. Ambos giros —conco-
mitantes— aluden a lo performativo, que en palabras de Austin implica la capacidad —de
los enunciados— de producir dimensiones de realidad. Mucho se ha escrito sobre ello en
aras de pensar la experiencia artistica actual, tan variopinta y siempre emergente. Como
artista, como fildsofa y como investigadora teatral, me ocupa preguntarme por el efecto
de estos giros en la investigacion académica del arte. En concomitancia con el paradigma
performativo, se nos ofrece una nueva perspectiva para la academia, que se traduce en la
pregunta sobre como la capacidad de afectar produce un movimiento en el pensamiento, en
la escritura, en la investigacion humanistica. La teoria escénica, la teoria del arte, me parece,
deben, en respuesta a su época, dejarse caer con todo su peso atéomico en las artes que nos
convocan: las teatralidades muchas que hacen ver que “teatro” es un fendémeno multivoco.

La fuerza performativa del arte ha sido el fenémeno meteoroldgico que nos ha des-
nudado de nuestra corteza académica, dejandonos al descubierto para que nuestro pensa-
miento, palabra y actos converjan con el movimiento, con la reconfiguraciéon de las con-
venciones tanto de la investigacion humanistica como de la ciencia. La investigacion, savia
non plus ultra de la academia, reclama para si misma la naturaleza performativa del arte, su
capacidad politica para transformar realidades y formas de ver, a partir de atributos otrora
negados al “conocimiento serio’: lo subjetivo, la intuicion y los procesos tacitos, la experi-
mentacidn, los procesos intuitivos, la emergencia de metodologias situadas. Y es que quizas
hemos vivido demasiado tiempo en el bosque cercano al cementerio; la investigacion aca-
démica ha obedecido a las lapidas representacionales que separan a la teoria de la practica,
a la escritura del acontecimiento, al concepto del percepto, desconociendo sus tensiones
y devenires. Dichas estructuras conciben el pensar como camino racional y vertical y no
como un agenciamiento que, unido a los afectos, no acepta, al menos sin morir de alguna
manera, la estructura arborescente. Si como sefial6 Nietzsche, debia llegar un momento en
que la filosofia se convierta en fisiologia, esto es, en un investigar- diagnosis sobre, desde,
por y para el cuerpo, tenian que llegar miradas como las de Marie Bardet y Fernand Delig-
ny. La academia se abre hoy en canal en la mesa de diseccion de la autocritica, procediendo
por amputacion de lo que, para Deleuze, en su breve y contundente texto Un manifiesto me-
nos (2020), hace poder: hacen poder aquellos textos en los que el cuerpo se disocia del virus
de la escritura, los que no logran concebirse fuera de la caja negra del articulo y los modos
hegemonicos del discurso teérico, mismo que excluye otras posibilidades tremendamen-
te nutritivas para pensar el arte. Ahora bien, no se trata de que como académicos demos
muerte al rigor y, mucho menos, que la investigacion se lance a la deriva metodoldgica. He
ahi un problema fundamental que hoy nos lanza a ejercitar una metacritica que nos permi-
ta concientizar y desmantelar presupuestos, fundamentos y limitaciones: ;como entender
la academia cuando la performatividad no es solo un objeto de estudio sino una forma de
pensar en la que los procesos de investigacion inauguran movimientos y transformaciones?
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La alquimia que necesitamos para producir los bulbos protocolarios distintivos,
principios y procedimientos de validacidn en los posgrados en artes esta en construccion.
Académicos y académicas del mundo, no insto con este texto a deshacernos de nuestras
ramas, sino a extenderlas, pero no hacia arriba, sino hacia la tierra, y con ello, expandir
nuestro campo de pensamiento en lo hemos caracterizado como artes performativas: las
que hacen en vez de significar; donde el artista esta presente; que se asumen como proceso,
evento, ejecucion, accion; que implican la vividura de una experiencia; que se hacen cargo,
felizmente, de su calidad de efemérides, es decir, de su ontologia de insecto que vive un solo
dia.

Existe un bosque donde crecimos y construimos pensamiento, saberes, disciplinas
que nos han explicado el mundo construyéndolo, pero ese bosque también tiene su afuera
y en él crecen plantas extrafias e insélitas. Me pregunto si el afuera del bosque de Hekade-
mos implica que la academia —y por supuesto que con ella la teatrologia y los estudios de
performance— también pueda ejercerse desde una teatralidad fronteriza autogeneradora,
critica y constituyente, es decir, un método de minoracién que procede por amputacion,
una maquina que renuncia a la resoluciéon en una “obra”. Si nuestra sensibilidad ha cambia-
do, si otros sistemas de fuerzas nos atraviesan y los cruces, oposiciones y negaciones que
hoy vivimos como artistas e investigadores responden a que la caja negra de la represen-
tacion se ha fracturado —una vez mas—: ;qué significa para la academia desenterrarse de
la tierra de los problemas y métodos normalizados, codificados, institucionalizados?, ;qué
forma adquiere una academia que no obedece a los modos dominantes de conocimiento
y evaluacidn, y que opta por procesos de investigacion artisticos que conducen a movi-
mientos de transformacion?, ;qué tipos de escritura se generan?, ;como se vincula hoy la
teoria del arte con las manifestaciones artisticas?, jcudles estrategias autorales se generan en
pos de un estilo propio, con valor artistico?, ;qué se pone en escena cuando se teoriza sin
obedecer a lo que Slavoj Zizek (2014) llama gigantomagquia filoséfica?. ;cudl es el elemento
excedente que nos muestra el acontecimiento de la teoria? Estas preguntas se estan gene-
rando en otras tecnologias dindmicas de representacion académica, en nuevos formatos de
encuentros académicos, como es el encuentro bianual Performance Philosophy Conferen-
ce. Podemos mencionar el trabajo que ha hecho el MUSAC, en Espaiia, reuniendo en ciclos
conferencias performativas y llevando a cabo entrevistas a los y las pensadoras en un libro,
editado por Manuel Olvera (2014), que se ocupa de visibilizar diversos posicionamientos
discursivos sobre este fendmeno que, segun el editor, tematiza, a través de la accion, la re-
lacién entre arte y conocimiento, arte e investigacion, arte y formas de mediacion. Por otra
parte, estamos ante la rehabilitacion de al menos dos escrituras rechazadas por la academia:
la escritura ensayistica y el manifiesto, ambos, sobre todo el segundo, como forma de es-
critura subversiva. Con la transfilosofia escénica, por ejemplo, he apelado al ensayo como
zona limitrofe entre la escena y la escritura, como territorio donde el sujeto que teoriza
deviene ejecutante, el ejecutante, personaje conceptual y el acontecimiento, pensamiento. A
su vez, con manifiestos como Yo, filésofa (2017), Por qué soy un solo érgano (2019), Nigredo
(2020) y Para terminar de una vez con el juicio del Canon (2025)), me he sumado a aquellos
ejercicios escriturales que buscan poner en jaque el juego de representacion que llama-
mos lo real, es decir, los sistemas de significacion que establecen los paradigmas desde los
cuales pensamos, aprendemos, actuamos o nos relacionamos. Mary Ann Caws (2001) ha
caracterizado el manifiesto como un texto combativo, “por naturaleza un género ruidoso’,
“peculiar y furioso, raro o de plano demente. Siempre opuesto a algo particular o general,
no solo tiene que ser llamativo sino sostenerse de pie” (p. XIX), pues “se posiciona entre
lo que se ha hecho y lo que debera hacerse, entre lo logrado y el potencial, en una divisién
radical y energetizante.” (p. XXI)
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Ensayo —tanto escritural como escénico— y manifiesto expanden lo que hasta aho-
ra hemos concebido para la teatrologia y la teoria escénica como practicas académicas: por
su estado inacabado, por su movilidad conceptual y su objetivo problematizador, el ensayo
invita al que especta a significar y codificar un pensamiento; por otro lado, el manifiesto
es una escritura performativa cuyos gestos invitan a la accién y a la transformacion de lo
que hay. Ambos, afladen dimensiones nuevas y producen nuevas conexiones que, por un
lado, pueden sustentarse en la autobiografia y, por otro, en el espiritu de la época. Si nos
hacemos cargo de la relacion etimolodgica entre theoria y theatron como lugares para ver,
establezcamos la vinculacidn del ejercicio tedrico con la teatralidad como acontecimiento.
Me parece pues que los principios mdviles del arte accidn, el ensayo y el manifiesto, son
vias para transvalorar valores dominantes en la academia, en un intento de abrir otras li-
neas de fuga para la teoria y la escritura que circulan normativamente en la misma, puesto
que no son la retdrica erudita y la argumentacion a ultranza fundamentada en la plétora
de citas ajenas las unicas vias para asumir el ejercicio critico: esta la acciéon que busca diluir
los lugares asignados desde la especializacion, la l6gica esquizoide del acontecimiento que
permite visibilizar la realidad como ficcién politica, la potencia subversiva de la teatralidad
como pensamiento situado y relacidn erdtica con la ley. En términos de Deleuze (2020), se
trata de amputar, esto es, de restar lo que hace poder, como son los espacios organizados,
regiones codificadas, sistemas sostenidos por instituciones y discursos; no es casualidad
que este pensador haya utilizado al teatro como institucion para hablar de ello. La “per-
formativizaciéon” como giro critico de la academia, implica apostar por lo deviniente, por
una voluntad de desarticulacion de nuestro papel de académicos, de “hombres y mujeres
serios”, es decir, encarnaciones de una masividad sin fisuras, impecables, de buen gusto,
llenos de cualidades, eficaces, productivos, y sobre todo, garantes de nuestro puesto en una
jerarquia de clases. Raul Rodriguez Freire (2018) ha escrito con mucha puntualidad sobre
esto, pensando en el productivismo académico como elemento de la l6gica neoextractivista
de la universidad, suscrita al capital. Pienso en la extensién perfomatica de la academia
en los procesos de la investigacion artistica en los que teoria y practica estan vinculados,
identificables con el concepto de practice as research, y que no necesariamente culminan
en la cuantificacion de academia.edu. Pienso en el afuera de la academia como un proceso
interno de la misma, una maquinacién esquizoide que nos recuerda que la gran maquina
académica es de naturaleza ficcional, y, por lo tanto, capaz de asumir las posibilidades de
la fisura critica: la irrupcion de devenires, resistencias y autoposicionamientos en los que
transitamos de la figura del académico —un modo de subjetividad de la légica del capital
humano— a la del investigador matérico que toma distancia critica respecto de la servi-
dumbre voluntaria, a la tendencia tedrica correcta y la institucionalizacion del conocimien-
to. Asi pues, performativizar la academia, y con ella los valores del método y el rigor, exige
reconstituir una especie de caos con respecto a aquellos puntos de referencia que parecie-
ran tener un caracter teologico: investigacion, rigor, articulo, intelecto, calidad, excelencia,
rigurosidad. Tal reconstitucion nos exige, académicos y académicas del mundo, ejercitar
la sospecha con respecto a nuestra practica con la precision del escalpelo, abrir el cuerpo
académico para poder mirar de cerca el problema y palpar aquellas protuberancias a las que
llamaremos clinicamente “adhesiones al sistema”.
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Para no concluir...

Estamos en camino, descubriendo e inventando procesos en los que la teoria y la
practica se unen para que emerjan nuevos objetos de pensamiento que, en su rigor y pro-
fundidad, no escapen a la ambigiiedad, la indeterminaciodn, a las aproximaciones participa-
tivas. Asi pues, en medio de este ir y venir de posturas criticas y ejercicios de pensamiento,
que como Deleuze sefald, “repiten la diferencia’, surgen escrituras disuasivas que se oponen
al régimen extractivista de la academia neoliberal, como el Manifiesto por una universi-
dad némada, o Manifiesto uninomade (2013). Entiéndaseme bien: no excluyo, y mucho
menos desvalorizo, el pensamiento riguroso que ha constituido al ejercicio académico; la
deslimitacion de la academia es un asunto de transdisciplina, la cual, como escribi6 en su
manifiesto Basarab Nicolescu (2019), es una dinamica engendrada por la interaccion entre
varios niveles, la ldgica del tercero incluido y el concepto de complejidad... pasando por el
conocimiento disciplinario:

La transdisciplinariedad, no siendo nada mas que una nueva disciplina
o una nueva hiperdisciplina se nutre de la investigacién disciplinaria, la
cual, a su vez, esclarece de una nueva manera y fecunda por el conoci-
miento transdisciplinario. En este sentido, las investigaciones disciplina-
rias y transdisciplinarias no son antagoénicas sino complementarias. (p.
36)

Dicho lo anterior, que quede, sin embargo, claro que la busqueda es transvalorar,
construir y visibilizar modelos de conocimiento no dominantes que se manifiestan per-
formativamente desde la critica a las ortodoxias establecidas en la investigacion académica
de la escena. El mar estd abierto para preguntarnos y buscarnos en ello: ;cémo concebir
una academia performativa?, ;cuales son las implicaciones de la invocacion de la linea de
pensamiento de J. L. Austin, aplicada a la academia, asumiendo que en ella la construccion
tedrica debe asumir el poder del discurso para tener efectos reales en el mundo?, ;cudles
son los medios para una disrupcién del habito y la norma?, ;qué entender en el ejercicio
transdisciplinario de la academia por “rigor”?, ;qué papel juega aqui el cuerpo? El proceso
no es facil dado que, como sefala Barbara Bolt (2016), si bien es claro que el paradigma
performativo es viable, tiene que ser capaz de hacer el trabajo del paradigma al que hemos
llamado investigacion. Nos queda camino por andar para redefinir nuestros términos, re-
finar los protocolos y procedimientos y, mas atin, prepararnos para soportar, también, el
escrutinio que implica el devenir minoritario que supondria hacernos cargo de un siglo
deleuziano. Para ello, el articulo determinado la academia ha sido puesto bajo sospecha
como disposicion de lo real y jerarquia totalizante en las muchas manifestaciones y teori-
zaciones acontecimentales que se desarrollan en el campo de la investigacion-creacion. La
academia es una lengua mayor fracturada por una academia, asi como para Deleuze, en el
libro que precede a su suicidio, no hay la vida, sino una vida, muchas vidas a las que hay
que buscar, imaginar, construir. Asi pues, hacernos cargos de un siglo deleuziano implica
sacar la lengua al poder legislativo del lenguaje, en busca de academia(s) intensiva(s) que se
alejan del canon epistemologico, que borran los sujetos de enunciacién, que prescinden de
la necesidad estatuaria de la fijacién conceptual. Se trata de ser un investigador extranjero
cuya cartografia es un ejercicio transfiloséfico de desterritorializacion en el que el sujeto
racional pierde poder, comprometiéndose con los lindes de la animalidad, lo cual reclama
posicionarse del lado del gorila de Kafka, quien aunque enjaulado, defendi6 para si mismo ;59
que “los monos piensan desde la barriga” :
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Teatro y filosofia: didlogo con Alain Badiou

Theatre and philosophy: a dialogue with Alain Badiou

Dr. Ivan Insunza Ferniandez!
ivan.insunza@uchile.cl

Resumen

El texto propone una revision de la relacion entre teatro y filosofia a partir de ocho
partes que constituyen un didlogo con el filésofo y teatrista Alain Badiou. Se relevan aqui
las principales categorias que el autor ha propuesto para pensar esta relacion y se despliega
una mirada histérica, fenomenolégica y estética de las tensiones y vinculos que la paradojal
pareja teatro-filosofia concentra. A modo de apertura y contextualizacién se ha incluido
un prélogo que —naturalmente- precede al didlogo y, asi mismo, un epilogo que le sigue a
modo de conclusiones. Durante el didlogo con Badiou se aborda la relacion de Platon con
el teatro, asi como la de otras miradas filosdficas, se trabaja sobre categorias como pensa-
miento, idea-teatro, verdad, inmanencia-trascendencia y eternidad-inmediatez. Finalmen-
te, cabe sefalar que el texto mismo se propone como una forma de hibridacion entre filo-
sofia y teatro a partir de la mencionada estructura de didlogo que determina la forma de la
mayor parte del escrito.

Palabras clave: Teatro y filosofia; Alain Badiou; idea-teatro; pensamiento; acontecimiento.
Abstract

The text proposes a review of the relationship between theatre and philosophy
through eight sections that constitute a dialogue with the philosopher and theatre practitio-
ner Alain Badiou. It highlights the main categories the author has introduced to think about
this relationship and unfolds a historical, phenomenological, and aesthetic perspective on
the tensions and connections that the paradoxical pair theatre-philosophy encompasses.
As an opening and contextualization, a prologue is included that—naturally—precedes the
dialogue, as well as an epilogue that follows it as a set of conclusions. Throughout the dialo-
gue with Badiou, the discussion addresses Plato’s relationship with theatre, along with other
philosophical approaches, and engages with categories such as thought, theatre-idea, truth,
immanence-transcendence, and eternity—-immediacy. Finally, it should be noted that the
text itself is conceived as a form of hybridization between philosophy and theatre, based on
the aforementioned dialogical structure that shapes most of the writing.

Keywords: Theatre and philosophy; Alain Badiou; theatre-idea; thought; event.
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Prélogo

La relacion entre teatro y filosofia nos remite al propio origen del teatro en el que
debemos considerar inicialmente al menos la discusién entre Platén y Aristdteles. Luego,
el desarrollo histdrico del teatro ha ido dejando en sus derroteros una innumerable canti-
dad de enunciados estéticos, politicos y derechamente filoséficos que no pueden sino estar
a la vista cuando nos proponemos pensar en esta relacion. Destacan aqui Artaud y Brecht
como los habituales representantes de una reforma teatral moderna que venia acompana-
da —producto de su inscripcion histérica— de fuertes posicionamientos politicos en vincu-
lo con el desarrollo de las vanguardias. Luego, el devenir de un teatro moderno tardio o
derechamente contemporaneo es indivisible de todos los debates que cuestiones como la
fenomenologia, el giro performativo o los desplazamientos de la idea de obra a la de acon-
tecimiento han ido alimentando’.

Metodoldgicamente es posible distinguir en esta relacion, por un lado, aquellos ca-
sos en los que la filosofia ha resultado ser una disciplina complementaria fructifera para
el analisis en el campo del estudio del teatro y, por otro, aquellos en los que la filosofia es
componente fundamental del propio objeto de estudio. La proliferacion de esto ultimo dice
relacion con el desarrollo de un arte moderno y contemporaneo que gira sobre si al haber
abandonado sus pretensiones de verdad y belleza en el seno de la crisis de la modernidad
experimentada durante el siglo pasado en diversos hitos*.

Este giro autorreflexivo en las artes supuso para el teatro una desestabilizacion de
los parametros de creacion del modelo dramatico moderno y, por lo mismo, de los crite-
rios de valoracion de lo propiamente teatral. Desde este axioma podemos afirmar que el
desarrollo del teatro en el siglo pasado y lo que va de este supone siempre cierto nivel de
densidad reflexiva en la medida en que el incremento de dicha conciencia de su —ahora in-
eludible- condicion (auto)pensante comienza a constituir parte fundamental de su lugar de
enunciacion. Esto no significa, por supuesto, que todas las obras de teatro piensen por igual,
del mismo modo o lo mismo sobre si, pero si implica que un nivel de exaltacién de aquella
dimension inefable de la situacion teatral quedara siempre a la vista®.

Por otro lado, cuando decimos que esta autorreflexividad puede considerarse cons-
titutiva del teatro contemporaneo, no estamos negando la posibilidad de rastrear en toda la
historia del teatro ciertos rasgos que pudieran ponerse en relacion con este fenémeno, con-
siderando ademas que el drama moderno constituye —me atreveria a afirmar que sobre esto
hay cierto consenso- tan solo un momento del desarrollo del teatro en mas de dos milenios
de historia —siguiendo la hipdtesis de Lehmann (2013)-.

2 Nos referimos a la diferencia que manifiestan en La Republicay La poética—respectivamente— en relacion con
el problema de la imitacién y su vinculo con la verdad y el conocimiento del mundo.

3 Al respecto se sugiere revisar Fischer-Lichte, E. (2014). Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores,
Lehmann, H.T. (2013). Teatro posdramatico. Murcia: Cendeac, Dubatti, J. (2011). Introduccion a los estudios teatrales. Li-
bros de Godot, Sanchez, J. A. (2002). Dramaturgias de la imagen. Cuenca: Ed. de la Universidad de Castilla-La Mancha,
Sanchez, J. A. (2007). Practicas de lo real en la escena contemporanea. Madrid: Visor libros, Duarte, C. (2023). Escribir
la escena. Trazar el presente. Santiago de Chile: Cuarto Propio e Insunza, |. (2024). Sobre el teatro contemporaneo.
Articulos - ponencias - Colaboraciones. Santiago: Cuarto Propio.

4 Senala Sabrovsky (2009) “El giro autorreferencial en el terreno del arte —tratese de artes visuales o de litera-

tura— tiene como trasfondo el desencantamiento moderno del mundo. En virtud de éste, toda atribucién de predicados
extra—ordinarios —orden, sentido, finalidad— a la realidad en si se torna ilegitima. De esta manera, la idea de un orden
trascendente de las cosas, caracteristica de la cultura de las sociedades tradicionales, deja paso a una “voluntad de

orden” cuyo ejercicio carece ya de todo fundamento trascendente. Lo bueno, lo verdadero y lo bello, desprovistos de

soporte en el ser, pasan asi a ser meros constructos, mascaras de las muy terrenales voluntades de poder que disputan i 64
por la hegemonia” (p. 8). :

5 Al respecto sugiero revisar nuestro libro El teatro (se) piensa. Hacia una genealogia de la autorreflexividad en
el teatro contemporaneo de Santiago de Chile (Insunza et. al, 2025) en el que abordamos el fenémeno de la autorreflexi-
vidad y sus modos de aparicién en la escena local a partir de las obras Cuerpo (2005), Neva (2006) y Cristo (2008).
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Luego, cabe aclarar también que cuando referimos a una potencia autorreflexiva no
sefialamos exclusivamente la capacidad del teatro de transmitir opiniones sobre los asuntos
del mundo, sino mas bien aquello que con Barthes (2014) podriamos denominar “pensati-
vidad” del teatro o lo que Badiou (2005) llama “ideas-teatro”. Estas son ideas materiales que,
como bien nos ensefi6 la perspectiva semioética, se traman a partir de sintesis complejas de
signos de diversas naturalezas y que, como nos mostré la perspectiva performativa, impli-
can una situacién en la que el aqui y el ahora que comparten quienes producen y quienes
recepcionan y producen la poiesis —actores y espectadores— condicionan permanentemente
la estabilidad de esos signos ya efimeros.

Abordaremos, entonces, esta dimension de la relacion entre teatro y filosofia, aque-
lla que nos permite pensar la obra/acontecimiento (siguiendo a Fischer-Lichte, 2014) como
una retencion de pensamientos que esperan ser pensados, como ideas encarnadas y arroja-
das al tiempo y el espacio. De alguna manera, alimentaremos la fantasia de un teatro capaz
de pensar, con su historia y capacidad autorreflexiva, incluso mas alla o a pesar de quienes
lo producen. Esto no implica suponer una agencia auténoma de modo radical, pues es
evidente que la densidad de esos pensamientos que esperan ser pensados y la potencia de
esas “ideas-teatro” dependen directamente de quienes ejercen un trabajo sobre objetos y
cuerpos inscritos material y geopoliticamente. El teatro piensa situado, porque situadas
estan sus condiciones de produccidn y situados estan quienes seleccionan unos recursos
determinados para ejercer sobre ellos unos procedimientos, siguiendo alguna intencién de
conectar con ese mundo exterior a los contornos que dibuja®.

Realizaremos, entonces, tanto para revisar la relacion entre teatro y filosofia como
para fijar la mirada sobre la posibilidad de un pensamiento teatral, un didlogo. En este
sentido, el texto pretende hacer convivir el registro académico con una forma dialégica que
es, Como veremos, una cuestion paradigmatica del recorrido histérico de la relacion teatro-
filosofia. Queremos rendirle homenaje al didlogo como la forma de la verdad filoséfica,
pero también traer al frente que esa composicion supone un pensamiento que proclama su
pertinencia a partir de una distribucion dialéctica del sentido desde la propia naturaleza del
teatro. Por esta razdn, ademas, hemos cuidado que cada subtitulo de apartado lleve en pri-
mer lugar la figura “El teatro’, reivindicando su potencia paradojal y presentdndolo como el
elemento movilizador de estas reflexiones.

Es preciso sefialar que este dialogo lo estableceremos con las ideas que el fildsofo y
teatrista Alain Badiou ha manifestado en tres publicaciones que seran centrales Imdgenes y
palabras. Escritos sobre cine y teatro (2005), Rapsodia para el teatro (2015) y Elogio del teatro
(2016).

Hemos conservado las normas de escritura a las que este texto adscribe, es decir
los criterios de citacién no se han modificado en funcién de la estructura dialdgica, sin
embargo, el didlogo se establece a partir de la decision de que solo Badiou ha sido citado
textualmente y que, por tanto, se entiende a este como el interlocutor de la primera voz del
escrito en todo momento. Este didlogo’ supone también que esta primera voz autoral se
vea contagiada del registro de escritura del interlocutor, aun cuando conserve su agencia y
posibilidad de consentir o disentir respecto de las ideas citadas. Por dltimo, cabe aclarar que

ninguna cita ha sido modificada para la creacién del efecto de dialogo.

i 65
6 Para un desarrollo de estas ideas sugiero revisar mi articulo Insunza, |. (2024). Teatro: mirada, distancia y H
conciencia. Hacia un modelo de andlisis (imposible) para el teatro contemporaneo. CONCEPT N°28, 2-17.

7 La relacion entre voz del autor y cita radicaliza aqui la habitual dindmica dialégica que supone la escritura
académica y, en ese sentido, no se ha hecho mas que extremar un registro conversacional presente en potencia en
cualquier relacion intertextual.
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Dialogo
1. El teatro y la filosofia: registros del pensamiento

Quizas, no haya paradoja mas productiva para abrir este debate que la que encarna
el propio Platon, aquel que, fundando el club histérico de enemigos del teatro, recurrié a los
didlogos como modo de la verdad filoséfica, pues alli donde solo habla uno no hay mas que
retérica. Creo que partir de ahi puede contribuir a la caracterizacion de la relacion teatro-
filosofia como una cuestion siempre paraddjica e irresoluble:

El teatro colmaba la parte de mi en la que el pensamiento toma la forma
de una emocién, de un momento algido, de un tipo de compromiso ante
lo que inmediatamente se presta a ser visto y oido. Pero tenia —he tenido
siempre— una inquietud de otro orden: que el pensamiento tome la for-
ma de la argumentacidn irresistible, de la sumisién a un poder légico y
conceptual que no ceda nada sobre la universalidad del tema. (Badiou,
2016, p. 25)

Y de ahi Platén...

Platén tuvo el mismo problema: también él se persuadioé de que las ma-
tematicas proponian un modelo inigualable de pensamiento plenamente
realizado. Pero también, como gran rival del teatro que era, queria que
el pensamiento fuese intensidad del momento, que fuese un recorrido
azaroso y no obstante victorioso. El resolvié su problema escribiendo
dialogos filoséficos. (p. 25)

Si vamos, mas alla de Platdn, a la relaciéon misma, es posible afirmar dos cosas ab-
solutamente opuestas: que el teatro y la filosofia se parecen hasta confundirse y que no
son siquiera comparables a partir de sus registros. Quizas otra contradicciéon productiva
sea precisamente esa, que el teatro y la filosofia son tan parecidos como diferenciados, tan
aliados como enemigos. Esta cuestion, por supuesto, supone alcances mucho mayores que
la paradoja platénica en torno a la idea de dialogo filoséfico.

Hay, en suma, entre teatro y filosofia, un aspecto de rivalidad en la con-
quista de los espiritus. Pero el fondo de la cuestion es otro: los medios
utilizados por el teatro y los medios que propone la filosofia son practi-
camente opuestos. (p. 45)

Empresas distintas aglutinadas en un mismo horizonte de sentido, confundir para
orientar o viceversa. El teatro y la filosofia pretenden hacerle algo al mundo a partir de un
ejercicio del pensamiento y de la sensibilidad frente a las cosas que aparecen como figuras
de una realidad que es tan necesario constatar como someter a duda o desnaturalizacién.

Teatro y filosofia contienen la misma cuestion: ;como dirigirse a la gente
de manera que pueda pensar su vida de modo diferente a como lo hace
habitualmente? El teatro escoge el modo indirecto de la representacion y
la distancia, mientras que la filosofia escoge el medio directo de la ense-
flanza, el cara a cara entre un maestro y un auditorio. (p. 46) : 66
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Y, sin embargo, hoy mas que nunca hay un teatro abocado no solo a la -a veces in-
genua- clausura de la representacion, sino, también, a relacionarse como maestro ante el
auditorio, mas alla de la critica de Ranciére (2010) en el emblematico texto sobre la eman-
cipacion del espectador, las propias formas frontales, los discursos escénicos ensayisticos,
los dispositivos de exposicidn radical parecen dar cuenta de lo mismo. Es decir, no solo una
actitud pedagogica, sino, ademds, una experimentacion formal en permanente deseo de
hacer caer el velo que permite y promueve la representacion.

jPor supuesto! Ciertamente no voy a decir que todas esas tentativas sean
vanas o nocivas. No voy a unirme al séquito de los que condenan el “no-
arte” del siglo XX o se horrorizan ante algunos espectdculos en Avifidn.
La experimentacion es absolutamente necesaria en el arte, como por otra
parte también lo es en politica. Por eso meto en el mismo saco tanto a los
que se lamentan por un arte difunto y acusan a las experimentaciones
contemporaneas como a aquellos que, al igual que los politicos revolucio-
narios, desembocan en la reaccién. (Badiou, 2016, p. 36-37)

Volveremos sobre la relacion teatro-politica y teatro-“teatro” mas adelante, pero no
descuidemos, por ahora, las implicancias de la relacion de registros y fines del teatro y la
filosofia. Si nos remontamos a Grecia, podemos pensar también un problema de escala, el
teatro acontece para grandes publicos y la filosofia en pequefios grupos, pero también in-
tentaban diferenciarse en relacion con cierto artificio.

En ese momento, la filosofia es, sin duda, también una actividad princi-
palmente oral. Pero se transmite en grupos pequefios de discusion, bajo
el impulso de un maestro que trata de ser honesto para evitar en la medi-
da de lo posible los efectos espectaculares. (p. 44)

Efectos que, en principio, podriamos afirmar estan a la base de la desconfianza pla-
tonica sobre el teatro. Quizds, precisamente aquello teatral que queda fuera de la relacion
propiamente dialégica —aun cuando, por su puesto, no constituya una cuestion excluyente
ni dicotémica- es lo que mas inquieta a Platén y eso es lo que se dedico a puntualizar.

Platon analiza con gran sutilidad las ventajas y los riesgos del teatro. El
teatro produce efectos de una fuerza considerable sobre los espectadores:
los emociona, los transporta, los hace aplaudir o abuchear, es una vibra-
cién viva. Las ideas que el teatro propaga, su sorda propaganda sobre una
cierta vision de la existencia son, segin Platdn, extraordinariamente efi-
caces: porque tiene esa eficacia, el teatro merece ser vigilado y a menudo
condenado. (p. 44)

Eso y la cuestion politica —hoy diriamos defensa gremial- lo alejan del teatro, es de-
cir, hay también una desconfianza por aquello que el teatro puede suponer como potencia o
ventaja frente a la filosofia. Si, solo como estrategia reflexiva, impulsamos una historizacién
del enfrentamiento ;podriamos afirmar un triunfo del teatro sobre la filosofia?

Es absolutamente desconcertante que el mayor enemigo del teatro en fi-
losofia sea alguien cuyos dialogos se interpretan en teatro. El desdichado
tuvo como destino ser llevado a teatro. Y, sin embargo, jqué violencia en
su critica del teatro a lo lago (sic) de todo su gran dialogo de La Repuibli-
ca! (p. 47)
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Al punto que hasta la “opinién banal” podria estar mas cerca de la “idea verdadera”
que el teatro. Lo que no es poco decir.

El teatro es para él una imitacion de lo real que, lejos de producir un ver-
dadero conocimiento, nos hunde sentimentalmente en lo semejante y el
error. El teatro esta mas alejado aun de la idea verdadera que la opinion
banal, pues afiade a estas turbias opiniones el poder de la falsa emocién
que produce la interpretacion del actor. (p. 47)

Pero... “Pero, a fin de cuentas, esta diatriba es vana, el teatro no deja de triunfar” (p.
47).

Digamos, de todos modos, que no sin dificultades. Platén inaugura los fuegos con-
tra este artificio que supone el efecto, pero también hay una larga tradicion filoséfica que
no solo sospecha del teatro en relacion con la verdad, sino que derechamente lo condena®.
De algiin modo podriamos afirmar que, para que el teatro fuera objeto digno de la mirada
filosofica, tuvo que acontecer primero la caida de la propia idea de verdad.

Tal vez el ejemplo mas singular sea el de Nietzsche. Se esperaria de este
feroz antiplatonico una revision del veredicto en lo tocante al teatro. Pero
es todo lo contrario: el odio a la teatralidad esta en el corazdén de la estéti-
ca de Nietzsche. (Badiou, 2005, p. 116)

Claro, para ¢l tanto la musica como la danza corresponderian con mayor propiedad
a la esencia del arte griego. Pero volvamos sobre la posibilidad del teatro de ser digno de la
mirada filoséfica, teniendo presente, ademas, que considerar al teatro como acontecimiento
—arte en si- es una cuestién mas bien reciente en este panorama que se traza desde Platon
hasta el presente.

Notemos por otra parte que, si la filosofia propone numerosas clasifica-
ciones de las bellas artes, es bastante raro que el teatro sea expresamente
en ella objeto de meditaciéon, mucho mas raro que su posicién en la je-
rarquia sea supereminente (sic). Tanto para Hegel como para Deleuze, la
arquitectura es dominante. La musica lo es para Schopenhauer, el poema,
para Heidegger, la pintura para Merleau-Ponty. (p. 116)

;Y el teatro? “El teatro como tal (quiero decir: la representacion teatral) es el parien-
te pobre, cuando no el excluido el desterrado, el grosero personaje de esta asamblea de las
Musas” (p. 116).

2. El teatro como potencia reflexiva: la idea-teatro

El teatro como pensamiento —deberiamos rapidamente aclarar- no refiere a la in-
corporacion, desarrollo y transmision de un determinado conjunto de ideas (llamémosles a
aquellas “opiniones”), sino a la posibilidad de concebir una potencia reflexiva que aguarda,
que se agazapa, que acecha: “Si, ese arte de hipodtesis, de posibilidades, ese temblor del pen-
samiento ante lo inexplicable, eso es el teatro en su mas alto grado” (Badiou, 2016, p. 20).
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Diremos, entonces, no solo que el teatro puede ser concebido como pensamiento o
que contiene un determinado conjunto de pensamientos entremezclados con opiniones.
Diremos derechamente que “el teatro piensa’, ;como podemos comprender esta cuestion?

e

Contrariamente a la danza, que estd bajo la regla tnica de un cuerpo
capaz de intercambiar el aire y la tierra (y ni siquiera la musica le es esen-
cial), el teatro es un agenciamiento. El agenciamiento de componentes
materiales e ideales extremadamente dispares, cuya tnica existencia es la
representacion. (Badiou, 2005, p. 137)

Una reunion de componentes. ..

Esos componentes (un texto, un lugar, cuerpos, voces, trajes, luces, un
publico) se retinen en un acontecimiento, la representacion, cuya repe-
ticién noche tras noche no impide en modo alguno que sea cada vez del
orden acontecimiento —cuando es realmente teatro, arte del teatro— es un
acontecimiento del pensamiento. (p. 137)

Y el pensamiento produce ideas...

Esas ideas —es un punto capital- son ideas-teatro. Eso quiere decir que no
pueden ser producidas en ningun otro lugar, por ningun otro medio. Y
también que ninguno de los componentes tomados aisladamente es apto
para producir las ideas-teatro, ni siquiera el texto. (p. 137)

De las Tesis sobre el teatro (Badiou, 2005, pp. 137-142) esta seria una cuestion basal.
Se plantea luego que estas ideas tienen una potencia particular en la que —sefialabamos an-
tes— el teatro se emparenta con la filosofia: la de avanzar hacia una comprension del mundo,
incluso alli donde el teatro como arte parece confundirnos.

Una idea-teatro es primeramente un esclarecimiento. Vitez acostumbra-
ba decir que el teatro tenia por meta esclarecernos sobre nuestra situa-
cién, orientarnos en la Historia y en la vida. Escribia que el teatro debia
volver legible la inextricable vida. El teatro es un arte de la simplicidad
ideal. (p. 138)

Quizas, haya que abrazar esta como otra paradoja fundante de la relacién entre fi-
losofia y teatro. La de asumir, al modo de un tercero incluido, que el teatro, deseablemente
confuso, orienta y esclarece. Pero, también, ceder ante la paradoja podria implicar una ex-
clusién entre complejidad y simplicidad, ;cual seria esa relacion?

En matematicas, simplificar un problema depende muy a menudo del
arte intelectual mas denso. Y en el teatro, asimismo, separar y simplificar
la inextricable vida exige los recursos artisticos mas variados y mas difi-
ciles. La idea-teatro, como esclarecimiento publico de la Historia o de la
vida, s6lo adviene en la culminacién del arte. (p. 138)

Pero ;donde esta la idea-teatro? No materialmente, sino ;como es posible identificar

su emergencia en el acontecimiento? O también, ;donde no esta?, ;donde estan sus partes? 6
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La idea-teatro estd, en el texto o el poema, incompleta. Puesto que estd alli
retenida en una especie de eternidad. Pero, justamente, mientras estd s6lo
en su forma eterna, la idea-teatro no es todavia ella misma. La idea-teatro

solo adviene en el tiempo (breve) de la representacion. (p. 138)

Asi lo eterno y lo inmediato conviven en el acto de representacion, incluso cuando
hablemos de una idea que, aguardando en la eternidad, no es ella aun. Esto volveria a la
idea-teatro ante todo una idea temporal o una idea de/en el tiempo. Y si hay algo que mar-
ca el movimiento entre eternidad e instante es la incerteza del porvenir y la certeza de su
acabamiento...

La prueba temporal contiene una parte considerable de azar. El teatro
es siempre la complementacion de la idea eterna por un azar un poco
gobernado. La puesta en escena es a menudo una seleccién pensada de
los azares. Ya sea que esos azares completen en efecto la idea, ya que la
disimulen. (p. 139)

Quizas sea el azar, que en ultima instancia es el tiempo, el factor que determina en
una relacién de produccion artistica el propio dispositivo historico del teatro. Ya Lehmann
(2013) advirtié que la crisis del drama es, basicamente, una crisis del tiempo. El azar como
indeseable a combatir, el azar como potencia por construir “un poco” gobernada. Pero,
también el azar como exaltacion del presente compartido, alli donde solo es posible contro-
lar “un poco” un factor de las variables, pues el publico...

En el azar hay que contar al publico. Porque el publico forma parte de lo
que completa la idea ;Quién no sabe que, segtin sea tal o cual el publico,
el acto teatral libera o no la idea-teatro, complementandola? Pero si el
publico forma parte del azar, debe ser él mismo tan azaroso como sea
posible. (Badiou, 2005, p. 139)

3. El teatro: eso que nadie quiere y lo que se quiere del teatro

El espectador —~hoy no deberia haber mayor disenso al respecto- es parte del acon-
tecimiento del teatro. Los pensamientos que promueven —o son- las ideas-teatro requieren
de esa parte que no solo complementa la representacion, sino que la constituye para afirmar
su existencia. Esa relacién de deseo implica una expectativa que pone al teatro como un
objeto que encarna la contradiccién (amor-odio), pero también, como en toda relacién de
deseo una expectativa del otro segiin mi propia medida. El deseo se trata del otro porque se
trata de mi. El teatro —también- piensa: ;me quieren?, ;qué quieren de mi?

El teatro siempre ha sido atacado violentamente: durante milenios, el tea-
tro ha estado bajo sospecha, ha sido prohibido por las iglesias, atacado
por filésofos destacados como Nietzsche o Platon, considerado por di-
versas autoridades como susceptible de actividad subversiva o critica. Se
le ha asociado a la mayor parte de las acciones revolucionarias que crea-
ron frecuentemente un teatro durante su existencia. (Badiou, 2016, p. 26)
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Y, con todo, el mayor critico del teatro es el propio teatro, incorporando para si
toda fisura que se le achaque. La historia del teatro es la historia de la resistencia del teatro
contra sus enemigos, pero también de la historia del teatro contra si en una superacién
dialéctica que no siempre ni necesariamente coincide con una cronologia progresiva. Por
eso el teatro hace época, porque es manifestacion sintomatica de sus propias dificultades
siempre cambiantes y siempre eternas. Del mismo modo, los argumentos y los intereses de
sus retractores se modifican de modo situado.

Del lado de lo que se podria llamar su derecha, nos representamos el tea-
tro de la misma manera que se concibe ampliamente hoy la pintura o la
musica, es decir, considerdndolo como un museo de arte antiguo o como
una parte de la sociedad del espectaculo. (p. 27)

Esas dinamicas que repercuten en fendmenos de disputa donde se espera resituar
al teatro como lo ya pasado o una participacion convencionalizada en el presente tienden
precisamente a neutralizar su potencia de futuro.

Esta tendencia derechista para la cual, si el teatro no es la visita respetuo-
sa de un tesoro cultural, debe labrarse un lugar en la industria del entre-
tenimiento, es frecuentemente apoyado por cierto nimero de politicos
que consideran que la funcion del teatro es ofrecer al publico “popular”
lo que pide. (p. 28)

Y no solo politicos, también artistas que reproducen los mismos discursos como si
se tratase de la sentencia mas novedosa o la estrategia mas ingeniosa para salvar la distancia
entre el teatro y el publico. Ignorando por completo las dindmicas del mercado cultural y
confundiendo -sin culpa, pero sin intencion de salir del equivoco- posibilidad de consumo
y manifestacion popular.

Por supuesto, debemos hacer todo lo posible para que el mayor nimero
de publico posible, y en particular el pablico procedente de las “clases
bajas”, por hablar como en el siglo XIX, acuda a las fiestas del gran y ver-
dadero teatro. (p.32)

Pero... “Esto no supone en absoluto que se copie o admire los espectaculos de en-
tretenimiento (...) sino que se exponga una figura militante del teatro: partiendo de la idea
de que la accidn teatral esta destinada a todo el mundo” (p. 32-33).

De nuevo Vitez... “Vitez deseaba e intentaba un teatro destinado a todos sin excep-
cion, negando que para este objetivo fuera necesario renunciar a su densidad intelectual
y a su sofisticacion. Es aquello que llamaba —férmula notable- ser «elitista para todos»”.
(Badiou, 2015, p. 10)

Y, entonces, la izquierda también es una amenaza para el teatro, de diversas mane-
ras...
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Del lado izquierdo, o izquierdista, la tesis contemporanea es sobre todo
la de considerar que el teatro vivié y que ahora hace falta superarlo desde
su propio interior y deconstruirlo, criticar toda forma de representacion,
tender hacia cierta confusion voluntaria entre todas las artes de lo visual
y de lo sonoro, organizar una indistincion entre el teatro y la presencia
directa de la vida, hacer del teatro una especie de ceremonia violenta con-
sagrada a la existencia de los cuerpos. (Badiou, 2016, p. 34)

Y si el teatro no debe representar sino presentar, si debe solo mostrar, es inevitable
pensar en que lo que subyace alli es nuevamente una pedagogia, digamos paternalista, que
cuando hace demuestra como se debe hacer dado lo ya superado. En ese sentido, seria una
dialéctica indeseable de superacion del pasado o de estadios anteriores de lo teatral.

De ahi cierta desconfianza respecto al texto, considerado como demasia-
do abstracto, demasiado convencional. Esto puede conducir en algunas
formas de teatro callejero hasta un simple desajuste, casi imperceptible,
entre lo que hace el actor (andar por la calle, preguntar el camino, mirar
al cielo, etc.) y lo que cualquiera hace. (p. 35)

Un impulso por hacer desaparecer lo propiamente teatral...

Es la idea de un teatro sin teatro, de una presencia de la interpretacién a
nivel de lo que no es interpretado o no es mas que la interpretacion social
cotidiana. La idea de que el teatro debe abolir la representacién y volverse
una mostracion. Sobre todo nunca una demostracion. La critica no debe
nunca volverse, en el espiritu izquierdista, una didactica. (p. 35)

4, El teatro y la politica: literalidad de la metéfora de traduccién

A estas alturas del debate, por tanto, no solo podemos afirmar que las relaciones
entre teatro y politica son diversas y complejas, sino también, que esas relaciones son -ha-
blemos en términos psicoanaliticos— latentes y manifiestas y ambas dimensiones tienden
a confundirse en la discusion. Por ejemplo, una superacion del pasado o una radicalidad
negadora de lo acumulado no puede ser inmediatamente la presentacion de figuras que
permitan pensar el presente y el futuro...

Es un problema que conocemos perfectamente en politica: la negacion,
doctrinalmente vuelta sobre si, nunca es por si misma portadora de la
afirmacion. La destruccion destruye el viejo mundo, lo cual es necesario,
pero sus medios fracasan cuando se trata de construir. (p. 38)

Una dificultad, efectivamente, muy conocida por las izquierdas: su incapacidad de
administracion del poder respecto de su capacidad para subvertirlo...

En el siglo XX pudimos creer, llevados por el entusiasmo de las primeras
revoluciones victoriosas, que la destruccién del viejo mundo se prolon-
garia por si misma en el acontecimiento del hombre nuevo, pero hoy
sabemos, pagando el precio de terribles experiencias, que no es verdad.
No lo es en la historia de la politica ni tampoco en la historia de las artes,
ni especialmente en la del teatro. (p. 38)
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Una de las formas de negacion del teatro, al menos de su configuracion de expecta-
cién heredada de la modernidad teatral, es la de una relacién directa con el publico. Pero
no solo eso, sobre todo la idea de que esa ruptura permitiria al espectador dos cosas: la par-
ticipacion de una determinada situacion de realidad y la capacidad de asumir ese ejercicio
como la demostracion de que es bastante simple traspasar esa capacidad de accion a la vida.

El método de la participacion material en el espectaculo es un procedi-
miento que se puede practicar, pero que no tiene un monopolio particu-
lar que reivindicar. Nada es mas desastroso que los esfuerzos laboriosos
por forzar una “participacion” a gente que no lo desea de ningtin modo.
(p. 52-53)

Y alli conviven dos cosas: una intencién democratizante de la situacion teatral, una
pretension de ruptura de la diferencia y una pedagogia solapada que pretende mostrar la
via al modo de una vanguardia.

De hecho, la transformacion subjetiva del publico depende del éxito pro-
piamente teatral de la representacion. Esta compromete todos los ingre-
dientes del teatro (...) y no puede reducirse a una manipulacién con-
certada y formalmente “participativa” del publico. Si la representacion
es fuerte, debe provocar transferencias subjetivas, transformaciones que
advienen incluso si el espectador esta inmévil. (p. 53-54)

En esta traduccion casi literal del modo de relacion del teatro con el publico y las
dinamicas siempre paradojales de la politica parece subyacer al menos la certeza del teatro
como lugar de aparicion publica que pone en relaciéon unos determinados discursos en el
orden del acontecimiento del pensamiento con otro, creando un entremedio que caracteri-
za ala politica. Tomar acuerdo y manifestar desacuerdo, emergencia de antagonismos como
fenomeno deseable de una sociedad sana en relacion con sus dinamicas democraticas.

Que existen y han existido sociedades con teatro y otras sin teatro es una
divisiéon del mundo, comprobable, que demuestra ser tan valida como
cualquier otra. Y dentro de aquellas que han conocido este extrafio lu-
gar publico, donde la ficcién se consume en acontecimiento repetible,
siempre ha habido tanto reticencias, anatemas, excomuniones mayores
0 menores, como, al mismo tiempo, entusiasmos. (Badiou, 2015, p. 21)

Con todo, el teatro es siempre de una escala menor y sin embargo permite pensar
las masas. Un teatro lleno es —incluso el mas grande- “poquita” gente. Vivimos intentando
develar el misterio de que una sala se llene y otra no o de que una obra se llene alli donde
la sala no hubiere demostrado esa capacidad o viceversa. La pregunta por la respuesta del
publico, por el poder de convocatoria, atin en su pequeiia escala, es permanente, pues como
sabemos, no hay teatro sin el publico, no hay politica sin otro...
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Podemos evidentemente sostener que el teatro sélo congregara verda-
deras multitudes cuanto (sic) haya construido politicamente un real de
las multitudes. El teatro es, me permitiré esta palabra cuyo deterioro no
tiene remedio, el tipo mismo de la ficciéon comunista. En su condicion de
elucidacién temporal, podria servir de intimo analista de lo que la multi-
tud conserva de sentido, y de proyeccion del conflicto que la constituye.
Podria ser, en la atenuacion de las luces, el dificil parpadeo de un estado
de las cosas publicas, y mejor aun: la controvertible distribucion de las
cosas publicas y las cosas privadas. (p. 137)

Si, podria... “Sin embargo, ;qué hacer mientras tanto?” (p. 137)

5. El teatro y la realidad: el problema de la verdad y de los efectos

Forzando la metafora politica podriamos afirmar que el encuentro publico supone
también una actitud critica respecto de la capacidad de descentrar el forzoso alineamiento
entre experiencia individual y deseo colectivo. Una suspension de la medida privada indi-
vidual para permitir el ingreso de una publica y colectiva. El teatro, en ese sentido, participa
habitualmente de su propia critica y la incorpora. Quizas habria que “desear” los ataques
de la filosofia. ..

Cada vez que un filésofo ataca al teatro, no se da cuenta de que en rea-
lidad esta sosteniendo una forma de teatro contra otra. La querella que
interpone al teatro como persona exterior se vuelve necesariamente una
querella interior, pues el teatro cuenta con todos los medios para incor-
porar esta querella: nada interesa mas al teatro que discutir de teatro en

escena. (Badiou, 2016, p. 48)

Nuevamente aparece, entonces, el problema de la diferencia de registros y no de
horizonte, el deseo por la critica como medio de produccidon de pensamiento es en el teatro
parte de su modo de construir en negatividad. La teatralidad misma es en el acto de repre-
sentacion una tension deseable entre la infinidad de elementos en suspenso...

En el fondo, teatro y filosofia buscan crear en los sujetos una conviccién
nueva. Y hay una suerte de inevitable querella que concierne los medios
mas apropiados para obtener este efecto. No obstante, creo que es necesa-
rio avanzar hacia una alianza mas que hacia un conflicto. (p. 49)

Avancemos pues...

El teatro es la mayor maquina jamas inventada para absorber las contra-
dicciones: ninguna contradiccion llevada al teatro le da miedo. Todas,
por el contrario, constituyen para él un alimento nuevo, como lo demues-
tra el hecho de que se interprete a Platon en escena. (p. 50)

;Alglin consejo para los filésofos entonces? “No ataquen nunca al teatro. Hagan
como Sartre, como yo, y también como Rousseau y Platon, a pesar de las apariencias: pre-
fieran escribir su propio teatro a denunciar el de otros” (p. 50)
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Una y otra forma teatral, tradicion y experimentacion, tuvieron durante el siglo XX
un eje central en el debate respecto del efecto posible en el espectador: identificacion versus
distanciamiento. De algiin modo, una lectura basada en la predominancia de lo épico en las
formas nuevas (aquella que Lehmann critica a partir de una lectura de Szondi y Barthes)
daria cuenta de que el traspaso de la forma dramatica a la épica se juega principalmente en
este efecto. Sin embargo, tal como sefala Ranciere (2010), tanto Brecht como Artaud —aun
en su diferencia— querian subvertir el orden del drama a partir de una descolocacién de la
distancia.

Se ha polemizado sobre el reemplazo de la identificacion por el distan-
ciamiento, se ha criticado la pasividad del espectador, se le ha convocado
a escena, se le ha interpelado, se le ha hecho bailar a la fuerza, en fin, se
le ha impuesto todo tipo de pruebas para mostrar que no era pasivo. Las
demostraciones de este tipo, destinadas a hacer salir al espectador de su
pasividad, son en general el colmo de la pasividad, pues el espectador
debe obedecer la severa orden de no ser pasivo. (Badiou, 2016, p. 51)

Claro, el problema de querer emancipar al otro. Pareciera habitar ahi una profunda
desconfianza al efecto, peyorativamente hablando diriamos a “su espectacularidad” —en el
sentido de Debord (2005)- pues si el mundo se reparte a partir de efectos, si las subjetivi-
dades se moldean al calor del engafio y la pérdida de lo verdadero, lo real o lo auténtico, no
seria tan extrafo creer que el teatro participa e incentiva ese derrotero hacia el abismo de
la pérdida de sentido: “En lo que concierne a la confusion entre lo imaginario y lo real, el
teatro es el medio mas eficaz a pesar de que se le reprocha que la perpetae” (p. 55)

6. El teatro como inmanencia y trascendencia de la idea

Volvamos sobre una nocion de “idea”. Todo lo recién expuesto pareciera ser precisa-
mente un problema del pensamiento y de la elaboracidn de ideas sobre el teatro en general,
pero también sobre lo que pasa en el interior del acontecimiento, en la relacion. También
abordamos mas arriba la dimension temporal y la relacion entre eternidad e inmediatez...

Se puede llamar “idea” a lo que es a la vez inmanente y trascendente. La
idea se presenta como mds potente que nosotros mismos y constituye la
medida de lo que la humanidad es capaz: en ese sentido, es trascendente,
pero precisamente no existe mas que cuando es representada y activada
o encarnada en un cuerpo: en ese sentido, también es inmanente. (p. 78)

En un sentido critico, el concepto “idea” —~quizas no del mismo modo en que aqui se
propone, pero en sintonia con algunos rasgos- puede permitir el ordenamiento de una dis-
cusion sobre el contenido en el arte una vez acaecidas las vanguardias. El exceso y falta de
ideas o si su constitucion depende o no de modo exclusivo de la materialidad de la obra es
un debate central en torno al arte contemporaneo. De algin modo también permite leer la
reparticion arte/entretenimiento, al menos del modo en que aparecié antes. ;Qué es lo que
hace el teatro con la idea o0 cdmo se relaciona con ella, con el concepto, de modo especifico?
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Porque el teatro esta entre el cine y la danza, negocia con ambos, es la mas
completa de las artes. Mallarmé es un poeta y estd convencido de que solo
la poesia puede crear una ceremonia moderna. Sin embargo, dice que el
teatro es un “arte superior’, y sabemos que su famoso “libro” estaba de
hecho destinado a una suerte de teatro civico. (p. 83)

Sin embargo, sabemos a estas alturas del peligro de repartir valor de acuerdo con
esencias, muchas veces aquellas afirmaciones sobre un “arte superior” no soportan el mini-
mo ejercicio de deconstruccion... “Mallarmé, hablando de superioridad, quiere decir sola-
mente que el teatro es el arte mas completo porque trata la inmanencia y la trascendencia en
lo inmediato. El teatro se da bajo la forma de un acontecimiento: tiene lugar, ocurre” (p. 83).

Y esta relacion entre inmanencia y trascendencia podria comportar precisamente la
potencia orientadora, alli donde la pura inmanencia parece ser el rasgo triunfante de nues-
tra época. ;Cudl seria la forma particular de esa desorientacion?

En mi opinién estamos en un tiempo particularmente confuso. El primer
aspecto de esta confusion es puramente negativo: es el sentimiento de
que la idea en general estd ausente, que falta. Es un poco asi como ha sido
interpretado el tema de la muerte de Dios. (p. 83)

Pero, el problema podria no ser tanto el nihilismo como el conformismo...

Esta confusién contemporanea es la de un nihilismo profundo que no
solo declara que las ideas han desaparecido, sino que afiade que nos po-
demos acomodar a esta ausencia viviendo en un puro inmediato que no
plantea de ningin modo el problema de una reconciliacién entre inma-
nencia y trascendencia. (p. 84)

Cabria preguntarse, entonces, por la forma particular, no solo de la confusion, sino
también de la idea al interior de ese panorama... “La segunda forma de confusién consis-
te en tomar como idea lo que no es mas que la proyeccion de figuras de interés, de vivir
nuestros intereses (nuestros apetitos, nuestras satisfacciones...) como si fueran ideas” (p.
84-85).

Alli radicaria entonces el problema de considerar al teatro actual como pura supera-
cién de una tradicion. Un teatro que coincide con su época en la que solo es posible “mos-
trar” o certificar un presente sin interés por la trascendencia o, incluso peor, por la idea.

Una de las misiones fundamentales del teatro en un periodo de confu-
sién es, en primer lugar, mostrar la confusion como confusion. Quiero de-
cir con esto que el teatro estiliza y amplifica, hasta producir la evidencia.
El teatro hace aparecer en escena la alienacién de quien no ve que es la ley
del mundo mismo la que confunde y no la mala suerte o la incapacidad

personal. (p. 85)
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Entonces el teatro piensa en y a través de la inmanencia, proponiendo un pensa-
miento que aparece como particular en la medida en que es irreductible tanto a su trascen-
dencia como a su inmanencia. Seria algo asi como una perspectiva filosofante del arte que
propone una nueva relacion...

El teatro no tiene la verdad fuera de si mismo, ni debe contentarse con
una catarsis de las pasiones o de las pulsiones, ni es el absoluto que des-
cendié en la finitud escénica. El teatro produce en si mismo y por si mis-
mo un efecto de verdad singular, irreductible. Hay una verdad-teatro que
no se da en ningun lugar que no sea el escenario. (Badiou, 2005, p. 121)

7. El teatro y el “teatro”

Entre los peligros de una reparticion de valor de acuerdo con esencias, contamos
como primero en la lista el de no ponderar los alcances particulares de cada produccion ar-
tistica. Asi, por ejemplo, un profesor de matematicas puede ser mayor foco de estimulacion
critica que uno de filosofia o una serie de television puede resultar mas orientadora que una
obra de teatro. Digdmoslo asi, no todo teatro es capaz de amarrar inmanencia y trascenden-
cia y levantar ideas que aporten en la comprensiéon del mundo.

(...) casi siempre adivino en los primeros instantes de la representacion
si pertenece a lo que para mi es el verdadero teatro o si, por el contrario,
responde a lo que en mi ensayo Rapsodia para el teatro llamo el “teatro’,
entre comillas, es decir, o bien algo que depende del entrenamiento (...)
o bien un fracaso pretencioso, una impostura, o incluso la ejecucion, sin
ninguna idea nueva, y como copia de una tradicién muerta, de cualquier
clasico. (Badiou, 2016, p. 99-100)

Un espectador dificil...

En el fondo, el tipo de espectador que soy se ve convocado muy rapida-
mente a decidir si una representacion concreta es teatro o “teatro’, si que-
darse o marcharse. Si me quedo, si soy convocado por el verdadero teatro,
soy el mas enérgico y convencido de los espectadores. (p. 100)

En nuestra época, producto de varios fendmenos que hemos abordado aqui, el tra-
bajo actoral queda en ocasiones relegado a un nivel secundario o simplemente descuidado
producto de la predominancia de efectos tecnoldgicos o de lo que hemos tendido a denomi-
nar “desjerarquizacion del texto”. Sin embargo, la relacion entre inmanencia y trascendencia
pareceria jugarse centralmente en la encarnacion inmediata, alli donde el cuerpo como
representante de la vida certifica esa inmediatez.

Por eso puede haber un gran teatro sobre tres tablas mal iluminadas, con
actores vestidos como usted y como yo, y delante de una sabana clavada
en la pared de fondo. Lo que de por si prueba que la interpretacion es un
pensamiento que se podria denominar material, un pensamiento que se
hace visible por el tnico vinculo entre voz y cuerpo. (p. 101)
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Considerando la contundente separacion establecida entre teatro y “teatro” cabria
darle un espacio mayor a la distincién ;qué es eso que permite en la génesis de una repre-
sentacion, en esos “primeros instantes” distinguir? “Lo defino en Rapsodia para el teatro.
Permitame citarme a mi mismo: «el mal teatro es el teatro que desciende de la misa: roles
establecidos y substanciales, diferencias naturales, repeticiones, acontecimientos falseados

(...) (p. 105).

;Representa este teatro una amenaza para el teatro verdadero? “el mal teatro es in-
destructible. Pero también es verdad que ninguno de los triunfos del mal teatro puede aca-
bar con el verdadero teatro” (p. 106).

8. El teatro como relacién inmanentista y sus dificultades

El teatro, entendido del modo en que se ha desplegado hasta aqui, supone una rela-
cion con el texto que de algun modo exalta a la escritura dramatica como un teatro incom-
pleto, pero al mismo tiempo una relaciéon de dependencia de aquella escritura en cuanto
relacion con la eternidad... “El teatro es un acabamiento. El texto de teatro, o si se quiere el
poema teatral, es solamente virtual o abierto. No es atestado como texto de teatro sino por
la representacion” (Badiou, 2005, p. 122).

sPor eso la relacion entre eternidad e instante supone un texto?

El teatro hace que se encuentren la eternidad y el instante en un tiem-
po artificial. Digamos esto: Hamlet, tal como esta latente en el texto de
Shakespeare, es una figura eterna. En el teatro, existe sélo en el instante.
Pero esos instantes de actuaciéon componen una suerte de encuentro con
la figura eterna. Y esta composicion es el tiempo propio del teatro. (p.
122)

Esa organizacion temporal supondria un artificio que desata el azar, gobierna con
dificultades las consecuencias de este y organiza un tiempo en la medida que lo funda en
cada representacion y a lo largo de ella... “El teatro organiza, por su montaje temporal, una
destinacion colectiva de la Idea. Es una actividad esencialmente (y no accidentalmente)
publica, algo que —notémoslo- el texto de una obra no es en modo alguno por si mismo”
(p. 122).

;Esa organizacion temporal es también un elemento central en la orientacién con
la que el teatro combate la confusion de la época? “El teatro indica donde nos situamos en
el tiempo histérico, pero lo hace en una suerte de amplificacion legible que le es propia.
Clarifica nuestra situacion” (p. 123).

Y si volvemos sobre la relacion entre teatro y filosofia —en el sentido del interés por

la verdad-, el teatro, en cuanto participa del mundo a partir de esa inmanencia, comporta
su propia verdad.
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Tal es la singularidad de la verdad-teatro, comprendida de manera pu-
ramente inmanente, alli, sobre el escenario, y en ningun otro lugar: un
acontecimiento experimental cuasipolitico que amplifica nuestra situa-
cién en la historia.

Entonces, si se sostiene esto, se puede volver a la relacion del teatro con la
verdad, y por lo tanto a la filosofia. (p. 123).

Con todo, pareciera que esta relacion teatro-verdad o teatro-filosofia acumula ten-
siones historicas desde el origen disciplinar de ambos componentes de la relacion y que sus
vinculos pueden ser pensados como ambivalentes o paradojales constitutivamente...

Todo significa negativamente que el teatro, en la singularidad de una no-
che, opera en verdad. La filosofia puede entonces instruirse con él de lo
que es una ruptura precaria, experimental, efimera, con el régimen de la
opinion. De lo que es un instante escénico de eternidad. (p. 125).

“Puede instruirse” de su aparicion y desaparicion... “Digamos que, filoséficamente
aprehendido, el teatro es la vida que desaparece de una contemporaneidad colectiva de las
verdades. Lo plural de la actuacién, su composicion compleja, figuran en ese contempora-
neo heteréclito” (p. 125).

Proponemos para cerrar una revision de las dificultades que, ante estas definiciones,
enfrenta el teatro y un vinculo renovado entre teatro y filosofia: “La primera dificultad es
que nuestro tiempo exalta la opinion, la sondea, la acaricia: tiene ese culto. Nuestro tiempo
tiene como valor supremo, no las verdades, sino la «libertad de opinién»” (p. 126).

La opinién como consagracion de un pensamiento instantaneo y permanentemente
actualizado deriva con evidente logica en la segunda dificultad: “que a nuestro tiempo le
importa muy poco la eternidad. Esta del lado del célculo y del instante” (Badiou, 2005, p.
126). Y este estado de cosas requiere una actitud de confrontacion que releve la trascen-
dencia, pero “nuestro tiempo tiene poco coraje, es un tiempo de miedo y de refugio” (p.
126). Luego, el momento eterno del teatro, situado sobre la aparicion de un texto ha ido
quedando relegado por el instante, por la pura inmanencia inocua:

La cuarta dificultad es que nuestro tiempo es poco propicio para la escri-
tura de textos de teatro. Un texto de teatro, como dije, es abierto, virtual.
Debe soportar una infinidad de interpretaciones, exponer la eternidad de
sus figuras a innumerables instantes, a composiciones temporales muy
diversas. (p. 127)

;Como habria que leer esas dificultades? “Nuestras dificultades son también, como
lo es todo real, la clave de nuestros deseos posibles” (p. 128).

Y, a proposito de deseos, ;qué teatro nos queda por desear?
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(...) un teatro completo, que despliegue en la interpretacion, en la clari-
dad fragil de la escena, una propuesta sobre el sentido de la existencia,
individual y colectiva, en el mundo contemporaneo. El teatro debe orien-
tarnos a través de los medios de adhesion imaginaria que suscita y su in-
comparable fuerza cuando se trata de esclarecer nudos oscuros, trampas
secretas en las que no cesamos de confundirnos y de perder tiempo, de

perder el tiempo mismo. (Badiou, 2016, p. 108)

Esa fragilidad intensa como cualquier falta o duelo nos pone de frente al instante
para certificar su huida, el teatro como la vida es una fuga de tiempo que nos habita en la
expectacion, pero sobre todo en aquello que va después de la intensidad vital, esa pequena
muerte que se experimenta una vez hemos abandonado la sala...

(...) cuando el sentimiento de una amarga dispersion nos gana, en la
acera, mientras buscamos en las palabras con qué retener un instante lo
que fue una fiesta del pensamiento, una ordalia de la conviccién, y que
de pronto esta amenazado de no ser mas que un conjunto discordante,

lagunar, de cuerpos pintados y de voces excesivas. (Badiou, 2005, p. 143).

Epilogo

Este recorrido en forma de dialogo con Alain Badiou nos permite afirmar proviso-
riamente que la relacion entre teatro y filosofia, lejos de resolverse en un esquema dicoto-
mico rigido, constituye un espacio de tension reflexiva. Desde Platén hasta la actualidad,
ambas practicas del pensamiento —en su diferencia de registro— se han observado mutua-
mente con desconfianza, pero también con fascinacion, reconociéndose como modos he-
terogéneos de interpelar la verdad, la experiencia y la vida colectiva en el sentido de lo
publico. Podemos afirmar con seguridad que se trata de dos practicas de lo publico.

El concepto de idea-teatro resulta central para comprender el lugar especifico que
ocupa el teatro en esta relacion: una forma de pensamiento encarnado que solo adviene
en el acontecimiento efimero de la representacion y que, sin embargo, orienta y esclarece
la existencia estableciendo relaciones con lo eterno. Esta nocidn revela que el teatro no es
unicamente un arte de la emocion, una mera forma de entretenimiento o el repositorio de
objetos de interés cultural en el pasado, sino un espacio de pensamiento capaz de producir
verdades singulares que ninguna otra disciplina puede —en principio- generar.

Por otro lado, se constata que el teatro comparte con la filosofia una vocacion critica
frente al presente y frente a la historia. Su potencia radica en mostrar las confusiones de
la época y en amplificar, mediante el artificio de la escena, las tensiones sociales, politicas
y existenciales que configuran lo comun. En este sentido, el teatro se erige como un “ana-
lista publico” de su época, un lugar donde se confrontan las contradicciones sin anularlas,
produciendo orientacion en medio de la incertidumbre, a partir de la amplificacién que
provoca mostrar la confusién como confusion.

Dr. Ivan Insunza Fernandez
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No obstante, el teatro —y la posibilidad de un renovado vinculo con la filosofia— en-
frenta dificultades significativas: la supremacia de la opinion sobre la verdad, el predominio
de la inmediatez sobre la eternidad, la falta de coraje, la carencia de circunstancias epocales
que propicien la escritura de textos de teatro y las tensiones derivadas de su propia condi-
cién inmanentista. Sin embargo, tales obstaculos no deben ser comprendidos tnicamente
como limitaciones, sino también como fugas de deseo y posibilidades de reinvencién que
nos permiten imaginar el teatro que deseamos.

En definitiva, el didlogo con Badiou releva que el teatro piensa y que lo hace de
manera situada, en el encuentro irreductible entre cuerpos, voces, signos y publicos. Esa
capacidad de pensar desde la representacion, de poner en acto la paradoja entre inmanen-
cia y trascendencia, convierte al teatro en un aliado indispensable de la filosofia. Ambas
disciplinas, en su diferencia y cercania, contintian interrogando el mundo y proponiendo
nuevas formas de habitarlo.
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Aproximacion al teatro politico santiaguino como experiencia:
La memoria como lugar de enunciacion en el teatro de Rodrigo
Pérez y Teatro la Provincia

An approach to tolitical theatre in Santiago as experience:
memory as a site of enunciation in the work of Rodrigo Pérez
and Teatro La Provincia

Dr. Cristian Flores Rebolledo!
criflore@ucm.es/fl.cristian@gmail.com

Resumen

El presente trabajo propone abordar el teatro politico desde la perspectiva de ex-
periencia propuesta por Foucault, a partir de la cual se busca pensarlo como una practica
consciente y critica, que interviene en los modos de representacion y en la produccién
de sentido, a partir de la correlacion entre saber, tipos de normatividad y produccién de
subjetividad. Para ello, se recogen las reflexiones sobre el teatro politico desarrolladas por
creadoras y creadores contemporaneos de Santiago, con relacion a sus practicas. A partir de
las cuales se identifica la problematica de la memoria como un espacio desde el que se han
articulado muchas de estas experiencias. En este marco, se construye una aproximacion al
trabajo de Rodrigo Pérez y su compania Teatro La Provincia, en torno esta problematica,
con el objetivo de poner en primer plano su elaboracién discursiva y su relaciéon con la
produccion creativa.

Palabras clave: teatro politico; experiencia; subjetividad; memoria; territorio.
Abstract

This article proposes approaching political theatre through Foucault’s notion of ex-
perience, from which it is conceived as a conscious and critical practice that intervenes in
modes of representation and in the production of meaning through the correlation bet-
ween knowledge, forms of normativity, and the production of subjectivity. To this end, the
study brings together reflections on political theatre developed by contemporary creators
in Santiago, in relation to their own practices. These reflections reveal the issue of memory
as a key site from which many of these experiences have been articulated. Within this fra-
mework, the article constructs an approach to the work of Rodrigo Pérez and his company
Teatro La Provincia, addressing this same issue, with the aim of foregrounding his discur-
sive elaboration and its relationship to creative production.

Keywords: political theatre; experience; subjectivity; memory; territory.
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Introduccion

El siguiente articulo constituye una aproximacion teérica vinculada a mi trabajo
como creador e investigador. Desde este lugar, este escrito busca construir un marco en
torno al teatro politico que permita pensarlo no solo desde conceptualizaciones externas
y ajenas al fenémeno, sino también desde la elaboracion tedrica y discursiva que desarro-
llan creadoras y creadores, a partir de la reflexion que realizan sobre sus propias practicas
creativas. O, en palabras de Duarte (2023), “una teoria que indaga las practicas desde la
especificidad de su proceso y sus articulaciones propiamente teatrales, y no desde la aplica-
cion de una conceptualizacion externa al fendmeno teatral” (p. 21). Desde esta perspectiva,
propongo una lectura del teatro politico como un espacio de produccién de subjetividad, a
partir del concepto de experiencia propuesto por Foucault y de su relacién con lo politico.

Desde este marco —que otorga validez al proceso creativo como nucleo de la pro-
duccién de conocimiento teatral— presento y pongo en didlogo algunas directrices surgi-
das de las experiencias de creadoras y creadores desde Santiago. Esta perspectiva ha sido
posible gracias a la investigacion Escenas de lo politico: Cartografia del teatro politico chileno
contempordneo®, en la que se aborda su relacién con el concepto de lo politico desde sus
practicas. En este dialogo coral, es posible identificar, asi como en otros estudios referidos,
que la problematica de la memoria ha constituido un espacio central de experimentacioén y
enunciacion politica. Las creadoras y creadores presentes son: Guillermo Calderdn, Rodri-
go Pérez, Patricia Artés, Nona Fernandez y Marcelo Leonart, Alexis Moreno y Alexandra
von Hummel, Aliocha de la Sotta, Marco Layera, Ernesto Orellana y Jests Urqueta.

A modo de referencia, desarrollo una aproximacion al teatro de Rodrigo Pérez junto
a Teatro La Provincia, atendiendo a materiales donde su voz y elaboracién discursiva es-
tan presentes —ya sean articulos propios o entrevistas— y realizando un breve analisis de
sus obras Provincia sefialada (2003) y Cuerpo (2005), como ejemplos del desarrollo de su
experiencia en torno a la memoria, como un procedimiento de conocimiento critico y una
estrategia de resistencia frente a los discursos hegemonicos de la transicion democratica.

1. Una perspectiva del Teatro Politico como experiencia

La existencia de una practica teatral, que cuestiona y subvierte esa funcion ideold-
gica dominante -y su reproduccion desde la produccién escénica- se conoce desde finales
del s. XIX y hasta nuestros dias. Surgi6é como resultado de un cambio histérico que generé
las condiciones necesarias para la aparicion de un discurso emancipatorio de masas, basado
en la representacion de un nuevo antagonismo social, producto de la crisis politica e ideo-
légica del pensamiento burgués y liberal. Se traté de un modo de produccion radical, que
mas alld de un mejoramiento cualitativo, buscd fundamentalmente la trasformacion del
elemento humano -también del espectador/a- y acompanar las transformaciones sociales
y politicas (Brecht, 1972, p. 24).

Esto significé una ruptura a nivel epistemoldgico, o un desplazamiento del arte ha-
cia una disputa emancipadora, orientada a evidenciar y desarticular formas de dominacién
en el plano simbdlico, haciendo resaltar las contradicciones internas de la estructura social.

Se trat6 de un cambio en los métodos de observacién de las personas y sus comportamien- ~ ; 84
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tos, (Brecht 1972, p. 31) de una lucha a nivel de la produccién de imagenes y de representa-
ciones sociales, y la creacion de practicas especificas que, a través de una problematizacion
critica y transformadora, permitieron la apropiacion cognitiva de lo real. (de Vicente Her-
nando, 2013, p. 134) Y cuyo nucleo busca responder a la pregunta: ;Cual es la estructura de
poder que determina las condiciones sociales en las que suceden los hechos?” (De Vicente
Hernando, 2013, p. 16).

En la actualidad, esta reflexion encuentra nuevas proyecciones, y esta en sintonia
con lo planteado por De Vicente Hernando (2013) cuando sefial6 que a partir de finales del
sXX y principios del XXI, la practica del teatro politico que se perfila desde lo biopolitico
(p. 25), o bien, como una resistencia a la biopolitica, donde las practicas artisticas y teatrales
se constituyen en espacios de experimentacion vital que enfrentan los modos de gobierno
sobre la vida.

Desde este este lugar, el teatro politico puede entenderse no solo como una expe-
riencia estética, sino también como una experiencia ontoldgica de caracter estético (Dewey;,
2008, p. 3), en la medida que busa transformar la posicién y funcion del sujeto creador
como agente de produccion. En esta linea Ivéan Alvarado Castro y Gorka Alvarez Barragén
(2015-2019) nos proponen una aproximacion a la praxis teatral como proceso politico. Su
analisis se centra en la inmanencia del hacer propio del teatro como ente vivo, (Alvarado
y Alvarez, 2015, p. 99) y en la posibilidad de una ontologia del ser social desde la praxis
teatral, con una perspectiva politica postcolonial que recupere el saber y el hacer de otras
propuestas teatrales, y sus procesos creativos, (Alvarado y Alvarez, 2020, p. 527) que ellos
recuperan desde propuestas como las de Augusto Boal. Al concentrarse es este aspecto, se
deja de mirar el teatro como metafora para analizarlo como categoria analitica ontoldgica,
donde un sujeto hace y se hace en la practica, como entidad con potencial autopoético en
lo social. De este modo, se recupera el valor del proceso frente al valor de cambio (Alvarez
y Alvarado, 2015, p. 103-104), y “emerge su capacidad para ser una herramienta con la que
reflexionamos y nos producimos a nosotros mismos. Configurandose como una praxis de
produccion de subjetividad desnormalizadora, una potencial “tecnologia del yo™ (Alvarez
y Alvarado, 2015, p. 102).

Asi, ponemos el acento en la experiencia vital, real y humana que subyace a la expe-
riencia estética (Dewey 2008, pp. 3-4) y entendemos esta tltima como un proceso acumu-
lativo de formas de hacer y de darse forma, porque “una obra de arte es s6lo un momento
de un complejo entramado de relaciones que se establecen entre el individuo, la institucién
artistica y el contexto social, asi como entre los referentes (pasado), la situacion efectiva
(presente) y las lecturas posteriores (futuro)” (Sanchez, 2009, p. 328). En sintonia, con esta
perspectiva, el director uruguayo, Silvio Lang (2022), recuerda que lo central en el arte
no es la produccién de obras, sino la invencion de practicas: formas sensibles de uso del
tiempo, el cuerpo, la percepcion y el deseo que reconfiguran nuestras formas de vida. Estas
practicas son también bloques espacio-temporales, operaciones de percepcion y composi-
cién que transforman tanto a quienes las ejecutan como a quienes las presencian (pp.5-7).

Es asi como es pertinente leer la practica del teatro politico como produccién de
experiencia propuesto por Foucault (1984). Desde Maladie mentale et personnalité (1954)
hasta la introduccién al segundo volumen de Histoire de la sexualité (1984), es posible ob-
servar en su obra distintos enfoques de analisis: primero, el interés por como una experien-
cia histdrica se constituye atendiendo a las regularidades discursivas (periodo arqueold-
gico); luego, el estudio de los aparatos o tecnologias de poder que la determinan (periodo
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genealdgico) (Hermo, 2015, p. 9). Finalmente, en la subjetividad, entendida como la rela-
cién de las personas con el mundo que las rodea, no como esencia natural o preexistente,
ni determinada solo por mecanismos de represion (Foucault, 1984, p. 8), sino como posi-
bilidad y proceso de experiencia de si (Foucault, 1984, p. 9). De este modo, la experiencia
se vincula a una doble pregunta por aquello que somos y por lo que podemos hacer con
nosotros mismos (Hermo, 2015, p. 9). Finalmente, en la introduccion a El uso de los placeres
(1984), Foucault entiende la experiencia como una correlacion entre campos de saber, tipos
de normatividad y formas de subjetividad dentro de una cultura (p. 8).

La experiencia implica el caracter critico de lo que somos, al exigir tanto el analisis
de los limites que nos constituyen como la exploracién de sus posibles franqueamientos
(Foucault, 1999, p. 17), dando acceso al sujeto a un determinado modo de ser, y a las trans-
formaciones que debe realizar sobre si mismo para alcanzarlo (Foucault, 1999, p. 408). En
este proceso se revela también su dimension ética, pues la experiencia se vincula con las
practicas de libertad que operan en el interior de las relaciones de poder. Esto no debe ser
entendido como una propiedad individual, ni limitada a actos o practicas aisladas, sino que
constituye un conjunto complejo de relaciones experimentales entre cuerpos, pensamien-
tos y sensibilidades, que invitan a situar la mirada en los procesos mediante los cuales se
busca transformar la vida o experimentar el mundo de nuevas maneras, (Hermo, 2015, p.
8) dentro de un conjunto de reglas de produccion de la verdad o juegos de verdad (Fou-
cault, 2008, p. 48; 1999, p. 411)

La nocidén de experiencia encuentra su correspondencia con la conceptualizacion
de lo politico, puesto que se articula en relacion con el poder y la verdad. Para Foucault,
el poder es una relacion entre agentes, presente en todas las interacciones sociales. No se
ejerce solo mediante coercion o violencia, sino través de la produccion de verdades, normas
y discursos que definen lo aceptable en el pensamiento y la accion. Estas se construyen en
contextos sociales, historicos y culturales especificos, y no son ni inmutables ni universales.
Esta logica conlleva también formas de exclusién que abren la posibilidad de aproxima-
ciones criticas y situadas a los procesos de construccion de verdad y a su incidencia en la
manera en que las personas experimentan el mundo. De alli la necesidad de cuestionar y
resistir los discursos dominantes, reconociendo la experiencia de si como punto de partida
para generar nuevas practicas y discursos sociales.

Este planteamiento dialoga con la perspectiva de Chantal Mouffe, que propone dis-
tinguir entre la politica y lo politico. Este ultimo remite al nivel ontologico, al antagonismo
constitutivo de las sociedades humanas; mientras que la politica, al nivel dntico, al conjunto
de practicas e instituciones mediante las cuales se organiza un determinado orden social en
el marco de dicha conflictividad (Mouffe, 2007, p. 16). Su teoria sostiene que las relaciones
de poder son siempre contingentes y reversibles. Asi, el poder y el antagonismo son inse-
parables: toda objetividad social es politica y muestra los indicios de exclusién que rigen
su constitucion (Moufte, 2001, p. 15), abriendo la posibilidad de formas contrahegemoni-
cas o antagonistas. El reconocimiento del conflicto como fuerza constitutiva, movilizada el
espacio publico como campo de disputa entre proyectos hegemonicos divergentes, como
confrontacion de multiples superficies discursivas: agonismo (Mouffe, 2007, p. 19)

Por su parte, Jacques Ranciére (2006) sittia lo politico en la verificacion de la igual-
dad, en el encuentro entre dos procesos heterogéneos: el del gobierno (policia)—una dis-
tribucion jerarquica de lugares y funciones — y la emancipacion, que afirma la igualdad de
cualquiera con cualquiera (p. 17). Lo politico surge entonces como la escena del conflicto,
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como una escena de verificacion de la igualdad, un lugar de manifestacion del desacuerdo
(disenso) y de reconfiguracion de lo sensible, o en otras palabras, “en los modos de subjeti-
vacion disensuales que manifiestan la diferencia de la sociedad consigo misma” (p.78)

Antonio Negri, por otro lado, equipara la democracia absoluta con la expresion ple-
na de lo politico, plantedandola desde una critica al Estado democratico-liberal moderno,
entendido como Estado absoluto, como institucién trascendental (Negri, 2021, pp. 10-11,
34). Para Negri, el poder no es una entidad trascendente, sino una relacién conflictual
abierta y temporalmente situada. En la contemporaneidad, esta relacion es biopolitica, pues
“la estructura social y politica entra como elemento absolutamente fundamental en la vida
de cada persona” (Negri, 2006, p. 172). Frente a ello, propone una politica de la inmanencia
productiva, entendida como un devenir emancipador, un proceso en el que el ser se produ-
ce a si mismo (Negri, 2021, p. 190). Para esta lectura, tres categorias son centrales: multitud,
singularidad y comun. La multitud designa un conjunto de singularidades cooperantes que
se constituyen en relacion reciproca (Negri, 2006, pp. 172-173). La singularidad, a diferen-
cia de la individualidad, existe en el vinculo con otras. El comun, en tanto, es condicién
biopolitica de la vida: el ejercicio colectivo de esas singularidades que asumen su modo de
existencia, construyendo un espacio siempre abierto y dinamico (Negri, 2006, p. 176). Es,
simultdneamente, el ambito y el resultado de la ruptura con el poder que domina. En ese
sentido, la inmanencia se configura como un posicionamiento ético y politico, donde la
multitud encuentra en lo comun la potencia constructiva del ser (Negri, 2021, p. 199).

Volviendo a Foucault (1999), el arte y la cultura pueden ser maneras a través de las
cuales se pueden desarrollar nuevas elecciones éticas y politicas donde se puedan formar
espacios de residencia y ruptura. (p. 406) En este marco es posible pensar el teatro politico
que, en tanto experiencia, se instaura como una forma de pensar, de resistir, descentrada
respecto de ciertos principios convencionales y que impugna otras formas y relaciones de
poder a partir de la experimentacion. (Gabilondo en Foucault 1999, p. 31-32)

Desde esta Optica, la practica del teatro politico refleja lo que somos a partir de un
contenido histdrico particular, siempre dindmico y en transformaciéon. Comprender sus
experiencias implica, por tanto, reconocer como se inscriben de manera consciente en su
contexto histérico especifico y como, desde alli, pueden articularse en un espacio “agonis-
ta” o “comun’, donde confluyen distintos tipos de experiencias y proyectos hegemodnicos
divergentes.

Asi, el teatro politico, concebido como experiencia, se vincula con la produccién
de subjetividad: una forma de auto-experimentacidn critica que posibilita rupturas con las
formas habituales de percepcidn, pensamiento y accion. Esto implica una serie de opera-
ciones y practicas sobre el cuerpo, el pensamiento y la sensibilidad que, mediante diversos
procedimientos, producen transformaciones efectivas tanto en quienes las ejercen como en
los modos de observar los ordenamientos y verdades que emanan del poder.

Es una practica que alberga en su interior la disputa: efecto de las condiciones del
orden y, a la vez, de las posibilidades de libertad y singularidad, manifestando asi su di-
mension ética. Se construye en la relacion orden-resistencia, ya que no existe un sujeto
plenamente consciente o emancipado, sino aquel que se reconoce en la disputa y toma
posicion en ella. Este proceso no debe reducirse al ambito individual, sino ampliarse a lo
colectivo, donde las experiencias se convierten en formas de resistencia al poder, orientadas | 87
al reconocimiento de aquello que norma la existencia y de aquello que se rechaza; en otras
palabras, la experiencia como un modo de lo politico.
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2. Un acercamiento territorial sobre el Teatro Politico

Aunque “el territorio tiende a ubicarse sobre el espacio, no es el espacio, sino mas
bien “produccion” sobre este. Esta produccion es el resultado de las relaciones y, como todas
las relaciones, ellas estdn inscritas dentro de un campo de poder (Alvaro Bello en Dubatti
2021, p. 120). Dubatti (2021) platea que la territorialidad no esta determinada solo por un
espacio fisico, limites o fronteras politicas, y como algo fijo. Sino que esta centrada en la
identificacion del tipo de experiencia de subjetivacion colectiva, entendida como “las for-
mas de estar en el mundo, habitarlo y concebirlo generadas, portadas y transmitirlas por
los sujetos histéricos, por extension a la capacidad de producir sentido de dichos sujetos.”
(p-129) En este punto, el concepto de experiencia puede pensarse, entonces, en relacién
con lo territorial, en tanto nos recuerda el caracter concreto, particular y situado de quien
conoce, recuperando el lugar de los sentidos y del cuerpo. (Hermo, 2015, p. 8)

Enfocandonos en la practica del teatro politico chileno contemporaneo —particu-
larmente desde el afio 2000 hasta la actualidad—, Fernanda Carvajal y Francisca Van Diest
(2009) senialan que no es posible reducir lo politico o la politicidad del teatro a un conjunto
de formas, temas o corrientes estéticas especificas, ni a modos de subsistencia orgénica, ya
que este aspecto se juega en diversos planos. En tanto experiencia, la practica del teatro po-
litico contemporaneo puede perfilarse, entonces, a partir de distintas caracteristicas.

Una de ellas es el acto de nombrarse, es decir, la construccion de una identidad au-
toral desde la cual se enuncia y se configura discursivamente el objeto teatral (Carvajal y
Van Diest, 2009, p. 41). Este gesto constituye una operacion politica en si misma, pues de-
fine el tipo de experiencia en el campo de lo politico —su micropolitica— y posiciona a los
individuos o colectivos dentro de las disputas simbdlicas y discursivas. También da cuenta
del lugar que los artistas ocupan dentro de los marcos sociales, determina sus posiciones de
los agentes culturales, y orienta sus representaciones y elecciones, porque la construccion
identitaria no es ilusoria, ya que posee eficacia social y produce efectos reales en el campo
cultural (Cuche en Carvajal y Van Diest, 2009, pp. 47-48)

Otro plano se relaciona con la configuracion organica interna que las creadoras,
los creadores y sus colectivos desarrollan durante el proceso creativo. Esta dinamica puede
entenderse como un espacio de micropolitica de resistencia que desafia las formas de gu-
bernamentalidad neoliberal (Lisa Lory en Carvajal y Van Diest, 2009, p. 61), al reorganizar
el trabajo artistico desde una légica colaborativa, deliberativa y participativa. Se trata de
una estructura creativa que, sin negar las autorias singulares, abre lugar a lo comun, en los
términos planteados por Negri, y ofrece a sus participantes nuevos espacios de desarrollo y
accién colectiva (Carvajal y Van Diest, 2009, p. 61).

En las experiencias contemporaneas, las identidades se han articulado desde multi-
ples expresiones y medios. Los creadores exploran obsesiones y heridas sociales, traumas y
conflictos no resueltos —tanto colectivos como individuales—, con un interés persistente
por lo histérico como contexto social, politico y econémico, y en constante friccion con sus
obras (Carvajal y Van Diest, 2009). Estas practicas buscan reapropiarse de la historia des-
de perspectivas personales y microestructuras (Barria, en Carvajal y Van Diest, 2009). En
consecuencia, los proyectos artisticos ya no giran en torno a la demostracion de “verdades”
generales o la concientizacion sobre ellas (Hurtado, 2010, p. 17), sino que adoptan formas
experimentales para abordar lo politico, y vincularse con la memoria y la contingencia.
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La disolucion de los vinculos entre razén e idearios politicos ha dado paso a mul-
tiples subjetividades que, desde cada creador o colectivo, aportan miradas singulares e in-
corporan nuevas problematicas —como el género, las disidencias, la situacion indigena,
la marginalidad o la memoria—. Sin embargo, no basta con tematizar estas cuestiones: la
politicidad del teatro se define sobre todo en sus procedimientos, mecanicas y metodolo-
gias, en los modos en que se performatiza el antagonismo o el desacuerdo que constituyen
lo politico (Barria, 2018, p. 6), y en como estos procedimientos se convierten en modelos
de observacidn critica de las propias problematicas que abordan.

2.1.  Aproximaciones conceptuales en torno al Teatro politico desde las
practicas de creadoras y creadores desde Santiago

Las caracteristicas seflaladas anteriormente, sobre la experiencia del teatro politico
y de su practica en este contexto, son identificables en la propia elaboracién discursiva de
creadores y creadoras contempordneas, contenidas en los materiales de la investigacion
Escenas de lo politico: Cartografia del Teatro Politico Chileno Contempordneo (FONDART
2020), especificamente en las entrevistas escritas y el podcast. Si bien estos dan cuenta de
una muestra reducida de artistas escénicos de la Regién Metropolitana, pueden orientar y
darnos una dimension, en la que es posible identificar algunos puntos en comun, tensiones,
que dan referencias tanto de posicionamientos ideoldgicos, modos de produccion, meto-
dologias, poéticas y/o estéticas. El contenido de estos materiales se centra en las propias
definiciones de las y los creadores de lo que constituye el teatro politico, explorando coémo
estas definiciones se reflejan en su trabajo, como abordan los procesos creativos y sus roles
dentro de ellos, proporcionando asi una vision integral de sus obras. Se explor6 la nocién
de formar parte de una tradicién de teatro politico y en qué medida esta tradicion es identi-
ficable en sus producciones teatrales. Finalmente, se ahondd en la capacidad del teatro y las
practicas artisticas para integrarse en los procesos o debates contemporaneos de su época.
Algunos de los bloques de contenidos se presentan a continuacion.

2.1.1. Posicionamiento frente a la sociedad y a la practica teatral

Como punto de partida, lo politico es concebido primero desde el posicionamiento
como artistas frente a la sociedad y la practica teatral, puesto que, primero, se es un sujeto
politico, y desde ese lugar se impregnan los otros ambitos de la vida. En este sentido, la po-
sibilidad que el teatro politico tiene de incidir en la vida o en las problematicas de interés
publico, solo es posible si los trabajadores del arte o del teatro se insertan en esas discusio-
nes. (Pérez, 2023a)

Hay una posicion frente a retoricas generalistas como “todo teatro es politico”. Se
comprende que toda practica cultural tiene una dimension politica, de la cual es imposible
escapar, ya que esta inserta en una estructura de produccion de la que se es parte conscien-
te o inconscientemente. Sin embargo, este aspecto no es suficiente. Primero, porque este
enunciado invisibiliza una tradicion histérica cultural y una serie de memorias culturales
del pais, y segundo, porque intenta homogenizar las retoricas y las diferencias en el teatro,
cuando son abismantes y muy disimiles (Orellana, 2023).

Lo politico opera, para ellas y ellos, en diferentes aspectos. Uno de estos, es la con-
cepcién colectiva del trabajo, respecto de las formas de organizacion a partir de nuevas
relaciones. Lo colectivo toma sentido politico solo en la medida que estos espacios son con-
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cebidos desde la horizontalidad y funcionan como experiencias en las que los sujetos que
participan del proceso creativo se problematizan y tienen la posibilidad de transformarse
(Moreno, 2023). Estas experiencias habilitan problemas, preguntas, cuestionamientos o in-
quietudes en la escena, no solo para quien sera receptor sino, en primer lugar, para quien
es parte del proceso de produccién, permitiendo la transfiguracion propia en el encuentro
y aprendizaje con otras y otros, respecto de la propia vida en el proceso creativo (Orellana,
2023). Asi, la habilitacion de estos espacios se constituye en instancias de resistencia mi-
cropolitica, experiencias que buscan un encuentro de intelectos, cuerpos y sensibilidades,
desde un tipo especifico de subjetivacion y disputas.

Sibien se asume la capacidad limitada que el teatro tiene como herramienta de trans-
formacion social, existe la posibilidad de generar una comunidad critica (Layera, 2023) que
confronta, en principio, a una comunidad reducida en el proceso creativo, y que luego se
enfrenta a otra comunidad que es espectadora. En este sentido, no se concibe el teatro como
un ejercicio moralizador respecto de quien lo mira, sino que ético, que cumple un rol de
apertura, de generar y tejer sentido. Su rol fundamental consiste en instalar un problema
no resuelto en la escena, en forma de pregunta, sobre la que se ofrece un nuevo punto de
vista, “que busca un sentido de realidad, no que muestra la realidad necesariamente, sino
que busca conectar con esta, que es desde donde deriva la problematica” (Moreno, 2023).

2.1.2. Cuestion de procedimientos, formas y contenidos

Los problemas se ofrecen a ser debatidos desde los procedimientos de trabajo, y
expuestos de formas especificas en cada propuesta autoral. Por lo tanto, el proceso, se con-
cibe como un espacio de experimentacion sobre el no saber, un ejercicio de conocimiento
sobre aquello que se ignora. El contenido se presenta como el proceso de reflexion, poético
y estético sobre eso de lo que se quiere saber.

Los contenidos que tienen que ver con espacios que, para mi, son des-
acomodados. O sea, yo hablo de lo que no sé, hablo o intento hablar de lo
que no sé, intento hablar de lo que me incomoda, intento hablar de lo que
me molesta, lo que me pone en tensién. Y eso deviene, necesariamente,
en un universo de contenido que se traduce en las obras. (Pérez, 2023a)

Lo politico también se juega en el cuestionamiento de las formas y de los procedi-
mientos, puesto que el valor especifico del arte y el teatro esta en su dimension estética y no
solo en abordar ciertas problematicas.

si perdiera su valor estético se transforma en una cuestion inocua, creo
yo. Si pierde su valor estético, su fuerza se pierde también, porque queda
una pura parte, y el teatro se compone de muchas partes. Hay un texto,
hay un cuerpo que se crea, hay un mundo que se crea y la visualidad, etc.
Y ese conjunto es el que piensa el pais, ese conjunto es el que es insolente.
(Moreno, 2023)

En este sentido, los creadores contemporaneos diferencian entre el procedimiento,
que es el desde donde y el cdmo se instala el problema respecto de un contenido o proble-
matica, y la forma que es el lenguaje escénico o su dimension estética, o la caligrafia propia.
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problematica o contenido, es decir, se pone en juego una mecanica dialéctica, que busca
poner en movimiento ideas o verdades que parecen fijas, y que, a propdsito de contradic-
ciones, movilizan el pensamiento y ponen en duda lo que uno sabe, cree o siente, a partir de
la insercién de diferencias y nuevas relaciones entre los materiales en la escena, paralo cual
es fundamental la capacidad de experimentar (Pérez, 2023a). Es la accion a partir de la cual
hacemos la conexidn del problema, del contenido con su contexto, que nos permite saber
qué esta pasando alrededor de la obra en términos histéricos y politicos del pais, o del con-
texto de producciéon donde uno esta inserto. Asi como entender, en qué estd el teatro como
contexto artistico (Pérez, 2023a). Es una actividad que busca un sentido de realidad, no que
muestra la realidad necesariamente, sino que busca conectar con esta, que es desde donde
deriva la problematica (Moreno, 2023). El procedimiento no es la respuesta a la problema-
tica, sino el proceso, como y desde donde se piensa, la forma de reflexionar desde diferentes
aspectos como el cuerpo (sin la cabeza escindida) la visualidad o la palabra, para poner en
relacién cosas que antes no se habian puesto en relaciéon (Von Hummel, 2023), para habitar
la contradiccidn y que nos permita desestabilizar las propias percepciones del mundo. Estas
ideas coinciden con los planteamientos de Brecht, cuando planteaba que el artista debia te-
ner absoluta conciencia sobre la distincion entre la forma como la adecuada manifestacion
del contenido, y la técnica como la forma desglosada del contenido, y que la diferencia entre
ellos es labil (Brecht en Posada, 1969, p. 224). Desde esta perspectiva, lo politico, en esta
tension no esta determinado solo por forma o contenido, porque son dos y una cosa a la
vez, con mayor certeza estaria mas enfocado en el procedimiento. Esta percepcion coincide
con planteamientos tedricos como el de Mauricio Barria (2018) sefialado anteriormente,
que sostiene que la politicidad del teatro se juega, sobre todo, en sus procedimientos, en los
modos en que se performatiza el antagonismo que constituye lo politico (Barria, 2018, p.
6), y en cdmo estos procedimientos se convierten en modelos de observacion critica de las
propias problematicas que abordan.

Utilizo el teatro como manera de pensar, pienso discursivamente, no
pienso linealmente, pienso como una madeja, nudos, donde en mi pen-
samiento confluyen también ritmos, imagenes, discursos, textos, cuerpo,
etc. (...) el saber del teatro, yo creo, es la puesta en relacion, es como el
dialogo, ya no el didlogo entre dos cuerpos y entre una historia, si no
que didlogo material entre un texto, donde lo contextualizas, como haces
cuadrar distintas cosas, la visualidad versus lo que estas hablando. (von
Hummel, 2023)

Lo politico orbita en la practica teatral y en las obras que se desprenden de estos
procesos, porque desde el teatro se observa la politica, la realidad y la estructura social para
poder enunciarse (Moreno 2023); para manifestar las pulsiones antagonicas que permiten
poner en tension, transgredir y transformar ciertos regimenes, ordenamientos y discipli-
namientos estéticos o retdricos (Orellana 2023). La efectividad de esta experiencia en el
tiempo actual, para algunas y algunos creadores, radica en la capacidad de articular un
discurso para este presente y de construir una estética que pueda habitar tanto la calle
como el escenario: una estética directa, politica, optimista y activadora, capaz de intervenir
en la realidad mediante la accién politica concreta (Calderdn, 2023). Para otras y otros, en
cambio, la potencia del teatro reside en estimular un tejido de sentidos donde las relacio-
nes puestas en escena generen incomodidad y abran preguntas mas que ofrecer respuestas
(Moreno, 2023; Pérez 2023). : o1
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2.1.3. Sobre su eficacia como dispositivo critico

A pesar de estas diferentes estrategias, existe una vision comun: la eficacia de cual-
quiera de estas opciones pasa por la experimentacidon constante en torno a los contenidos,
procedimientos y formas. Cuando estos elementos se presentan de manera provocadora,
fuera de la norma o abiertamente antagdénica, son también susceptibles de ser absorbidos
por la cultura y el contexto, que los higienizan y mercantilizan, objetualizando ese antago-
nismo. De este modo, los discursos y las formas que surgen como criticos pueden ser apro-
piados por el sistema, transformandose en tendencias o modas, y borrando su dimension
conflictiva y peligrosa (Pérez, 2023c, p. 22-23; Layera, 2023).

Esta observacion resulta especialmente relevante, ya que muchos analisis contintian
refiriéndose a “un teatro politico” en oposicidn a un teatro tradicional, naturalista o aristo-
télico, lo que invita a preguntarse si dichas categorias siguen siendo operativas o si, por el
contrario, el imaginario simbdlico del poder ha modificado los parametros desde los cuales
se establecen esas distinciones. ;Frente a qué modelo hegemonico nos posicionamos hoy?
s;Frente a qué discursos del arte? Si el discurso antagonista que dio origen al teatro politico
surgi6 histéricamente como respuesta al naturalismo burgués, cabe preguntarse entonces
frente a cudl o cudles modelos emergen nuestras propuestas contemporaneas.

En este sentido, resulta particularmente significativa la reflexion elaborada por las
y los creadores entrevistados, ya que permite comprender que, en el panorama teatral con-
temporaneo, muchas de las propuestas que desarrollan, en un primer momento, dialogan
criticamente con las formas hegemonicas de produccion cultural, cuestionando sus légicas,
lenguajes y modos de representacion. Sin embargo, en un segundo momento, los propios
resultados de estas busquedas pueden llegar a constituirse en parte del mainstream, convir-
tiéndose, a su vez, en nuevos objetos de analisis critico. Esta doble condicién —de resisten-
cia y eventual integracion— da cuenta de la complejidad del campo teatral actual, donde
los margenes y los centros de legitimacion se reconfiguran de manera permanente. Por otra
parte, es necesario recordar que, hacia fines de los afios ochenta, la escena contracultural
irrumpié quebrando los mecanismos y cddigos teatrales desarrollados por los teatros uni-
versitarios e, incluso, por la escena politico-popular. No obstante, muchos de esos mismos
creadores y sus propuestas terminaron, durante la década de los noventa, integrados al
nuevo escenario politico y cultural de la transicion, configurando una imagen de institu-
cionalizacidn de la cultura. Frente a este proceso, la generacion de artistas que emergié ha-
cia finales de los noventa buscé superar esa integracion, recuperando un posicionamiento
critico e independiente. Puesto que, “este circuito homogeneizador, sin embargo, no puede
regular la friccién que la potencialidad disruptiva de los signos puede generar, aun dentro
de su funcionamiento neutralizador” (Giunta, 2001, p. 272). Aunque mantienen ciertos
vinculos con la institucionalidad —ya sea mediante el financiamiento publico o la partici-
pacion en instancias de exhibicién—, estos creadores desarrollan sus procesos y produc-
ciones de manera auténoma, sin dependencia de contenidos ni subordinacién a los marcos
institucionales.
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2.1.4. Tradicion histdrica

En una direccién similar respecto de la dimension histérica, en las y los creadores
contemporaneos existe una conciencia de pertenecer a una tradicion del teatro politico, que
refuerza nuestra perspectiva, y se vincula al caracter de memoria colectiva de la experien-
cia: un saber acumulado en las luchas y en las formas de manifestacion de lo politico como
experiencia de lo que somos y de lo que ain podemos ser. Esta conciencia permite que un
grupo se reconozca como tal y extraiga de las experiencias pasadas ejemplos y herramien-
tas para su propia practica (Hermo, 2015, p. 103). En tanto toda experiencia presupone
otra anterior sin ser necesariamente su desarrollo lineal, los elementos constitutivos de una
pueden reaparecer en otra bajo nuevas configuraciones (Hermo, 2015, p. 55-56). Por esto,
se hace pertinente hablar de una tradiciéon discontinua, entendida no como una herencia
homogénea, sino como una constelacién de momentos que se reactivan criticamente en el
presente. Esta nocion fue planteada por Orlando Rodriguez en la Revista Conjunto (1967-
68) haciendo referencia a la tradicion del Teatro Obrero que resurgia en teatro de los 60y,
mds recientemente, por Maritza Farias (2018), quien observa cémo las transformaciones
teatrales del siglo XX resuenan décadas después, produciendo “una especie de estallido
sabio del tiempo” (Farias Cerpa en Aravena et al., 2018, p. 41). Esta idea, esta en sintonia
con lo planteado con Walter Benjamin (2009) en Tesis sobre la filosofia de la historia que la
historia —y, por extensidn, la tradicion— en tanto esta no es un curso continuo de progre-
so, sino una serie de interrupciones y rupturas. Pensar desde la “tradicion de los oprimidos”
implica desafiar las narrativas de los vencedores, apropiarse de figuras del pasado y abrir los
tiempos sellados por la dominacién como un acto politico y emancipador (Benjamin, 2008,
p- 42; Lipcen, 2018, p. 7).

La actualizacion de los momentos reprimidos del pasado permite revelar las discon-
tinuidades encubiertas por las ideologias dominantes y establecer nuevas continuidades
mediante la realizacion presente de las posibilidades frustradas y las esperanzas incumpli-
das (Zamora, 2011, p. 523). Desde esta perspectiva, la historia no se concibe como una linea
progresiva, sino como una constelaciéon dindmica en la que cada presente puede entrar en
correspondencia con un pasado determinado (Benjamin, 1996, p. 65).

Esta lectura ofrece una clave para comprender la trayectoria del teatro politico chile-
no: una practica que se reactiva cada vez que las y los creadores interrogan el presente desde
su memoria y su territorio, como un espacio de actualizaciéon de pasados interrumpidos,
donde las experiencias de resistencia encuentran nuevas formas de aparecer en el presente
y proyectarse hacia el porvenir, en una relacién constante de continuidad y ruptura.

El teatro chileno —o los teatros chilenos— ha mantenido histéricamente un com-
promiso con la realidad, anticipando problematicas y reflexionando escénica, intelectual y
sensiblemente sobre el pais (Moreno, 2023). Esta tradicion, aunque discontinua, ha marca-
do la historicidad de su experiencia hasta hoy, permitiendo reconocer elementos de con-
tinuidad, referencialidad y diferenciaciéon critica. La identificacién con esta tradicion se
expresa a través de los grados de influencia que dicha narrativa histérica ejerce sobre el
trabajo de los artistas contemporaneos, tanto en el plano ideolégico como en el estético,
en una relacién constante de continuidad y quiebre. Destaca la persistente conexion en-
tre las experiencias pasadas y la realidad que las circunscribio, asi como el tratamiento de

problematicas que en su momento resultaron decisivas. La capacidad de poner en escena  ; %3
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espacios de la realidad, de observarlos y darles un lugar en el debate colectivo (Fernandez,
2023), la emergencia de los conflictos de clase y un compromiso constante con los sectores
mas vulnerables —trabajadores, mujeres, campesinos, pueblos originarios—, junto con la
visualizacidn de la posibilidad de transformar la realidad (Artés, 2023), constituyen los ras-
gos fundamentales de esta herencia critica. Lo que inaugura este teatro, desde los afios 20
en Chile, en términos de proyecto cultural, fue un imaginario que tension¢ las hegemonias
culturales, politicas y econdmicas, y que se organizd en un tejido artistico mas alla del tea-
tro con fines revolucionarios (Orellana, 2023), es decir, un teatro politico.

Dentro de las influencias y referencias que mas mencionan las y los creadores con-
temporaneos son Luis Emilio Recabarren y Antonio Acevedo Hernandez, como simbolos
del origen de esta tradicion discontinua de la experiencia del teatro politico en Chile. Tam-
bién aparece Juan Radrigan, y se asocia a un autor que dio continuidad y desarrollo a aquel
teatro de los afios 60. Luego, la mas mencionada es Isidora Aguirre que, como autora y
directora (faceta poco explorada de ella), fue una creadora que condens6 en su trayectoria
dos tradiciones teatrales, la universitaria y la politico-popular.

En Chile para mila mas importante es la Isidora Aguirre, porque yo tuve
con ella dos, incluso tres semestres en la escuela de teatro, ella era la pro-
fesora; ella era amiga o conocida, la tuve no solo como profesora, sino
que como una especie de persona que esta siempre ahi, que acompaiia,
que te habla de teatro. Para mi fue muy importante encontrar esa conti-
nuidad, porque ella traia por un lado la tradicién del teatro universitario,
traia la tradicion del teatro politico universitario, porque habia vivido los
momentos mas importantes del teatro, cuando se vinculd en el proce-
so politico de Allende y traia una tradicion femenina nueva. (Calderdn,
2023)

Finalmente, también surge como referencia, la escena contracultural de los afios 80,
Ramon Griffero con el Teatro del Fin de Siglo y Alfredo Castro con el Teatro La Memoria, a
pesar de la posicién contradictoria en que es analizada en la actualidad, porque se convirtid
en la escena referencial del periodo de la transicion democratica. Su rol en la resistencia
cultural, fundamentalmente porque, ellas y ellos transforman los mecanismos y las opera-
ciones escénicas, los han convertido en una referencia muy importante para el desarrollo
de nuestros imaginarios. Asi mismo es mencionada la experiencia de Andrés Pérez, que
devolvio el poder colectivo de las obras, y de la posibilidad de construir comunidad (de la
Sotta, 2023).

También hay algunos creadores que marcan una diferencia con esta tradicion res-
pecto de sus posicionamientos actuales, lo que tiene sentido si entendemos esta experiencia
del teatro politico en términos de discontinuidad historica.

Mis referencias con el teatro, mi historia con el teatro comienza en los

60, claro, conozco la dramaturgia de Luis Emilio Recabarren también.

Yo creo que en la tradicién de los 60 se consolida un proyecto de utopia
occidental que fracasd, hay que decirlo, entonces creo que eso hizo fraca-

sar también esas retdricas estéticas, por tanto, el corpus del 2000-2019 es

un corpus que no estd tan enraizado en el teatro politico, en ese proyecto
internacionalista (...) creo que el teatro politico contemporaneo se ha : 94
emancipado de ese teatro politico de los 60 (Orellana, 2023). :
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2.1.5. Sobre la memoria

Aungque la cuestion de los contenidos para ellas y ellos, no determina necesaria-
mente lo politico, en esta continuidad discontinua del teatro politico chileno, una de las
problematicas mas recurrentes que ha sido abordada es la memoria politica respecto de la
dictadura militar y sus consecuencias. Podriamos sefalar que, a partir de ella, se fue con-
figurando un nuevo posicionamiento antagdnico, sobre el cual se fue construyendo una
experiencia distinta de lo politico. Se convirtié en una narrativa en disputa desde muchos
puntos de vista, desde la que se busca hacer una critica a la retdrica oficial, que permiti6
la instauracion de un modelo de sociedad neoliberal en términos econémicos y culturales,
que se ha profundizado hasta ahora, y que, sin embargo, en sus contradicciones y disloca-
ciones, ha hecho aflorar una conflictividad.

Yo creo que tiene que ver con la visibilizacién, con dos cosas, uno la me-
moria. La memoria que tiene que ver con todo aquello que no esta resuel-
to proveniente de la Dictadura, memoria, por un lado. Y pensando, por
ejemplo, en la Aliocha, con la visibilizacién de las minorias, entonces es
memoria y visibilizacién de minorias, el universo mapuche, los feminis-
mos, las disidencias, yo creo que tiene que ver con esas dos cosas, memo-
ria y eso otro (Pérez, 2023a).

Frente al espectaculo de la reconciliacion, la memoria se transformo en un campo
de disputa, un espacio o zona de enunciacién politica, de performatividad e intervencion,
capaz de revelar las continuidades del poder y de cuestionar los relatos institucionales sobre
la dictadura y la transicién (Richard, 2002, p. 189), reabriendo la disputa por los sentidos
del pasado reciente y por las formas de representacion del trauma.

veo una pulsién de memoria histérica, de reivindicaciéon de memoria
historica popular que me parece tremendamente necesaria de pulsar en
el contexto chileno (...) como por ejemplo dramaturgias de Guillermo
Calderon, uno podria reconocer cuestiones de tradicién politica, por la
necesidad propiamente tal de traer y problematizar esa memoria incon-
clusa una y otra vez, o generar directamente una critica a la memoria, y
una critica compleja a la memoria (Orellana, 2023).

Nelly Richard (2002-2010) plantea que la detencién de Pinochet en Londres y el
proceso que este hecho abrio, provoco que la textualidad critica y poética del arte, junto con
sus practicas, lo/as artistas no buscaron recomponer la unidad del relato, sino subrayar la
aspereza de las texturas, el desajuste de los planos y el desmontaje de los érdenes simboli-
cos que la historia oficial y las disciplinas académicas habian intentado estabilizar. Se buscé
volver a estetizar lo abrupto de sus cortes, construyendo una simbdlica de la rudeza y la as-
pereza del recuerdo histdrico que sigue flotando en los imaginarios culturales, haciendose
cargo de “revueltas de cuerpos y materias en discordia, de los fragmentos sin pertenencia
que vagan desconciliados en los bordes mads inciertos de las narrativas semi-moduladas por
identidades fragiles” (Richard, 2010: 184).

Esta no se expresd unicamente como una disputa sobre la narrativa historica, sino
una tension permanente en torno al relato del presente, que han hecho de la memoria un
territorio inquietante y movedizo. Entre las y los creadores teatrales que han desarrollado
procesos de trabajo sostenidos sobre esta problematica, junto a sus respectivos colectivos o
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compaiias, destacan: Rodrigo Pérez; Guillermo Calder6n; Alexis Moreno; Alexandra von
Hummel; Marco Layera; Jesis Urqueta; Marcelo Leonart; Nona Ferndndez; Gerardo Oet-
tinger; Patricia Artés. También compafias como Teatro Los Barbudos y Tarea Urgente, en-
tre otras. Estos espacios micropoliticos han configurado, desde los afios 2000 hasta hoy, una
experiencia particular de teatro critico en Chile. Me detendré en la experincia de R. Pérez.

3. El teatro de Rodrigo Pérez y Teatro La Provincia, y su experiencia
en torno a la memoria.

Rodrigo Pérez Miiffeler es uno de los directores teatrales mas destacados del pa-
norama chileno contemporaneo. Formado en Psicologia y en Teatro, con experiencia en
Alemania y una reconocida trayectoria como actor y director, ha desarrollado una linea de
trabajo centrada en la memoria, la identidad y la critica politica. Desde 2003 dirige la com-
paiiia Teatro La Provincia, con la que ha estrenado obras destacadas como Provincia Sefia-
lada: una velada patriética (2003), Provincia Capital (2004) y la Trilogia La patria (Cuerpo,
Madre y Padre, 2005-2006), entre otras.

Pérez, cree que es fundamental sefialar la historicidad de la funcion del creador en
la puesta en escena, porque este sefialamiento determina las elecciones de una obra, de un
autor o una problemadtica, de las formas, procedimientos, 0 mecanismos como menciona ¢l
(Pérez, 2023b, p. 59). En este sentido, los creadores, actores, directores y disefiadores asu-
men una relaciéon con una estructura de ideas (Pérez, 2023b, p. 62), que puede ser un texto,
en sus multiples posibilidades.

Para el desarrollo de este proceso, Pérez se plantea diversos principios de trabajo,
tanto discursivos como metodoldgicos. Un primer principio de trabajo, que coincide con el
planteamiento del otros creadores y creadoras como se sefiald anteriormente, es la toma de
posicion desde el no saber. Para €1, es mas importante plantear preguntas que dar respues-
tas, acentuando el gesto de “interrogar, de interrogar y de interrogar” a través de ideas y de
un texto (Pérez, 2023Db, p. 62). Esto no se reduce al encuentro de la obra con los espectado-
res, sino al proceso mismo de creacion o de una puesta en escena de un texto. Apuesta por
un teatro que siempre se esté pensando en su contexto especifico, que se piense en tanto
teatro mientras éste se esta haciendo (Pérez, 2023b, p. 60)

La palabra cotidiana no nos basta, por eso, intentamos constantemente
reinventar nuestro decir, nuestro lenguaje. No concluimos nada, las cer-
tezas se nos escapan en cada nuevo intento. Lo que queda sigue siendo la
sensacion de extrafeza ante la vida y ante nosotros mismos. Nos es dificil
decir una obra mas, nos resulta mas facil decir una obra menos (Pérez,
2023d, p. 90).

Para esto, el trabajo en la escena y en el ensayo debe ser concebido como el proceso
donde se encuentra la caligrafia propia —o el intento de caligrafia propia— (Pérez, 2023b,
p- 59), en el que se desarrollara una relacion total con una estructura de ideas. No hay nada
extraescénico; nada estd pensado con anterioridad al suceso escénico. El ensayo, por lo
tanto, constituye una experiencia vivida en el presente, donde empiezan a aparecer los sin-
tomas fisicos y lingtiisticos, de modo que toda respuesta, idea, motivacion, accion, palabra  : o6
y emocion sean encontradas escénicamente, para que opere como un todo organico, como
una célula, como una matematica (Pérez, 2012, p. 97-98).
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Para que esta experiencia sea vivida, son necesarios los procedimientos o mecanicas
como se senald, ademas de definir la posicion frente a una estructura de ideas, estos funcio-
nan como un principio ético y politico, en la medida en que se trabaja para el compariero.
Se salta la logica individualista para pasar a la l6gica solidaria, pues se trabaja para el otro
y no para uno (Pérez, 2012, p. 100). Las mecdnicas son una construccion; dan cuenta de
la necesidad de encontrar motivaciones para lo que sucede en la escena. Esto implica re-
emplazar algunas ideas del lenguaje que se convierten en principios activos. Por ejemplo,
reemplazar la palabra personaje por rol, o estado por afecto. Si el personaje constituye una
serie de atributos de algo o alguien, encerrado en la literatura y en si mismo, el rol es vincu-
lante: se asocia a jugar un rol en la escena con respecto a otros, conlleva accién y un deber.
Del mismo modo, el estado se asocia a algo que no estd en relacién con otra cosa o alguien,
mientras que afecto es vinculante: lo que me moviliza es el otro (Pérez, 2012, pp. 99-100).
En este sentido, se propician, a partir de una nueva denominacion de elementos escénicos,
nuevas relaciones entre quienes participan del proceso creativo.

Pérez asume la direccion como un proceso dialéctico que se pone en movimiento
respecto de lo que ocurre en la escena: un proceso de didlogo y de confianza que permite
hacer visible aquella discusion y la caligrafia, es decir, la forma. Esta forma, como la concibe
Pérez, en tanto deviene del proceso, estara determinada por la particularidad de quienes
forman parte del equipo de trabajo. Este es un aspecto relevante en su autoconcepcion de
director y esta en sintonia con el concepto de experiencia, pues concibe el proceso creati-
vo como un proceso de conocimiento o autoconocimiento. Para é€l, el trabajo del director
consiste en el apoyo al actor o actriz en ese camino. Tal como lo concibe Pérez, los actores y
actrices son autores/as: su tarea es reconocer y redescubrir su sociedad a través de su cuer-
po. El actor se convierte en autor capaz de transformar una idea o concepto en un proceso
profundamente personal, ya que actuar es pensar. De esta manera, el trabajo desarrollado
permite acceder a un saber que hasta antes del proceso no era totalmente conocido y que
ademas se aclara en el didlogo posterior con el otro autor potencial sentado en la platea
(Pérez, 2023c, p. 25).

Por otro lado, podemos decir que Pérez es también receptor de algunos conceptos
de la teoria de Brecht: primero, por su punto de vista ante la historia y el papel que debe
asumir el teatro de nuestros tiempos (Pérez, 2023e, p. 51). También porque utiliza la dia-
léctica como principio metodoldgico en el proceso, como una forma de abordar el pensa-
miento y escribir la escena. “La dialéctica es donde la actuacion se transforma, ademas de
un comentario, es una interrogacion al texto sobre lo que significa el fenémeno mismo de
la actuacion” (Pérez, 2023e, p. 55). Esto permite una reflexion sobre el quehacer teatral, que
ademas es el resultado de un proceso colectivo.

Asimismo, propone constantemente la cuestion del extrasiamiento, que para él debe
tener origen en el mismo proceso escénico. Este efecto no se busca a priori y tiene el obje-
tivo de permitir que el espectador pueda tomar distancia para volver a entrar y emitir una
opinion respecto de lo que esta viendo, como también para que, en ese quiebre, ese doblez,
espacio en blanco o confusion, pueda, mediante su propia biografia, tejer sentidos o llenar
con contenidos (Pérez, 2012, p. 102). Para esto, apela a la construccion de la ficcion frente a
sus ojos como primer observador, y a los ojos del espectador como observador final. Esto se
relaciona con las mecanicas que plantea Pérez, que, si bien pueden ser significadas o no por
los espectadores, no pretenden esclarecer nada, sino implicar a la audiencia en los procesos
(Pérez, 2023c, pp. 23-24).
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Otra dimension de su trabajo de direccion, que se vincula con la problematica de la
memoria y lo politico, tiene que ver con el tratamiento del discurso en la escena. Como ya
se ha sefialado, la experiencia teatral debe ser concebida como un proceso, en oposicion a
la légica que tiende a reducir nuestra practica a un momento o instante, convirtiéndolo en
un producto transable en el mercado. Esta disputa invita a una constante reelaboracion de
las estrategias discursivas. En la puesta en escena, el texto debe aparecer como soporte de
los otros signos escénicos, que permitan tensionar, subrayar, contradecir o bien distanciar
para aislar el discurso, con el objetivo de que el texto se analice mas alla del argumento o
la representacion de la realidad, como una reescritura escénica que revele estructuras de
relacion de poder (Pérez, 2023c, p. 23) y que haga aparecer, desde los procedimientos escé-
nicos, los silencios y la realidad omitida.

En su trabajo con Teatro La Provincia, Rodrigo Pérez ha desarrollado un proceso
sostenido de indagacion estética y conceptual sobre los modos de representacion del pasa-
do reciente y sus tensiones con la identidad. Obras como Provincia Sefialada: una velada
patridtica (2003), Cuerpo (2005) —que integra la Trilogia La Patria— por referenciar algu-
nas, abordan la problematica de la identidad chilena como un territorio de disputa, donde
la memoria se constituye como materia escénica, politica y afectiva. En estos procesos, la
figura del director se proyecta como autor (a veces coautor), pero también como articula-
dor de un trabajo colectivo que investiga las huellas del trauma histérico y sus proyecciones
en la sociedad contemporanea.

Provincia Sefialada: una velada patridtica, estrenada en Matucana 100 en 2003 —a
treinta afios del Golpe de Estado—, es una obra politicamente nitida que pone en tensién
el imaginario colectivo de la “identidad chilena”. Problematiza el relato histérico de Chile
como paisaje esplendoroso, lleno de parajes hermosos, poesia y folclore; cuestiona la épica
de La Araucana de Ercilla, el coraje de nuestros “valientes soldados”, el himno nacional
“mas lindo del mundo (después de la Marsellesa)” y una moral inmaculada. Desde el exce-
so gestual, la palabra y la actuacion, expone que nuestra cultura e identidad en el periodo
postdictadura se han construido desde la traicién a los cuerpos y la vulneraciéon de sus
ciudadanos/as.

Mediante un procedimiento de experimentacion, a partir de improvisaciones sobre
con material documental (entrevistas, testimosnios, biografias, libros histdoricos)?, que lue-
go fue organizado textualmente en el marco de una ficcidn, por Javier Riveros (1981-2024)
junto a Pérez. Se construyd una estructura dramaturgica “brechtiana” de tres partes —La
Patria (Chacabuco), La Once (Maipui) y Catdstrofe (Cancha Rayada)—, cuyos titulos evo-
can batallas fundacionales de la nacion. Cada secuencia de estas partes, tensionan el relato
épico de la patria, con escenas que evidencian la violencia politico-sexual y las practicas
de tortura durante la dictadura. De la misma forma, se encontré una manera de interpre-
tar, que busca resaltar el discurso de los “personajes” inspirados en figuras reales —como
Francisco Ferrer Lima, Luz Arce, Marcia Merino, Ingrid Olderock u Osvaldo Romo— to-
dos relacionados a las violaciones a los derechos humanos, y que condensan en escena las
contradicciones entre victima, victimario y testigo, asi como la banalidad institucional de
la violencia. Un procedimiento significativo, en este aspecto, es la historizacion del caso del

3 Se rescatan los testimonios de Luz Arce y de Marcia Merino, ambos contenidos en los libros autobiograficos E/  : gg
Infierno'y Mi verdad respectivamente. Una entrevista a Ingrid Olderok publicada en la Revista Critica Cultural n°23, afo H
2001, realizada por Claudia Donoso y Paz Errazuriz. Entrevista realizada en el programa Primer Impacto de Univision,
transcrita por Nancy Guzman en Romo, confesiones de un torturador del afio 2000. Entre otros materiales.
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asesinato del conscripto Pedro Soto Tapia, cerrado judicialmente el afio anterior al estreno
del montaje. Este personaje conecta generacionalmente con la postdictadura: no pertenece
al grupo de violadores de derechos humanos, sino que representa una interseccionalidad
—“inferior” en la jerarquia militar, victima, joven pobre y gay—, figura del sin sentido, de
la generacion sin referentes ni idearios politicos. Y es en quién se materializa la violencia
que se ocultaba de lo publico.

El dispositivo escénico —una mesa con mantel de encaje, la Virgen del Carmen cus-
todiada por perros, los colores blanco, azul y rojo— opera como una metafora del colapso
de la patria, donde lo doméstico, lo religioso y lo nacional se entrelazan con lo siniestro. En
la secuencia La Once (Maipui), el montaje alude a la familia chilena como ntcleo simbdlico
del consenso postdictatorial, evidenciando cémo la violencia y el silencio se integran en las
estructuras intimas de lo cotidiano.

Al igual que Provincia sefialada, Cuerpo (2005) trata también el tema de la tortura,
pero desde un enfoque muy diferente en el plano escénico y textual, aunque similar en tér-
minos del proceso. Esta obra es la primera de la trilogia La Patria y es importante pensar
que esta ligada conceptualmente a una trilogia, pues es parte un proceso que tiene otras dos
expresiones. Esta vuelve a plantear y reflexionar sobre la identidad individual y colectiva,
para dejar en evidencia una carencia, una ausencia de reflexion sobre los cambios experi-
mentados en el imaginario colectivo a partir de la reinstauraciéon del orden democratico.
Tiene como hilo conductor la idea del cuerpo individual como portador del imaginario
social, como una matriz identitaria (contradictoria) o cuerpo histérico, y al mismo tiempo
emisor de memoria. (Lagos, 2023, pp.124-125) Al igual que Provincia Sefialada también
aparecen las zonas oscuras de la idiosincrasia nacional y usa material documental.

Cuerpo, busca hablar de la tortura y ocupa como principal material el Informe Va-
lech de la Comision Nacional sobre Prision Politica y Tortura, al que se agregaron también
otros testimonios. La extension del texto dramaturgico es muy acotada, son solo 5 paginas.
En estas combinan testimonios con canciones.

La estructura inicia con una advertencia que nos informa inmediatamente de un
aspecto metateatral, el unico lugar posible de enunciacion y su propdsito.

El teatro no debe volver a empezar nunca mas...No tenemos nada que
decir.

So6lo que mostrar. No vamos a hurtar nada valioso ni nos apropiaremos
de formulaciones ingeniosas. Pero los andrajos, los desechos: ésos no los
vamos a inventariar, sino hacerles justicia del inico modo posible: usan-
dolos (Pérez, 2005).

Asi continta exponiendo extractos del Informe Valech, informaciéon sobre porcen-
tajes de caracterizacion de sujetos y especificidades de la violencia. Este material se cruza
con ideas sobre el trabajo actoral y teatral, que buscan relacionar el concepto del cuerpo
como un lugar comun, con una fragilidad comun, que busca distanciar y al mismo tiempo
informarnos sobre la magnitud de la violencia.
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Mientras actta, el actor sabe muy bien que ese hecho modifica realmente
su cuerpo, lo mata en cada ocasion. Y la Historia del Teatro, si realmente
se quiere escribir desde el punto de vista del actor, no seria la historia
de un arte, de un espectdculo, sino la historia de una larga, sorda, terca,
repetida sin cesar y nunca terminada protesta contra el cuerpo humano
(Pérez, 2005).

Escénicamente, el cuerpo constituye el punto central, el eje de la creacion, un terri-
torio a problematizar. La mecanica en este montaje pasd por estimular desde la imagen el
cuerpo cotidiano y su malestar, que se relaciona con otros cuerpos desde de la hostilidad,
la indiferencia y la ausencia de afectos, y que se articula en la idea de la extrafieza del ciu-
dadano de hoy, cuerpos anénimos que cargan con un pasado negado (Lagos, 2023, p. 125).

“Se ha practicado el genocidio con una frialdad y crueldad para mi imposibles de
comprender” (Pérez 2023c, p. 24) sefialaba Pérez afios atras, y esto es posible de ver en la
escena. Es dificultoso poner las palabras, por eso el texto es minimo. Lo contenido en los
cuerpos se encuentra en el plano de lo innombrable, de lo indecible, y esa es la tensién ex-
presada por estos cuerpos. Actores y bailarines entran y salen de situaciones, buscando un
lugar desde el que instalarse a contar o a recordar un malestar contenido por afios, repri-
mido por una memoria oficial que censurd toda esta conflictividad, y que silenci6 la rabia
construyendo prejuicios y juicios sobre ella, incluso aniquildandola.

En el espacio escénico, las secuencias y canciones que sefiala el texto tienen un tiem-
po, contextualizan, historizan y sugieren espacios, territorializan. Se construyen en la re-
lacion de los cuerpos, en los roles que estos juegan y que van cambiando. Son victimas o
victimarios, actrices o actores, o solo cuerpos, gestos, memoria, reconstitucion o especula-
ciones sobre como sucedieron los hechos. Citan la performatividad de otros cuerpos como
una manera de decir, como en el caso de la Cueca sola.

Desde el primer gesto de la puesta en escena, la aparicion de las actrices y actores,
uno a uno, bajando una escalera hacia el escenario, y dirigiendo la mirada dénde estan los
espectadores, pareciera hacernos parte, nos involucran en el problema, nos hacen testigos
del espacio de la violencia. Y desde un punto de vista politico, nos problematiza como testi-
gos, nos sefnala de alguna manera que esto es de conocimiento publico, que somos parte de
esta identidad, que nuestros cuerpos también portan esa violencia y esa memoria.

El espacio escénico y su uso proporcionan el soporte al discurso. Es decir,
el espacio y los cuerpos que en €l habitan resultan ser el silencio del dis-
curso, sus espacios en blanco. De ahi mi necesidad de espacios despoja-
dos, de modo que cuando la palabra se calla, permanezca en nuestro oido
su eco repitiéndose en el vacio y el espectador pueda completar, con su
biografia personal destilada en su imaginario, las fracturas y carencias de
la verdad que esta siendo puesta en escena (Pérez, 2023c, p. 24).

Finalmente, no solo nos muestra el dolor, la quebradura del cuerpo, el malestar o la
muerte como el discurso del opresor, sino que nos deja aparecer la vida, el impulso vital,
significado por la secuencia Algo Bonito, que viene a mostrar la posibilidad de continuar
viviendo después de la atrocidad, con todas las contradicciones que esto implica. Y que
cierra con la cita de Eduardo Mifio, un trabajador que se quemo a lo bonzo frente al Palacio
de la Moneda en democracia.

Dr. Cristian Flores Rebolledo
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Algo bonito: El dia esta lindo. Anoche dormi bien. Algo bonito: Llegué
a casa. Algo bonito: Cuéntame algo. Algo bonito: Comida caliente. Algo
bonito: Comida caliente. Algo bonito: Buena salud. Algo bonito: Perse-
verancia en el amor. Algo bonito: Tu.

Algo bonito: El dia esta lindo. Extrafio a mi padre. Extrafio a mi madre.
Miedo a la oscuridad, a la vejez, a la muerte, a la electricidad, a la calle,
a saber, a no poder a dormir, a desaparecer, a la soledad, a olvidar, a re-
cordar.

Mi alma, que desborda humanidad, ya no soporta tanta injusticia. (Pérez,
2005)

Mas alla de su material documental, las obras no responden al formato de teatro
documento clésico, sino ofrecen un procedimiento como una forma de relacionarse con el
material historico, una de activacion que reconsruye el pasado desde el presente, aunque
con resultados diferentes en estas obras referenciadas, tanto en términos interpretativos
como dramaturgicos. El cuerpo escénico aparece como espacio de inscripcion de la expe-
riencia y como superficie donde se actualizan los efectos del trauma colectivo, no se histori-
za desde la representacion mimética, sino desde la performatividad del recuerdo, activando
una memoria critica que interpela las narrativas higienizadas de la transiciéon democratica.

En estas obras, como en otras, la memoria se articula como practica y no como
tema, como un ejercicio de reconstruccion critica que pone en relacion el cuerpo, la histo-
ria y la violencia. De este modo, la escena se configura como un dispositivo de pensamiento
que reactiva los materiales historicos desde la perspectiva del presente, y que permite inte-
rrogar los regimenes de representacion de la memoria, asi como las formas de poder que
los sostienen.

Conlusiones

A lo largo de este trabajo se ha sostenido que el teatro politico puede comprenderse
como una practica consciente que se inscribe en una realidad especifica, desde la cual de-
fine su posicion frente a las relaciones de poder y adquiere sentido politico y ético. Conce-
birlo como experiencia implica reconocer en él un proceso de producciéon de subjetividad,
donde el hacer y el experimentarse se convierten en formas de resistencia y en modos de lo
politico. Esta perspectiva desplaza la idea de una politicidad inherente al arte y la sitia en
las operaciones concretas que el teatro realiza sobre el cuerpo, el pensamiento y la sensibi-
lidad, generando transformaciones efectivas tanto en quienes lo ejercen como en quienes
lo observan.

Desde esta comprension, las practicas del teatro politico chileno contemporaneo
evidencian formas de territorializacion de lo politico que reactivan una tradicién discon-
tinua y situada. Estas practicas no solo responden a contextos historicos especificos, sino
que los interpelan, articulando experiencias colectivas donde la escena deviene territorio y
el territorio, experiencia.
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En este marco, la experiencia del teatro politico en la obra de Rodrigo Pérez y Tea-
tro La Provincia constituye un ejemplo paradigmatico de la articulacién entre memoria,
experiencia y territorio. Su trabajo tensiona la relacion entre continuidad y ruptura dentro
de una tradicion discontinua, actualizando procedimientos como la dialéctica brechtiana,
la investigacion colectiva y la reflexion sobre el rol politico del arte. Estas operaciones escé-
nicas y metodoldgicas permiten pensar la memoria no como un archivo clausurado, sino
como un campo activo de conflicto que se reactiva en el presente. En conjunto, la obra de
Pérez y su compaiiia propone una practica teatral que convierte la memoria en un proce-
dimiento de conocimiento critico y en una estrategia de resistencia frente a los discursos
hegemonicos de la transicién democratica.

Asi, el teatro politico se redefine como una practica situada que, al intervenir criti-
camente en las formas de representacion, contribuye a la construccién de nuevas formas
de pensamiento, sensibilidad y accién en el espacio social. De este modo, el teatro politico
persiste como una practica viva, en permanente reinvencion frente a las mutaciones del
poder y de la experiencia colectiva.
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Resumen

El siguiente trabajo se propone formular una hipoétesis interpretativa sobre la rela-
cién entre danza, estética y politica durante el periodo 1966-1970 a través del concepto de
modernismo pop. Consideramos que varias producciones, como La Fiesta, Crash o ;Juga-
mos a la baniadera?, realizadas en el Centro de Experimentacién Audiovisual del Instituto
Torcuato Di Tella de Buenos Aires, conectaron la alta cultura de la danza contemporanea
y el arte de la performance con la cultura popular, estableciendo una doble critica que, al
mismo tiempo que abordaba practicas modernistas de autorreferencialidad artistica, ex-
ponia su condicién de subalternidad frente al colonialismo estético. Sostenemos que el
modernismo pop constituye un gesto estético decolonial, en tanto no se limita a apropiarse
de lo moderno, sino que lo problematiza desde su inscripcion periférica, desplegando una
critica irénica a las jerarquias de los campos y a las narrativas hegemonicas que organizan
lo artistico-cultural y geopolitico.

Palabras clave: Modernismo pop; danza; performances; estética; politica.
Abstract

This paper seeks to formulate an interpretative hypothesis on the relationship bet-
ween dance, aesthetics, and politics during the period 1966-1970 through the concept of
pop modernism. We argue that several productions—such as La Fiesta, Crash, or Shall
We Play Bathtub?—staged at the Centro de Experimentacién Audiovisual of the Instituto
Torcuato Di Tella in Buenos Aires, bridged the high culture of contemporary dance and
performance art with popular culture. In doing so, they articulated a double critique: on the
one hand, addressing modernist practices of artistic self-referentiality, and on the other, ex-
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posing their condition of subalternity in the face of aesthetic colonialism. We contend that
pop modernism ultimately constitutes a decolonial aesthetic gesture, insofar as it embraces
an interest in modernity while simultaneously acknowledging and ironically foregrounding
its peripheral condition.

Keywords: Pop modernism; dance; performances; aesthetics; politics.
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Hacia fines de la década de los sesenta, el contexto socio-politico y cultural de Ar-
gentina, enmarcado por una impronta de modernizacién y desarrollismo, impulsada a
través del financiamiento y los lineamientos programaticos externos, se modifica. Sucesos
como el Mayo francés, Tucumdn Arde, el asesinato del Ché Guevara, el Cordobazo, entre
otros, avivaron los disensos alrededor de las ideas de dependencia, desarrollo e imperia-
lismo, radicalizando los posicionamientos politicos dentro de la sociedad. El golpe que
derrocd a Arturo Illia y consagro a Juan Carlos Ongania en el poder, afianzaba una domina-
cion ejercida a partir de valores politico-culturales orientados hacia la moral nacionalista,
cristiana y occidental contrapuesta a un comunismo ateo e internacionalista. Diferentes
instituciones y artistas sufrieron el hostigamiento y el control dictatorial. Aunque la cen-
sura no siempre era directa ni explicita, el complejo juego de relaciones entre las politicas
intrainstitucionales, los factores econémico-sociales del contexto, el control ejercido por el
poder autoritario y la fragmentacidn politico-social establecian un marco de tensién que
contrastaba con la expansion de los primeros afios de la década. La censura ejercida hacia
diferentes actividades de los Centros de artes en el Instituo Di Tella®, como también ha-
cia obras de gran relevancia, como la 6pera Bomarzo de Alberto Ginastera o el ballet La
Consagracion de la Primavera de Oscar Araiz, anticipaba el ocaso de diferentes proyectos
artisticos, a la vez que contribuia a una politizacion creciente de las practicas de recepcion
y de creacion.

A pesar de esto, los afios sesenta constituyeron una etapa decisiva para la danza con-
temporanea en Buenos Aires. La instauracion de una compaiiia oficial estable en el Teatro
San Martin en 1968, el auge del experimentalismo y la consecuente diversificacion estética
dan pruebas de ello. En un contexto sociopolitico marcado por la represion estatal y los prin-
cipios de la moral cristiana, el campo paradoéjicamente se consolida y se expande. Diversas
experiencias artisticas exploran nuevas técnicas compositivas, institucionalizan espacios y
ensayan roles novedosos para coredgrafxs y espectadorxs. Como afirma Francisco Lemus
(2023, p. 18), la danza moderna incursiono por esos ainos en una fase de experimentacion
vanguardista imbricada con las artes visuales, la cultura popular, los géneros teatrales de la
cultura masiva, el pop, el rock, las nuevas tecnologias y la moda. Al mismo tiempo, como
sefiala Victoria Fortuna (2019, p. 52-53) en su analisis del trabajo de Ana Kamien y Susana
Zimmermann, muchas obras coreograficas de la segunda mitad de la década desplegaron
un espiritu critico frente a la politica represiva del onganiato. Tomando como fuente de
analisis las obras Consagracion de la primavera de Oscar Araiz y Fedra de Ana Itelman pre-
sentadas en 1970 por parte del Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin, Juan Ignacio
Vallejos (2020) conceptualiza estas formas de resistencia como una “subversion utopica’
ubicada en un punto de tensidn tanto con respecto a la juventud de izquierda radicalizada
como con la cultura conservadora afin a la dictadura. Asi mismo, Micaela Suarez (2025a)
puntualiza la incidencia de los mass media en las practicas artisticas del periodo como un
modo de expandir lo audiovisual sobre lo corporal desde la intermedialidad tanto en la
danza como en el teatro (p.3). Tomando en cuenta estos antecedentes, el siguiente trabajo se
propone formular una hipdtesis interpretativa sobre la relacion entre danza, estética y poli-
tica durante el periodo 1966-1970 a través del concepto de modernismo pop. Consideramos
que varias producciones, como La Fiesta, Crash o ;Jugamos a la bafiadera?, realizadas en el
Centro de Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires,

3 Un ejemplo de esto es la cancelacién de la obra electroacustica de Gabriel Brncic organizada por el CLAEM 108

dirigido por Ginastera, y el cierre del CEA durante los ensayos de Las Bacantes de Villanueva, Marini y Cutaia, (Garcia,
2021) por una denuncia de consumo de marihuana en el Instituto. (p. 619)
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conectaron la alta cultura de la danza contemporanea y el arte de la performance con la cul-
tura popular, estableciendo una doble critica que, al mismo tiempo que abordaba practicas
modernistas de autorreferencialidad artistica, exponia su condicion de subalternidad fren-
te al colonialismo estético. Sostenemos que el modernismo pop representa en definitiva un
gesto estético decolonial, ya que, si bien asume un interés por lo moderno, no desconoce su
condicién periférica y la visibiliza irénicamente. En esta direccion, el enfoque tedrico-me-
todoldgico del trabajo articula los estudios en danza, la semiética de las artes escénicas, los
estudios intermediales y de la perfomances para analizar como estas obras operan sobre los
cddigos que organizan la relacion entre cuerpo, imagen, espacio y medios. Esta perspectiva
permite comprender que el modernismo pop no se manifiesta inicamente en la iconografia
o en la cita cultural, sino en una operacion critica que interviene en los lenguajes mismos de
la modernidad, exponiéndolos y reescribiéndolos desde una posicion periférica. El trabajo
con archivos —guiones, fotografias, criticas, correspondencia y entrevistas— se integra asi
como una metodologia que no sélo reconstruye las condiciones de produccion, sino que
habilita una lectura situada sobre los modos en que estas practicas tensionaron los sistemas
simbdlicos y comunicacionales que definieron la experimentacion del Di Tella.

Di Tella: experimentalismo, danza e intermedialidad

El Instituto Torcuato Di Tella se fund6 en 1958 y abrid sus puertas enmarcado en la
cartografia de la llamada Floridandpolis* en 1960. Navegando entre el experimentalismo
y lo contracultural, esta instituciéon privada de la Fundacion Di Tella (Siam-Torcuato Di
Tella), con un modelo de organizacién analogo a las instituciones culturales anglosajonas,
propuso una forma de gestion que constituy6 una referencia novedosa para la época. En
las memorias de 1963, se enuncian valores como la novedad, la eficiencia, el trabajo en
equipo y la convivencia. Estos principios se aplicaban tanto a las formas de organizacion y
gestion como a la creacidn artistica. La institucion apelaba a la comunidad nacional y lati-
noamericana desde un posicionamiento modernizador, orientado a los desarrollos tecno-
sociales y culturales, inspirados en los centros metropolitanos hegemoénicos. No obstante,
esta dimension fuertemente institucionalizante y desarrollista —coherente con posiciona-
mientos sociopoliticos conservadores en el campo politico-cultural— se veia tensionada
por las dindmicas contraculturales de produccion y difusién que desplegaban las formacio-
nes artisticas alli presentes (Pinta, 2013). Propuestas emergentes, como las performances,
los happenings, las puestas interdisciplinarias, asi como sus modos de produccién y crea-
cién —desde lo colaborativo, autogestivo, procesual o tecnoestético— marcaron nuevas
formas de relacionarse, tanto en las expresiones estéticas como en las practicas de creacion.

Acordamos con Fernanda Pinta (2013) que, en este contexto, se da en el Di Tella
una particular tension entre institucionalidad y formaciones culturales, lo que habilité un
nuevo matiz en el debate politico sobre “dependencia” y “subdesarrollo” (p.51). Tanto para
los actores sociales del campo cultural como para cierto sector del campo politico, el cam-
bio social —como forma de progreso— se centraba en la modernizacién cientifico-cultural
basada en los lineamientos internacionales, aunque con improntas locales. Es decir, un
programa de modernizacién que “de adentro hacia afuera” marcaba a su vez el camino

4 Segun Roberto Jacoby (Garcia, 2021) entre Florida y Viamonte, Reconquista (hacia el rio) y Callao (hacia el {109
oeste) se desarrollaba una distribucién geografica y social de lugares de encuentro, escenarios y circulaciéon de una H
cultura joven emergente que estimulaba una psicogeografia (como término del Situacionismo que refiere a la influencia
emocional de los espacios y trayectorias en las personas) en la manzana loca. (p.60)
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emancipatorio. En este sentido, el aspecto internacionalista (Giunta, 2008) se resignificaba
localmente con una impronta contracultural. Como dijimos anteriormente, lo experimen-
tal-procesual, lo audiovisual, lo ambiental, lo objetual y la centralidad de la corporalidad
no solo se desplegaban en las propuestas estéticas, sino en la conformacion de un universo
de vinculos, practicas, espacios y saberes-haceres, que se extendian mas alld de lo institu-
cional. Los intercambios no eran solo de eventos, premios, jornadas y becas; también fluian
nuevos modos de produccion y gestion de las diversas practicas artisticas.

En el periodo estudiado, que definimos entre 1966 y 1970, se producen practicas
ligadas a la danza escénica en el Centro de Experimentacién Audiovisual (CEA) del ITDT,
dirigido por el teatrista cordobés Roberto Villanueva. Con la impronta de lo procesual, lo
interdisciplinario y la experimentacién audiovisual® el CEA expone y produce performan-
ces, puestas en escena, acciones, shows, exposiciones, happenings, entre muchas otras ma-
nifestaciones que, vinculadas a lo performatico y lo ritual, expanden, interceptan e interre-
lacionan los campos y las disciplinas del teatro, la danza, la plastica, el cine, la musica y los
medios. El Instituto convocaba muchisimos artistas y la sala del CEA ofrecia condiciones
de produccion escasas en el medio y accesibles para Ixs emergentes, como comenta Ledn
Sonino:

Sobre todo, habia una interaccion de artistas: plasticos, de danza, de teatro, musi-
cos... Todo el mundo veia todo. Nosotros veiamos las exposiciones (...) Y muchos cola-
boraban en distintos aspectos (...) en la sala habia libertad para hacer lo que querias. Con
ciertos limites, claro: tenias que convencer a Roberto Villanueva de que valia la pena lo que
vos querias hacer (...) Recibias un porcentaje de la recaudaciéon y no pagabas nada. En los
teatros independientes, vos tenias que pagar la sala; aca no (...) basicamente era la sala y el
apoyo técnico de la sala, luces, sonido... (Gonzalez Santos, 2023, p. 103).

De esta forma, comprendemos al Di Tella como un espacio de irradiacién e inter-
mediacion que trascendia los limites de sus propios estatutos y disputaba los sentidos de los
campos estancos, tanto en el arte como en la politica. En este marco, resulta relevante para
este trabajo analizar el papel que tuvieron, en las actividades del Di Tella, la interrelacién
entre teoria y practica, asi como el modo de posicionamiento en el campo vinculado a la
figura del intelectual-artista o artista-intelectual —como Oscar Massotta (Longoni, 2017,
p-19), sobre quien volveremos mas adelante.

Rastreamos en varias producciones de danza del CEA un abordaje interdisciplinario
y un acercamiento coreografico hacia las propiedades del ambiente y de lo objetual, desde
lo audiovisual y lo dramaturgico-coreografico. La pregunta sobre el medio/medium resulta
fundamental en estas practicas. Los objetos, la ambientacion y la corporalidad son los ejes
de esta indagacion. Es el caso del grupo Danza Actual conformado por Graciela Martinez,
Ana Kamien y Marilu Marini, quienes llegan al Di Tella luego de un breve recorrido por las
galerias de arte, de la llamada Floridandpolis, como la Van Riel°.

5 Imagen y sonido son los medios. son los del cine los del teatro los del espectaculo en general por eso los

involucramos (...) la imagen visual y la imagen sonora integradas en la imagen audiovisual, mas rica de posibilidades,

sintesis de afectividad y saber (...) sobre eso experimentamos(...)La realizacién de objetos de prueba es imprescindible

I;?ara cumplir)este trabajo. Estos no intentan demostrar algo, solamente plantean preguntas...” (Instituto Torcuato Di Te-
a,1965, p. 9

6 Véase Bar Moderno y Manzana Loca 1967(Jacoby, 1968), Recuperado del sitio de internet Archivos en Uso.
org, Red Conceptualismos del Sury del Grupo de Estudios sobre Arte, cultura y politica en la Argentina reciente, Instituto
de Investigaciones Gino Germani, FFCS, UBA https://archivosenuso.org/jacoby-conceptos-fetiche/vanguardia-de-los-
60#viewer=/viewer/1011%3Fas_overlay%3Dtrue&js=

i 110
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Este grupo de bailarinas y coredgrafas se configur6 hacia mediados de los afos se-
senta en esta sinergia artistico-cultural de practicas, modos de produccién, vinculos y es-
pacios culturales de la tan estudiada vanguardia sesentista. Entre materialidades, cuerpos,
objetos y movimiento, el grupo “Danza Actual” propone una inscripcion especifica en el
medio. Desde la historia de la danza se han comentado sus obras dentro de una nueva
forma de expresion de la danza moderna (Isse Moyano 2006, 2023), que rompe las vias
tradicionales de exhibicion y creacion de la danza (Tambutti, 2000); también se la ha iden-
tificado como danza experimental (Licera & Kauer, 2019, 2023; Lemus, 2023). En inves-
tigaciones recientes la incidencia de este grupo se ha abordado a partir de la reactivacion
de archivos (Licera & Kauer 2019, 2022) y cémo un antecedente de la modernizacién y
politizaciéon de la danza en sus aspectos tanto estéticos y técnicos, como institucionales
y politicos (Fortuna, 2019). Desde el analisis de las trayectorias de las bailarinas Susana
Zimmerman y Ana Kamien, la investigadora propone una genealogia entre el experimen-
talismo de los sesenta y una emergente politizacion que luego se desplegaria en el campo de
la danza tanto en los aspectos estéticos como pragmaticos. Victoria Fortuna hace mencion
a La Fiesta (Fortuna, 2019, p.40) como una obra que se instaura en el arte conceptual y lo
interdisciplinario, propio del experimentalismo del Di Tella, y que critica al ballet clasico
y a la danza moderna desde la parodia y la incorporacion del gesto pedestre. Cercano a
nuestro planteo, la investigadora Fernanda Pinta (2013) enfatiza el vinculo entre la danza y
las formas dramaturgicas teatrales, como el abordaje de lo objetual y la accién, en la obra de
Graciela Martinez ;Jugamos a la bafiera? (p.189). Ademas, realiza un analisis de diferentes
expresiones escénicas y performaticas en el Di Tella que vincula los aportes del pop-art,
la performance, la teoria de los medios, los happenings y la interdisciplinariedad. Si bien
Pinta (2013) no aborda la trayectoria del grupo Danza Actual, sus aportes respecto de las
estrategias performativas de las practicas artisticas interdisciplinarias del CEA resultaron
fundamentales para los andlisis de nuestros casos de estudio. Cabe aclarar que analizaremos
estas estrategias movilizando herramientas provenientes de los Estudios en Danza, la Per-
formance y los Estudios Intermediales.

En las obras ;Jugamos a la bariadera? (11/7/1966) de Graciela Martinez y La fiesta
(17/10/66) de Ana Kamien y Marili Marini, observamos cémo el movimiento del cuer-
po en un espacio escénico ambiental y la acciéon dramatica en los elementos visuales son
puestos en juego desde la tension con lo kinético. A partir de un trabajo con archivos de la
Universidad Torcuato Di Tella, algunas resefias criticas archivadas en el Instituto Nacional
de Estudios Teatrales y las entrevistas en el marco de la muestra Danza Actual experimen-
tacion en la danza argentina de los afios 60 del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
pudimos reconstruir fragmentos de las obras. Entre los insumos aportados por los archivos
se incluyen guiones coreograficos y técnicos, fotografias, programas de mano, criticas pe-
riodisticas, correspondencia entre Ixs artistas y el director del CEA, asi como entrevistas.
Este conjunto de materiales permitié un acercamiento al contexto de produccion y difusion
de cada obra. A partir de estrategias parddicas y humoristicas, de lo kitsch y del collage, las
obras incorporan los formatos mediaticos’ y su papel en el consumo masivo como insu-
mo gestual desde lo kinético. Los valores de la moral cristiana y el disciplinamiento de los
cuerpos —desde el higienismo, el virtuosismo técnico del ballet, la exhibicién de la moda
y el disefio, y la exultacion atlética del deporte— son deconstruidos en un doble gesto de
ascetismo y saturacion.

7 Para el abordaje analitico de las obras hemos retomado algunos aspectos de los estudios intermediales 111
(Suarez, 2025a) en lo que refiere al uso de codigo y procedimientos que se trasvasan de un medio a otro (del cine a la i
performance, de las artes visuales a la danza). Pero cabe aclarar que para contextualizar los contenidos en los términos
ge su época y definir conceptos hemos abordado los aportes de Oscar Masotta sobre los términos cédigo y medio/mé-

ium.
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En la obra La fiesta, la bisqueda de un movimiento de “ascetismo total” (Ana Ka-
mien, 1966), despojado de causalidad y emocionalidad, “sin adorno’, a través del “dato di-
recto (...) de los movimientos de la vida cotidiana” (Marila Marini, 1966), es desplegada
desde la creacién de climas-ambientes sonoro-visuales.® En esta produccion, el equipo in-
terdisciplinario, conformado por las bailarinas Ana Kamien y Marild Marini, el musico
Miguel Angel Rondano, Leone Sonino en fotografia y visuales “en los paisajes de fondos
mutables” y Oscar Palacio en vestuario, busca que “cada ambito se una para climatizar” en
un todo que explicita parédicamente el cddigo de la cultura de consumo.

La Fiesta, hoy: danza, montaje escénico y una dramaturgia discontinua, op-pop y cool

La Fiesta se estreno en octubre de 1966 en el CEA con un equipo técnico-artistico
multidisciplinario.” Con direccién de Ana Kamien y Marila Marini, fue una propuesta que
continua la experiencia que las artistas habian realizado en 1965 en la obra Dance Bouquet
(parodia del musical Hello Dolly interpretado por Libertad Lamarque), pero focalizando
en el trabajo multidisciplinario y en la articulaciéon del movimiento con lo audiovisual. La
estructura escénica de la obra tiene dos partes y siete escenas, segun se describe en el pro-
grama de mano.

Imégen 1: Programa de mano reverso La Fiesta hoy. Universidad Torcuato Di Tella.
Archivo de la Biblioteca, Coleccion Especticulos Audiovisuales

8 Desde el arte dptico hacia el pop art, retomaremos mas adelante algunos procedimientos como la repeticion
y redundancia, y el trabajo sobre el tiempo y el movimiento plastico, para analizar como a través de estos principios se
tensiona y evidencia el movimiento puro.

9 FICHA TECNICA
Direccion General: Ana Kamien y Marild Marini. Duracion: 50 minutos.
Coreografia: Ana Kamien, Marilu Marini .
Bailarinas: Marucha Bo, Nora lturbe, Sara Iturbe, Ménica lutzeller, Chiquita Reyes Milka Truol, Roberto Brando i 112
Sonido: Miguel Angel Rondano (collage magnético) :
Escenografia y vestuario: Oscar Palacio Disefo de proyecciones: Leone Sonnino
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Imégen 2: Programa de mano anverso La Fiesta hoy Universidad Torcuato Di Tella.
Archivo de la Biblioteca, Coleccion Espectdculos Audiovisuales

Lalinea argumental es descrita por Ana Kamien como una anécdota narrativa, don-
de la progresion dramatica no se da por el grado de causalidad de las acciones, sino por
el funcionamiento de repeticion de determinados elementos de la carrera espacial y los
vinculos entre el consumo cultural y el “star system” de la década, que funcionan entre la
ironia y la parodia:

Estabamos en una fiesta y éramos secuestradas por una nave espacial, que
la manejaba el tipo del elenco (se refiere al bailarin-performer)*’. Maruli
y yo estdbamos muy pendientes de la carrera espacial y entonces, para ver
qué nos poniamos, ibamos y hojeabamos las revistas tipo, Harper’s Baz-
zard, Vogue, y analizabamos las poses de las modelos y nos inspirabamos
en eso. Y después apareciamos en una playa, en una especie de isla. Era
una escenografia proyectada maravillosa (Garcia, 2021, p.245).

La obra se compone de escenas consecutivas en las que el espectador es transpor-
tado de un espacio diegético' a otro (Parte 1: La Fiesta, El Gabinete, Otro lugar. Parte II:
La Isla, La Llegada, El Encuentro, La Fiesta), asistiendo a una experiencia escénica frag-
mentaria pero fuertemente cohesionada desde lo sonoro-visual y corpo-ambiental. Como
describe la coredgrafa, la accidon se motiva por el juego entre el rapto espacial y las actitudes
de las mujeres de las revistas de moda que las bailarinas imitaban desde el atuendo y la ges-
tualidad. Entre las revistas nombradas encontramos la edicion de 1965 de Harper’s Bazaar,
donde el op art'? y la ambientacion de la era espacial son evocados en vestuarios, poemas y
gestualidades de las modelos: Un universo de star system' op-pop cargado de analogias y
parodiado en la obra La Fiesta, hoy.

10 La aclaracion es nuestra.

11 El espacio diegético es un término del lenguaje cinematografico que se usa para denominar al universo ficticio
donde se desarrolla la historia, al espacio narrativo donde suceden los hechos.

12 El Op art o arte optico desarrollado por el artista hungaro Victor Vasarely aborda las preguntas sobre la per-

cepcion humana, y despliega en sus obras, con el disefio grafico visual y arquitectural, diferentes trabajos técnicos sobre

las relaciones entre percepciéon y geometria. También algunas obras del artista son catalogadas como una variante de ;

las parodias criticas culturalistas entre el arte objetual y el arte de concepto de Simon Marchan Fiz (1994, p.72) 113

13 Este concepto que remite a “sistema o constelacion de estrellas”, surge del cine clasico hollywoodense y se
refiere a un modelo de produccion y difusién basado y reproducido sobre las figuras (actores, actrices, etc.) populares,
“estrellas” del cine comercial norteamericano. Estas figuras encarnarian modos de comportamiento, gestualidades, vi-
sualidades, etc. modélicos de la época, como una forma de “héroe/heroina” modernxs.
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Imagen 3: Two Poems April 1965 Revista Harper’s Bazaar

Imagen 4 : Galactic Girl April 1965 Revista Harper’s Bazaar

{114

Imagen 5: Moon Magnetics April 1965 Revista Harper’s Bazaar
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Este espectaculo audiovisual fusiona danza, proyecciones, vestuario de pasarela y
composicion sonora en un dispositivo antinarrativo y sensorialmente absorbente o cool™.
En palabras de las autoras, no busca la identificacion directa con Ixs espectadorxs ni la “co-
municacion de piel a piel” (Kamien & Marini, La Nacién 9/12/1966), sino una experiencia
mental, abstracta, que se despoja de convenciones y climas esperables.

El dispositivo escénico con proyecciones de diapositivas reemplaza la escenogra-
fia fisica, con imagenes abstractas y realistas proyectadas en fundidos lentos, generando
atmosferas cambiantes. El uso del color esta programado: del azul frio inicial al amarillo
agresivo, terminando en blanco y beige. Este disefio permite no solo configurar un clima
absorbente desde lo visual, sino que remite a elementos cinéticos del op art, lo cual es apo-
yado con el vestuario y contrastado con el movimiento corporal, casi al estilo de la danza
posmoderna del mismo periodo.

Podemos interrogarnos, siguiendo los aportes de Sally Banes, si esta propuesta no
estaria en la linea de lo que la autora describe como “Danza Posmoderna Metaférica”. En
esta vertiente, Sally Banes (2013) ubica a aquellas practicas que “articulan nuevas experien-
cias en torno al espacio, el tiempo y el cuerpo, incorporan el cine y el lenguaje, emplean
estructuras de quietud y repeticion...” (p.142) Ademas, describe en esta linea a las piezas
que intentan emular, mediante el lenguaje corporal, ciertos sistemas técnicos o relaciones
sociales de produccion. Desde este enfoque, las poses y los gestos de las revistas parodiadas
y la coreografia, en base a estas figuras, vendrian a ser una critica sobre la cosificacion de
los cuerpos como objetos-mercancias, y el valor de cambio estaria metaforizado en el mo-

vimiento por repeticién y acumulacion.

En La Fiesta, se puede analizar la critica de las relaciones sociales de produccion
capitalista en la era del consumo masivo, desde la yuxtaposicion y tensién entre lo cinético-
audiovisual y el ascetismo corporal (en pose casi de mueca parddica). En esta tension se
evidencian los vinculos de una sociedad de consumo atravesada por las normativas sociales
de las revistas de moda, el consumo de ciertos objetos de lujo, la carrera por la conquista es-
pacial y las practicas de la vida cotidiana de las estrellas del momento, enmarcadas en el di-
sefo estético de los centros metropolitanos de arte como Paris, Estados Unidos y Londres.

El tratamiento audiovisual de la escena opera desde el collage y la parodia, propios
del pop art. Las fotografias intervenidas y proyectadas de Leone Soninno funcionan en
oposicion indirecta, como parodia de las imagenes de las modelos y artistas de las revistas.
Segun se explica en la nota del diario La Nacién del 9/12/1966:

Leone Sonnino (...) después de muchas horas de ensayo hallé lo que bus-
caba, paso si de las fotos abstractas a las realistas aunque fuera de escala,
con colores que no les son propios, utilizados en funcién de escenografia,
pero no fisica, sino con el gran paisaje de fondo, que es mutable (s/p)

Este tratamiento asume la imagen como una forma del consumo elitista, pero la
descontextualiza, no solo en la operacion visual de intervencién de colores y escalas, sino
también desde el movimiento ascético, casi frio, de los cuerpos de las bailarinas en poses de
parodia. En esta linea, cabe destacar el uso del fundido audiovisual, propio de las técnicas

115

14 En los términos de su época definimos lo “cool” siguiendo a Masotta (2017), como una participacion cercana
al environment- la ambientacion, en el sentido de envolver las facultades perceptivas de Ixs participantes. (p. 155).
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cinematograficas, que se utiliz6 por primera vez en este espectaculo a partir de trabajar
con la yuxtaposiciéon de dos proyectores de diapositivas.'” Esta sensacién de movimiento
escénico y visual organico contrasta con el estatismo y maquinismo propuesto por la co-
reografia, segin expresaba la critica del momento: “Los movimientos, mecanizados a veces,
siempre frios y con caracter no ya deshumanizados, sino anti humano, crean un clima de
angustia fuertemente dramatica que jamas llega a resolverse” (Clarin /23/10/66)

Las referencias al op art se observan no solo desde la puesta en escena, sino también
desde el vestuario que se articula como un elemento dramaturgico. El vestuario no es solo
la indumentaria o vestimenta de Ixs bailarinxs, sino que esta disefiado desde la accion de
“desfile de moda’, lo que refuerza el cruce con la cultura visual de revistas y la publicidad
(Harper’s Bazaar- Vogue); y funciona como comentario socioldgico.

En uno de los nimeros de la revista Harper’s Bazaar (4 de abril de 1965) se observa
este vinculo entre el op art y la vestimenta como un disefio desde la accion: “testing the pull
of gravity, lunar legs clad in shimmering silver (...) Sandal flying low on a 1/4 inch sole and
1/2 inch heel, is flyweight flexible and frugable ” (probando la fuerza de gravedad, piernas
lunares revestidas de plata brillante (...) La sandalia, de vuelo bajo, con suela de 6 mm y
tacon de 12 mm, es ligera, flexible y econémica.)

Imagen 6: Op and Pop fashion April 1965 Revista Harper’s Bazaar

15 Como lo describe Soninno respecto del apartado “el genio del Lab” que se refiere a los inventos, a pedido de Ixs
artistas, de Fernando von Reichenbach: “Fernando inventé un sistema para que las proyecciones cambiaran por fundido
en lugar de hacerlo por corte; que al entrar una diapositiva pase a la otra como en una escena cinematografica.”(Garcia,
2021, p. 251).

Segun de describe en el apartado 1. El FUNDIDO DE UNA IMAGEN A OTRA (utilizado en la FIESTA, de Marild, Marini, i 116
septiembre de 1966): Fue utilizado por primera vez en un espectaculo, en el que la diapositivas reemplazaban a la es-
cenografia, haciéndose fundidos, muy lentos de uno a otro cuadro. Oscuros: el oscurecimiento también se logré de esta

misma manera poniendo una diapositiva opaca o u omitiéndola en el caso de proyectores que no abren la compuerta al

faltar diapositiva. Para este efecto, es importante que los proyectores pares estén en perfecto registro de cuadro con los

impares, a fin de evitar que la fusion de alguna sensacién de movimiento. (Garcia, 2021, p. 250).



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 106-126

STRIPES going absolutely out of sight in bamboo and black-the tops
un op fashion. Clean cut halter very much in gear, the shape handso-
mely handling the whole bit. By young elegant in fibranne rayon fabric
by Maxwell-designe inspiration by a painting of Vasarely. (Rayas que se
pierden por completo en bambu y negro: las blusas no son de moda. Un
top de corte limpio, muy actual, con una silueta que realza el conjunto.
Diseflo joven y elegante en tela de rayon de fibra de Maxwell-Designe,
inspirado en una pintura de Vasarely.) (Op and Pop fashion April 1965
Harper’s Bazaar)

Desde la musica se impone la repeticién y un ritmo constante, sin pausas, generando
una compulsion al movimiento que es contrastado por el estatismo tenso, anti-expresivo:

el espectador es bombardeado por una musica que no le permite desviar
la atencién en ningun momento, gracias a una banda magnética, com-
puesta por Miguel Angel Rondano sobre la base de grabaciones de gran
calidad, excelentemente, seleccionadas y compaginadas. En general, esta
musica impone el animo del espectador, una necesidad casi fisica de mo-
vimiento a la que la coreografia de Marili Marini y Ana Kamien oponen
un estatismo de fuerte contencién.(Clarin 23/10/66)

Podemos analizar, gracias a las fotografias de la obra, las referencias criticas y las
entrevistas, como el disefio coreografico entre movimientos estaticos y poses repetitivas
fue elaborado en base a los comportamientos y gestualidades de las revistas de moda. Ras-
treamos en varias ediciones de la Revista Vogue la analogia de estas gestualidades y las
posiciones de los cuerpos, tanto en sus posturas de perfil como en las formas geométricas.

Imagen 7: Un nuevo olor a experiencia s/f La Nacién Universidad Torcuato Di Tella.
Archivo de la Biblioteca, Coleccién Serie prensa y difusion
P17
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Imagen 8: La Fiesta mejor no ser invitado 1 de noviembre de 1966
Primera Plana Universidad Torcuato Di Tella.
Archivo de la Biblioteca, Coleccion Serie prensa y difusion)

Imagen 9: Kinetic Threads April 1965 Revista Harpers Bazaar

De esta manera, podriamos interpretar que los procedimientos de repeticion y re-
dundancia, entre la parodia y la ironia, propios del por art, son reelaborados a partir de
algunos principios compositivos del arte dptico-cinético. La coreografia se puede leer como
una ambientacién-accion gracias a la relacion estructural de los elementos entre poses, ges-
tos y musica en la totalidad del ambiente, para generar un cinetismo en la percepcion de Ixs
espectadorxs. Pero este cinetismo estd abordado desde un aspecto conceptual de la sensa-
ciéon de movimiento, mas que sensorial.

i 118
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Parafraseando a Marchan Fiz'® (1994) podriamos decir que en La Fiesta: el ambiente
empieza a bailar, a parpadear e inquietarse. Los movimientos corporales se vuelven estati-
cos e inestables, se resisten a ser apresados en una dramaturgia clasica o en una kinesis mi-
meética sensorial y tienden a traspasar los umbrales de la adaptacion (...) el resultado es una
vibracion inquietante (...) se produce un campo tensional entre la tendencia estructurante
de la percepcion y la inestabilidad existencial del objeto/gesto. (p. 115)

Paralelamente a su complejidad técnica e intermedial, La fiesta se puede interpretar
como una forma de danza posmoderna. Sus escenas incorporan el concepto de movimiento
como tarea y de cuerpo pedestre en el sentido de un alejamiento con respecto al virtuosis-
mo academicista y a los sistemas expresivos caracteristicos de la primera danza moderna,
representada por coredgrafas como Martha Graham o Mary Wigman. La experimentacion
coreografica parece funcionar como un encuadre dramaturgico en esta obra y otras obras
del periodo, como sJugamos a la basiadera? (1966) de Graciela Martinez y Crash (1967) de
Oscar Araiz. Siguiendo el analisis de Kado Kostzer (2023), podemos observar cémo la obra
de Graciela Martinez incorpora una logica de collage coreografico. La utilizaciéon de un
vestuario ecléctico con muletas, guantes de box y un tutu, o de una escenografia que incluia
una bafiadera con la cavidad hacia el publico, se integraba como un objeto expresivo resig-
nificado por los movimientos de la bailarina. Aqui también tenian espacio las referencias
a la cultura popular y de consumo masivo, generando un ambiente euférico que, con el
correr de las escenas, devenia inquietante y hasta macabro (p. 48).

Esta misma estructura de collage, entrelazada con referencias a la cultura popular,
se observa en Crash, obra de Oscar Araiz estrenada en 1967 en el Di Tella. Como senala Va-
llejos (2020a), Crash representd un hecho inédito para la danza contemporanea en el pais:
se presentd mas de cien veces entre 1967 y 1968, con un promedio de mas de ciento cin-
cuenta espectadores por funcién. El programa de mano la definia como un “divertimento
en 1 acto y 22 cuadros sin teldn”, mientras que la critica la describia como un “experimento
creativo’, provocativo y humoristico (Revista Criterio, 11 de abril de 1968). La puesta en
escena incluia una banda sonora ecléctica que iba desde el canto de una hinchada de futbol
hasta canciones de los Beatles, e incorporaba referencias a la mitologia criolla del gaucho.
Una vez mas, se advierte la yuxtaposicion entre gestos coreograficos propios de la danza
contemporanea y elementos de la cultura folklorica, las clases populares y la cultura de ma-
sas. La tension principal, al menos en el caso de Aradiz, surge al contrastar esta obra con La
consagracion de la primavera, su otra pieza reconocida en esos aios, que fue censurada por
el onganiato en 1967. Como advierte Vallejos (2020a), una nota de la revista Siete dias ilus-
trados interpretd el estreno de Crash como una concesion a un publico no erudito, luego de
su marginacion del Teatro Coldn. Esta tensién politico-estética también atraviesa las obras
mencionadas anteriormente y resulta fundamental dimensionarla historicamente.

{119
16 “El cuadro u obra 6ptica empieza a bailar, a parpadear e inquietarse. Las formas se vuelven inestables, se :
resisten a ser apresadas de un modo definitivo y tienden a traspasar los umbrales opticos de adaptacion. En casos
extremos la vision se vuelve dolorosa. El resultado informativo total es una vibracion inquietante. Se produce un campo
tensional entre la tendencia estructurante de la percepcion y la inestabilidad existencial del objeto.” (Marchan Fiz,1994,
p. 115)
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sQué POP en el Di Tella?

En un contexto sociopolitico donde el posicionamiento de muchxs artistas e in-
telectuales fue virando hacia la militancia organica y el abandono de la practica artistica,
la figura de Oscar Massota nos resulta fundamental en cuanto a su mirada pragmatica de
la estética y el arte. Las discusiones entre diferentes autorxs recopiladas en Happenings
(1968), sobre la semiotica, la fenomenologia y el arte de los medios, fueron claves para la
pregunta sobre las herramientas que el arte aporta al campo social, ya no desde el mensaje o
contenido, sino desde el medio mismo. A partir del acceso al analisis de los medios masivos
de comunicacidn, el arte se pregunta sobre sus propios medios artisticos, como expondra
Eliseo Veron:

Se trata de pensar en un arte de objetos que todavia no estamos en con-
diciones de imaginar, pero cuya materia no sea fisica, sino social, y cuya
forma esté constituida por transformaciones sistematicas de estructuras
de comunicaciéon. Objetos, en suma, que seran dificiles de conservar en
los museos para las generaciones posteriores”. (Veron, 1968, p.127)

La pregunta sobre el medio propone un viraje hacia una concepcién particular del
arte, de sus objetos, Ixs sujetos y de su funcion. Nos interesa, para este breve trabajo, como
lo pop no es expresado por la importacion de objetos, mensajes, gestos de la cultura masiva
sino como como una forma de polemizar la diferencia entre la alta cultura y la baja cultura.
A través del medio/ medium se explicita la funcién pragmatica y social del arte. Es decir,
la funcién del arte no seria “expresar la emocién de un artista” o “mostrar la realidad”,
sino “actuar sobre el receptor” y exponer las relaciones sociales de produccién capitalista
en torno a sus cddigos. Se trata de un “hacer hacer” o “impulsar a hacer” que, en palabras
de Jacoby (1968), refiere a la dimensién comunicativa de la obra donde los vinculos entre
estética y politica se activan a través del medium"’.

Asi, sobre la lectura hegemonica que abogaba por la importacion del pop-art esta-
dounidense en nuestra region, se contrapone la perspectiva local que el autor (2017, p. 80)
analiza como “los imagineros” o nueva imagineria. Esta seria una corriente de arte que,
como critica a una estética de la imagen pura, se ubica en el signo, pero para hacernos sentir
la presencia del cddigo. Cuando las imagenes dejan de funcionar como puras imagenes:
“permiten apercibir por detras de ellas el cddigo en el que se inscriben como signo” (op.
cit, p. 102). Desde una reflexion sobre la separacion entre redundancia y metafora, codi-
go y signo, el autor define y delimita lo que entiende como arte pop, avanzando sobre las
producciones de Ixs artistas argentinxs. Luego de formular su critica a la famosa frase de
Marshall McLuhan “el medio es el mensaje”, Massota explicita las problematicas del arte y
la correlacidn entre la produccion artistica y los productos de otras areas sociales. En pri-
mera instancia, desarticula la dicotomia entre comunicacion e informacién, y propone que
el arte pop seria una forma de evidenciar la concurrencia de estas funciones, demostrando
la centralidad del medio. En palabras del autor: “hacer suyos ciertos sistemas simbolicos,
ciertos sistemas de manipuleo de lo real (...) para aprender, al contacto mismo con los ob-

17 Jacoby (1968) desarrolla su teoria sobre el arte de los medios y explica la importancia de las estructuras per- i 120
suasivas de los mass media como técnicas y codigos susceptibles de ser utilizados por las practicas artisticas. En este :
sentido el autor sefala la importancia de un uso artistico de un medio politico como seria la comunicaciéon masiva, y hace

foco en el polo de la recepcién, como instancia principal del hecho estético-politico. (pp. 129-130)
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jetos de la produccion social y el consumo...” (op. cit., p.76); En segunda instancia, revisa
la nocién de ontologia y autonomia del arte, desplazando la idea de esencia de objetos o
elementos inmanentes, incluso también la idea de funcionalidad estética. Es decir, la ima-
gen de la plastica no seria pura y dura imagen visual y, en este sentido, el movimiento de
la danza no seria el cuerpo en situacion kinesica-escénica unicamente. El corrimiento que
<« . . ’)18 s 7 7 s 7

los imagineros™'® hacen respecto de la funcion especifica del arte en cuestion lleva el foco
hacia los cddigos. Estos cddigos no solo estan definidos en el contexto, sino que también
encarnan la forma sensible. Y es aqui donde se plantea una revision de la estética: ;Cudles
son las materialidades? ;Qué procedimientos activan? ;Cémo operan estos mecanismos
en Ixs espectadorxs? El arte de los medios se vuelve sobre los medios mismos (del arte) y
visibiliza la relacién de Ixs sujetos con el mundo. En palabras de Masotta (2017):

hay sociedades que, fundandose en la estatica de las jerarquias, no se
ignoran a si mismas como tales, puesto que son capaces de darse ins-
tituciones como la mascara, a través de la cual y en la cual comentan
la estructura social. Y otras sociedades, en cambio, que al nivel de sus
instituciones, ignoran su estructura social. El arte pop no seria sino el
comentario irénico de esa ignorancia. (p. 116)

Esta idea de Masotta ofrece una clave decisiva para pensar como funciond lo pop en
el Di Tella: como una tactica de lectura critica sobre las formas en que la sociedad oculta
o desconoce su propia estructura. Ese desplazamiento ironico es central para comprender
el modernismo pop en la danza del CEA, donde lo pop no aparece como estilo visual im-
portado, sino como un mecanismo para desnudar los cédigos que rigen la sensibilidad mo-
derna. En este sentido, las producciones de danza operan en el mismo registro que sefiala
Masotta: no remiten a la imagen pop, sino que ponen en crisis los marcos perceptivos que
organizan lo social y lo artistico en una geopolitica periférica.

Conclusiones: La politicidad de un modernismo pop

Una idea central en el abordaje que los Estudios de Danza proponen sobre la rela-
cion entre danza y politica sostiene que la danza puede funcionar, simultdneamente, como
una practica coherente con un orden politico que disciplina los cuerpos y como una ins-
tancia de subversion de ese mismo orden al que contribuye a consolidar. De ahi su mentada
duplicidad, ya que puede “codificar la norma y su desviaciéon” en un mismo acto (Franko,
2019, p. 207). En el contexto del Onganiato, entre 1966 y 1970, la danza escénica contempo-
ranea busco contribuir en gran medida a un proceso de “modernizacion cultural” promo-
vido por las clases dominantes, el cual también podria entenderse, en términos de Anibal
Quijano (2000), como una “europeizacion de la cultura” tipica de la colonialidad del poder
en paises latinoamericanos. La supuesta “modernizacion” siempre implicé en los hechos
una incorporacion de estéticas previamente validadas en los centros hegemdnicos de la
cultura occidental®”. Sin embargo, el marco de progreso cultural promovido por practicas

18 El autor (Masotta, 2017) ubica dentro de “los imagineros” a Ixs artistas argentinos como Rubén Santantonin,
Marta Minujin, Dalila Puzzovio, Carlos Squirru, Juan Stoppani y Emilio Renart. En el analisis que realiza de sus obras
revisa la critica que estxs artistas realizan de la imagen visual, el rechazo de la posibilidad de integracion funcional en el
contexto o en instituciones, y del destino material de sus obras. En suma, los ubica dentro de una corriente de arte que
se constituye en critica a una estética de la imagen y hace problematica la relacién de la imagen con el objeto real al que
se refiere. (p. 80) P12

19 Podriamos pensar que si la danza folkldrica actuaba como un dispositivo de defensa y difusién de valores
ligados a una identidad nacionalista, la danza escénica moderna y contemporanea de produccion nacional trataba de
brindar pruebas fehacientes de la factibilidad de una “modernizacion” cultural coherente con un desarrollo econémico
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de danza alineadas con el orden politico establecido también propicié diversas formas de
resistencia “no militantes”. Siguiendo a Vallejos (2020) consideramos que las obras de dan-
za escénicas constituyen intervenciones sociales cuyo sentido politico puede generarse, en
ultima instancia, en el momento de la recepcion por parte del publico. De ahi que su grado
de politicidad no responde exclusivamente a las intenciones de Ixs autorxs. Una obra puede
generar un acontecimiento politico sin asumir necesariamente una postura militante. En
este sentido, podriamos sefialar como ejemplos la presentacion de obras disruptivas ligadas
al erotismo o a la subversion del orden familiar como La consagracion de la primavera de
Oscar Araiz, Fedra de Ana Itelman o el juego parddico y el humor en sJugamos a la ba-
fiera? de Graciela Martinez y las obras del grupo Danza Actual como La Fiesta, hoy. Estas
acciones estético politicas habilitaron la posibilidad de observar y experimentar cuerpos y
gestos cuya misma existencia se declaraba implicitamente en disidencia con respecto a los
valores morales y estéticos promovidos desde el poder dictatorial. En este sentido, la danza
contemporanea y la performance podian ser observadas simultineamente como vehiculos
de una modernizacion colonialista y como actos de subversion contraculturales.

Segun la teoria del modernismo estético de Clement Greenberg (2006), la vanguar-
dia se separa de la sociedad debido al cambio en las dindmicas de consumo del arte y por
esarazon avanza en el sentido de su autorreferencialidad. El arte de vanguardia es obligado
a autoexcluirse para sobrevivir en un contexto dominado por la cultura kitsch de consumo
masivo. Este es el encuadre tedrico dominante dentro de la historia de la danza moderna,
que llevo a Sally Banes (2013) a definir a la danza posmoderna como la primera y verdadera
expresion del modernismo estético en la danza. Para Banes, fue recién con la obra Trio A
de Yvonne Rainer que la danza escénica arriba a la posibilidad de concebir y representar un
movimiento puro. Ahora bien, ;qué sucede si aplicamos estas ideas a la danza contempora-
nea que se practicaba en Buenos Aires en la década del sesenta del siglo XX? En principio,
podriamos decir que, en este caso, la vanguardia modernista implicé una estrategia mixta
y contradictoria de reflexividad critica autorreferencial y de apertura hacia la cultura popu-
lar/pop con ribetes de criollismo. La autorreferencialidad habilité una toma de conciencia
acerca del lugar subalterno de las practicas artisticas locales en el concierto internacional.
En ese sentido, la inclusién de elementos ajenos a la cultura del arte contemporaneo de élite
funcioné como una forma de “mimicry” en los términos de Homi Bhabha (1994), es decir,
una imitacion de la cultura dominante que actta, a la vez, como asimilacion y parodizacion
del opresor. La europeizacion de la cultura, caracteristica de las sociedades que vivieron el
colonialismo, supone un desacoplamiento de las practicas artisticas con respecto a la colo-
nialidad del poder desde el momento en el que se ubican por fuera de la sociedad. Lo que
viene a sefialar ironicamente el modernismo pop es esta contradiccion.

El arte de vanguardia en Buenos Aires incluyé un componente pop/popular como
un modo de autorreferencialidad critica que, en lugar de recluirse, se integr6 al entorno
cultural, haciendo entrar a la sociedad y sus desigualdades dentro de la escena. Aqui se ad-
vierte con claridad la premisa de la cultura pop de desdibujar la jerarquia entre alta y baja
cultura, aunque desde una perspectiva situada que podemos identificar en las ideas de Os-
car Masotta anteriormente desarrolladas.”® En este caso, las practicas artisticas emergentes

20 Desde los aportes de la fenomenologia y la socio-semidtica materialista muchxs artistas, intelectuales-artistas

e intelectuales de la regién expresan esta vertiente local como una postura tedrica-metodoldgica que dirige las busque- HEDY)
das de la practica artistica del mensaje-contenido hacia la pregunta sobre el medio. Véase lo desarrollado en el apartado H
anterior.
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y experimentales de Ixs jovenes —propiciadas y financiadas por instituciones como el Di
Tella— instauraron una politicidad que opera en el desarrollo mismo de los procedimientos
estéticos en lugar del contenido del mensaje. Consideramos que estas practicas artisticas,
cuyos referentes podrian verse en las obras que analizamos, tomaban al criollismo* como
un antecedente directo. Y es esa experimentacion con lo popular, como reflexividad critica,
lo que de algin modo preanunci6 la futura afinidad de la danza-teatro en Argentina con la
estética del “gestus” de Pina Bausch en los afios ochenta. Todo esto nos lleva a proponer la
categoria de modernismo pop para caracterizar ciertas formas de politicidad de las practicas
de danza y performance de ese periodo en Buenos Aires. Se trata de una corriente politico-
artistica que, como sefnalaba Oscar Masotta, lleva el foco de su cuestionamiento a los cddi-
gos. El modernismo pop no es progresivo o lineal, sino que desarrolla una logica histérica
helicoidal. No se propone un avance directo hacia la pureza del medium, sino practicas de
sedimentacion de estrategias de desidentificacion activa, formas de embarrar el canon (Va-
llejos, 2020b). De este modo, se adopta el gesto de negacion tipico de la vanguardia, pero
a la vez se niega el lugar de enunciacion vanguardista, instaurando una doble negacién. El
modernismo pop niega tanto a la cultura kitsch como al arte de vanguardia colonialista.

21 Tomamos el criollismo desde los estudios literarios de Prieto (2006). El autor sefiala la complejidad del término

y su funcionalidad respecto de la interpretacion del mundo de lo folklorico y lo gaucho. Por un lado el criollismo fue pro-

puesto como una operacion de la clase dirigente para la dominacion de las clases populares (en la construccion de la i 123
idea del gaucho y la homogeneizacién socio-cultural), pero por otro lado, funcioné como una herramienta de las clases H
populares y Ixs inmigrantes extranjerxs para legitimar su habitabilidad urbana, construir otros relatos sobre sus practicas

y promover la integracién cultural.
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Imaginarios teatrales de la clase trabajadora:
los barbaros de ayer y hoy

Dramatic Imaginaries of the Working Class:
The Barbarians of Yesterday and Today

Mg. Carlos Leiva Sotomayor!
cvleival @uc.cl

Resumen

La escena teatral chilena del siglo XX estuvo marcada por la presencia de sujetos
asociados a la marginalidad, siendo el imaginario de la clase trabajadora el mas prepon-
derante, sin embargo, ;como nuestra actualidad conversa con aquel antecedente artistico?
El presente articulo tiene por objetivo examinar aquella problematica a partir de Temis
(2019), vinculando los imaginarios estéticos con la tradiciéon escénica chilena. Con aquel
propdsito se esboza, en primer lugar, un breve recorrido histérico que da cuenta de la pre-
sencia de la clase trabajadora en el teatro chileno, posteriormente se establecen relaciones
entre Los invasores, de Egon Wolft, y Temis dando cuenta de actualizaciones o resistencias
¥, por ultimo, se estima la pertinencia de la categoria precariato para entender al menos
uno de los imaginarios del trabajador contemporaneo. En una sociedad que se funda en la
precarizacion es pertinente indagar en los reveses que aquello podria traer en el teatro y sus
imaginarios sociales-estéticos.

Palabras clave: Imaginario estético; Clase trabajadora; Precariato; Teatro Contemporaneo.
Abstract

The Chilean drama scene of the 20th century was marked by the presence of cha-
racters associated with marginality, being the imagine of the working class the most promi-
nent. However, how does our present-day dialogue with that artistic precedent? This article
aims to examine that issue based on Temis (2019), linking aesthetic imaginary with the
Chilean theatrical tradition. To this end it will be presented: first, a brief historical overview
of the presence of the working class in Chilean drama; then, it will be established relations-
hips between Egon Wolft’s Los Invasores and Temis by reporting updates or resistances; and
finally, it will be estimated the pertinence of the category precariousness to understand at
least one of the images of the contemporary worker. In a society that is funded on preca-
riousness it is pertinent to investigate the setbacks that this could bring into the theater and
their aesthetic-social imaginaries.

Keywords: Aesthetic imaginary; Working class; Precariat; Contemporary drama.
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Introduccion

En 2019 se estrena Temis (2025), la ultima obra de la trilogia de Teatro Bonobo. En
ella, al igual que las obras que le anteceden, se problematiza la barbarie contemporanea, los
discursos politicos recientes y el estado actual de algunos imaginarios estéticos-sociales.
Por medio de la escritura de Pablo Manzi, la direccién de Andreina Olivari el disefio in-
tegral de Los Contadores Auditores y, por supuesto, todos los demas miembros del equi-
po, se nos presenta la historia de una familia liberal burguesa que conoce a una supuesta
hermanastra que exige millones de pesos para suplir todas las necesidades de su infancia.
Tras la peripecia de aquel encuentro y el develamiento de la verdadera intencién de aquella
hermana, se manifiestan en el escenario dos criaturas que parecieran haberse confundido
de obra, dos seres mitoldgicos que invaden la escena en representacion de otros que no
pudieron. ;Quiénes son y fueron esos barbaros? ; Aquellas apariciones monstruosas pue-
den advertirnos de una emergencia social y estética? Considerando estas interrogantes, el
presente articulo tiene por objetivo examinar el imaginario de la clase trabajadora en Temis
a partir de su vinculacidn con la tradicion teatral chilena.

Lo escrito aqui, adquiere estatuto de actualidad por cuanto tan solo hace unos me-
ses se publico la trilogia de Teatro Bonobo por Oximoron. Si bien Temis ya posee algunos
afnos, reflexiones como esta serviran para revitalizar el texto a la luz de su publicacion, y, de
cierto modo, continuar con el entusiasmo teérico que pueda sugerir nuestro teatro recien-
te. Asimismo, a propdsito del prologo que Mauricio Barria escribe para la obra de Manzi,
sostengo que hay cierta clave que no se puede desperdiciar: esta investigacion considera la
relacién que Barria esboza diestramente entre Temis y Los invasores de Egon Wolft (1990),
utilizando aquel cruce como pivote para comprender el transito del imaginario del traba-
jador, pues, como sefnala Barria, en Manzi (2025), podemos rastrear la genealogia de este
imaginario, sin duda, en la década de los sesenta (p. 14).

Sopesando lo mencionado anteriormente, el articulo se esgrime a partir de tres
apartados: El primero esboza un contexto teatral e histdrico que permite pensar un transi-
to entre imaginarios estéticos, considerando las representaciones del siglo XX; el segundo
caracteriza al trabajador de Temis a partir de la comparacion con Los invasores; y, por ulti-
mo, se estima la pertinencia de la categoria precariato para describir un nuevo imaginario
asociado al trabajador.

Tal como indic6 Juan Villegas en Los marginados como personajes: Teatro chileno de
la década de los sesenta (1986) “la aparicion o desaparicion de ciertos tipos humanos como
referentes de personajes literarios no se explica exclusivamente sobre la base de factores
artisticos” (p. 85), pues aquello estaria advirtiéndonos de transformaciones ideoldgicas. En
este sentido, con una tradicion literaria/teatral que ha procurado representar a los margi-
nados y explotados, cabe preguntarse: ;donde estd o como aparece la clase trabajadora en
el teatro chileno reciente?
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La clase trabajadora en el teatro chileno: breve recorrido de un siglo

La escena teatral chilena del siglo XX consider¢ al trabajador en su dimension po-
litica no solo como una ubérrima fuente simbdlica, sino también como un imaginario que
podia cumplir un rol fundamental en la historia. Aquellas presencias laborales, articuladas
principalmente por una matriz ideoldgica, se pueden rastrear en distintos momentos del
siglo pasado, lo que permitiria pensar una suerte de genealogia representacional que coo-
pere a dilucidar cémo los imaginarios actuales conversan con nuestra tradiciéon dramatica.

Durante las primeras décadas del siglo XX, antes de la profesionalizacion del teatro
nacional, se pueden identificar algunas experiencias que ubican a los trabajadores como
protagonistas, tal es el caso del teatro con tintes anarquistas de Antonio Acevedo Hernan-
dez o el teatro obrero de Luis Emilio Recabarren, quién sera considerado en este apartado
debido a su relevancia en las luchas proletarias. La labor teatral de Recabarren se caracteri-
z6 por comprender como unidad indisoluble lo politico de lo artistico, siendo la aparicion
del trabajador tanto un fin como un medio. De esta manera, el arte no seria otra cosa que
una herramienta social para alcanzar un objetivo politico, asi lo reconoce el autor en una de
sus cartas donde identifica la potencialidad politica subyacente en el teatro:

Estamos preparando una gira artistico-educacional por el “Conjunto Ar-
tistico Obrero’, que proyecta realizar un viaje por las principales ciudades
entre Santiago y Puerto Montt. El objetivo de esta gira artistica es des-
pertar la conciencia proletaria por medio de la representacion teatral, el
canto y la conferencia, aprovechando la atraccion que despierta el teatro,
para realizar aquella propaganda que necesita la clase obrera para realizar
su organizacion. (Rodriguez, 1973, p. 46)

Pero este foco en los trabajadores no solo queda expuesto en las caracteristicas ex-
tra-artisticas del teatro de Recabarren, sino también en su dramaturgia donde se identifica
un ferviente antagonismo de clase y un discurso que aboga por el caracter gregario de la
lucha social. Ejemplo de aquello es lo que sefiala Ivan Vera-Pinto en su libro Luis Emilio
Recabarren: teatro y desdicha obrera (2018), donde analiza la obra mas famosa del autor e
indica una estructura que pareciera ser comun a todas las obras de ese entonces que se es-
grimen como politicas-pedagogicas:

(...) eran arquetipos que invariablemente estaban en pugna de volunta-
des e intereses: el obrero (protagonista) y los representantes burgueses
(antagonistas). Este procedimiento de exponer el conflicto exacerbado
entre “buenos” y “malos”, es resuelto de manera compendiada con la vic-
toria efectiva o moral del héroe-obrero (2018, p. 121).

El imaginario del trabajador inscrito en el teatro de Recabarren vy, de cierta ma-
nera, también en la dramaturgia atravesada por la cuestion social de inicios del siglo XX,
tenia principios ideoldgicos claros desde donde se esgrimian tanto los discursos como las
representaciones. Aquellos imaginarios serian construidos a partir de una perspectiva co-
lectivista, intrinsecamente politica y necesariamente transformadora. El imaginario del
trabajador, que empezaba a formularse en tanto clase, por ese entonces era cuanto menos

sinénimo de esperanza.
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En la década de los sesenta el protagonismo de los trabajadores en el teatro con-
tinuaria, primero, por el impulso de la Revolucién Cubana vy, en segundo lugar, por una
nueva plataforma artistica en ascenso: los teatros universitarios. De todas maneras, en los
circuitos underground, se puede seguir identificando a mediados del siglo XX iniciativas
teatrales como las de Recabarren, es decir, experiencias que pueden categorizarse como
arte militante, dicho de otra manera, expresiones sociales que ponian “el arte al servicio de
lo social-politico” (Verzero, 2013, p.128). Una de aquellas experiencias es la que describe
Andrés Grumann en Y por qué no la revolucion del teatro? El T.E.P.A o la “propaganda
politica con forma teatral” de Isidora Aguirre” (2013), donde revisa el quehacer teatral y
politico de la dramaturga en la campana presidencial de la Unidad Popular. En aquel ar-
ticulo Grumann sefiala que en las obras “los personajes procuraban ser un fiel reflejo tan-
to del “poder popular” como de los elementos politicos que comprendian la contingencia
del pais” (2013, p. 216), por lo que, en ese impetu especular, podemos hallar imaginarios
laborales simples que apuntaban principalmente a desarrollar una identificacién entre el
personaje y el espectador. El sentido pedagogico de este teatro, el cual se desempefiaba
en poblaciones y en circuitos no profesionales, configuraba un imaginario del trabajador/
poblador verosimil, pues muchas veces los libretos eran solicitados por distintas organiza-
ciones para asi enfatizar el mensaje, lo que devenia en una suerte de imaginarios moviles,
pero a la vez homogéneos.

Cabe mencionar que tanto “la propaganda politica con forma teatral” de Aguirre
como el teatro obrero de Recabarren no solo se constituian a partir de imaginarios prole-
tarios, sino que los actores y actrices muchas veces lo eran. De esta manera, la aparicion de
subjetividades trabajadoras no solo tenia un objetivo politico, sino también social y estéti-
co, pues los trabajadores eran tanto sujetos de ficciéon como los cuerpos que la posibilita-
ban. Por supuesto, aquel matiz ideolégico determind las maneras en la que los trabajadores
fueron representados, por cuanto sus presencias en el escenario siempre suponian el deseo
de una transformacion. Para este tipo de teatro el proletariado era el actor social —y tea-
tral— preponderante para los cambios del siglo XX, pues los vientos revolucionarios de
Cuba y el rumor de una Unién Soviética en ascenso hizo posible creer que aquel camino
era una posibilidad en nuestro pais. El trabajador era protagonista de la historia y de los
dramas sociales.

En la década de los sesenta no solamente aquel tipo de teatro militante ubico en el
escenario a las subjetividades populares y trabajadoras. Quitral y Wallffiguer (2021) pro-
ponen que cierto tipo de teatro podria catalogarse bajo el adjetivo “comprometido”, pues
este se caracterizaria por funcionar “como una herramienta transformadora de la sociedad”
(2021, p. 18). Aquel caracter transformador que tanto el teatro militante como el teatro
comprometido poseian, se diferenciaban en esencia por la prioridad que le otorgan a lo es-
tético o alo politico: el primero se constituye como una politica que puede asumir la forma
de teatro; mientras que el segundo es arte que puede tener connotaciones politicas. De esta
manera, a partir de los sesenta, se puede apreciar un teatro sensible ante al acontecer social,
pero que no provenia precisamente de las clases populares, sino de una élite intelectual y
cultural. Aquello supondria también actualizaciones en tanto los imaginarios no eran cons-
truidos bajo consideraciones politico-organicas, sino mas bien desde un enfoque artistico.

Tras la profesionalizacion del teatro en los cuarenta las universidades empezarian
a conformarse como la punta de lanza de un teatro que procuraba sellar una identidad
nacional a partir de “un teatro realista que intentara representar a ciertos sectores sociales”
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(Darrigrandi, p. 34). Aquello, segiin Maria de la Luz Hurtado, en Teatro y sociedad chilena:
la dramaturgia de la renovacion universitaria entre 1950 y 1970 (1986), se lograria a par-
tir de tres tematicas recurrentes: La familia, el mundo popular y la revision de personajes
historicos-nacionales (pp. 24-25).

En ese segundo eje podriamos encontrar algunos imaginarios laborales, sin embar-
go, ya no fervientemente proletarios. Solo por citar algunos ejemplos, podriamos hallar
a los trabajadores de un circo, en El tony chico (1964) de Luis Alberto Heiremans, o una
masa inidentificable que parecieran haber sido parte de una fédbrica, como en Los invasores
de Egon Wolff (1963), obra que este articulo considera. De todas maneras, a pesar de los
cambios culturales, se continu6 replicando el caracter gregario, social y transformador en
los imaginarios de la clase trabajadora. Aunque los teatros universitarios no poseyeran una
dramaturgia militante, como la de Aguirre en el T.E.P.A,, la voragine social y el proyecto
modernizador de ese entonces permitia seguir imaginando a los trabajadores a partir de
verbos y adjetivos utdpicos.

Durante la dictadura el teatro atravesé un momento refractario con respecto a las
tematicas explicitamente politicas, sin embargo, sus salas se convirtieron en un espacio de
encuentro y los estrenos continuaron. Segiin Eduardo Thomas Dublé, en “La dictadura en
la dramaturgia chilena: historia y memoria” (2023), “los temas recurrentes en la produc-
cion teatral hasta fines de la década de 1970 son el trabajo y, muy especialmente la cesantia,
ambos representativos de problemas que afectaban tragicamente a la sociedad chilena” (p.
107), como Pedro, Juan y Diego (1976) de Ictus o Tres Marias y una Rosa (1979), del TIT
y David Benavente. Aquello permite sostener que incluso durante la dictadura el rol del
trabajador, ahora como subjetividad politica fracturada, continuaba teniendo una impor-
tancia relevante.

Al iniciarse el nuevo milenio apreciamos un panorama teatral caracterizado por la
irrupcion de dramaturgos que vivieron la dictadura durante su infancia o juventud, es de-
cir, escritores que “experimentaron sus efectos como menores de edad y estudiantes. [Y, ya]
adultos, han sufrido las consecuencias de las transformaciones operadas en el pais por las
politicas neoliberales implementadas por la dictadura” (Thomas, p.117). Esto lo reconoce
Marcela Saiz en su tesis doctoral, Historia, presente y violencias en la dramaturgia y el teatro
chileno a partir del 2010. La violencia como clave de la experiencia estética y ético politica.
El teatro como lugar de reelaboracion histérica (2019), quien delimita su objeto de estudio a
dramaturgas y dramaturgos nacidos en las décadas del 70 y 80, sosteniendo hipotéticamen-
te que aquellos autores podrian problematizar el presente desde una nueva vision artistica.

En este periodo, la escena teatral se veria permeada por la inclusion “de sujetxs otrxs”
(Barria e Insunza, 2023), permitiendo un espacio para los imaginarios indigenas, migrantes
y disidentes. Aquello, si bien no guarda estrecha relacion con el imaginario del trabajador,
sirve como antecedente para sopesar el estatuto de lo politico en el teatro, dando cuenta en
forma de emergencia como ciertos sujetos e imaginarios pueden osificarse, actualizarse o
simplemente desaparecer. En la escena teatral actual el trabajador, dificilmente nomina-
do como clase trabajadora, no seria la subjetividad protagonista, de hecho, se encontraria
soslayada por los discursos sociales-politicos contemporaneos que se esgrimen desde una
filosofia distinta, no necesariamente materialista, no profundamente ideoldgica, sino mas

bien posideoldgica. P31
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En este contexto de produccidn se inscribe Teatro Bonobo vy, por tanto, la dramatur-
gia de Pablo Manzi, quien ademas es considerado por Sdiz en aquel corpus de autores que
estudia. Bajo esta tesitura, es razonable preguntarse como aparece la clase trabajadora en
Temis y cdmo se relacionan con la tradicién dramatica nacional, sobre todo porque en la
obra se hace referencia a discursos propios de la modernidad, tal como la igualdad social. El
imaginario del trabajador en Temis responderia al contexto sociopolitico actual en tanto los
discursos de los trabajadores parecieran seguir las 16gicas de la inclusién y no precisamente
las de la transformacidn, de ahi que sus apelaciones no sean para cambiar la sociedad ni los
discursos, sino para pertenecer a ellos. Desesperanza, despolitizaciéon y atomizacion serian
tres adjetivos claves para este imaginario, pues el suefio utdpico frustrado y su no-lugar
contemporaneo le enrostrarian al trabajador, en tanto sujeto politico, que estas décadas le
son impropias.

Si evaluamos el imaginario de Temis con relacion a la tradicion anteriormente ex-
puesta, tema principal del siguiente apartado, no solo se logra apreciar las diferentes actua-
lizaciones, sino también los reveses de nuestra cultura y los discursos politicos que repro-
duce. En este sentido, relevar el transito del imaginario de la clase trabajadora no solo tiene
valor en cuanto al analisis estético, también devela la muda ideolégica-cultural de un pais:
de los suefos revolucionarios modernos hasta la instauracion de la naciéon democratica que
se ha sabido posarse sobre los pilares del progresismo.

Invadir: la propiedad privada y los discursos

Cada cierto tiempo pareciera que la obra de Egon Wolff rejuveneciera y hablara so-
bre nuestro acontecer actual. ;Pero como no iba a hacerlo? Si en 2019 las redes sociales es-
cuchaban la voz de Cecilia Morel, en su calidad de primera dama, sefialando que el estallido
social era “una invasion extranjera, alienigena” (La Nacion) que le constreiia a disminuir
sus privilegios. ; Como no pensar en las actualizaciones de la obra cuando Ernesto Orellana,
muy sagazmente, se pregunta en Invasién (2021) quiénes son los nuevos invasores? En esta
ocasion se tiende un nuevo puente, ahora entre Los invasores y Temis, prestando atencion a
dos elementos: el acto de invadir y los imaginarios de la clase trabajadora.

Tanto en una obra como en la otra el espacio escé-
nico es un hogar burgués, como dice la didascalia inicial
del texto de Wolff, “cualquiera: son todos iguales” (1990,
p. 9). El verbo “invadir” es crucial, pues resalta los limites
de la propiedad privada que no debiesen cruzar los “otros”.
De esta manera, ambas obras se articulan a partir de la
transgresion de lo privado y la irrupcién de lo publico. En
la obra de Wolft quienes invaden son “los harapientos de
los basurales del otro lado del rio” (1990, p. 15) quiénes no
tienen nada. En Temis, primero, la invasion es encabezada
por una supuesta hermana, pero no es hasta la aparicion
de los barbaros que esta se consuma. Sin embargo, ambas
invasiones no son completamente iguales y tampoco po-
drian serlo, pues los discursos sociales que esbozan son

diametralmente distintos. Iustracién 1:

Fotografia extraida de Antologia
de obras teatrales (2002)
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En Los invasores la masa clama por equidad e invaden la casa como si fuera el Pa-
lacio de Invierno, se apoderan del patio, de la casa del perro, de los bienes de la familia
burguesa, parecieran cumplir con la catarsis revolucionaria que los discursos de los sesenta
prometian. Victor Jara lo sabia y asi cantaba: “Que la tortilla se vuelva / Que los pobres
coman pan /Y los ricos mierda, mierda”. También lo reconoce Bobby, hijo de Lucas Meyer,
utilizando el lenguaje de los grandes discursos revolucionarios: “El ocaso de la propiedad
privada” (1990, p. 48). La invasion de Wolff es violenta, es la subversion de los margenes, es
el devenir de una ideologia politica sesentera en producto estético.

El final de la obra es fundamental: cuando nada puede ir peor para la familia bur-
guesa, Meyer despierta de lo que parece haber sido un suefo, sin embargo, aquella tranqui-
lidad duraria poco, pues justo antes de que caiga el telén una mano irrumpe en el escenario
forcejeando nuevamente el picaporte. El final es terrible para la familia que pareciera no
poder escapar de la invasion, pero a la vez es sumamente esperanzador para los invasores,
quienes incluso parecieran haber vencido la barrera onirica de la imposibilidad.

Temis, por el contrario, se escribe en otro
registro, pero considera explicitamente ese gran
discurso de la justicia social. La invasion, en pri-
mer lugar, no es en masa. Los sujetos marginados
se encuentran atomizados, perdidos —como los
barbaros del final—. La invasién no consiste en
apoderarse de la casa y expropiarla, sino que es un
intento por apoderarse de los discursos y asi per-
tenecer a la sociedad. Los marginados en Temis
colisionan, pues mientras que los trabajadores son
xenofobos y homofobos, los nuevos discursos de la
contemporaneidad, aquellos que prometen incluir
a las disidencias y a los inmigrantes, parecieran ha-
ber olvidado la lucha del trabajador explotado. Es
una invasion desarticulada, torpe, singularizada y
desesperanzadora. Los trabajadores, que no apare-
cen nunca en el escenario, solo pueden ser visibles
a partir de los cuerpos monstruosos de estos seres

mitologicos que divagan sin rumbo buscando a Te- , llustracién 2: ,
. . e Septlveda, Moisés. Fotografia de Temis.
mis, es decir, a la justicia.

El final es esclarecedor para establecer una distincion con la obra de Wolff: cuando
los barbaros se encuentran con el duefio de la casa, el empresario explotador y simil de
Lucas Meyer, se percatan que Temis nunca vendra, es decir, que ellos no podran ser parte
de la polis y que el empresario no recibira su castigo. De ahi la reaccién del anciano, quien
esperaba que la diosa de la justicia venga por él a decapitarlo: “Es lo mas espantoso y mas
hermoso que he escuchado en toda mi vida” (2025, p. 106). Si parangonamos el final de
cada obra, considerando la tradicion politica con la cual conversan, se puede sostener que
la esperanza por los grandes cambios sociales parece haberse convertido en una triste pro-
mesa que no logrd sobrevivir a los embates del siglo XX. Los trabajadores furiosos serian

ahora barbaros monstruosos.
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Pero ;como aparecen aquellos imaginarios? Martin Seel en Estética del aparecer
(2010) emplea la categoria de la “aparicion” para describir el proceso de percepcion estéti-
co al que nos enfrentamos. Segun el autor “los objetos estéticos son objetos del aparecer”
(2010, p. 42), los cuales son posibles de apreciar porque somos capaces de reconocerlos
conceptualmente sin limitarnos a aquella determinacion mediada por conceptos, lo que
deviene en que los objetos salgan a nuestro encuentro en su aparecer (2010, p. 48). En este
sentido habria que preguntarnos cémo los recursos son ordenados en cada obra para que
nuestra percepcion pueda identificar tal o cual significado, en este caso los imaginarios
artisticos de trabajadores.

En Temis no vemos nunca a un trabajador, su presencia no es mas que un ornamen-
to satelital en el discurso de la familia burguesa, sin embargo, la corporeizacién barbarica
de los que “no aparecen en los protocolos” (Manzi, 2025, p. 62) posibilitan una aparicion.
Cuando los espectadores ven sobre el escenario un par de cuerpos monstruosos se perca-
tan que la aparicion se habia consumado inadvertidamente en la primera parte de la obra,
cuando algunas sombras y siluetas pasean timidamente por fuera de la ventana de la familia
adinerada. Aquellos recursos, sumado a la estética de lo falso que atraviesa la obra, advier-
ten que la aparicion del trabajador y su imaginario seguiria aquellas logicas: enmascarado,
monstruoso y falseado, lejos de las verdades totalizantes del siglo XX.

En cambio, en Los invasores de Wolft —analisis solo textual debido a la imposibi-
lidad de recuperar la obra— la apariciéon del imaginario proletario se logra por medio del
léxico que devela la naturaleza explotada de los personajes. De esta manera, al final de la
obra, cuando Meyer pareciera alcanzar la anagndrisis, se da cuenta de quiénes habian inva-
dido la casa:

Ambas: No habia lugar para mujeres feas en la fébrica.

Meyer: Y td, Miguel Santana, el viejo tornero. ;Qué haces aqui, Santana?
;No moriste un dia sobre tu tomo? (...).

ALI BABA (Serio): Soy el obrero joven que un dia vol6 de su fabrica
cuando desaparecié una lima del taller mecanico. Yo no robé esa lima,
pero usted me expulsd igual. Usted sabia que yo no la habia robado, pero
habia que encontrar un culpable. (1990, pp. 70-71)

Aqui no hay un ordenamiento de luces para consumar una aparicion estética, sin
embargo, la disposicion del léxico da cuenta de un imaginario proletario que redunda en
referentes del trabajador industrial y los pesares que atraviesa debido a su posicion de ex-
plotado. En aquel extracto citado, aunque unicamente se aprecie la intervencion de Ali
Baba y de dos mujeres, los trabajadores aparecen fantasmagoricamente frente a Lucas Me-
yer quien, sin explicitarlo, se ha encontrado con toda la mano de obra que en algiin mo-
mento desdend. Aqui la aparicién del trabajador no se entiende si no es a través de una
masa social, una fuerza sin un rostro tinico, pero con muchos brazos. Sus identidades valen
en tanto comunion entre sus iguales, como una polifonia indivisible que clama una misma
solicitud.

Esta aparicion mantiene la virtuosidad casi épica de los discursos revolucionarios
donde los trabajadores, alejados de casi todo mal, excepto del acto revolucionario, se pre-
sentan como seres sufrientes, como receptores o martires de la explotacion capitalista.
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Aquella manera de presentar al trabajador evidencia no solo un contexto determinado en el
que la explotacion laboral era el problema social protagdnico, sino también un imaginario
situado en los discursos de la tradicién marxista mas clasica. En definitiva, los trabajadores
de Wolff parecieran marchar al ritmo del imperativo “proletarios del mundo unios” (Marx
y Engels, p. 97), a diferencia de los barbaros de Temis, quienes se encuentran desposeidos
de un discurso que comprenda y articule sus luchas, siendo la explotacién el tinico porvenir
posible.

Imaginarios de la clase trabajadora: proletariado y precariato

En Temis indudablemente identificamos sujetos explotados laboralmente, pero difi-
cilmente podemos llamarlos proletarios. Para pensar en sus actualizaciones seria util referir
a lo esbozado por Barria e Insunza en Escenas politicas. Teatro entre revueltas 2006-2019
(2023), especificamente cuando indican el caracter politico del teatro. Los autores retoman
la categoria “pospolitica” de Slavoj Zizek, que data de finales de los 90, para caracterizar
un periodo teatral a partir de las mutaciones de lo politico. El autor esloveno sostiene que
aquel periodo pospolitico/posideologico estaria caracterizado por el surgimiento de ideas
liberales que prometen la superacion del conflicto entre izquierda y derecha, este contexto
vaticinarfa un multiculturalismo despolitizado propio del capitalismo global (Zizek, 1998,
p-31). Considerando aquello, Barria e Insunza exponen que un problema actual seria la
constitucion de la alteridad social, pues, en este nuevo contexto politico, muy distinto al del
siglo pasado, “el otro se constituye asi ya no en una posibilidad, sino en el problema que es
necesario administrar. Mientras ese otro no esté bajo control (...) La contencién del otro,
del diferente (...) se vuelve el objetivo politico por antonomasia (2023, p. 76) ;Cémo po-
demos asumir la imagen de la clase trabajadora desde aquella dptica? ;Podemos hallar un
transito desde el trabajador-proletario-politico al trabajador-precariato-pospolitico?

Guy Standing, en El Precariato. Nueva clase social (2013), indica que el neolibera-
lismo de las ultimas décadas ha creado “un «precariado» global, consistente en cientos de
millones de personas sin un anclaje estable en su trabajo, que se estd convirtiendo en una
nueva clase peligrosa por su propension a dar pabulo a voces extremistas” (2013, p. 16), lo
que deviene en la conformacion de un sector social que el mismo autor denomina como
“un monstruo politico incipiente” (2013, p. 16). Precariato se conforma a partir de los ad-
jetivos “precario” y “proletariado” y refiere a “un ejército de desempleados y un grupo des-
hilvanado de fracasados e inadaptados sociales que viven de los desechos de la sociedad”
(Standing, 2013, p. 26) debido a la flexibilizacién constante de su fuente de ingreso y la
incertidumbre crénica que aquello genera.

En este sentido, aquel sector social seria proclive al pensamiento conservador, “a la
xenofobia, al nihilismo y al resentimiento” (Morafa, 2022, p. 336). Un grupo social frac-
turado que comparte el cuerpo del explotado, pero las légicas del explotador, que cambi6
“el problema de clases” por el “problema de estatus”, que transité del industrialismo y la
consolidacién de los mercados nacionales al capitalismo desatado en tiempos de la globa-
lizacion (Morana, 2022, p. 337). En definitiva, un sujeto que quiebra la maxima marxista
que vaticinaba que el avance total del capitalismo traeria consigo una crisis de superpro-
duccion e inestabilidad que posibilitaria que el proletariado, de forma natural, tendiera a la

transformacion social revolucionaria. La teorizacion de esta nueva clase social no solo es ;| 3%



AR]E\CH\A Imaginarios teatrales de la clase trabajadora: los barbaros de ayer y hoy
Carlos Leiva Sotomayor

pertinente para evidenciar la transicion de un imaginario a otro, sino también para trazar
una frontera entre una época y otra, no solo por medio de una dptica estrictamente estética,
sino también socioldgica y politica.

Considerando esta categoria es correcto afirmar que Temis expone estos imagina-
rios sociales por medio de la tension del gran discurso de la justicia social versus el estado
actual de este y sus resistencias contemporaneas. Los trabajadores en la obra, a diferencia
de los dramas sociales del siglo pasado, no poseen una oposicion clara entre explotador y
explotado, entre victima y victimario, pues ahora es tanto un sujeto precarizado, como un
sujeto discriminador:

David: Es que no es eso. Juan Carlos era muy admirado por todos los
trabajadores hasta que se hizo publica su orientacion y ahi el trato cambid
inmediatamente. Y de repente todo se transformo en que Juan Carlos era
homosexual y nada mas. Todos los chistes tenian que ver con eso. (Man-
7i, 2025, p. 48)

El protagonista de las luchas sociales del siglo XX ahora apareceria no solo atomi-
zado y en un constante “distanciamiento de la politica” (Standing, 2013, p. 49), sino que
seria un sujeto antiprogresista. Sufre en sus carnes la explotacion, pero ya no puede arti-
cular un discurso transformador, sino proclamas conservadoras tal como Viviana cuando
asume la impostura de evangélica pobre. De esta manera, la clase trabajadora en Temis se
hallaria dislocada, no aparece en los protocolos de inclusiéon de las empresas, ni su preca-
riedad laboral es considerada en los discursos progresistas contemporaneos. Ahora, lejos
de la virtuosidad revolucionaria del imaginario sesentero, los trabajadores en la escritura
de Manzi resuelven, como pueden, su precariedad a través de practicas muy opuestas a las
revolucionarias.

En este sentido, los trabajadores de Temis y, por tanto, los barbaros miticos del final,
que para este analisis son en esencia lo mismo, parecieran sujetos de segunda categoria,
criaturas impropias para la sociedad y la ley. Si “la ciudadania necesita ritos de paso, [pues]
hacerse ciudadano significa conseguir los mismos derechos que los otros” (Standing, 2013,
p-170), los barbaros funcionarian como su antonomasia. Estos sujetos que son parte del
precariato, que parecieran solo poder habitar los bordes, se constituyen negativamente a
partir de la diferencia entre quienes son barbaros y quienes ciudadanos:

Satiro: Usted no es un ciudadano, amigo mio. Usted es un barbaro.
Ciclope: No seas falto de respeto.

Satiro: Disculpe, estimado. No queria...

Roberto: Esta bien.

Satiro: Es s6lo que no parece ciudadano. (Manzi, 2025, p. 99)

En Chile, al igual que muchos otros paises, antes de que el voto universal existiese,
la categoria de ciudadano se resguardaba recelosamente para quienes ostentaban propieda-
des, es decir, que el vinculo entre ciudadania y precariedad es tan antiguo como la historia
de nuestra republica. En el fragmento citado, el Ciclope y el Satiro denuestan a un hombre
por no parecer ciudadano, por poseer una naturaleza igual a la de ellos, barbarica. Sin
embargo, lo verdaderamente interesante para este analisis es la duda de las criaturas, es la
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claridad la condicién de explotado. Los barbaros preguntan: ;Tiene casa? ;La casa es suya?
;Tiene hijos? ;Ha ganado alguna guerra? Preguntas que acusan la cualidad de ciudadano
en ciertos casos, pero la incémoda etiqueta de barbaro para otras.

Tras un ir y venir el Satiro sentencia: “Si. Es barbaro” (Manzi, 2025, p. 101). ;Sera
que en las ultimas décadas aquellos limites se volvieron difusos? O ;sera que hemos alcan-
zado un momento histoérico donde los explotados no se sienten tal y, por tanto, es imposible
pensar en un antagonismo de clase? El precariato se esgrime como duda, como una subje-
tividad equivoca, confusa y ambigua, que a pesar de su situacion logra no solo reproducir,
sino revitalizar discursos reaccionarios. En Temis los barbaros mitolégicos no serian exac-
tamente esa masa peligrosa que describe Standing, sino mas bien el ocaso del proletariado
Y, por consiguiente, el revés terrorifico de una masa de trabajadores monstruosos que tras
no encontrar discurso que los cobije unicamente les depara replegarse en el pasado, pues
“Temis no va a venir. Estamos solos (...)” (Manzi, 2025, p. 106).

Proponer la figura del precariato para analizar Temis es un gesto politico en tanto
postula un dilema en la escena chilena reciente: ;Es posible estar presenciando por medio
del arte la derrota del progresismo como proyecto cultural? Emplear una categoria tan pro-
vocativa para analizar una obra que se inserta en un contexto de produccion habituado a
la norma de lo “politicamente correcto’, sirve de antecedente para sopesar una transfigura-
cién de nuestros discursos estéticos-politicos y, de cierta manera, explicitar la existencia de
un nuevo lugar de enunciacién.

La aparicion del precariato como sujeto es sin duda una emergencia multidimensio-
nal: artistica, pues exige que revisemos nuestras tradiciones estéticas; politica, pues man-
data adquirir una postura critica sobre cdmo pensamos la transformacién del mundo. El
precariato en tanto sujeto funciona como recordatorio de una promesa incumplida, esboza
el fracaso de un proyecto politico a la vez que explicita el caracter evolutivo del capital. En
estos ultimos afos los discursos conservadores han ganado notoriedad, cristalizandose,
por ejemplo, en los gobiernos de derecha en América y el mundo, por lo que urge estudiar
cémo los nuevos discursos de la izquierda se estan repensando para hacer frente no tan solo
a nuevas exigencias historicas, sino a su vez a viejas deudas del pasado. Considerando aquel
contexto de produccion es posible que cada vez sea mas frecuente hallar imaginarios como
los que Diamela Eltit grab6 en Mano de obra (2002) o los que propuso Guillermo Calderén
en Vaca (2025), es decir, subjetividades atravesadas por la precariedad, el progreso y la des-
esperanza. En el presente contexto neoliberal, tardo moderno para algunos (Han, 2022), los
trabajos flexibles, la uberizacion del trabajo y la interiorizacion de la eficiencia productiva,
sin duda alguna, podria significar un momento clave de la contemporaneidad. Lo descrito
en este apartado esboza una pregunta ineludible: ;Podemos pensar un periodo artistico a
partir de la precariedad laboral contemporanea?
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Conclusion

Mas que pretender validar la categoria del precariato para el estudio de ciertos pro-
ductos de las artes escénicas, la intencion de este articulo es evidenciar el transito existente
entre la tradicion teatral chilena y el teatro chileno reciente. De esta manera, es pertinen-
te reflexionar por medio de las artes escénicas como algunos imaginarios sociales se van
transformando y otros, sencillamente, se van osificando en la memoria colectiva, como es
el caso del proletariado que puede aparecer, pero no en el mismo estatuto que en la tradi-
cion del siglo XX. Sin embargo, a pesar de aquellas diferencias, pensar en la existencia de
una genealogia es util para entender estética e ideoldgicamente nuestra produccion teatral
nacional.

En la introduccién se menciond que identificar algun cambio en los personajes de
ciertas épocas pueden advertir un cambio ideolodgico. ;El transito entre el proletariado de
mitad del siglo XX al precariato emergente de hoy no es un justamente eso? Ciertamente
parece anacronico preguntarse por la persistencia del proletariado hoy por hoy, sin embar-
go, es pertinente si aquello sefiala las hendiduras de nuestros discursos artisticos contem-
poraneos.

Se concluye que la valoracion del precariato como posible nuevo imaginario artis-
tico pueda ser pertinente para advertir los cambios ideoldgicos que acaecen en la escena
social y artistica de los ultimos afios, posibilitando entender las transformaciones de nues-
tros discursos politicos/artisticos. Este ejercicio, ademas, permite comprender el contexto
de produccién que habitamos y que de cierta manera reproducimos, advirtiendo asi sus
limitaciones e influjos ideoldgicos. Asimismo, se podria problematizar lo politico en el tea-
tro contemporaneo a partir de algunas tensiones que diferencien este periodo con cierto
teatro del siglo XX: se politiza el trauma, no el conflicto; se estetiza la minoria, no la clase;
se construye una politica de la sensibilidad, no del antagonismo.

Cabe aclarar que este articulo forma parte de una investigacion doctoral mas amplia
que pretende leer el teatro chileno a partir de sus gestos politicos. En aquella investigacién
se propone pensar las épocas de nuestro teatro contemporaneo a partir de verbos que no
solo den cuenta de algunas de sus caracteristicas estéticas, sino que a su vez adviertan las
relaciones que se establecen con los diversos discursos ideologicos de tal o cual periodo. De
esta manera, evaluar el imaginario del trabajador en 2025 no pretende otra cosa que des-
velar las tensiones politicas que nuestro teatro esboza, dando cuenta del estado que poseen
aquellos discursos sesenteros-utdpicos y cdmo se contraponen con la produccién actual.

Considerando esto tltimo, en un futuro se pretende problematizar el paradigma de
la inclusién que pareciera primar en el teatro chileno reciente, describiendo una escena que
transita de lo inclusivo a lo des-exotizante. Temis responderia a esta ultima categoria: imagi-
narios sociales y artisticos que luego de haberse instalado en los discursos oficiales desean
desmarcarse del trato preferente y especial que los discursos progresistas les prometen.
Esta tendencia artistica posibilitaria teorizar nuevas categorias que ayuden a nombrar un
nuevo periodo estético y cultural que estaria caracterizado por el surgimiento de gobiernos
de derecha, la lucha conservadora contra “lo woke” y, por supuesto, por una digitalizacion
agresiva de la realidad social.

Carlos Leiva Sotomayor
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Resumen

Texto que explica la elaboracidn y cierta trayectoria seguida por el libro 50x50. La
obra interrumpida 1973-2023. Anotaciones rearmadas, escrito con motivo del proyecto del
mismo nombre en conmemoracion del golpe de estado acaecido en Chile en 1973. Libro
que quiso participar, desde una reflexion creativa, para con la memoria de una ciudadania
inmersa en la voragine de la historia reciente y que fuese presentado por distintos académi-
cos y lugares, acompafiado de un video que sintetizaba lo realizado en tal proyecto.

Haciéndose cargo de nociones tales como performatividades, intermedialidad y dis-
positivos escénicos, presentes en la convocatoria del XIII Encuentro Teatral de Valparaiso el
2024, se entregan aca, luego, ciertas claves de comprension para con una escritura que, sin
perder una fuerte ligazén con un proyecto colectivo, se mantuvo fiel a una tarea individual.

Palabras claves: texto; escribano; performatividad; intermedialidad; ciudad.
Abstract

Text that explains the development and a specific trajectory followed by the book
50X50 The Interrupteed work 1973.2023. Reassembled notes, written for the project of the
same name commemorating the coup d’état that occurred in Chile in 1973. This book
sought, through creative reflection, to contribute to the memory of citizenry immersed
in the maelstrom of recent history and to be presented by various academics and venues,
accompanied by a video summarizing the work done in that projects. Addressing notions
such as performativities, intermediality and theatrical devices, present in the call for the
XIII Valparaiso Theater Meeting in 2024, certain keys to understanding a writing that,
without losing a strong connection to a collective project, remained faithful to an indivi-
dual endeavor, are provided here.

Keywords: text; scribe; performativity; intermediality; city.
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50x50 La obra interrumpida (1973-2023)

Entre los meses de abril y mayo de 2023 se desplegd en ciertos puntos nodales del
centro de la ciudad de Santiago de Chile, un trabajo creativo que, titulado 50x50. La obra
interrumpida 1973-2023, se propuso conmemorar los 50 afos del Golpe de Estado ocurri-
do en Chile en 1973. Proposicidén creativa que convocé a un grupo de personalidades que,
junto a sus particulares saberes en el ambito de la antropologia, teatro, disefio, artes visuales
y produccion tecnolodgica, fue capaz de crear una red de sentido compleja, mas alla de cual-
quier determinacion disciplinaria.?

Red que se asentd entre la zona en donde se ubica el Centro Cultural Gabriela Mis-
tral, el Palacio de La Moneda y la Fundacién y Museo Salvador Allende, creando principal-
mente un sife specific. Zonas de sacrificio y jubilo cultural, lugares de memoria e instrumen-
talizacion urbana; espacios de imaginarios fragmentados y olvidos escurridizos. (Martinez,
Andrade, 2023).

En términos gruesos, lo realizado conté con dos ejes de investigacion que fueron
entrecruzandose en una relativa extension que supuso, tanto una consulta en archivos y
conversaciones de intercambio de ideas y percepciones, como estructuracion de elementos
y conjura de materiales visuales, sonoros, textiles y escriturales. Un site specific, entre otras
modalidades de accidn, fruto de un colectivo de artes y estudios culturales que propuso,
tanto una modalidad creativa, como un despliegue de recuerdos temporales anclados a
unos espacios determinados. (Martinez, Andrade, 2023)

2 50x50 La obra interrumpida fue financiado por el Fondo Nacional de la Cultura y las Artes Nacional / Artes de
la Visualidad / Exposiciones, en su Convocatoria 2022 rotulado con el Folio 625777. Estuvo a cargo de Pablo Andrade
Blanco, Angélica Martinez, Rodrigo Canales, Laura Gandarillas, Daniel Maraboli, Maria Luisa Vergara, Roberto Farriol,
Patricio Rodriguez-Plaza, Michelle Piaggio, Nicolas Santelices y Tomas Allendes. Colaboraron Paulina Garcia, Héctor
Morales, Ismael Valenzuela, Josefina Cortés, Maria Siebald, Consuelo Polanco, Gael Avila, Valentina Godoy, Daniela
Campos, Antonia Catalan y Pablo Gandarillas.
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En medio de todo ello, la palabra fue acentuada por la escritura, mientras que la
escritura literalmente se modelaba plasticamente o se conjugaba con emociones, toda vez
que los recuerdos inundaban un intercambio comtin mas alla del olvido o de la subjetividad
individual.

Asi fue como se instalaron quioscos-casetas de invitacion a participar, de tal modo
que los usuarios, transfigurados en publico, pudieron escuchar indicaciones de recorrido
en cada uno de estos barrios tan vistos y tan poco conocidos. Puestos, fabricados en madera
y fierro que se ofrecian como puntos de arranque para manipulaciones y performativida-
des de quienes se veian conminado/as, a la vez que seducido/as, en una especie de callejeo
memoristico.

Para ello, se hizo indispensable, por cierto, el teléfono celular en tanto prolongacion
de un cuerpo que vicariamente recibia informacién o evocacion de recuerdos, dependien-
do de la edad de quien enchufara a la memoria estos inalambricos aparatos que insintian
una especie de visita al futuro. Objeto tactil y lustroso, al cual se le colgaron audifonos de
mala calidad que, por lo mismo, interrumpian por momentos las narraciones. Artilugio
que ha sido sefialado como parte esencial de la cultura contemporanea, toda vez que ilustra
una dimension de lo bello sin contratiempos, incluido el sentido del didlogo. “Lo pulido e
impecable no dafia [...] no se limita al aspecto externo del aparato digital. También la co-
municacién que se lleva a cabo con el aparato resulta pulimentada y satinada, pues lo que
se intercambia son, sobre todo, deferencias y complacencias, es mas, cosas positivas.” (Han,
2016, p. 11).

Sin embargo, al utilizarlo con los girones de memoria de una sociedad marginal que
consume, pero no fabrica, que experimenta, pero no origina este aparato, tal pulimiento
se sentia rechinar mas alla de una cuestion tecnologica. Incluso el codigo QR que también
indicaba por donde transitar espacial y temporalmente, se sentia difuminado, consecuencia
de la fotocopia que lo impregnaba de una tinta que indicaba un cierto deslavamiento fun-
cional, pero no por eso menos efectivo o exento de una dimension de creacion simbdlica.

Los mas jovenes se enredaban en los recuerdos que no son necesariamente los su-
yos, mientras que los mayores se embrollaron en un horizonte de expectativas vibrantes, y
en no pocas oportunidades -imagino- en antecedentes que pudieron parecerles algo odio-
sos y redundantes. ;Por qué nuevamente invocar ese pasado?, ;qué hay alla que no haya
sido galvanizado por el gasto doméstico de la compra en el centro comercial y el pavimento
fabricado ahora con cemento chino? Asunto que esconde el hecho que la fabricacién de tal
elemento contribuye, como pocos materiales, al cambio climatico que hoy nos tiene con los
rastrojos del cuerpo (alma, diran alguno/as) pendiendo de un hilo pléstico y flexible.

Mientras tanto y en paralelo al disefio de los quioscos sefialados -en cuyas superfi-
cies se coloco un signo creado que remitia a la famosa X de Vote por Allende, creada origi-
nalmente por Camilo Mori-* se escribia un texto, hecho de metéaforas y didascalias como
forma de crear, menos un guion que un dramaturgismo. Intervencion, cuyos puntos de
fuga sostenian y prolongaban algo que, desde la elaboracién misma del proyecto en cues-
tion, era mas que una simple actividad teatral. En tal sentido, se puede retomar con cierto
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cuidado, la idea de que el dramaturgismo se encuentra “[...] encargado de la ingenieria del
texto, contribuyendo al proceso en el cual la dimension verbal de la produccién planificada
de lo dramatico y no dramatico logra hacer converger las circunstancias extra- textuales, las
dindmicas internas, los multiples niveles de la producciéon.” (Jeftanovic, 2008, p. 1).

En consecuencia, dicho texto se entremezclaba con las conversaciones y mensajes
audiovisuales que se intercambiaban entre quienes iban y venian por los vericuetos previa-
mente seflalados de esos precisos rincones urbanos y quien, al otro lado del mundo, ima-
ginaba con palabras lo que los archivos y las mismas conversaciones razonadas le sugerian.

Se escribia, pero también se decia e incluso se chateaba que es esa jerga postmoder-
na que no es ni una cosa ni la otra, sino una tercera via de comunicacioén enlatada que, no
por serlo, deja de ser vibrantemente inquietante como medio de comunicacién. Actividad
simbdlica y técnica que hoy se ve remarcada por el audio de voces que juegan, una vez
mas, con la inmediatez y cierta mezquindad del habla y del silencio, ya que lo que se dice,
escucha o escribe es siempre menos que lo que se podria decir o escribir. Asi, los mensajes
de texto fueron una de las tantas actividades que hicieron posible la realizacion de una es-
tructura narrativa que inundé el habla de este grupo de creacion.

Mientras tanto se trabajaba en el mismo archivo de la Fundacién Salvador Allende,
auscultando afiches, cartas, diagramas y arpilleras que sirvieron, en otras épocas, a la fabri-
cacion en tela, de imaginarios hechos de rendijas y senderos de pertenencia. Mira, nos llegé
cielo, habria exclamado alguna mujer arpillerista en la Vicaria de la Solidaridad, al recibir
un pedazo de género de color celeste o azul con la cual llenar ese lado nuboso de uno de
sus trabajos visuales.

Si, tenemos cielo y memoria se repetia el grupo 50X50, al rememorar el tiempo an-
terior al golpe de estado y todo lo que vino luego como sefal inequivoca de que las cosas
habian cambiado rotundamente para instalar una existencia neofascista. Quiza pueda ad-
mitirse, una vez mds, que es eso “[...] lo que respiramos cotidianamente, el aire de la revo-
lucién econdmica y cultural de un neoliberalismo profundo y arraigado en la subjetividad”
(Cabezas, 2022, pp. 86-87).

Por su parte, ese mismo texto era enviado para ser grabado en capsulas, en tanto se
recurria a entrevistas que alimentaran las imagenes de hechos ocurridos en esas mismas
calles que hoy eran recorridas por quienes tenian a su cargo el levantamiento de estos hitos
de memorizacion inventiva. Herramienta metodologica, puesta al servicio de “exponer el
transito de nuestra memoria colectiva’, en cuanto un devenir comunitario investigado en
una amalgama de recuerdo, pero sobre todo de olvido.

En otro nivel se trabajaba en dos espacios en la misma Fundacién y Museo Salvador
Allende, tanto en términos audiovisuales y sonoros, como en configuraciones plasticas*.
Una era la bajada a la otrora mazmorra que habia servido de lugar de espionaje y hasta de
tortura y que hoy es mantenido como lugar de exhibicién de lo que fue la abyecta Central
Nacional de Informaciones. Institucion espuria ideada por la Dictadura civil y militar en-
cabezada por Augusto Pinochet. Un lugar inmersivo de detenimiento temporal mas alla del
estricto y cerrado espacio que lo contiene.

4 Las informaciones mas detalladas sobre esta parte y etapa del proyecto, fue informada en entrevista a los
artistas e investigadores Michelle Piaggio y Roberto Farriol, realizada por el autor de estas notas el 19 de marzo de 2025.
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Lo otro era la exposicion de video y trabajo plastico e iconico en una de las salas del
primer piso, cuya idea central fue el aprovechamiento de un muro de doble faz en el sentido
de poner colocar en él unos fragmentos de escritura.

Alli resonaba asimismo la voz del presidente martir, menos como un recuerdo triste
que como una presencia jubilosa y melancdlica. Era la imagen de su brazo, de su dedo en
alto indicando un lugar en la historia, pero sobre todo de una sefial de creencias colectivas.
Cuestion que debe considerar siempre que “las creencias que coexisten en una vida huma-
na, que la sostienen, impulsan y dirigen son, a veces, incongruentes, contradictorias o, por
lo menos, inconexas” (Ortega y Gasset, 1962, p. 4). Por igual, el video sefialado exponia una
trayectoria de imagenes y tipografias méviles que indicaban que brillos fugaces y espirales
irruptivas deslumbran y enceguecen voluntades impidiendo ver en la penumbra de la historia.

La historia es nuestra y la hacen los pueblos, fueron parte de las ultimas palabras del
presidente aquella mafiana del 11 de septiembre de 1973, como si con ello se escuchara en
penumbra lo que una parte de ese pueblo estaba viviendo. La historia la hacen los pueblos,
pero ello deja, muchas veces al descubierto, las atrocidades que se ubican por entremedio
de la urdiembre que sostiene esa historia.

;Cudl era aca la intencion creativa mas alla de la anécdota de unas materialidades
determinadas?

Se buscaba, pues, hacer dialogar esos mundos individuales, esos espacios de arriba
y de abajo como niveles que, aun siendo verticales en su conformacion arquitectdnica, fue-
ron horizontalizados en términos de una historia que contiene su propia construccion de
continuidad.

Abajo se instalaron objetos, imagenes de detenidos, luces y sombras en donde se
destacaba un manojo de cableria que quedé ahi desde aquella época dictatorial. Mientras
arriba se trabajaba con la sala para hacerla producir, desde ella misma, algunas de las ima-
genes mas sobresalientes de intermedialidad constitutiva, privilegiando las preguntas desde
una investigacion plastica, visual, material y sensible, tomando distancia de la linealidad
narrativa.

Trabajo que suponia lo insignificante y demoledor de aquel lugar soterrado, en un
gifio viscoso con las alcantarillas o los cientos de miles de cables que conectan y controlan
subterrdneamente la ciudad.

Pero también alli se ponia de manifiesto la memoria, tanto como recuerdo de iden-
tidades transfiguradas por el tiempo y los hechos ocurridos, como en cuanto tamiz de olvi-
dos voluntarios e involuntarios. Interferencias, transposiciones y capaz de relatos visuales,
sonoros o escriturales que aceleran lo que se tiene como lo mds demorado, a la vez que
frenan lo que puede parecer lo mas apresurado.

En tal sentido, la instalacion video consignada y que fuese un momento clave de
todas esas configuraciones, puede verse y entenderse como una condensacion sincrénica y

diacrénica de lo que se queria mostrar y expresar. Sincrénica por exhibir en una especie de
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instalacion la instantaneidad de imagenes en movimiento de abajo hacia arriba y en blanco
y negro de en uno de los monitores, asi como en otro la misma imagen del lugar que el o la
visitante estaba percibiendo. Diacrdnica, por su parte, en cuanto todo ello remitia a fend-
menos, acciones y hechos de un pasado en devenir.

En definitiva, este y todo el resto de la produccion, puede entenderse como un punto
clave de una investigacion en artes, en tanto el sentido se veia, en no pocos niveles, deter-
minado por las materialidades: de los muros, las ventanas, el cielo raso, el piso, la luz y la
oscuridad y hasta la arquitectura del edificio y la ciudad que imponia, no solo su edifica-
cidn, sino también su simbologia. Pero también del yeso, la madera, las letras, el plastico y
hasta los alambres.

Igualmente, el pensamiento plastico, antropologico y teatral, se veia establecido por
la hechura: las manos, el cuerpo, la vista, el subir y bajar de las escaleras, los recorridos en
la trama narrativa de la calle, como prolongaciones del pensamiento en acto doméstico y
estético. Las iconicidades, plasticidades, sonoridades y hasta las dimensiones olfativas y
tactiles como constructoras de sentido y dispositivos escénicos y no solo como meras en-
carnaciones de ideas prearmadas. Todo esto como la insinuacién de una hipétesis multiple,
en cuanto explicacidn provisoria para con una problematica que haga pensar y permita la
seduccion de quienes experimentan lo propuesto. Publicos, audiencias, visitantes que, con
sus percepciones y conocimientos, completan y hasta invierten lo sugerido u ofrecido.

50x50 La obra interrumpida (1973-2023). Anotaciones rearmadas

Antes bien, fue entrecruzado con este contexto que fue apareciendo el libro 50x50
La obra interrumpida 1973-2023. Anotaciones rearmadas, (Rodriguez-Plaza, 2023) como
forma de prolongar, desde un lugar de alteridad, el trabajo que se estaba realizando. Ti-
tulado casi de la misma manera que el proyecto, se le sumaba el subtitulo de anotaciones
rearmadas buscando explicar dos asuntos: el que se hacia desde la escucha de los cientos de
formas que iba adquiriendo la construccion creativa del proyecto y porque se pensé en una
solicitud que se habia hecho respecto de una supuesta identidad de la ciudad de Santiago, la
que habia dado lugar a un articulo ya publicado (Rodriguez-Plaza, 2013).

Procuré hacerse parte de la misma produccion interdisciplinaria que, como se ha
explicado, aspir6 a desbordar los limites que suelen animar trabajos creativos como este.
Trabajo que se propuso construir memoria, pero no como mera nostalgia sino como acti-
vacion estética de los imaginarios que viven y determinan nuestro presente mas inmediato.
Un presente marcado, como se ha visto, por los afios de la Unidad Popular y el Golpe de
Estado que permiti6 una dictadura, que envolvié a toda una sociedad en una red abyecta de
civiles cobardes y militares rastreros. Expresion que bien puede ser intercambiable e incluso
utilizada en la situacion politica y cultural del Chile actual.

Asi, el texto en cuestion fue parte de una tarea encomendada desde la teorizacién
y los estudios culturales que, sin tener una predeterminacién muy especifica, se vio, por lo
mismo, precedida de la publicacién de un primer libro. Titulado Remembranzas/Evocacio-
nes. Pintura, Teatralidad, Calle, (Rodriguez-Plaza, 2022) este era la transcripcion de una
serie de entrevistas realizadas hacia fines de los afios ochenta a unos artistas y activistas
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culturales reconocidos. Se les entrevistd respecto de la pintura callejera, las brigadas mura-
listas y las actividades de estos grupos que animaron la ciudad con sus producciones escri-
turarias y pictoricas en los afios sesenta y setenta y no necesariamente respecto de su propio
trabajo creativo. Habia, en el acto mismo de publicar aquello, una doble actividad mnémica
por cuanto al ser leidas esas entrevistas desde hoy en dia, se producian unos recuerdos de
recuerdos. Fue esta una forma de incurrir, desde la particularidad de asuntos analiticos a
la vez que perceptuales de quienes hablaban y respondian a la entrevista, en un mundo de
sensibilidad y pensamiento que era uno de los objetivos del proyecto 50X50. Libro de en-
trevistas con el que se activo el origen de dicha palabra, que significa entreverse o los que se
retinen para verse entre si, que es una manera de vislumbrar los recuerdos.

En cuanto al libro mismo 50x50, ;cual fue la manera de pensarlo y escribirlo?, ; Cudl
el modo de estructurarlo para que diera cuenta de lo que se percibia en el ambiente creativo
del grupo sin, por ello, renunciar a la propia memoria?

Primero se hizo memoria intelectual y biografica, recordando, como se dijo, un ar-
ticulo que se habia solicitado para ensayar una aproximacion a una supuesta identidad de
la ciudad de Santiago de Chile. Esa fue la base del libro en donde resuena la dualidad de las
palabras de identidad -lo que se es- con la palabra identificacion, como sinénimo de lo que
se quiere ser. Nociones indispensables para cualquier reflexion en relacion al escudrifia-
miento cuyo proposito sea determinar, siempre en un devenir inestable, caracteristicas de
reconocimiento material y simbolico.

Tal escritura fue intercalada con reflexiones y fotografias de un paseante que mira
y se detiene en las tapas ubicadas en las veredas y calzadas que sefialan alcantarillas o con-
ductos de gas, agua o electricidad. Tomas fotograficas enfocadas desde la perspectiva de
quien pisa y camina, se detiene y piensa, percibe y rememora. Ello con el fin de construir un
relato que no fuese solo palabra escrita, ni tampoco que tuviese como objetivo la utilizacién
de tales fotografias como meras ilustraciones de un discurso tedrico. Se trata de fotografias
de aquello que, en un abuso del lenguaje, podemos llamar escotillas o portillos que, colo-
cadas en el suelo de la ciudad, esconden o resguardan, al tiempo que exhiben la entrada a
unos pasillos de elementos que jamas vemos, en cuanto transetntes y usuarios de la ciudad.

Pero, sobre todo, la escritura buscé hacerse cargo de los conceptos que el grupo de
creadores y creadoras colocaba en el espacio y tiempo que nos era comun. Ucronia, Anem-
patia, Ensofiaciones fueron palabras que, al ser escuchadas en las tantas reuniones y discu-
siones grupales, se hicieron parte de las propias vivencias que serian expresadas en el libro.
La primera hace referencia a lo que podria haber sido, a aquello que de haber sucedido
podria haber encaminado una serie de hechos en un camino distinto, alcanzando objetivos
diversos y acontecimientos, cuyo desarrollo podria haber constituido una realidad discre-
pante de lo que realmente sucedio.

En tanto el concepto de Anempatia funcionaba como un eje de reflexiéon y cons-
truccion estética para con las innumerables percepciones que se podia tener del pasado y
la historia reciente. Este actuaba, tanto como un reconocimiento oblicuo respecto de los
hechos y objetos identificados, como un instrumento epistemoldgico para la realizacion de

varias de las acciones o producciones consideradas.
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Anempatia como disonancia, conflicto y tension respecto de los acontecimientos
y las realizaciones llevadas a cabo. Pero también percepcion sincopada, en tanto golpes y
cambios de ritmo que no siempre coinciden con lo que se vive perceptualmente.

Finalmente, entre otros, se utiliz6 la nocién de Ensofiaciones en plural, para evocar y
construir desde un tiempo presente lo que se recordaba como experiencia directa o por na-
rraciones que otro/as hacian para nosotro/as. Ensimismarse, fabular, fantasear en un bucle
interminable que permitia el juego incierto y tenaz de las producciones artisticas, teatrales
y estéticas del proyecto en cuestion. Considerando siempre que los recuerdos se hacen con
olvido y evidentemente con ensofaciones.

Luego se hizo memoria de cardcter mas libresco, recordando el lejano, aunque siem-
pre vigente ensayo de Roland Barthes titulado Escritores y Escribientes o Escribanos. La
traduccion al castellano, al menos la que conozco, no traduce tales nombres, contentaindose
con la de Ecrivains y Ecrivants. (Barthes, 1995, pp. 152-159). Alli define y describe dos ac-
tividades bien conocidas, incluyendo una tercera figura que es la de un bastardo que es la
que mas sirve a los propdsitos de lo que se expone.’

El escritor, nos dice Barthes, realiza una funcidn, el escribano una actividad, para
afiadir que no es que el escritor sea una pura esencia: actiia, pero su accién es inmanente a
su objeto, se ejerce paraddjicamente sobre su propio instrumento: el lenguaje; el escritor es
el que trabaja su palabra (aunque sea inspirado) y se absorbe funcionalmente en este traba-
jo. La palabra no es acd ni un instrumento, ni un vehiculo: es una estructura. Por definicion,
el escritor es el tnico que pierde su propia estructura y la del mundo en la estructura de la
palabra.

Quiza, tal definicién podria tener en el o la poeta su mas clara ejemplificacion, toda
vez que ese tipo de personaje el que puede llevar mas lejos la actividad e idea de un manejo
intrinseco y creativo del lenguaje por sobre cualquiera otra consideracion.

Por su parte la tarea del escribano o escribiente es plantear un fin; esto es dar tes-
timonio, explicar, ensefar, cuya palabra no es mas que un medio. Para un escribidor la
palabra soporta un hacer, no lo constituye. El lenguaje es, en tal actividad, devuelto a la
naturaleza de un instrumento de comunicacion, de un vehiculo del pensamiento. Lo que
define al escribiente es que su proyecto de comunicacion es ingenuo: no admite que su
mensaje se vuelva y se cierre sobre si mismo, y que en él pueda leerse, de un modo diacri-
tico, algo distinto de lo que ¢l quiere decir. Considera que su palabra pone fin a una am-
bigiiedad del mundo, que instituye una explicacion irreversible (incluso si admite que sea
provisional), o una discusion indiscutible, incluso si solo aspira modestamente a ensefiar.
La escritura e incluso la oralidad son acé fuente de transmision de pensamiento, de ideas,
de realizacidn e invento de conceptualizaciones y hasta de sistemas de pensamiento. Esto
se puede ejemplificar con la actividad filosofica o las estructuras en que la ciencia realiza y
transmite sus postulados. También se encuentra acd, como un verdadero icono de esta acti-
vidad, el profesor o profesora e incluso la actividad del periodista que, no solo quiere, sino

5 Se ahorran desde ahora las comillas para disfrazar el parafraseo, esperando que asi sea mas claro lo que se
expresa.

i 148



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 141-153

que necesita que su escritura y hasta su decir, sea comprensible y decodificable por quienes
leen o escuchan. Una poeta ha dicho en tal sentido algo poético: “Si la palabra periodistica
debe hincharse de informacién hasta reventar y la elocuente palabra politica debe informar
hasta la confianza, la palabra poética [...], para que hable, para que diga, debe prenarse de
silencio.” (Hernandez, 2029, 16)

Finalmente, nos indica el pensador francés, que nuestra cultura contemporanea ha
dado origen a un personaje bastardo, en parte porque las dos actividades descritas casi nun-
ca se dan completamente aisladas. Este seria una especie de escritor-escribano. Su funcién
es paraddjica: provoca y conjura a la vez; formalmente su palabra es libre, sustraida a la
institucion del lenguaje literario y, sin embargo, encerrada en esta misma libertad, secreta
sus propias reglas, bajo la forma de un escribir comun se encuentra con el club de la intelli-
gentsia. Paradodjica en el sentido de pensar, en mas de una oportunidad, que su trabajo de
investigacion y escritura como consecuencia de aquella actividad profesional, se encuentra
fuera de asuntos ideoldgicos o politicos. Cuestion que, por lo demas, puede atribuirsele,
tanto al escritor como al escribano.

Asi es como se ha intentado, en especial con este libro 50x50, ubicarse en ese lugar,
asumiendo el personaje que en una traduccion nacional podriamos entender como la de un
quiltro chileno que escribe y piensa. Un quiltro que ha querido transmitir y expresar; notifi-
car y significar lo que, como se ha dicho, tanto el grupo de creadores de 50X50 decia, como
lo que su cuerpo recordaba y percibia. Y no solo el grupo, sino que también recurriendo a
recuerdos y hablas de otros que, desde fuera del campo de accion del mismo hecho artis-
tico-estético contribuyeron con sus propias memorias y que, en mas de una oportunidad,
literalmente lloraron al hacer memoria.

Titulo: Equis
Autores: Farriol-Piaggio
Técnica: Intervencion a muros, vinilo cobre y pasta texturizada, i 149
fragmento del texto de Patricio Rodriguez-Plaza i
Afo: 2023
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Todo lo expuesto respecto de esta fabricacion escrituraria de un quiltro latinoame-
ricano y considerando varias de las problematicas tratadas hacen evidente el compromiso
de una posicion politica. Ello, porque se trata de descentrarse con modestia, pero también
con firmeza, respecto de una escritura universitaria volcada casi exclusivamente al ambito
meramente practico de tal actividad. Toda vez que la escritura académica ha sido encasi-
llada para con un decir carente de sutilezas o figuras retdricas. A lo cual se le suma, en mas
de una oportunidad, la evacuacidn, al interior de esa escritura, de imagenes visuales o pro-
ducciones artisticas, resultado, sea de un desconocimiento de la capacidad de provocaciéon
intelectual o estética de la imagen, sea de una abierta animosidad respecto de la ambigiie-
dad reflexiva y critica que esta pueda desencadenar.

Asi, esta escritura que es, obviamente, pensamiento, estd siendo obligada a respon-
der a requerimientos comunicativos desprovistos de expresion propia. Sin dejar de com-
probar que algunos y algunas personalidades pertenecientes a ese universo intelectual, se
han dejado seducir, de buen grado, por una obligacién de este tipo, menos por el gusto
o la necesidad de expresarse como escribanos que por la obligatoriedad de responder a
un mundo educativo cada vez mds competitivo y evaluativo, solo desde estas perspectiva
practica y comunicativa, refractario a escrituras que contenga elementos de discursividad
expresiva.

Cuestion que si bien puede parecer necesaria -sin dejar de ser discutible- en ambitos
de la ciencia tradicional, puede convertirse en una cuestion perversa tratindose de ambi-
tos teatrales o artisticos. Ambitos que requieren, segn lo expresado, una escritura critica
y creativa que por lo demas no solo se detenga, como tantas veces se ha escuchado decir
aqui mismo, en ciertos niveles o figuras de la produccion artistica, sino que incorpore las
mediaciones y las recepciones como dimensiones que completan sentido. Sentido y expe-
riencia estética en su configuracion corporalmente sensible que merecen, por lo mismo, ser
investigadas e incorporadas a los estudios teatrales, artisticos o culturales.

Ya lo ha expresado Nelly Richard al proponer que en contrapunto con la funciona-
lidad del paper con el cual “se persigue el mero calculo de la significacion, la simple mani-
pulacion de la informacion cultural para su conversién econdémica en un saber descriptivo,
la teoria como escritura puede fantasear con abrir lineas de fuga por donde la subjetividad
critica pueda desviar la recta del conocimiento util para explorar ciertos meandros del len-
guaje que recargan los bordes de la palabra de intensidad opaca.” (Richard, 1998, pp.148-
149)

Antes bien, una vez cerrada la exposicion y la produccion en cuestion quedo listo
el libro 50x50, que contd con un par de presentaciones y sus respectivas lecturas publicas.

Presentaciones presididas por la muestra de un video como sintesis de algunas de
las narraciones visuales con voz en off cuyo eje principal, igual que en mas algin pasaje del

site specific, se construia con preguntas.®

En estas presentaciones se expresaron ciertas ideas que podrian, ser agrupadas en
unos cuantos ejes de comprension: memoria, accion critica y ciudad.

6 Video realizado por Angélica Martinez y Pablo Andrade.
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La memoria fue explicada como uno de los campos de estudio y una de las dimen-
siones sociales mas influyentes en términos politicos y culturales, debido entre otras cosas,
a que no existe una sola y inica memoria, lo cual obviamente produce competencia, debate
y roce.’

En el libro, segun este principio, aparecerian entrecruzadas distintas capaz de me-
moria: correctiva, como sinénimo de corregir el pasado; como vergiienza, en tanto los so-
brevivientes de un acto violento invocan la memoria, preguntandose que debi hacer para
que aquello no ocurriera y qué hacer para continuar.

También esta la memoria presentista, propia de lo patrimonial que indica que el
presente esta condicionado por el pasado. En el caso del pasado reciente de Chile, el Golpe
de Estado fue percibido por quienes lo propiciaron y ejecutaron, como salvacién, mientas
los que lo sufrieron, lo vivieron como ruptura. Por igual, el libro presentaria una memoria
de los jovenes que no vivieron esos momentos y por tanto se pueda aca hablar en tal caso
de postmemoria, la cual indica que aquellos hechos no fueron ruptura, sino interrupcion
y que, por ende, puede haber continuidad. Asunto importante no solo respecto de una
percepcion determinada, sino también en relacién a una perspectiva epistemologica para
encarar y entender la problematica de la memoria en su basamento politico.

Igualmente, el libro haria aparecer atisbos de una memoria contrafactual, la que es-
taria guiada por la pregunta de qué hubiese ocurrido si esto no hubiera pasado.

Sin embargo, la memoria mds transversal en el libro seria aquella llamada ucronista
que estaria guiada por la interrogacién de si esto no hubiera ocurrido qué seria de eso hoy.

En resumen, el libro habilitaria para pensar la dimensién politica de la memoria
mas alla de las cuestiones laterales que pueda presentar como memoria individual.

Asunto, este ultimo, que también fue expresado en alguna oportunidad, sumandole
la reflexion de que el libro seria deudor del trabajo que la percepcién actoral les plantea a lo/
as estudiantes de aquella disciplina.® En efecto, el libro seria un trabajo muy personal sobre
la memoria y la ciudad a manera de una crénica y de un recorrido a la vez propio que co-
lectivo, que permitiria adentrarse en un mundo perceptivo, sensorial e historico a partir de
espacios, personas y cosas. Cronica que se hace de forma pausada y serena, sin escabullirse
del dolor que a veces es referido como parte de todo ese engranaje perceptual, pero tampo-
co renunciando a un elemental atractivo de descripciones. Mas, también apareceria en sus
paginas una relacion en cuanto al entrenamiento que se hace a los estudiantes de actuacion
respecto de la percepcion de la vida social y la cultura. Esa vida que debe ser observada y
vivenciada para, desde alli, hacer aparecer creacién y drama en términos artisticos y teatra-
les. (Vergara, 2017)

7 Esta idea y las siguientes fueron expresadas por el profesor del Instituto de Historia y la Facultad de Artes UC,
Joseph Gomez en la presentacion del libro realizada el Dia del Patrimonio el 24 de mayo de 2024 en la Facultad de Artes
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

8 Esto y lo siguiente fue expresado por el Decano de la Facultad de Artes, profesor Alexei Vergara, en la presen- 151
tacion del mismo dia, 24 de mayo de 2024, habida cuenta de que el autor del libro ha sido profesor, por mas de veinte :
afos en la Escuela de Teatro de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
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Por parte de la dimension critica a la que dio lugar la lectura del libro, esta tuvo
como punto de inicio, las fotografias que hacen patente un aspecto de la ciudad que ordena
y que controla, ello en un evidente detenimiento en la lucha que tuvo un punto algido en la
revuelta social acaecida en Chile en 2019.°

La misma lectura presenta el libro como una reflexion que, siguiendo entre otras a
Castoriadis, recuerda que el bien comun, de la ciudad y su eventual identidad no puede ser
pensada sino en el sustrato basal de la colectividad. Esa misma que en mas de un pasaje del
libro, se ve personalizada en la multitud que se expresé en la revuelta sefialada.

Pero mas alla de la multitud, alguna otra posibilidad del libro es leerlo desde los
nombres propios, desde los apellidos de quienes han ejercido el poder o se han destacado
en la cultura nacional de este pais tan alejado de todo. Lectura que de una manera inespe-
rada puede conectar esas nombradias con historias personales, como aquella que se tejio
entre las reminiscencias vascas de Iriarte, Ugarte o Recabarren y Ansa-Goicoechea o entre
el pueblo de donde viene este ultimo apellido Guiptizcoa y algunas marcas de empresas
aparecidas en algunas de las tapas de esos escondrijos urbanos: Telefonica y CAF. De algin
modo y sin saberlo el libro crea lazos vascos entre apellidos y marcas empresariales, pero
no para quedarse solo en esa geografia, sino para entender lo colectivo como algo universal.

Por ultimo, el eje de la ciudad fue puesto en relieve desde una interpretacion que
nuevamente cita a ese megalugar como un espacio y tiempo, como ningtn otro y tal cual lo
expresa su nombre, de todo/as lo/as ciudadano/s."

Para ello sirve George Simmel (un autor no utilizado en el libro) como un estudioso
profundo de la vida urbana y a quien se le deben, tanto reflexiones importantes, como con-
ceptualizaciones que permiten comprender la vida en la ciudad contemporanea. La actitud
blasé, por ejemplo, da cuenta del desapego que experimenta la ciudadania frente al exceso
de estimulos urbanos. Asi, el libro 50x50, segun este punto de vista, puede contribuir a se-
falar las cuestiones estéticas que deberian ser consideradas para contrarrestar esa actitud
blasé, contribuyendo a una reflexiéon multidisciplinaria para con algunas problematicas de
la ciudad. Consideraciones que se activan eventualmente al observar detalles, a la vez mi-
nimos e inmensos, como los servicios de agua, gas y electricidad, en especial las tapas de
las veredas y calzadas que conviven con lo/as usuario/as citadino/as. Ciudad como espacio
colectivo, pero de donde justamente, por serlo, aquella nocién contiene marginaciones y
debates, exclusiones y subalternidades, imaginarios emparentados con los miedos y la des-

confianza, tramas de entremezclas en donde quiza nunca deja de resonar la necesidad de
la solidaridad.

9 Esta fue la perspectiva de la directora del Instituto de Estética de la Facultad de Filosofia de la Pontificia Uni-
versidad Catdlica de Chile, profesora Elixabete Ansa-Goicoechea, leida el 24 de mayo de 2024. De esa lectura estan
tomadas todos estos planteamientos.

10 Presentacion hecha por el director de la carrera de trabajo social, profesor Oscar Vega el dia 4 de septiembre
de 2024 en la Universidad Tecnolégica Metropolitana. Algunos puntos centrales consignados por el profesor Vega, sir-
ven aca para desarrollar este tltimo apartado.

i 152



ARTEscan
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 141-153

Conclusion

Este ha sido parte del recorrido de un pequefio libro que por amabilidad y generosi-
dad de quienes lo acompanaron en su confeccion y de quienes lo leyeron, puede percibirse
como un testimonio y una crdnica situada. Su escritura e ilustraciéon ha querido ser un
detalle dentro del trabajo de un equipo de personas, dispuestas a conmemorar un pequefio
trazo de la historia reciente de Chile. Estas notas han intentado, luego, dejar constancia de
algunos de los vericuetos seguidos por un texto que, se espera, pueda servir como una cier-
ta referencia de trabajo futuro. Al menos, tal referencia puede eventualmente traducirse en
retomar y continuar una discusién pendiente y abierta.
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Actuar con Andrés Pérez: Memorias Teatrales.
De Sebastian Vila. Santiago: Editorial Cuneta, 2025

Fernando Mena'
fernando.mena@upla.cl
fe.mena@profesor.duoc.cl

El Presente

Actuar es, sin duda, uno de los fenémenos mas complejos que me ha to-
cado experimentar en la vida. Implica la articulacion de capas tedricas, sensoria-
les y cognitivas que convergen en el cuerpo del intérprete. La actuaciéon excede
el mero desempefio técnico, ya que implica procesos neuromotores, afectivos y
perceptuales que se despliegan en tiempo real y que, como se ha sefialado en
campo de la neurociencia cognitiva aplicada a las artes performativas, el feno-
meno aun no ha sido completamente descrito. Se ha comprobado que un actor
en escena puede activar mas redes neurofisioldgicas que un ajedrecista en plena
partida, que un surfista corriendo una ola u otro deportista de alto rendimiento.
La actuacion es un estado de hiperconciencia, un modo de estar/habitar el mun-
do. Sin embargo, este despliegue fisiolégico y mental no tendria sentido sin la
dimension esencial que Declan Donnellan identifica en El actor y la Diana, y que
basicamente, es la capacidad de habitar el presente. Para Donnellan, el presente
no es un mero instante temporal, sino un espacio de verdad escénica donde se
suspende lo mecanico y aparece lo irrepetible. Actuar es “estar disponible al aho-
ra’, permitir que el cuerpo y la atencion respondan a lo que acontece, sin recurrir
a la anticipacion ni a la nostalgia del gesto ya ejecutado. Desde esta perspectiva,
el presente se convierte en la posibilidad de verosimilitud, aquello que hace que
una accion escénica sea necesaria, unica e imposible de replicar exactamente del
mismo modo. Es asi, que habitar el presente es, en escena, la esencia misma del
“ser en la vida™: una forma de concentracion ética y sensible donde la actuacion
se vuelve acontecimiento vivo.

En este marco, la figura de Andrés Pérez adquiere una relevancia particu-
lar. Su trabajo escénico no solo transformo las practicas teatrales chilenas desde
fines del siglo XX, sino que también propuso una concepcion del actor profun-
damente anclada en la presencia, en la vitalidad comunitaria y el uso del cuerpo
como espacio de memoria y resistencia. Pérez concebia el teatro como un aconte-
cimiento colectivo, donde la energia del intérprete circulaba con intensidad entre
quienes actuaban y quienes observaban, produciendo una experiencia comparti-
da que dificilmente podia separarse de su contexto social y politico. Su énfasis en
el cuerpo vivo no era unicamente estético, se trataba de una ética de la presencia
que desafiaba la rigidez institucional, que celebraba lo popular y que situaba la
actuacion en un territorio de transformacion afectiva siempre desde el presente.

{155
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Actuar con Andrés Pérez

Aunque no perteneci a la generacion que vivié directamente la irrupcion
y trabajo de Andrés Pérez en la escena nacional, su figura siempre ha estado
instalada como un referente ineludible dentro de la historia cultural del pais.
Durante los afios noventa, para buena parte de quienes creciamos lejos de las
ciudades capitales con grandes centros culturales, el acceso a las artes estaba me-
diado por la television, por los escasos recursos audiovisuales disponibles o por
las bibliotecas publicas y escolares. Fue precisamente a través de estos circuitos,
particularmente de la television, que muchas personas conocimos dos hitos fun-
damentales del teatro chileno: La Pérgola de las Flores, de Isidora Aguirre, y La
Negra Ester, dirigida por Andrés Pérez. Esta ultima, en particular, se consolidd
como un acontecimiento que transformo el espectro teatral chileno, redefiniendo
su relacion con el espacio publico, con la identidad popular y con la tradicion
escénica nacional.

A partir de los afios 2000, diversas generaciones de actores y pedago-
gos formados directa o indirectamente bajo la influencia de Pérez, continuaron
transmitiendo su legado. Su presencia se hace visible en las metodologias, en
los enfoques corporales y en la comprension comunitaria del acto teatral que se
enseno (y ain se ensefla) en instituciones de formacion superior. Asimismo, in-
térpretes y colaboradores que participaron en diferentes etapas de La Negra Ester
han construido, desde sus propias trayectorias, un archivo vivo que da cuenta del
impacto del trabajo de Pérez en la escena chilena.

Es precisamente frente a ese legado, frecuentemente transmitido de ma-
nera fragmentaria y afectiva, que adquiere especial relevancia un libro como Ac-
tuar con Andrés Pérez. Memorias teatrales de Sebastian Vila. Ya que no sélo docu-
menta experiencias, sino que permite reconstruir, con distancia critica, un marco
de sentido para comprender el modo en que Pérez articulo su practica artistica,
su pensamiento escénico y su relacion profesional y cotidiana con los colectivos
que formo. Se trata, en definitiva, de un objeto de memoria que contribuye a
fijar, complejizar y expandir la figura de uno de los directores fundamentales del
teatro chileno.

Hacer memoria.

Sebastian Vila, en la primera parte del libro, nos invita al ejercicio de ha-
cer memoria, a recorrer un Santiago y un Chile noventero, nos invita a ensayar
con él, a reunirnos esos afos atras, en la presencia del maestro. A remontarlos a
la juventud, de un estudiante de teatro en medio de una transicion a una supuesta
democracia, al impetu de querer crear en la efervescencia del cambio, pero con
tintes grises aun de un mundo cultural rearmandose post dictadura. Y luego,
también nos invita a ser testigos del proceso de un actor en la relaciéon intima con
su maestro, uno que lo observa, confia, lo defiende y lo hace brillar, como lo ha-
cen los grandes directores, acompafnando y entregando lo mas valioso, ese amor

inconmensurable por el oficio. ; 196
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De forma sensible, Sebastidn nos traslada a ese tiempo para llenarnos de
anécdotas carifiosas, divertidas y sorprendentes, y claro, otras tan tristes, en las
desilusiones, criticas y distanciamientos. Ante los detalles que alguna vez quise
saber, hoy Sebastian nos abre un poquito esa puerta de la sala de ensayo o del
escenario, para que seamos parte también de ese recordar el proceso de haber
compartido con el “teatrista méas importante de Chile”.

Actuar con Andrés Pérez: memorias teatrales se presenta como un ensayo
de admiracion, como una despedida necesaria y pendiente en las palabras de su
autor. Y es que insisto en el ejercicio de hacer memoria, traer ese espacio al pre-
sente, donde siempre debe palpitar el amor y legado de Andrés Pérez. Sebastian
también convoca a otros colegas, en la segunda parte del libro, a intentar desme-
nuzar esas historias y percepciones individuales de las metodologias empleadas
por Andrés Pérez en sus procesos creativos, para poder definir una técnica. Pue-
do entender, leyendo las respuestas de los admirados y admiradas colegas, las
mixturas de aprendizajes y ensefianzas que solidariamente compartia el maestro.
Su estancia en Francia con la maestra Ariane Mnouchkine, su anclaje a lo popu-
lar, su origen, su imaginario, su planteamiento politico de resistencia, su apertura
a desestructurar los canones y lo mas importante, la humanidad plasmada en el
trato con sus actores, no son sino, los grandes ingredientes que le dieron a sus
procesos lo que, como lector, me atrevo a llamar una técnica, que al final de todo
tiene que ver con lo que planteaba al inicio de esta presentacion, con la esencia de
ser en la vida, ser en el presente, en la verdad palpitante de ser nico e irrepetible
siempre.

Tributar y honrar a nuestros muertos, es, sin duda, el mejor ejercicio de
persistencia y presencia hoy. Puesto que mi actuacion y camino se forjaron en el
trabajo y luz, de quienes estuvieron antes.

Actuar es hacer, y se hace en el presente. Dejarse afectar con lo que ocurre
en este preciso instante dirfa Standford Meinsner. Dejar que ese espectro que es
el personaje te encuentre como dice la maestra Ariane Mnouchkine, somatizar
ese ser-personaje-literario en tu cuerpo vivo, cuasi un acto erético dice Alfredo
Castro, porque somos seres cargados de un exceso de memoria, que es lo maravi-
lloso. Soy, porque tu eres, hago porque tu haces, siento, porque tu sientes. Somos
porque otros fueron. Te recuerdo porque ain vives en mi. Y este libro de Se-
bastian Vila es un apéndice de su historia con Andrés Pérez, un archivo para ha-
bitar el presente, que es donde el maestro queria y quiere que nos encontremos.

Sigamos de esa forma contando la historia del teatro chileno, parafrasean-
do al mismo Andrés Pérez llegando a los camarines a hablarle a sus actores en
medio de la funcidn, como tan bien lo comparte y describe Sebastian, “Cuenten
la historia” en el goce de vivir por lo que se cree justo y por lo que se ama.
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Trilogia Especulativa. De Gabriel Contreras Hernandez,
Nicolas Cancino-Said, Diego Guzman Baez, Diego
Rivera Saavedra. Santiago: Lom ediciones, 2025

Fernando Mena'
fernando.mena@upla.cl
fe.mena@profesor.duoc.cl

1. Sobre Especular

La palabra "especulativo” viene del latin speculum, que significa "espejo”,
y de speculari, que es "mirar a través del espejo”. Es decir, observar la realidad de
manera indirecta, como reflejada a través de un espejo (Valenzuela, 2016).

Cuando hablamos de pensamiento especulativo, no podemos no volcar-
nos a la filosofia. El pensamiento especulativo se ocupa de las ideas y de cdmo es-
tas se relacionan entre si, sin la inmediatez de llevarlas a la practica o comprobar
si efectivamente funcionan en el mundo real. Es una forma de reflexionar que se
mueve solo en el plano de la mente, donde lo importante es pensar, imaginar y
entender, sin necesidad de actuar o de ver resultados concretos.

En mis tiempos de colegio pensé mucho en esto. Lei a Heidegger y a
Nietzsche porque en mi adolescencia con formacion cristiana era moda y nece-
sidad dejar de creer en Dios, principalmente en el Dios Catdlico de la trinidad
que me habian inculcado desde nifio. Y necesitaba fundamentos para establecer
mi discurso frente a mi familia en los almuerzos de domingo. Visto con pers-
pectiva desde el hoy, yo era, basicamente, un “latero” o quiza simplemente en un
adolescente que adolescia por la busqueda de respuestas. Mi cotidianidad en la
especulacién de todo.

Pero bueno, aprendi al menos. Aprendi que para Heidegger, este filésofo
aleman del siglo pasado, el pensamiento especulativo, tal como lo entendia la
filosofia tradicional, era una manera de pensar, que trataba de alcanzar la verdad
observando las cosas "desde lejos”, como si uno mirara el mundo desde un cerro,
buscando comprender todo de forma general, abstracta, desde la mente y las
ideas. Pero Heidegger desconfiaba de esta forma de pensar. Para él, ese tipo de
pensamiento alejaba al ser humano de su verdadera relacién con el mundo. Decia
que antes de especular o teorizar sobre las cosas, las personas ya estan "arrojadas”
a la vida, al mundo real, donde acttian, sienten, se angustian, toman decisiones,
le achuntan o “la cagan”, digo, se equivocan, perdon. O sea, la existencia concreta
viene antes que las ideas abstractas.
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Por eso, Heidegger propone otro tipo de pensamiento: un pensar mas
“cercano’, que parta de la experiencia cotidiana, de la vida real, del "estar en el
mundo”, y no de teorias o sistemas cerrados especulativos (Heleno Saiia, 2016).
Primero, hay que comprender la experiencia real de estar vivos, de existir, de ha-
bitar un mundo, un pensamiento que no se quede sélo en teorias, sino que parta
de la vida misma. Y es lo que hacemos siempre en las Artes Escénicas, pensamos,
imaginamos, si, pero inmediatamente nos movemos y actuamos, antes de espe-
cular.

Immanuel Kant, filosofo prusiano de hace mas de dos siglos, decia que el
pensamiento especulativo es el que usa la razén para intentar conocer cosas que
van mas alla de la experiencia, como el Alma, Dios o el origen del universo. Es de-
cir, intenta explicar aquello que no podemos ver, tocar o comprobar con nuestros
sentidos. Kant decia: la razén humana tiene limites. Solo podemos conocer bien
aquello que percibimos a través de la experiencia (lo que él llamé "fenémenos").
Lo que estd mas alla, como el Alma o Dios, pertenece al mundo de las "cosas en si
mismas" (o notimeno), y sobre eso, no podemos tener un conocimiento real, s6lo
suposiciones o ideas. En este punto, ya nadie queria discutir conmigo en la mesa
del almuerzo, y me dejaban solo con mi adolescencia a cuestas.

Pero bueno, una filosofia especulativa, en el fondo, busca responder pre-
guntas fundamentales: de donde vienen las ideas, como funcionan en nuestra
mente, como nos ayudan a entender el mundo y a nosotros mismos. También se
enfrenta al conflicto eterno entre el yo y el mundo, tratando de resolverlo en la
comprension de lo que es el ser. ;Para donde vamos?, ;de donde venimos?, ; Para
donde se extiende el Universo? Y la mas importante quiza ;Dios existe? En fin,
mi mama dice que si, yo aiin no sé, a esta altura de mi vida ya sélo quiero almor-
zar tranquilo en familia. El resto es Especulacion. Vamos ahora al teatro.

2. Especular en la Experiencia Teatral a Propdsito de Chile

La Trilogia Especulativa, presentada en este libro que hoy nos convoca,
contiene el proceso de creacion de tres obras de la Compaiia Astillero Teatro,
obras cuyas tematicas han estado vibrando en la opinién publica y que siguen
siendo topicos atingentes. Esta trilogia especula sobre distintos aspectos de la
historia reciente de Chile: La primera, Hipodérmica: La otra historia (2018), que
cuestiona cdmo se definieron los contenidos escolares en los afios 90 en Chile;
La segunda, Simulacién (2021), que aborda las estrategias de infiltracion utili-
zadas por los agentes de seguridad del Estado en las manifestaciones sociales; y
la tercera, Etica (2022), que imagina la tltima clase de ética de quienes fueron
condenados por financiamiento ilegal de la politica, poniendo en evidencia la
desigualdad de la justicia y la persistente crisis ética de nuestro pais.

En estas tres obras se especula. En principio, porque tenemos la limitante
de algo que no vemos, que se nos privo, nuestro derecho es poder imaginar qué
fue aquello que ocurrid, en esas reuniones a puerta cerrada en las que se enmar-
can las tres obras. Tenemos la experiencia historica de este pais, para entender
cudntas veces nos han pasado gato por liebre. En este caso Especular es un ejer-
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cicio que, basado en una experiencia, podemos imaginar aquello de lo que no
tenemos la experiencia real. Es necesario entonces especular para adentrarnos
en la verdad o en una posible verdad. Mas alla de la prensa que especula en la
farandula y tdépicos indtiles, dando por verdad las Fake News del dia. Astillero
Teatro piensa y desarrolla su discurso en ese vacio de la informacion que se nos
entrega. En ese espacio no revelado, donde quienes ostentan cierto rango jerar-
quico de poder en una sociedad como la chilena, nos han ocultado, omitido o
directamente mentido.

Las tres obras hacen real una idea, nos exponen a una experiencia para
qué pensemos y nos preguntemos: ;Y si fuera asi? Es tal cual lo que planteaba
Kant en el siglo XIX, el pensamiento especulativo es util para plantear preguntas,
pero no puede dar respuestas seguras sobre lo que no podemos experimentar
directamente. Esta Trilogia de Astillero Teatro nos pone en esa disyuntiva e in-
vitaciéon. Lo que sucede en la escena ;me lo creo o no me lo creo? ;Pudo ser asi
efectivamente? Especulemos.

3. Especular en el Proceso

Nicolas Cancino Said, dramaturgo y actor de la compaiiia, habla del pro-
ceso dramaturgico desarrollado en tres etapas: Disconformidad, Investigacién
y la escritura. Nicolds escribe en las tres obras, y tiene una co-escritura junto a
Sebastian Aliaga en Simulacion. Pero el proceso siempre es el mismo. Una escri-
tura, sometida a una estructura de anclaje, que luego “finalizada” es expuesta al
grupo para ser discutida por el equipo. Cito textual; “Ahi no hay debate. La dra-
maturgia al servicio del teatro, asi entiendo mi trabajo y no al revés. Como ven,
la obra ya no me pertenece tanto y eso esta bien” (2025, P.26). Dice Nicolas en el
mismo libro, cuando introduce lo que ha denominado “Dramaturgia Especulati-
va”. Escribir, borrar, tachar, volver a escribir y hacerle caso al impetu, para luego
enfrentarse en la siguiente etapa (Y aqui es donde yo especulo completamente).
La siguiente etapa es presentarle el texto al equipo, al ego actoral de la compaiiia,
que cuestiona el texto de Nicolds, porque como actores (Yo también soy actor)
nuestros cuerpos lo piden o a veces, simplemente, por la necesidad que tenemos
de ser escuchados. El actor/actriz, actuante, ejecutor, performer o el intérprete
como es definido para la compania en el libro, pasa a ser algo asi como el primer
juez de lo que la especulacion de Nicolas expone. Y Nicolas se lo banca, porque
es también ese actor, ese intérprete, en la paradoja de ser la voz de su propia voz.
Dos roles enfrentados. Obedeciendo la dicotomia que el mismo expone, a través
de las capas de representacion, “La obra ya no me pertenece tanto y estd bien”. Y
en ese “tanto” esta el abismo de una perdida. De la muerte del dramaturgo, como
el viejo sabio de la aldea, que debe morir para el nacimiento de una nueva era, de
una nueva siembra y cosecha. El viejo muere, el nifio nace. El dramaturgo muere,
el actor en la escena nace.

Y estoy de acuerdo, la escena siempre es la que manda. Ahi yace el presen-
te, que es eso que tanto nos cuesta en el dia a dia, anhelando la sana ignorancia de
cuando éramos antes y con la ansiedad de ser siempre un supuesto mejor futuro.
La escena es la que manda y Gabriel, desde su direccion, lo sabe y cobija al equipo
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en el mismo camino. Trayendo de regreso, en el proceso de creacidn, a todos y
todas de vuelta al sendero. Los actores luego lo entienden, crean, a veces perdidos
en el bosque, pero siempre volviendo a la senda con sus propios demonios ya
encontrados, siento parte fundamental de todo el mecanismo de creacion. Eso es
Astillero Teatro, en la libertad también de Especular en sus propios roles, en sus
contenidos y en sus procesos. Con esa evidente capacidad de mirarse al espejo.
No es facil sostener una compaiiia en el tiempo, sin que el ripio del camino algo
nos dafie, sin que alguien encuentre otro caminito por donde cree sentirse mejor.
Pero aqui estan, hoy, publicando un libro, archivando un proceso de ocho afnos
con estas tres obras necesarias, atingentes y sinceras, que hoy comparten con
nosotros.

Y es que Astillero Teatro resiste, y creen en el suelo mancomunado, nos-
talgico a veces, de la comunidad resiliente y guerrillera. Pero sus armas no son
mas que la disciplina, la creatividad y un amor inconmensurable por el teatro.
Cuando en las practicas escénicas mundiales, las perspectivas creativas avanzan
cada vez mas a la individualidad, al nombre propio, en parte, por la imposibilidad
econdémica de mantener un grupo, una empresa creativa y también y lo que es
mas evidente, la incapacidad de hacer compaiiia, donde todos sean escuchados,
una aldea, un pueblo pequefio y unido. Astillero teatro insiste en aquello. Con
una produccion sostenida, que ha logrado marcar presencia en los Festivales mas
importantes de Chile y en el ultimo afio con presencia internacional en Estados
Unidos y Costa Rica, en Festivales que les han significado invitaciones a nuevas
fronteras, a nuevos teatros, a nuevos publicos.

Astillero Teatro desde la region de Valparaiso, desde Vifia del Mar, presen-
tan un libro para establecer un archivo de su labor escénica, en la tradicion de lo
analogo. Un libro para tener en casa un pedazo de su historia, como grupo, como
compaiiia, como unos amigos que siguen creyendo, a pesar de todo lo ingrato de
este tiempo contemporaneo; en la comunidad, en el encuentro, en los procesos
de creaciéon que apuntan construir un sentido compartido. En definitiva, un libro
para insistir en el valor de seguir juntos, mirandonos, especulando, donde todos
y todas quepamos dentro del marco y el reflejo de ese mismo espejo.
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Excesos y agonias: Manifestaciones de lo trdgico en el
teatro chileno de posdictadura y en la escena reciente
(1989-2020). De Anastasia Ayazi De Marchiy Javiera
Larrain George. Santiago: Editorial OsoLiebre, 2024

Valentina Villegas Montoya
valentina.v.montoya@gmail.com

Y ya estd. Ahora el resorte estd tenso. No tiene mds que soltarse solo.
Eso es lo comodo en la tragedia. Uno da el empujoncito para

que empiece a andar [...] La cosa marcha sola. La maquina es
minuciosa; esta siempre bien aceitada. La muerte, la traicion, la
desesperanza estan ahi, bien preparadas: los estallidos,

las tormentas, los silencios, todos los silencios.

Jean Anouilh, Antigona (1944)

En la version de Antigona del dramaturgo francés Jean Anouilh, El coro
irrumpe en escena para establecer la diferencia entre el drama y la tragedia.
Mientras el primero ofrece al hombre posibilidades de salvacion, la tragedia, en
cambio, opera con una “limpieza” que no ofrece tal esperanza; resulta imposible
escapar del determinismo del destino, que no admite salvacion ni esperanza al-
guna. Irénicamente, esa misma implacabilidad es lo que hace que la tragedia sea
tranquilizadora. Esta idea de “limpieza” abre un terreno fértil para reflexionar
sobre la vigencia de la tragedia en la modernidad. Si el drama permite atisbos de
salvacidn, la tragedia insiste en la caida inevitable, y aun asi —o precisamente por
ello— seguimos retornando a ella.

Esa inquietud es retomada por Anastasia Ayaziy Javiera Larrain en Exce-
sos y agonias. Manifestaciones de lo tragico en el teatro chileno de posdictadura y
en la escena contempordnea (1989-2020), un exhaustivo y minucioso estudio que
traza el concepto de lo tragico desde sus origenes clasicos hasta su presencia en el
teatro chileno de posdictadura. Desde las primeras paginas, las autoras formulan
dos preguntas centrales: “;por qué volvemos una y otra vez a la tragedia?, ;qué
fuerza arrastra a la humanidad hacia ella?” (Ayazi y Larrain, 2024, p. 9).

Seguin plantean, en la Antigiiedad la tragedia operaba como una forma de
dar sentido y orden al mundo. En la modernidad, en cambio, lo tragico se con-
vierte en una experiencia que permite sobrellevar las contradicciones y el fracaso,
incluso despojado de su caracter sacro. De este modo, lo tragico mantiene una
funcion reguladora y liberadora: posibilita habitar la incertidumbre sin necesi-
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dad de ilusiones de victoria o redencion (p. 9). Ahora bien, estudiar la presencia
de un imaginario y de una construccién escénica de lo tragico en el teatro chile-
no desde los estudios teatrales implica un desafio, pues este campo ha abordado

histéricamente la tragedia en tanto texto, relegando la puesta en escena y su tea-
tralidad.

La primera parte del libro, titulada “Diatribas dionisiacas. El devenir de la
tragedia a lo tragico’, ofrece un recorrido histérico y conceptual que va desde la
tragedia griega hasta la configuracion de lo tragico como categoria estética. Alli,
las autoras articulan un marco tedrico que dialoga tanto con la tradicién filosofi-
ca como con los estudios teatrales, retomando la nocién de Hans-Thies Lehmann
de la tragedia como “experiencia tragica” Para Lehmann, esta “se entiende desde
su capacidad de estructurar performatividades para afectar a su espectador de
un modo especificamente tragico” (p. 36). En este sentido, lo tragico no aparece
como un concepto separado de la tragedia, sino como una perspectiva subjetiva
que permite comprender el orden del mundo en la modernidad (p. 60).

El capitulo culmina con el apartado “El trauma y lo tragico’, donde surgen
nuevas interrogantes que ahondan y complejizan la linea de analisis propuesta:
“hasta qué punto el teatro y la performance pueden representar un trauma? ;Y
en qué medida lo tragico ofrece una via para comprenderlo en sus dimensiones
personales y sociales?” (p. 69). Asi, la pregunta inicial —;por qué retornamos a la
tragedia? — se expande en otra que explora como lo tragico puede articularse en
la escena chilena contemporanea para abordar el trauma.

La segunda parte de la investigacion retne tres ensayos dedicados a la
manifestacion de lo tragico en obras producidas al inicio de la posdictadura, pe-
riodo aun marcado por la persistencia del legado de violencia de la dictadura
civico-militar. En este marco, Nanaqui de Mauricio Celedén y el Teatro del Si-
lencio, La huida de Andrés Pérez y la Trilogia testimonial de Alfredo Castro y el
Teatro La Memoria despliegan recursos vinculados tanto al teatro de la crueldad
como a la tragedia clasica respectivamente, interpelando criticamente el trauma
histérico y social. Como sefialan Ayaziy Larrain:

La verdadera comprension de la tragedia estribaria no en la
comprension dialéctica de la misma, sino en el abrazo afectivo
del sujeto que la padece y que —pese a su funesto destino— lo-
gra sobrevivir gracias al consuelo tragico que esta le provee.
(2024, p. 115)

Por ultimo, la tercera parte del libro, también compuesta por tres ensayos,
aborda las representaciones de lo tragico en el Chile neoliberal, atravesado por el
fracaso politico de la Concertacion, la promesa incumplida de justicia y progre-
so, y la persistencia de un sistema de mercado heredado de la dictadura. En este
contexto, lo tragico funciona como un dispositivo critico que tensiona el legado
posdictatorial y su cultura de la violencia. Las obras analizadas —de Guillermo
Caldero6n, Nona Ferndndez y Carla Zufniga— evidencian esta operacion a través
de diversos matices: desde la melancolia tragica que atraviesa Escuela, pasando  : 163
por la ironia tragica y la alusién a Hamlet y a la ceguera en Fl taller, hasta la re-
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sistencia tragica en la dramaturgia de Zuiga, que cuestiona la légica normativa
de los cuerpos en El amarillo sol de tus cabellos largos. Asi, esta ultima seccién
muestra como lo tragico se reinventa en clave contemporanea, ofreciendo un
prisma estético y politico desde el cual interrogar los fracasos, las pérdidas y las
tensiones que atraviesan la sociedad chilena actual.

En conclusion, Excesos y agonias. Manifestaciones de lo trdgico en el teatro
chileno de posdictadura y en la escena contempordnea (1989-2020), propone un
viaje que recorre desde el surgimiento de la tragedia clasica hasta su transforma-
cion en la modernidad, mostrando como lo tragico se desprende de ella y funcio-
na como perspectiva para comprender el orden del mundo.

El andlisis de Ayazi y Larrain evidencia la persistencia de lo tragico en el
teatro chileno y su capacidad de actualizarse, tensionando los lenguajes escéni-
cos contemporaneos. Esto invita a preguntarse qué nuevas formas adoptara lo
tragico en la escena reciente, a partir de los efectos de la revuelta social de 2019
y el fracaso del proceso constituyente, que hoy forman parte del pasado reciente
y de la memoria colectiva. Segun las autoras, la imposibilidad de romper con los
ciclos de venganza y dolor es un recordatorio constante de que nuestra condicién
humana, lo queramos o no, es inherentemente tragica (p. 52). Frente a esto, solo
nos queda seguir la invitacion de Ayaziy Larrain a los lectores y sumergirnos “en
las tribulaciones de lo tragico” (p. 12).
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La escena como plaza publica: memoria, luz y resistencia
en La pequeiia historia de Chile

Mg. Gabriel Contreras Hernandez'
ga.contrerash@profesor.duoc.cl

En un esfuerzo por traer al presente el impacto histérico de los Teatros
Universitarios y para revitalizar el circuito escénico nacional, durante el 2025 el
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio cred el Fondo de Apoyo a
los Teatros Universitarios. Su objetivo fue claro: “promover y fortalecer el teatro
universitario, la circulacién de montajes y la formacién de publicos en artes es-
cénicas”. La tarea fue extensa: las escuelas de teatro alojadas en universidades pu-
blicas recibieron financiamiento directo, mientras que las privadas accedieron a
recursos mediante concurso. No se trataba solo de generar repertorios, sino que,
en un contexto de precarizacion del sector, otorgar condiciones laborales que
permitieran a los equipos desplegar su creatividad con el tiempo y la valoracién
necesarios, factores que con frecuencia escasean en nuestro circuito teatral.

En este marco, la Universidad de Playa Ancha recibid recursos para gene-
rar un repertorio amplio. Fueron seis los montajes que convocaron a profesores/
as, titulados/as y estudiantes de su Escuela de Teatro: ;Quién tuvo la culpa?, La
pequeria historia de Chile, Las Troyanas, Peer Gynt, El delantal blanco y #C4lI3,
dirigidos por Jenny Pino, Giulio Ferretto, Jonathan Bérquez, Claudio Santana,
Solange Duran y Andrés Herndndez, respectivamente.

Con mas de 70 personas trabajando activamente, el Ciclo Escena UPLA
no solo ha movilizado a la comunidad teatral y universitaria, sino que ha logrado
que estas obras lleguen a nuevas audiencias a nivel regional. Podria resultar muy
interesante desarrollar un analisis del ciclo completo contemplando curatoria,
gestion, lenguajes, produccion, mediacion, pero seria un ejercicio mas extenso
que este texto critico. Atendiendo a lo anterior, centraré mi mirada en la version
de La pequefia historia de Chile, escrita por Marco Antonio de la Parra y dirigida
por Giulio Ferretto.

El texto propone una reflexion critica sobre los modos en que una nacién
construye sus relatos fundacionales, y la puesta en escena amplifica esta premi-
sa: no se limita a representar la historia, sino que transforma el escenario en un
espacio politico, donde las materialidades, al ser expuestas, desnudan el artificio
del relato patria. Ferretto enfatiza la teatralidad del texto, alejandolo del realismo
y situandolo en un campo de tensiones donde la historia y por ende identidad
chilena aparecen como una escritura siempre en disputa.

i 165

1 Actor, Director Teatral, Periodista y Magister en Gestion Cultural. Profesor de la Carrera de Ac-
tuacién Duoc, sede Vina del Mar.



ARTEscaw

La escenografia, lejos de reproducir una sala de profesores realista, se or-
ganiza en torno a dos elementos centrales: una silla de proporciones monumen-
tales, cita directa al memorial de los profesores Nattino, Parada y Guerrero, y
una pintura erosionada del palacio de La Moneda, acompaifiada por un letrero
de nedn que declara “La memoria es un acto de justicia”. La decision de revelar el
dispositivo escénico desde el inicio permite comprender que la historia esta ahi,
expuesta, y que habitar ese archivo, como publico o intérprete, constituye un acto
politico.

El nedn, cuya materialidad penetra la retina, cita inevitablemente la obra
“La geometria de la conciencia” de Alfredo Jaar. Igual que en esa instalacion, al
cerrar los ojos las palabras quedan impresas por un instante, recordando que la
memoria, cuando se ilumina, insiste. Aqui Brecht resuena con fuerza: la luz no
solo ilumina, la luz piensa, la escena en tanto materialidad no es asistencial a la
palabra, también piensa y significa. Por otra parte, la pintura del Palacio de la
Moneda funciona como palimpsesto visual: no celebra un hito glorioso, sino que
exhibe un archivo desgastado, casi espectral, en didlogo directo con la nocién
benjaminiana de la historia como un territorio de ruinas atravesado por la na-
rrativa oficial.

La obra, desde su espacialidad y desde el trabajo riguroso de un elenco
afiatado, instala un cruce donde pasado y presente se interrogan mutuamente,
con cuatro intérpretes que hacen propias las preguntas de la escena. Si bien el
elenco esta conformado por distintas generaciones de actores, este logra un des-
tacado trabajo al comprender las reglas del juego escénico y el tono con el cual se
abordan los distintos personajes. Asi los actores se transforman en activistas mo-
vilizados por la conviccidn que motiva la creacion de la obra, inspirados también
por el espacio y el universo sonoro propuesto. En esta linea, resulta pertinente
recordar y parafrasear a Hannah Arendt: narrar es un acto politico, pues solo
mediante el relato, un acontecimiento adquiere sentido comunitario. La escena
se convierte asi en ese espacio publico, una plaza, donde los fragmentos dispersos
del pasado pueden volver a dialogar.

Entre las actuaciones, destaca con especial fuerza Cristina Alcaide, cuya
presencia escénica encarna una fragilidad activa que no debilita, sino que abre
significacion. Su trabajo se sostiene en la escucha y la precision, operando como
contrapunto humano ante la monumentalidad del dispositivo. El cuerpo de una
profesora ante las inconmensurables dimensiones de la historia. Alcaide no per-
forma la memoria: la encarna, volviéndola respiracion, temblor y gesto. En esce-
na, Alcaide aparece para recordarnos que la memoria es siempre situada y afec-
tada, esta escrita en los cuerpos incluso en los de los profesores que protagonizan
este montaje.

Asi, la obra se transforma en un pequeno acto civil. No clausura, sino que
abre: respira, insiste y afirma. Y lo hace en un momento en que discursos fascistas
reaparecen con inquietante naturalidad, reclamando orden, obediencia y silen-
cio. En ese contexto, montajes como este son relevantes. La escena recuerda que
la memoria no es un adorno cultural, sino una practica politica de resistencia.
Que la fragilidad también es una forma de fuerza y que mientras existan cuerpos
dispuestos a recordar en publico, la historia no podra cerrarse del todo.
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Porque la memoria, como el teatro, no es depdsito, sino insistencia. Un
modo de respirar juntos en medio de la tormenta. Una luz roja que se enciende
para advertir que, incluso cuando todo parece oscuro, todavia hay quienes se
niegan a naturalizar esa oscuridad. Y en esa negativa, serena, obstinada, lumi-
nosa, reside quizas nuestra posibilidad mas urgente de justicia. Porque Teatro
y Memoria son dos gestos que persisten, que se repiten y que resisten incluso, y
sobre todo, cuando el mundo insiste en borrarlos.

Ficha técnica

Direccion: Giulio Ferretto Salinas/ Dramaturgia: Marco Antonio de la
Parra/ Elenco: Cristina Alcaide, Loreto Cartes, Juan Sanchez y Pablo Valencia/
Vestuario: Claudia Sudrez Olivares/ Musica: Cristian Antoncich/ Espacio Escé-
nico: Mauricio Toro Goya/ Iluminacién: Gonzalo Mena. Menares/ Realizacion
Escenografia-Objetos: César Gonzalez/ Produccién Ejecutiva: Gabriela Aranci-
bia (Sala de Arte Escénico)/ Comunicaciones: Daniela Olivares Farias (Sala de
Arte Escénico)/ Equipo Técnico Sala de Arte Escénico UPLA: Gonzalo Mena,
Oscar Vargas y Axel Salazar.
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CONFETTI

Tamara Valenzuela,
Vanessa Sepulveda y Gonzalo Nilson

Montado por primera vez el afio 2021,
por la compaiiia de Teatro Sin Pestillo
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_ ALESSANDRI

- VIOLETA

; BLANCA

- GIORELLA

- RAQUEL

- EL AGENTE

- CABO GUTIERREZ
- CABO RODRIGUEZ

(Pub/Restaurant/Estelar/Clandestino. Sillas, mesas, banderas y emblemas patrios.
Cabo Gutiérrez afina sus instrumentos, Cabo Rodriguez controla el ingreso de las
personas que acuden al lugar, para luego ser atendidas por Raquel, Violeta y Blan-
ca. Alessandri se prepara. Se cierran las puertas, el show debe iniciar)
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PRELUDIO

ALESSANDRI:

De a poco, siento el sol

Los rayos caen despacio sobre mi cara
La bafian con tenue delicadeza

Estoy fuera, soy libre

El aire es calido, pero con una brisa...
Una brisa fresca que me habla

Me dice que soy libre

nunca valore tanto el respirar

nunca valore tanto el caminar

nunca valore tanto el estar vivo

Vida

Mi voz ahora tiene sentido,

mi mente trabaja con apertura

soy yo el que importa

ta importas

el resto quedo atras

vida

libertad

rayos del sol cayendo en la cara
sAcaso llegue a un paraiso?

sAcaso esto era de lo que me hablaban?
Los miedos no existen

Siento que soy parte de un todo
Somos parte inseparable de eso

Eso que llamamos vida

Libertad.

PRESENTACION: MUSICA, ESTALLIDO, BRILLO

(Sobre la base musical de “Baccara - Yes sir, i can boogie”, interpretada

por Cabo Gutierrez, se iran presentando a las mujeres protagonistas de este show.

Cada una de ellas estan en sus labores entre las mesas, sillas y personas presentes.

Todas menos Giorella, la cual aparece con una entrada estelar)

ALESSANDRI:

La noche de la patria se viste de gala para recibir a las mas
hermosas y decentes mujeres de nuestra nacion, son nada
mas y nada menos que cuatro flores del jardin del Edén,
son cuatro demostraciones de la abrupta geografia anato- . g
mica de las féminas chilenas que nos deslumbraran esta

noche y que paso a presentar.
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Primero, una joven, esforzada, humilde (que penita), de
poca educacién, hoy estd sobre este escenario para mos-
trarnos su sencillez y mo...mo... modestia, un aplauso para
nuestro pais emergente y para dar consuelo al esfuerzo.
VIOLETA

Le sigue la determinaciéon echa mujer, pongase atentos y
abran los ojos, que si te descuidas un segundo te puede
morder. Demos un fuerte aplauso a la eficiencia echa es-
pectaculo, BLANCA

Los afios no pasan en vano y la experiencia siempre es
ganancia, una mujer con variadas cualidades, pero su co-
herencia y valores destacan en su servicio a nuestro pais,
Unica, grande y nuestra, ella es RAQUEL.

Por ultimo,la fedelta & piu forte del fuoco, nuestra joyita
mediterranea, nuestro tesoro del Tiber, la donna peninsu-
lar, bravo bravisimo para la mas hermosa importaciéon de
nuestro territorio, GIORELLA.

(Las mujeres hacen coreografia grupal, Alessandri al finalizar agradece,
pide aplausos, obsequia una flor a la artista italiana y la acomparia hasta una mesa
en primerisima primera fila, la cual se encuentra reservada)

ALESSANDRI: Esta noche no les prometo nada, estos minutos que respi-
raremos del mismo aire, sera tan solo minutos que pasen
en el reloj, ustedes, sefioras y sefiores, damas, caballeros,
etc etc etc...

(desde la entrada, aparece un hombre de bigotes, con traje y lentes oscuros,
es EL AGENTE, quien con su presencia inmoviliza y silencia al resto de habitantes
de este lugar. El Agente entra al espacio con paso lento, llega frente a Raquel y se
quedan en silencio, hasta que ambos rien y se saludan afectuosos. Todas se mueven
para atenderlos, saludarlo y le entregan una copa para brindar.)

EL AGENTE: Arriba... abajo...al centro... y pa adentro!

(Celebracion. El Agente va y se sienta en la mesa junto a Giorella)
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ALESSANDRI:

Como iba diciendo... podran botar la carga histdrica de
los tiempos convulsionados, y podran ser libres de la ata-
dura social, moral e ideoldgica para ingresar en el espacio
libre y libertino que tenemos que ofrecer.

Estamos amparados, amparadas, por el beneplacito pa-
tridtico de esta mesa ...

(sefiala la mesa donde se encuentra El Agente)

...donde la mano dura y rigida hace que nuestra musica
suene y que las luces se prendan, que las mostacillas brillen
y que nuestros pasos en lineas desfilen en parada por el
escenario.

Oidos sordos a la envidia bruta de los no favorecidos por
la juerga y la diversion, pero deseamos en nuestra mas
caritativa performance que dichas almas sean a lo menos
abrazadas por la salvacion en la otra vida, ;tanta mala for-
tuna no puede llegar a ser, o no diosito?

;Qué es la vida si no es un suefio? ;Qué es la vida si no es
para sonar? En el mundo todos los que viven suefian, ;y
acaso no estamos aqui los que mas podemos sofar o los de
los mejores suefios?

;Qué es la vida? Un frenesi

;Qué es la vida? Una ilusion,

Una sombra, una ficcion,

Y el mayor bien es pequefio;

Que toda la vida es suerio,

Y los suefos, suefios son.
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Si cierro los ojos veo mi suefio mas claro que nunca, y no
esta aqui, en este terrufio limitado por sus propios sueos,
y aunque me digan que aman su bandera no podran men-
tirme, los suyos también estan fuera, alli lejos de este lugar
que solo se quedd en promesas. (no es por querer cues-
tionar las capacidades de nuestros dirigentes, o de ustedes
mismos, para nada, solo quizds aspiramos a mucho, o nos
quedamos cortos para satisfacer nuestros referentes)

Si cierro los ojos me veo ahi, en el mediterraneo: San Tro-
pez, san remo, san marco, santo santo, santo soy... Un
yate, la jackie, el Onassis, la Maria Callas, la Grace Kelly, la
Carolina y el Alberto... Mallorca, Amalfj, la isla de malta,
Monaco, islas griegas comiendo queso de cabra asi con oli-
vas, un toque de albahaca y tomates...pero no de Limache

po
(rie euforico)

pero no de Limache po
(Sigue riendo euforico)

...de ahi mismito del Partendn, de la atenea, de la Chicho-
lina, de la cosa nostra, las camicia nera... ay no sé, pero el
marenostrum po... Diganme sofiadora, lujosa, aristocrati-
zada, diganme lo que quieran, pero diganme algo po...

iYa, vamos a seguir mejor con el show, porque estan ahi
sentados mirdindome con esa cara de huevones que no se
les va ni con Rinzo!

Lo que viene a continuaciéon ademas es un subidon de
energia necesaria para estos tiempos... el siguiente niime-
ro es de una mujer de armas tomar, tiene experiencia con
ellas, sable, escopeta, metralleta...

RAQUEL: corvo, fusil, bayoneta... chipenme las tetas.

ALESSANDRI: dejamos en este escenario, y con paso firme, a la generala,
nuestra caudillo... ;Blanca!
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SHOW BLANCA

(Canta sobre la base musical inspirada en Cabaret- If you could see her, interpretada
por Cabo Gutierrez. Blanca lleva vestuario inspirado en uniforme militar, de oficial de la Arma-

da.)

BLANCA:

Se que estan pensado.

Como yo elegido

Un trabajo con tanto caracter.

Pero es la primera impresion.
Aunque me gusta esa opinion.

Si tan solo lo vivieran como yo...
Les cambiaria esa opinién

Silo sintieran con mi mirar
Comprenderian bien

Que el uniforme es una virtud.

Que garantiza de por vida.

El carifio y respeto de la poblacion
Y la high society life

Y si lo vieran con mis ojos

Existiria la paz

Simples pasos debes seguir

Para vivir como yo

Ser chileno, estar soltero, ser joven.
Tener cuarto medio y no antecedentes.
No se preocupen nos encargaremos.
Que nuestras tropas sean lo mejor.
Para el servicio de aquellos que sigan el camino de Dios.

(Baila con el fusil).

Jinete de plata yo soy.

Damas y caballeros ;es un delito querer servirle a la naciéon
y la patria? ;podremos entrar en el corazén de todos los
chilenos? Solo les pido un poco de comprension.

Para salvar la libertad y reconstruir la democracia, en una
nacion creciente y justa.

{174



ARTEScaw
Revista ArtEscena (ISSN 0719-7535) 2025 N°20 pp. 168-189

Comprendemos objeciones.
Pero el problema es menor
Nada que mi fusil.
Solucione con un tiro.

(Apunta a Giorella y hace como que dispara, enfrentamiento, Alessandyri y el resto in-
tervienen, retos a Blanca, palabras de tranquilidad a Giorella, El agente disfruta, Raquel se lleva
el fusil, sigue hablando, Alessandrila calla... el espectdculo debe seguir)

SHOW VIOLETA

ALESSANDRI: ;Que tan dificil es quebrarle la mano al destino? ;cuanto
hay de determinacién y cuanto es algo ya escrito? ;acaso
uno puede cambiar o siempre seguimos donde mismo?...
;Que es ante el huevo o la gallina?... Preguntas, son mu-
chas preguntas que no sé si algin dia se podran respon-
der... Pero que la siguiente persona tratara de hacerlo en
el siguiente show, ella es jVIOLETA!

(Violeta distraida no se da cuenta de que debe hacer su show)
ALESSANDRI: ... { Violeta!

(Violeta sigue sin enterarse)

ALESSANDRI: i Violeta nifia por la cresta, te toca!

(Se da cuenta con el iltimo grito. Nerviosa y errdtica se prepara rapidamente para su
show. Cabo Gutiérrez empieza a tocar la base musical basada en la famosa cancién del musical
Violinista en el Tejado.)

VIOLETA: Si yo fuera rica yadi dadi dadi didu didu....
(Entra mal, fuera de tono y a destiempo. El Agente pide explicaciones, Raquel reclama

y Alessandri se excusa. Le dan una nueva oportunidad, esta vez Alessandri le ayuda a contar
los tiempos para entrar a cantar.)
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VIOLETA: Si yo fuera rica yadi dadi dadi didu didu didu didu dam
Todo el dia ... bidi bidi bam
Si fuera hija de papa
Nada de trabajo llubi dubi dubi dubi dam.
Todo el dia bidi bibi dam Si yo fuera una mujer rica.
Tendria una gran casa con muchas piezas para los hijos
que me de dios
cinco, doce o quizas treinta, todos lo que yo pueda parir...
media docena de nanas para limpiar y unas cuantas para
cocinar
y otras solo para presumir...
nada de agua con pirgiiines de pozo solo agua termal de
exportacion
y una laguna propia para entretencién
Si yo fuera rica yadi dadi dadi didu didu didu didu dam
no tendria a mi hermano en prision por tirar solo una mo-
lotov.

(Silencio. Esta parte no iba en la cancion; canto sin pensar, se emociond, le puso color
se arrancé con los tarros. .. Todos miran a El Agente, cudl es su reaccion. El se para, se dirige a
donde se encuentra Violeta, le quita el micrdfono. Le pone el micrdfono en la boca, Alessandri
da las indicaciones para que Cabo Gutiérrez siga con la muisica y que Violeta siga cantando)

VIOLETA: Si yo fuera rica yadi dadi dadi didu didu didu didu dam
si tuviera un esposo rico
yo le daria todo mi amor
lo atenderia como si fuera el rey de esta hermosa nacién
si tuviera un esposo rico tendria todo lo que soiié.

(Al finalizar El Agente hace que ella le dé un beso en la mejilla antes de retirarse)

MIMICA

ALESSANDRI: iUn aplauso! Ya nifa sale de ahi...Bueno, y siguiendo con
esta noche...

(Alessandri se da cuenta que El Agente sigue en el escenario, empieza a mirar al resto
para saber que pasa, nadie sabe, pero a alguien se le ocurre, y avisa que es “la mimica’)

ALESSANDRI: ahhhh... jla mimica!
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(Cabo Gutiérrez empieza a tocar una base musical lidica mientras El Agente empieza
a jugar, indica a todas las personas que tienen que adivinar. Primera palabra, solo una... Des-
pués de un tiempo que todos dan palabras adivinando, Giorella da la respuesta correcta.)

GIORELLA: Chaplin

(la segunda mimica son dos palabras, después de que todos digan varias palabras tra-
tando de adivinar, es adivinada por Raquel.)

RAQUEL: comunistas comeguaguas

(la tercera mimica, y la vltima, es de mayor dificultad, cuesta mucho adivinar; es com-
Pplicado. El Agente hace mimicas de tortura, de fusilamiento, de violencias. Nadie dice cosas
referentes a estos conceptos, pero tampoco adivinan)
AGENTE: iLibertad!

TODOS: ahhhh... Libertad...

(Cabo Gutiérrez empieza a tocas la base musical de una cueca mientras Alessandri
acomparia a El Agente a sentarse, lo adula, le celebra su actuacion.)

SHOW RAQUEL

(Mientras sigue sonando la base musical de cueca, Raquel prepara todo para su espec-
taculo, martillo, soga y una silla en el escenario. Elige a alguien del puiblico y lo invita a sentarse
en la silla puesta en el escenario, a quien le ira cantando y utilizando para representar la can-

cion)
RAQUEL: iEverybody put your hands up!
(La cueca cambia por la base musical de “Rita Pavone- Datemi un martello”)
RAQUEL: Churu ruda
Churu ruda
Churu ruda

Darte con el martillo

sQué vas a hacer con eso?

Enterrarlo en su cabeza.

Por una sociedad mejor, si, s, si.

Me pongo algo morbosa

Con un poco de sangre

Y lo entierro un poco mas y mas f 177
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Y no me aguantare ja ja...
Hare posible la esperanza. mmmm...
Por un pais mejor

Churu ruda

Churu ruda

Dame esa botella

sQué vas a hacer con eso?

Reventarlo en su entrepierna.

Y verlo sufrir, si, si, si.

Le cortare el miembro, y se lo daré a los perros.
Y luego entrare con el cable y me acercaré. Tsss tss
Que risa me da

Jaja.

Que risa me da.

Churu ruda

Churu ruda

Ra ratas asquerosas.
Ellos son solo Mugre
Son la Mierda que deambula
Hay que exterminar

Si Si Sill!

En cualquier momento
Saldremos a cazarlos

Y caeran de uno a uno
Identificados

Jaja

Se los lleva el mar

Glu! Glu!

Y no pueden nadar
Aaaaiiii

Churu rura

Chururura

Me queda una cuerda

Y aqui entre nosotros

Lo colgare con ella

En las vias del tren

Chu chu chu

Escribiré una nota

lo hare pasar por un suicidio
Saldra en todas las noticias
Y nadie podra saber, quien fue...
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Que risa me da

Jaja

Que risa me dan

Jaja

impune voy a estar

Churu rura

Churu rura

iVIVA CHILE MIECHICA!

TIK TOK

(Suena una alarma y desde ese sonido se pasa a una musica envasada, alegre, ac-
tual, de moda. Se posicionan en el escenario: como lider del grupo estd El Agente,
le siguen el resto: Giorella, Raquel, Blanca, Alessandri, Violeta, Cabo Gutiérrez y
Cabo Rodriguez. Bailan coreografia tipo Tiktok. La musica se funde con la alarma
nuevamente y con una voz en loop diciendo: “Comunistas, comunistas, ...”. Se reti-
ran del escenario y se van a sus lugares comunes.)

SHOW GIORELLA
(En el escenario)

ALESSANDRI: Welcome to my country! Benvenuto nel mio paese! Toda
torta tiene una guinda, toda flor tiene su aroma, y todo es-
pectaculo tiene su reina... caviar, champagne y Channel...
la dolce vita llega en un cuerpo esculpido por el mismo
Miguel Angel, Brunelleschi o Donatello... Salve la prima
madonna dell Duce jMozzafiato, mozzafiato! Nuestras ta-
blas la piden y reclaman. Sin mads presentacion, dejamos
en este escenario a... GIORELLA.

(Aparece Giorella, con un nuevo vestuario, con un cigarro en la boca, se acerca a El
Agente y le pide que se lo prenda, él lo hace. Ella se dirige al micréfono, Cabo Gutiérrez empieza
a tocar la musica y Giorella canta: “Dalida - Bang Bang”)

GIORELLA: Mi ricordo quando noi
Eravamo due bambini
E puntavamo le pistole
Dai cavalli a dondolo
Bang, bang
Io sparo a te
bang, bang P 179
Tu spari a me :
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bang, bang

E vincera

bang, bang

Chi al cuore colpira

Son passati gli anni e poi
Noi ci siamo innamorati
Correvamo per i prati
Tu scherzavi insieme a me
Bang, bang

per ridere

Bang, bang

sparavi a me

Bang, bang

e vincera

Bang, bang

chi al cuore colpira

PAIS ASCO, NO ME TOQUEN

(Alessandri pide que aplaudan emocionado. Blanca se nota cada vez mds ebria, ha
mirado con enfado el show de Giorella y trata de captar la atencion de El Agente. Todo el resto

aplaude a la italiana.)

GIORELLA: Grazie, grazie mille (espera a que todos se callen) Como va
como andiamo?

ALESSANDRI: Benne

RAQUEL: iPENE!

GIORELLA: (Rien, pero ella no hace caso a lo que dijo Raquel) Io sono

multo contenta de estar aqui en este paese, que mas que un
paese es un potrero... y si este paese es un potrero, juste-
des qué serian?... Los animales claro, tenemos a las vacas, a
los cerdos, las yeguas y a los burros, los asnos (hace ruido
de asnos)

Y si este paese es un potrero esta ciudad de Valparaiso se-
ria la merda de la merda , la parte donde se caga ... ;Han
olido alguna vez a algun chileno?, huelen a merda... a feca
caliente y fresca.
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El otro dia yo fui a comprar un perfume y me di cuenta de
que es como que si su cuerpo tuviera un repelente para los
perfumes... porque huelen a vémito de borracho.

Otro dia me preguntaron que qué opinaba yo sobre las
chilenas que si las encontraba guapas y sobre los chilenos,
que si me gustaban... ;Cémo me van a gustar? Si no son
altos y ya sabemos lo que dicen... ;Cémo me van a gustar?
Si son feos, son asi como deformes, como papiches... pero
eso tiene una explicacion, los indios que llegaron a esta
parte del territorio eran asi (Hace una mueca)

Y me da mucha ternura ese conflicto que tiene con el terri-
torio porque tienen el mar y la cordillera y en medio estan
encerrados en su propia merda. (Rie)

En Europa no los conoce nadie y sus vecinos piensan que
son egoista, alcahuetes, malas personas... |E io tambien lo
penso!

Grazie, grazie mille... yo sono multo contenta, multo agra-
decida, pero por favor no se me acerquen no me toquen,
no me besen, porque me dan asco... grazie

PREMIO

ALESSANDRI: (Rapidamente se dirige al escenario) Grazie, thank you, bri-
gado... otro aplauso a nuestra joya (intercepta a Giorella
para que no se vaya, y llama a las otras chicas) Aprovechan-
do el engalanamiento mondrquico de nuestro escenario,
queremos ocupar este momento para agradecer y home-
najear.

Ademas de ser acérrimas y fervientes seguidoras de aquel
hombre que, sentado en palacio, con ese uniforme con es-
trellas, dirige el porvenir de la sociedad...

(Cabo Rodriguez se ha cuadrado, y llevando una flauta o algun instrumento menos,
empieza a entonar la primera parte del himno patrio, mientras todos tienen una actitud mar-
cial)
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El, el que crea las condiciones para que nosotras estemos
aqui, que estas luces se puedan prender y que la musica
pueda sonar... ademas de eso, queremos destacar que
nuestra proteccion personal se la debemos a un funciona-
rio patridtico de nuestro pais, el cual ha posibilitado que
podamos estar aqui celebrando... la fiesta no podria se-
guir sin el trabajo de orden y seguridad, de inteligencia,
que ha costado la vida... (todos lo miran, se desubico) ay
perdon... el esfuerzo y entusiasmo de muchas personas...

Nuestra joya mas hermosa le entregara el trofeo... (Blanca
cree que es ella, se dirige a buscar el galardon, pero Ales-
sandri le dice que ella no es, que es Giorella, Blanca insiste
penosamente, pero le es arrebatado el premio y es Giorella
quien se lo queda) Nuestra joya mas hermosa le entregara
el trofeo... mds preciado de este certamen, de esta noche,
de este encuentro, a nuestro protector... y le pedimos que
pasey ile brindamos un gran aplauso!

(Alessandri indica a E] Agente. Lo invita a que se pare y se dirija el escenario)

Gracias a usted, a ti, hombre de conviccion y agente nece-
sario para nuestro pais, es que podemos salir a este esce-
nario, seguras, intocables, inquemables, inquebrantables,
gracias a su esfuerzo, a tu esfuerzo, podemos celebrar
tranquilas. (entrega de premio) Espero que este humilde
galardon te acompaiie en todas tus aventuras y servicios
a nuestra nacion, siendo testimonio de de los bailes, can-
tos, risas de los cuales has sido testigo y que hoy se hacen
en honor a ti. Demos de nuevo un FUERTE APLAUSO...
(Desde la entrega del premio, todas empezaron a saludarlo,
le dan besos en la mejilla, cada una a su manera, hasta que
la ultima es Banca, quien le da un beso apasionado. Ales-
sandri le grita para que no siga, y Raquel la aparta. Traen
una silla y sientan a El Agente en el escenario.)

Ademas... y con un poco de timidez y vergiienza lo digo...
debemos dejar en claro que eres un hombre, hecho y dere-
cho, buen porte, guapo, un bigote que nos hace, me hace,
suspirar... todas las noches de este show, de la cual has
sido nuestro, mi, espectador principal, nos sentimos gus-
tosas de que tus 0jos se posen sobre nosotras...
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(Cabo Gutiérrez toca base musical de “Renato Carosone - La Panse”. Las Chicas y
Alessandri hacen que El Agente se quede en el escenario. Alessandri le baila y canta, mientras

ellas apoyan el show)

ALESSANDRI:

CORO:
ALESSANDRI:
CORO:

ALESSANDRI:

Shhh...

Para ti... mi homenaje...

Esta noche eres todo

Lo que un hombre quise ser
Pero suerte que es la mia

Que yo ya soy tu mujer

Pero ni hombre ni mujer,

es lo que yo puedo ver

En tus ojos cuando me hablan,
Y me piden mds y mas

Ay, que bellos labios que tienes
Que lindos son para amar,
sMe los das?

sMe los das?

Me los das o te los robo

Yo no tengo mas respeto,
Cuando se trata de amar,
Labios tuyos, labios mios

El recuerdo de nuestro amor
Ay, que bellos labios que tienes
Que lindos son para amar,
sMe los das?

No

sMe los das?

No

Me los das o te los robo
Yo no tengo mads respeto,
Cuando se trata de amar,

Labios tuyos, labios mios
El recuerdo de nuestro amor

(se acerca mds y mds, llegando a una cercania de intimidad, como si se

fueran a besar. El Agente llega un momento que se incomoda, frena todo, maltrata

a Alessandri y se burla de él. Silencio.)
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EL SHOW DEBE CONTINUAR

RAQUEL:

(irrumpe en el escenario salvando la situacion) No nos va-
mos a poner graves, no estamos para eso... Qué bonito y
que romantico este homenaje, pero bueno, todos los ma-
trimonios tienen problemas. Mejor riamos, de hecho, les
voy a contar un chiste.

(Se prepara para contar el chiste, lo disfruta, busca la complicidad de El Agente quien
se ha vuelto a sentar. Hace las recreaciones de los personajes del chiste, cambiando las voces,

entre agudas y graves, entre amaneramientos y rudeza)

(Rien)

En el terminal de buses hay jévenes que venden en canas-
tos, galletas, calugas. Este era bien especial vendia sopaipi-
llas y lo hacia mas o menos asi:

Soapisa. Quien va ... soapisa. Con ukelele. Con wishipiriso
y con jAh!...

Entra a un restaurant.

-Mozo, me da una pepsi

- Eeeh, ;cola?

-Y a voh que te importa.

Sale del restaurant y...

Soapisa. Quien me va... soapisa. Con ukelele, con wishipi-
riso y con jAh!.

Sube a una micro y paga estudiante.

- ;Como dijiste?

-Escolar sordo.

- ;Donde estudia voh?,

-En la escuela de investigaciones.

- 3Y para qué?

- Para que me hagan tira.

Llega a una esquina y entre cuatro le estaban pegando a un
joven.

(con angustia) Soapisa. Quien me va... soapisa. Con ukele-
le, con wishipiriso y con jAh!

- ;Por qué le pegan a ese pobre tipo?

- a este le estamos pegando por poco hombre

- (con voz grave) El rico pan Amasado, pan, pan amasado.

Quiero saludar esta noche a nuestros musicos, si, a mis
musicos preciosos y verdes. jPorque son algo fundamental
en este pais! Tienen que haber musica. Si no, no hay demo-
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cracia. Asi que levantense, reciban el aplauso (a Cabo Gu-
tiérrez y Cabo Rodriguez) Rodriguez, venga, aproveche y
muéstrese (le indica que modele tipo pasarela) sacate par-
tido cabra, muestra que en la instituciéon no solo hay inte-
ligencia, también hay carne. (todos empiezan a piropear a
la cabo) mira, que quizas entre esta gente te encuentras un
marido, de buen billete... y buen paquete.

Ya, ahora que estamos en confianza, Gutiérrez, tocate esa
que a mi me gusta...

(Se arma ambiente de fiesta, Cabo Gutiérrez empieza a tocar la cancion ‘Azul Azul-
Bomba®. Todos bailan y reparten cotillon entre las mesas)

A ver, a ver, a ver. ;Como lo estan pasando? ;Qué se esta
tomando esta noche? ;un rico vino CHILENO, un deli-
cioso destilado de uva CHILENO, o una rica CHICHA de
Curacavi CHILENAZ?...

(Interactiia con alguien de una mesa) Hola mi amor, wi-
chipirichi cosita linda, cuénteme.... ;De donde es? ;Como
lo ha pasado? ;La persona del al lado es su pareja? (no lo
deja responder) jAaaaayyyy! {Me encanta! Regio. Hombre
de pocas palabras. Esos son los mejores en la cama, hablan
poco, pero se menean harto (rie).

(se dirige a Cabo Gutiérrez) jCallate mierda!

Les cuento algo terrible... yo vine a tomar recién a los 30,
es que estaba enferma, sufri de epilepsia hasta los 15 afios.
Me atendi6é muchos afos el doctor Arriagada en la clinica
Santa Lucia, en Santiago centro, centro derecha. (rie sola)
En esa época los examenes eran, muy arcaicos... Te moja-
ban con agua, te metian unas monedas a la boca y te chan-
taban los cables. (risotada) No mentira, un chistecito. Pero
déjenme decirles, esos “examenes” han evolucionado con
los afos, gracias al progreso cientifico de nuestro pais he-
mos llegado a una tecnologia de punta, si, (hace un gesto
con la mano de pistola) a punta, jfuego! Y un par de ojos
menos. Todo mas estéril y limpio (risas) {Un aplauso de
nuevo a los musicos! (empieza de nuevo la misma cancién
y el ambiente festivo, hasta que interrumpe nuevamente) ;Ya
callate! i 185
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VIOLETA:

RAQUEL:

VIOLETA:

RAQUEL:

VIOLETA:

RAQUEL:

Bueno, si, estaba enferma... a mi me atac6 un sindrome de
ausencia, son convulsiones causadas por impulsos eléctri-
cos anormales de las neuronas del cerebro. (Seriamente)
Aaauuussseeennnccciiiaaa, no estar presente, ;Quedo cla-
ro?

Entonces lo malo de esto es que yo podia estar conversan-
do con alguien y de repente, de la nada, jPUM! estaba me-
tiéndola en una bolsa. (risas) No, mentira, a mi no se me
puede acusar de nada sefiores, wichipirichi (risa) {Estoy
indultada!

(Violeta interrumpiendo amablemente para que se siga con
el show) jAy! Se me fue la onda, ;de qué estaba hablando?
Ay, se me va la onda, rota. “Como han pasado los afos” ...
Ay que terrible ;Se les olvidan las cosas a ustedes?

yaaa, tenemos que seguir.

A ver, que estoy hablando ;Yo!... Es algo muy interésate,
si, cuando se te olvidan las cosas. A mi marido se le olvido
llegar a la casa, a mi familia se le olvido hablarme, a to-
dos se les olvida preocuparse de mi. Pero lo entiendo. Es
que todos estamos pasando por un momento algo extrafo
pero necesario, no crean que no me doy cuenta. Pero lo
importante es NO DEJAR DE OLVIDAR, OLVIDAR NOS
DA LA LIBERTAD.

Pero también es importante recordar.
;Como?
Recordar, no olvidarse de algunas cosas.

(gritando) Ordinaria, no estoy hablando contigo.

(Raquel se acerca, toma a Violeta y la exhibe)

RAQUEL:

Miren, jmiren a esta rota! jte gusta recordar cosas a ti?
;Entonces porque viniste hasta aqui?, buscando olvidar tu
pasado de patas con barro y cagando en un balde... no
te sintai mal, no hay nada de malo en eso, de echo mejor
mira, asi lo mostramos en el espectaculo y le damos ese
toque cebollero necesario en todo espectaculo... (rie)
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ALESSANDRI: i Ya! Hay que seguir...

RAQUEL: pero para un poco maricoén, si esta buena esta idea... que
esta rota nos cuente su pasado, su falta material, sus ganas
de comer y asi nosotros lloramos un poco y después asi
nos sentimos mejor, eso funciona en todas partes, efecti-
vidad pura... sno lo crees tu? (mira a El Agente buscando

aprobacion)
ALESSANDRI: (risa) Ya, pero para otro momento, el show debe...
BLANCA: jParen!
ALESSANDRI: ;Que mierda quieres ti ahora?
GIORELLA: (dice cosas en italiano, que nadie entiende)
BLANCA: sQué quiero?, quiero vomitar.

(se tropieza y cae, la ayudan a levantarse y la llevan hacia un baio, pero ella encuen-
tra un arma, irrumpe en el espacio amenazante con el arma, muy errdtica y peligrosa. Todos
tratan de que se tranquilice y que deje el arma, logran desarmarla. Blanca empieza a escapar
entre las mesas mientras Cabo Rodriguez la persigue, hasta que El Agente da la orden de que la
dejen y que le permitan hablar. Alessandri se opone, pero El Agente insiste.)

BLANCA: ;Qué quiero? Quiero dormir, un segundo. Solo quiero
dormir un segundo.
sAcaso nadie duerme?
sNo se quieren ir para sus casas?
Yo que daria por estar en casa.
;Casa?, ;Esta es mi casa?

Yo estoy aqui porque tengo que estar.

Porque me eligieron.

Porque era la mas apta, la mas capaz, la muy muy para este
trabajo.

No soy la mads bonita, ni la favorita (apunta a Giorella)
Pero cuando subo al escenario, caus6 un efecto que nadie
puede superar.

Porque me adapto a cualquier escenario y no me regodeo.
Dicen que con plata baila el mono, y a cualquiera le gusta-
ria ser esta mona.

Por algo todos se ponen alerta cuando entro al salén, los {187
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alegro, los dejo euforicos, los hago olvidarse de la reali-
dad un segundo. Aunque me he sentido abrumada algu-
nas veces, me he cuestionado la sobreexposicion, la buena
imagen, mi mala imagen, competir, el éxito, el cuerpo, el
sexo... porque para mi el sexo dejo de ser ganancia. Solo
es plata, plata y nada mas que plata... Pero nada como una
linda sonrisa, un coqueteo a la cdmara y un discurso ensa-
yado no arregle.

Yo no soy perfecta, antes de salir al escenario me siento
agitada, me duele la guata, mis piernas parecen fideos y mi
mandibula esta rigida... ya no diferencio si es que estoy
muy dura o es el agotamiento.

Tengo un sueno recurrente arriba del escenario. Se abre
el telén, me alumbra un cenital y antes de que pueda ex-
clamar una nota, se me caen los ojos, dejandome comple-
tamente ciega. En ese momento todos se abalanzan sobre
mi y comienzan a devorarme... Me duele, siento el calor, el
olor, el sudor, y escucho todo lo que susurran... que mie-
do... Me quedo quieta y no digo nada, porque tengo que
estar, porque me eligieron, porque era la mas apta, la mas
capaz, la muy muy para este trabajo.

Yo sé que no soy la mas bonita, ni la favorita. Pero bueno,
una es artista y se debe a su publico, aun que te chupen los
huesos como pollo asado. Sin mi publico no soy nada.

(Blanca grita fuertemente y cae como peso muerto, El Agente se dirige a donde se en-
cuentra ella, Alessandri y Raquel la paran y se la pasan a él. El Agente se la lleva fuera del lugar)

APLAUSOS Y DESPEDIDA

(Alessandri y el resto de las chicas toman posicion en el escenario, Cabo Gutiérrez toca
la base musical de “Louis Armstrong - La vie en rose”. Mientras habla Alessandri y bailan las
chicas: Giorella, Raquel y Violeta. Se escuchan golpes y gritos provenientes de donde se han ido
El Agente y Blanca.)

ALESSANDRI: El trabajo te hard libre... bueno, para nosotras la libertad
estd en este escenario... ;Que es la libertad sino también
una carcel? ;qué es la libertad si no también mucha res-
ponsabilidad? No podemos escapar de la libertad, porque
si la deseamos siempre llegara a tu puerta a cobrarte, nada
es gratis en esta vida y muchas veces con dolor se pagan las
cosas que mds deseamos. ..
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Risas, cantos, bailes... piernas, tetas, culos... patria, luces
y japlausos! Esta noche se nos acaba, pero vayanse a sus
casas con la alegria linda de un espectaculo para ustedes, y
cuando acaricien a sus hijos, y busquen el descanso, pien-
sen en el manana duro de trasnoche y resaca, pero quizas
en futuro las fiestas seran mas alegres, mas grandes y con
mas copete... bueno eso es gracias al beneficio de vivir en
este pais cada vez mas grande, desigual, atormentado, in-
digno, ridiculo, injusto, pero no le digan a nadie que les
dije esto, porque para nosotros no es asi, para nosotras la
fiesta sigue y sigue, las luces seguiran prendidas ... Gracias
gracias gracias... no nos despedimos sin antes bailar, para
él (entra El Agente), para ti, para ustedes, gracias gracias...

(suena “Sylvester- You make me feel”, Alessandri y las chicas hacen una coreografia y
van saliendo a medida que se despiden)

EPILOGO

(Cuando ya se han ido, EL Agente toma una guitarra y toma posicion en el escenario.
Junto con ambos cabos, tocan y canta “Alberto Plaza - Perfecto bandido”. Mientras van ento-
nando la cancion entran el resto de los personajes, que se suman al canto hasta el final)

SE APAGAN LAS LUCES, SE TERMINA LA MUSICA,
EL SHOW HA LLEGADO A LLEGADO A SU FIN.
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“No me interesa hacer obras que expliquen los
acontecimientos ni transformar la contingencia

en un relato directo o ilustrativo”: entrevista a
Carina Aspillaga’, directora escénica de Valparaiso

Dra. Verdnica Sentis Herrmann
vsentis@upla.cl

La presente entrevista forma parte de una investigaciéon mas amplia?, que intenta
cartografiar los modos de direccion de la escena actual portefia. En ese marco,
hemos queridos conversar con las creadoras y creadores locales, para enterarnos
-a través de sus propias voces-, sobre como enfrentan sus procesos artisticos, qué
relacion tienen con este territorio particular, cudles son sus referentes y, por qué
no, cuales son sus anhelos y frustraciones que los llevan a seguir creando.

Esta es la primera conversacion que sostuvimos, y la compartimos con ustedes,
con la intencion de dejar huellas de una trayectoria mayor, marcada por obras
que desde la ciudad-puerto de Valparaiso disputan la idea de un canon exclusiva-
mente metropolitano, masculino y elitista.

Hola Carina, gracias por recibirnos. Tenemos muchas preguntas, pero parta-
mos por el principio... ;Como llegaste a la direccion teatral, un rol principal-
mente masculino dentro de la historia del teatro, habiéndote formado como
Actriz y Licenciada en Arte Escénico en la Carrera de Teatro de la Universidad
de Playa Ancha?

C. A: Porque estudiando actuacion siempre tuve ese ojo de afuera, esa
necesidad de mirar el todo, de pensar la escena mas alla de mi propio cuerpo ac-
tuando. Mientras ensayabamos, yo estaba atenta a cémo funcionaba el conjunto,
a los ritmos, a las relaciones entre los cuerpos, a lo que pasaba cuando alguien
entraba o salia de escena. Muchas veces sentia que estaba actuando, pero al mis-
mo tiempo estaba dirigiendo en mi cabeza.

Eso, en el contexto universitario, no siempre era bien recibido. Mis compaiieros
me decian en broma —pero no tan en broma— “te creis directora’, y esa frase

1 Directora teatral portefa, parte de la escena actual de Valparaiso. Es Actriz y Licenciada en Arte
Escénico por la Universidad de Playa Ancha, complementando su formacién con estudios en dramaturgia
en la Universidad de Chile. Junto con ello, es instructora de Autodefensa y Empoderamiento para Mujeres
y LGTBIQA+, con una especializaciéon en “Estudios sobre violencia por razones de género contra las mu-
jeres”. Actualmente, cursa la Maestria en Teatro y Artes Performaticas de la Universidad de Buenos Aires
y lidera la Compainiia Escena Tragica

2 Entrevista realizada por la autora en el marco del proyecto ANID + FONDECYT Regular 2023
N°1231246: “Cartografia teatral de Valparaiso: analisis de la puesta en escena portefia del siglo XXI”. In-
vestigadora Responsable: Verdnica Sentis Herrmann.
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me pesaba. Yo misma empecé a censurarme, a callarme ciertas observaciones,
porque sentia que asumir ese lugar era ser vertical, autoritaria, como si no co-
rrespondiera. Eramos todas y todos estudiantes, estdbamos “a la par”, y yo sentia
que opinar desde ese lugar era casi una falta de respeto. Ademas, siendo mujer,
ese gesto se lefa distinto: no como liderazgo, sino como exceso, como soberbia.

Sin embargo, esa pulsion aparecia igual. No era algo que yo planeara, simplemen-
te surgia. Y lo mas importante es que me gustaba. Sentia que algunas cosas que
proponia funcionaban, que tenian sentido escénico, pero aun asi me daba culpa.
Recién cuando llegué a cuarto aflo y tuve los ramos de direcciéon y dramaturgia
pude relajarme un poco. Ahi senti algo muy claro, casi corporal: “esto era”. Por
primera vez tenia un espacio donde podia desplegar esa mirada sin sentir que
estaba ocupando un lugar que no me correspondia. Fue un alivio enorme.

Mirando hacia atras, me doy cuenta de que esa forma de mirar venia desde mu-
cho antes. De nifia siempre escribi, y en el colegio hacia teatro en una compaiia
que se llamaba La Baranda, que fue muy importante para mi. Ahi se me permiti6
mucho observar desde fuera, pensar las escenas, imaginar mundos. No era raro
que yo estuviera mas pendiente del conjunto que de mi propio personaje, y eso
estaba validado. Creo que esa experiencia fue sembrando algo que después, en la
universidad, volvio a aparecer con mds fuerza.

Asumirme como directora mujer, ya fuera del espacio formativo, ha implicado
enfrentar otras dificultades. Una de las mas complejas ha sido aprender a no
“maternar” la direccion. Muchas veces se espera que una directora mujer sea la
contenedora emocional total del equipo: la que escucha todo, la que cuida a to-
das y todos, la psicéloga, la mama, la asistente social. Yo creo profundamente en
acompanar los procesos, en ser mediadora, en generar espacios de cuidado, pero
eso no significa hacerse cargo de todo ni diluir el rol de direccién.

Poner limites ha sido un aprendizaje importante, sobre todo en el ultimo tiempo.
Entender que puedo ser cercana sin ocupar todos los lugares al mismo tiempo,
que puedo ser colega, amiga o simplemente directora, y que esos vinculos no
tienen por qué confundirse. Defender ese lugar también es una forma de cuidar
el proceso y de honrar el trabajo propio y el de quienes estan creando conmigo

Tu trayectoria se ha desarrollado casi exclusivamente en la ciudad de Valpa-
raiso en tanto territorio... ;Crees que sus sinuosidades, sus trayectorias la-
berinticas y politico-sociales explosivas se manifiestan, de algiin modo, en tu
obra?

C.A: Yo vivo y trabajo en Valparaiso, pero no siento que haga un teatro
localista en un sentido literal. No me interesa levantar un discurso que nom-
bre explicitamente la ciudad ni trabajar desde una identidad territorial cerrada.
Nunca he sentido que mis obras dependan de un contexto geografico especifico
para ser comprendidas. Por el contrario, siempre he pensado que los mundos que
construyo pueden verse y entenderse en cualquier parte, porque trabajan con

conflictos humanos, corporales y afectivos que son transversales. P
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Sin embargo, cuando me detuve a pensar con mas calma en el territorio, me di
cuenta de que si esta profundamente presente en mi trabajo, aunque de maneras
menos evidentes, menos discursivas. El territorio no aparece como tema, aparece
como atmosfera, como sensacion, como una marca que se quedo inscrita en el
cuerpo. Pefia Blanca, que es de donde vengo, esta ahi de forma muy clara para mi.
Aparece en las plantas, en el cerro, en la luz del sol que entraba a mi pieza cuando
escribia tirada en la alfombra, en una pieza chica. Estd en el calor, en las tardes
largas, en el tiempo disponible para imaginar, en ese ritmo mas lento que se te
queda pegado en el cuerpo y que después vuelve, sin que una lo decida conscien-
temente, cuando escribe o dirige.

Esas imagenes de infancia y adolescencia no estan ilustradas en escena, pero si
funcionan como una base sensible. Son recuerdos corporales mas que narrativos.
Y creo que eso mismo pasa con Valparaiso, aunque de otra manera. Valparai-
so aparece en mi trabajo desde lo underground, desde el tecno, desde la musica
electronica, desde lo oscuro, lo peligroso, lo filoso. Es una ciudad que tiene algo
nocturno, algo borde, algo que esta siempre a punto de desarmarse, y esa energia
se filtra en los montajes. No es un Valparaiso postal, ni patrimonial, ni reconoci-
ble a primera vista; es mas bien un pulso, una vibracién, una manera de habitar
el espacio y el cuerpo.

Con el Estallido Social me pasé algo muy parecido. No me interesa hacer obras
que expliquen los acontecimientos ni transformar la contingencia en un relato
directo o ilustrativo. Lo que realmente me impact6 fue observar los cuerpos. Ver
como la gente se defendia colectivamente en la calle, como se organizaban los
movimientos, cdmo se acuerpaban unas con otras. Esa imagen me atraveso6 pro-
fundamente, porque dialoga de manera directa con mi trabajo en autodefensa,
que yo ya venia desarrollando desde antes. Me interesé mucho esa corporalidad
colectiva, esa energia compartida, esa estética de resistencia que no pasa solo por
el discurso, sino por la presencia fisica.

Durante ese tiempo, observaba los cuerpos y pensaba en como se defendian, en
como se sostenian entre si, en como aparecia una fuerza comuin. Después del Es-
tallido me fui a México, donde todo es monumental, enorme, desbordado. Vivir
ahi fue una experiencia corporal muy intensa: las escalas, las multitudes, los es-
pacios gigantes. Todo se vuelve mas grande, mas ruidoso, mas excesivo. Cuando
volvi a Chile, llegué con eso todavia vibrando en el cuerpo y senti con mucha
claridad la necesidad de hacer una obra grande, con mucha gente en escena, una
obra que pudiera contener esa experiencia de masividad y acuerpamiento. De ahi
nace, en parte, Clitemnestra.

Para mi, entonces, no se trata tanto de hablar de contingencia politica en tér-
minos explicitos, ni de representar los hechos, sino de cémo el cuerpo y la piel
reciben lo que esta pasando. Yo trabajo mucho desde lo sensorial, desde lo que se
impregna, desde lo que queda adherido al cuerpo antes de pasar por la cabeza.
Me interesa ese nivel previo al discurso, donde las cosas se sienten antes de ser
pensadas. Es desde ahi, mas que desde la explicacién directa, que el territorio, lo
politico y lo social entran en mis obras.
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:Reconoces algun referente especifico en tu obra, algin o alguna artista que
crees que te ha marcado como creadora?

C.A: Si tengo que nombrar un referente fundamental, sin duda ese es
Tarkovsky. Siempre lo digo medio en broma, pero también con mucha convic-
cion: estoy segura de que en otra vida fui su esposa (rie). Lo amo, lo amo con todo
mi corazdn, con toda la locura de la vida. He visto todas sus peliculas, sus seis
peliculas, he leido su libro, el que fue muy importante en un momento decisivo
de mi vida cuando decidi renunciar a Teatro La Wacha, mi ex compaiia, de la
que fui parte durantel0 afos. Lei el libro y me di cuenta que lo que necesitaba era
esculpir en mi tiempo. Su cine me marcé profundamente y sigue siendo un lugar
al que vuelvo una y otra vez. Hay algo en su manera de trabajar el tiempo que me
atraviesa de forma muy directa. Ese tiempo lento, denso, casi suspendido, donde
las imagenes no apuran al espectador, sino que lo obligan a quedarse, a habitar la
escena, a entregarse a una experiencia mas sensorial que narrativa.

Me impacta mucho la humedad de sus peliculas, los paisajes, los cantos, la pre-
sencia constante de lo espiritual, aunque nunca de manera evidente o doctri-
naria. Europa del Este como imaginario aparece ahi con una fuerza enorme, y
aunque no es mi territorio, siento una conexién muy profunda con ese mundo.
Me atrae su relacion con lo sagrado, con el rito, con el cuerpo femenino, con la
memoria. Todo eso se me fue quedando pegado en el cuerpo vy, sin darme cuenta,
empezo a aparecer también en mi manera de pensar la escena.

Lei su libro en un momento decisivo de mi vida, cuando sali, como decia, de
Teatro La Wacha. Dejar la compaiiia fue un quiebre importante, tanto personal
como artistico. Estaba en un proceso de mucho cuestionamiento, preguntando-
me qué queria hacer realmente con mi trabajo, hacia dénde queria dirigir mi
energia creativa. En ese contexto, la idea de Tarkovsky de “esculpir el tiempo”
me golped muy fuerte. Entendi que no se trataba solo de producir obras, sino de
decidir qué tipo de experiencia temporal queria ofrecer en escena, qué ritmo, qué
densidad, qué forma de estar juntas y juntos en un espacio.

A través de Tarkovsky también llegué a otros referentes que se fueron articulando
con mi propio recorrido. En un momento en que empecé a activar mas intensa-
mente en espacios feministas, descubri el trabajo de la arquedloga Marija Gimbu-
tas, y fue realmente revelador. Su investigacion propone un cambio de paradigma
muy potente: esas figuras arqueoldgicas que durante afios fueron leidas desde
una mirada masculina como simples objetos erdticos, ella las entiende como ex-
presiones de un tiempo en que se honraba a la diosa, a lo femenino y a lo sagrado.

Esa lectura me abrié una puerta enorme, no solo a nivel intelectual, sino tam-
bién sensible. Pensar que hubo un tiempo en que el cuerpo femenino no estaba
asociado al pecado, a la culpa o a la subordinacidn, sino a la vida, al origen, a lo
sagrado, resond profundamente en mi. Ese pensamiento atraviesa obras como
Cadtica y Clitemnestra, donde aparece de manera constante el conflicto de ser
mujer en una sociedad patriarcal instalada por la fuerza. Me interesa mucho ese
tira y afloja permanente: el deseo de habitar la mujeridad y, al mismo tiempo, la
resistencia a las imposiciones que vienen con ella.
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Mis referentes, sin embargo, no son solo artisticos o tedricos. Mi propia vida
esta completamente implicada en mi trabajo. Yo vivo con dermatitis atépica, una
enfermedad cronica que tiene que ver con la piel, con el contacto, con el dolor,
con la incomodidad constante en el cuerpo. No es facil habitar un cuerpo que
reacciona, que arde, que se inflama, y esa experiencia ha marcado profundamen-
te mi manera de pensar la corporalidad en escena. A partir de eso incluso he
generado comunidades de apoyo, porque hay algo muy solitario en vivir con una
enfermedad asi.

El tema del contacto con el otro, del roce, de la piel expuesta, de como nos toca-
mosy como nos duele el contacto, aparece unay otra vez en mis obras. El cuerpo,
los 6rganos, la voz, los colores, las texturas, todo eso entra en mi trabajo no como
metafora ni como ilustracion de ideas, sino como una experiencia encarnada.
No me interesa representar el dolor o la fragilidad desde afuera; me interesa que
estén ahi, presentes, afectando, vibrando en la escena.

En ese sentido, mis referentes artisticos, tedricos y vitales no estan separados.
Tarkovsky, Gimbutas, la enfermedad, la piel, la voz, lo femenino, lo sagrado, todo
se mezcla y se filtra en los procesos creativos. No son citas ni homenajes explici-
tos, sino capas de sentido que se encarnan en la materialidad de la escena: en el
ritmo, en el color, en el sonido, en la presencia de los cuerpos. Ahi es donde esos
referentes realmente cobran sentido para mi.

+Como nacen tus temas? ;Consideras que tus creaciones surgen de procesos
de investigacion?

C.A: Mis procesos han sido, en gran medida, intuitivos. Durante mucho
tiempo no pensé lo que hacia como una investigacion en un sentido formal; sim-
plemente creaba, dirigia, escribia, tomaba decisiones desde un lugar muy senso-
rial. No partia diciendo “voy a investigar esto’, sino que me dejaba llevar por lo
que me obsesionaba en ese momento. Recién en el ultimo tiempo he podido mi-
rar hacia atrds, con cierta distancia, y reconocer que ahi habia una investigacion
sostenida, persistente, aunque no siempre consciente. Poder decir ahora “esto es
lo que he estado investigando” ha sido un ejercicio retrospectivo importante, casi
de arqueologia personal.

Mi dramaturgia nace de distintos lugares, y casi nunca de uno solo. Nace del so-
nido, de la historia, de la intuicién, de imagenes que aparecen sin avisar. Muchas
veces no parto desde una estructura dramatica clara, sino desde una sensacion,
desde algo que me resuena en el cuerpo. El sonido, por ejemplo, suele ser un pun-
to de entrada muy fuerte para mi: una voz, un ritmo, una cadencia, una manera
particular de decir algo. A partir de ahi empiezo a imaginar escenas, cuerpos,
relaciones.

La historia también es un lugar al que vuelvo constantemente. Las tragedias grie-
gas me obsesionan porque siento que siguen siendo absolutamente contempo-
raneas. Todo ya esta escrito ahi. Los conflictos humanos, las violencias, las pa-
siones, las tensiones familiares, el poder, la maternidad, la venganza, la culpa.
Cuando leo esas historias antiguas no las siento lejanas; al contrario, las siento
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demasiado cerca. Me interesa escudrifiar en esos relatos, traerlos al presente, des-
plazar los personajes, preguntarme qué pasa si esas tragedias se encarnan hoy, en
otros cuerpos, en otros contextos, pero con las mismas pulsiones de fondo.

En ese mirar hacia atrds empiezo a identificar lineas que se repiten, preguntas que
vuelven, obsesiones que atraviesan distintos trabajos. Una de esas lineas tiene que
ver con pensar la direccion desde una perspectiva feminista, pero no necesaria-
mente desde la idea mas extendida de lo colectivo. Muchas veces se asume que
una practica feminista en escena tiene que ser completamente horizontal, que
todas hacemos todo, que no hay jerarquias ni roles definidos. Yo no comparto
del todo esa idea. Para mi, una perspectiva de género no se contradice con la
existencia de roles claros; al contrario, creo que reconocer los saberes especificos
de cada drea es una forma de respeto y de cuidado.

En mi manera de trabajar, la direccién no es un lugar autoritario, pero si es un
lugar de responsabilidad. Me interesa construir equipos donde cada persona
pueda desplegar su creatividad desde su especialidad, sin que eso implique diluir
la autoria o el rol de quien dirige. Confio profundamente en las y los creadores
con quienes trabajo, y eso se traduce en una estructura donde existen distintos
“departamentos” —escenografia, iluminacion, sonido, actuaciéon— que dialogan
entre si. Yo acompaiio esos procesos, propongo, oriento, pero también dejo ha-
cer. Esa forma de organizacion ha sido clave para sostener procesos largos y com-
plejos sin que se desarmen.

En el ultimo tiempo, una de mis principales busquedas ha estado en el sonido.
Dirfa que ahi hay una investigacién muy activa, muy viva. Me interesa lo que
llamo la dramaturgia del sonido, es decir, pensar la dramaturgia no solo desde
el texto y el sentido, sino desde lo sonoro. Me pregunto cémo un texto puede
despeinarse, desarmarse, fragmentarse hasta quedar reducido a silabas, a ritmo,
a respiracion, a canto. Muchas veces lo que me importa no es tanto lo que se dice,
sino cdmo suena eso que se dice.

Trabajo mucho con la musicalidad de la palabra, con el tempo, con el beat, con la
repeticion. Soy muy exigente con la forma de decir los textos, no por una cues-
tién de control, sino porque para mi el sonido es el que conduce la escena. Hay
textos que necesitan sonar de una manera especifica para abrir una experiencia.
En ese sentido, el trabajo con intérpretes que tienen formacién musical o vocal
ha sido muy revelador, porque entran rapidamente en esa légica. Con otras per-
sonas el proceso es mas largo, mas artesanal, pero igual de interesante.

Paralelamente, he ido desarrollando la idea de la constelacion escénica, que atra-
viesa gran parte de mi trabajo. Pienso el escenario como un espacio de sanacién,
tanto personal como colectivo. Me interesa como una experiencia intima puede
abrirse y resonar en otras personas, como una historia particular puede activar
memorias mas amplias. Cuando una madre se va en Cadtica, no soy solo yo. Es
mi abuela, es mi bisabuela, son muchas mujeres que se constelan ahi, mujeres que

quizas también quisieron irse y no pudieron, o que se fueron de otras maneras.
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La constelacion escénica no la pienso como una técnica cerrada, sino como una
forma de entender el teatro. El escenario se convierte en un espacio donde se
cruzan linajes, donde aparecen historias que no son solo individuales, donde algo
se libera a nivel corporal, afectivo y simbolico. En ese cruce entre lo personal y lo
colectivo es donde siento que el teatro tiene una potencia particular: no solo re-
presenta, sino que mueve algo real en quienes participan y en quienes observan.

+Como ves el campo escénico actual de Valparaiso?

C.A: Siento un profundo respeto por quienes hacen teatro en Valparaiso.
De verdad lo digo desde un lugar muy honesto: yo honro a mis compaiieras,
compafieros y compaifieres que sostienen la creacion en esta ciudad. Hay una
resistencia hermosa, una insistencia que a mi me conmueve, porque hacer teatro
aca muchas veces es hacerlo a pesar de todo. Yo intento ver la mayor cantidad de
montajes que puedo, y aunque haya cosas que no me gustan —porque no me gus-
tan, asi de simple— siempre parto desde una base que para mi es fundamental:
gracias. Gracias por hacer esto, gracias por insistir, gracias por producir sentido,
gracias por poner el cuerpo. En una ciudad donde la precariedad atraviesa casi
todo, el gesto de seguir creando tiene algo de porfiado y algo de luminoso.

Y también siento que hay una cantidad impresionante de artistas en Valparaiso,
no solo en lo escénico. Hay una densidad creativa enorme, hay imaginarios, hay
lenguajes, hay cruce de disciplinas, hay gente muy formada, muy sensible, muy
trabajadora. Lo escénico, ademas, tiene esa capacidad de juntar, de hacer comu-
nidad, de generar encuentros, y eso es bacan. Pero al mismo tiempo, convivimos
con una precarizacién muy fuerte, que no es solo econémica: también es de in-
fraestructura, de circulacion, de posibilidades reales de sostener un trabajo en el
tiempo.

La centralizacion se siente todo el tiempo, como un muro contra el que una cho-
ca una y otra vez. Y a veces, hasta que no haces teatro en region, no dimensionas
de verdad lo que significa. Haces una obra, trabajas meses, logras levantar un
equipo, estrenas, y de pronto te encuentras con una sensaciéon muy concreta:
ya no tengo donde mostrarla. Como que llegas a un tope. No es solo que falten
recursos —que faltan—, es que faltan condiciones minimas para que una obra
tenga vida, para que circule, para que se encuentre con publicos distintos. Y ahi
aparece una frustracion que es dificil de manejar, porque no tiene que ver con
“no esforzarse lo suficiente”, sino con una estructura que simplemente no esta
pensada para que lo regional tenga continuidad.

Me frustra ver como los grandes circuitos siguen privilegiando lo santiaguino.
Esto no es una impresion vaga, es algo que se nota en decisiones concretas, en los
criterios, en las oportunidades. Que se seleccionen tan pocos montajes regionales
para circular, dice muchisimo. Y lo mds duro es que eso termina construyendo
una idea como de canon, como si lo “chileno” fuera lo santiaguino, y lo demas
fuera un borde, un agregado, una excepcién. A mi eso me golpea, porque no se
trata solo de reconocimiento simbdlico: se traduce en acceso a recursos, a redes,
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a espacios, a posibilidades de produccion que aca no existen con la misma fuerza.
Uno mira experiencias como Matucana 100 o el GAM, con residencias, apoyos,
financiamiento, y acd esas condiciones siguen siendo escasas o discontinuas.

Ademas, esta desigualdad sostenida desgasta. Genera cansancio, genera frustra-
cidn, y a veces también genera tensiones entre las propias artistas. Porque cuando
los espacios son pocos, cuando las salas son pocas, cuando las ventanas de exhi-
bicién son minimas, es facil que aparezcan rencillas, comparaciones, competen-
cias que en el fondo tienen una raiz estructural: no hay suficiente para sostener
a toda la comunidad que existe. Y yo entiendo que eso pase, porque estamos
todos intentando sobrevivir creativamente en un territorio donde cuesta sostener
lo que hacemos.

Yo misma he tenido que lidiar con eso emocionalmente. Hay momentos en que
me afecta profundamente y me pregunto qué estoy haciendo, para qué, por qué
sigo insistiendo. Me pasa. No me hago la loca. Pero también intento volver siem-
pre a una conviccioén que para mi es importante: no quiero quedarme pegada en
esa energia de pelea por el poquito. Intento desmarcarme. No porque sea facil ni
porque yo sea “mejor” que nadie, sino porque siento que caer en esa ldgica al final
nos debilita mas. Yo quiero sostener la idea de que toda creacion es valiosa, que
todo el trabajo que se hace aca tiene mérito, incluso cuando no tiene visibilidad,
incluso cuando no circula, incluso cuando no llega al circuito que “valida”

Y al mismo tiempo, no puedo mirar para el lado. No puedo fingir que esa es-
tructura no existe. Porque existe, y determina demasiado. Entonces mi posicion
es doble: por un lado, admiracion real por la resistencia y la potencia creativa
de Valparaiso; por otro, frustracién y conciencia de las condiciones materiales
y simbolicas que nos limitan. Yo vivo con esa tension. A veces la surfeo mejor y
otras veces me pega fuerte, pero sigo intentando crear desde aca, sin perder de
vista el amor por el oficio y por la comunidad que lo sostiene.

Sabemos, como dices, que Santiago es el canon. En ese contexto, ;si tuvieras la
oportunidad, te trasladarias a trabajar desde Santiago?

C.A.: Lo he pensado, varias veces. De hecho, la voz mas recurrente de eso
es mi mam4, “Andate a Santiago, éndate, por qué estds acé todavia’, pero aqui me
siento comoda, me siento segura. Mi alergia es como un limite, entonces prefiero
estar en un lugar mas tranquilo, pero aun asi postulé a la Universidad Nacional
de las Artes y me voy a Argentina. Quedé en el magister de alld, entonces siento
que mi sensacion es saltarme Santiago, hacer como el caballete; esa es mi sensa-
cién, como “Ya, nunca pude trasladar una obra a Santiago, nunca quedé en un
festival, Santiago a mi me dijo que no, ok, jpuf!”. Voy a aprender en Buenos Aires
y lo voy a traer para aca.

Muchas gracias, Carina, aqui mismo te estaremos esperando
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