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Presentacion de la
Coleccion Biblioteca Plural

La universidad promueve la investigacion en todas las areas del conocimien-
to. Esa investigacion constituye una dimension relevante de la creacion cultural,
un componente insoslayable de la ensenanza superior, un aporte potencialmente
fundamental para la mejora de la calidad de vida individual y colectiva.

La ensenanza universitaria se define como educacién en un ambiente de
creacion. Estudien con espiritu de investigacion: ese es uno de los mejores con-
sejos que los profesores podemos darles a los estudiantes, sobre todo si se re-
fleja en nuestra labor docente cotidiana. Aprender es ante todo desarrollar las
capacidades para resolver problemas, usando el conocimiento existente, adap-
tandolo y aun transformandolo. Para eso hay que estudiar en profundidad, cues-
tionando sin temor pero con rigor, sin olvidar que la transformacion del saber
solo tiene lugar cuando la critica va acompanada de nuevas propuestas. Eso es
lo propio de la investigacion. Por eso la mayor revolucion en la larga historia
de la universidad fue la que se defini6 por el propdsito de vincular ensenanza e
investigacion.

Dicha revolucion no solo abrié caminos nuevos para la ensenanza activa sino
que convirti6 a las universidades en sedes mayores de la investigacion, pues en
ellas se multiplican los encuentros de investigadores eruditos y fogueados con
jovenes estudiosos e iconoclastas. Esa conjuncion, tan conflictiva como crea-
tiva, signa la expansion de todas las dreas del conocimiento. Las capacidades
para comprender y transformar el mundo suelen conocer avances mayores en
los terrenos de encuentro entre disciplinas diferentes. Ello realza el papel en la
investigacion de la universidad, cuando es capaz de promover tanto la generacion
de conocimientos en todas las dreas como la colaboracion creativa por encima
de fronteras disciplinarias.

Asi entendida, la investigacion universitaria puede colaborar grandemente a
otra revolucion, por la que mucho se ha hecho pero que aun estd lejos de triun-
far: la que vincule estrechamente ensenanza, investigacion y uso socialmente va-
lioso del conocimiento, con atencion prioritaria a los problemas de los sectores
mds postergados.

La Universidad de la Republica promueve la investigacion en el conjunto
de las tecnologias, las ciencias, las humanidades y las artes. Contribuye asi a
la creacion de cultura; esta se manifiesta en la vocacién por conocer, hacer y
expresarse de maneras nuevas y variadas, cultivando a la vez la originalidad, la
tenacidad y el respeto a la diversidad; ello caracteriza a la investigaciéon —a
la mejor investigacion— que es pues una de las grandes manifestaciones de la
creatividad humana.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
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Investigacion de creciente calidad en todos los campos, ligada a la expan-
sién de la cultura, la mejora de la ensenanza y el uso socialmente util del cono-
cimiento: todo ello exige pluralismo. Bien escogido esta el titulo de la coleccion
a la que este libro hace su aporte.

La universidad publica debe practicar una sistematica Rendicion Social de
Cuentas acerca de como usa sus recursos, para qué y con cudles resultados. ;Qué
investiga y qué publica la Universidad de la Republica? Una de las varias res-
puestas la constituye la Coleccién Biblioteca Plural de la CSIC.

Rodrigo Arocena

Universidad de la Republica



INTRODUCCION

Los estudios del teatro latinoamericano
en Estados Unidos:
aportes y teorias para otra historia

La explicacion de la fortaleza de nuestro campo teatral, que logicamente
se debe ante todo a las companias de teatro y a los artistas —dramaturgos, di-
rectores, actores, técnicos—, seria incompleta si no menciondramos otros tres
factores. Por un lado, el papel que jugé el publico que el teatro consiguié atraer,
cultivar —construir— y que, reciprocamente, lo ha sostenido y marcado de
manera particular, imprimiéndole un sesgo muy propio. Segundo, el Estado y su
papel en el desarrollo de politicas culturales y educativas formativas de hacedo-
res y publicos. Tercero, la labor de la critica y de los investigadores que, muchas
veces de manera amateur y otras desde el dmbito universitario, se han ocupado
del estudio del teatro: de autores, de obras, de espectaculos, de poéticas, de teo-
rias. No solamente de su estudio, sino de ayudar a tejer y a poner de relieve la
relacion entre la actividad teatral —el archivo teatral, las propuestas teatrales—
y la vida social y politica, el proceso histérico.

En los ultimos anos esta actividad se ha visto incrementada por la crea-
cién de una opcién en Historia y Teoria del Teatro de la Maestria en Ciencias
Humanas, asi como también por la organizacién de encuentros, coloquios e in-
tercambios —el Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo dirigido por
Roger Mirza ya va por su novena edicion—, y la publicacién y la difusion de
estudios propios y ajenos. Valga este breve preambulo, porque es justo dejar
establecido que este libro es un producto de estos espacios y actividades aca-
démicas que se han venido desarrollando desde el Departamento de Teoria y
Metodologia del Instituto de Letras de la Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacién (rHCE), unas veces formalmente, otras semiformalmente, y que
han contribuido a generar una pequena pero creciente comunidad de investiga-
dores, integrada por egresados y docentes, pero también por estudiantes avanza-
dos y estudiantes de posgrado interesados en el teatro y su estudio.

Paralelamente, este libro también es producto de otras circunstancias e in-
quietudes. Me refiero con esto al proyecto presentado y aprobado por el pro-
grama de retorno de cientificos en el extranjero de la Comisién Sectorial de
Investigacion Cientifica (cs1c) en 2010, uno de cuyos propositos era investigar
«los estudios latinoamericanos en Estados Unidos» —ambito en el que desde la

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
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década de los setenta se desempenan muchos investigadores latinoamericanos de
referencia—, y mas especificamente, los estudios del teatro latinoamericano. Esto
ha resultado en la publicacién del libro Vista desde el Norte. Los estudios latinoa-
mericanos en EE. UU. hasta la decada de 1980 (Remedi, 2011), la obtencién
de un fondo para Investigacién y Desarrollo (I+D) en diciembre de 2012 desti-
nado por la csic a estos fines, y la formacion de dos grupos de investigadores. El
primero de ellos, hospedado en el Espacio de Estudios sobre Estados Unidos
de América del Centro de Estudios Interdisciplinarios Latinoamericanos (CEIL)
de la FHCE de la Universidad de la Republica, tiene como objetivo investigar
el lugar de América Latina en diversas disciplinas (literatura, filosoffa, antro-
pologia, ciencia politica, historia, etcétera) y dreas temdticas interdisciplinarias
(estudios de género, derechos humanos, etcétera). El segundo grupo, hospedado
por el Departamento de Teoria y Metodologia Literarias del Instituto de Letras
—conformado por los autores de este libro— abrazé la indagacion sistematica
de los estudios sobre el teatro latinoamericano en Eg.uu. Este libro, un primer
esfuerzo en este sentido, recoge los trabajos orientados por ese proposito y rea-
lizados en este marco.

El proyecto de investigar los estudios sobre el teatro latinoamericano en
EE. UU. se apoya sobre una serie de premisas. Primero, el reconocimiento del
desarrollo que, por diversas razones exploradas en Visia desde el Norte (2011),
han cobrado dichos estudios en ese pais, dando lugar a programas académicos
y cursos, congresos y festivales, tesis, publicaciones, editoriales especializadas,
de hecho, varias revistas de referencia en el campo y la disciplina, a esta altura
ineludibles. Tal es el caso, por ejemplo, de Gestwos, Revista de 1eoria y Prdctica
del Teatro de America Latina publicada por la Universidad de California en
Irvine y dirigida por Juan Villegas, y su serie Ediciones de Gestos;' la revista
Latin American Theater Review |Revista de Teatro de América Latinal,* di-
rigida por George Woodyard y publicada por la Universidad de Kansas, en
Lawrence, lugar de celebracion de numerosos e importantes congresos y fes-
tivales internacionales de teatro latinoamericano; la serie de publicaciones so-
bre el teatro latinoamericano del Instituto para el Estudio de las Ideologias y
la Literatura (IS&'L)* de la Universidad de Minnesota, en Minneapolis, diri-
gido por Hernan Vidal; el Instituto Hemisférico de Performance y Politica,
con sede en la Universidad de Nueva York, dirigido por Diana Taylor, y su
publicacion E-misférica;# la labor y los simposios organizados por Gerardo
Luzuriaga en la Universidad de California en Los Angeles; los constantes apor-
tes de Beatriz Rizk, directora del Programa Educativo del Festival Internacional
de Teatro Hispano de Miamij la revista 4/io-Hispanic Review, publicada por
la Universidad de Vanderbilt en Nashville, Tennessee, coeditada por Marvin

<http://www.humanities.uci.edu/gestos>
<https://journals.ku.edu/index.php/latr>
<http://ideologiesandliterature.org/journals.html>
<http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/e-misferica>

H O v oH

Universidad de la Republica



A. Lewis, estudioso de la literatura y el teatro afrohispanoamericanos, y tam-
bién fundador de la Afro Latin American Research Association (Asociacién
de Estudios Afrolatinoamericanos, ALARA, por su sigla en inglés) y de su re-
vista PALARA; o las investigaciones y las publicaciones de la Asociacion de
Trabajadores e Investigadores del Nuevo Teatro (aTINT), formada en 1986,
de la que participan Judith A. Weiss, Leslie Damasceno, Donald Frischmann,
Claudia Kaiser-Lenoir, Marina Pianca, Beatriz J. Rizk, por nombrar los casos
mas salientes, algunos de los cuales, precisamente, son puestos de relieve y to-
mados como objeto de escrutinio en este libro.

Este desarrollo académico e institucional fue producto, por un lado, de un
renovado interés en América Latina, su cultura, su literatura y su teatro, de parte
de los académicos norteamericanos, sobre todo de la década de los sesenta en
adelante —en buena medida, y por diferentes motivos, a raiz de la Revolucion
Cubana—, como es el caso de Frank Dauster, Leon Lyday, George Woodyard,
John Englekirk, entre muchos otros, que difundieron e instalaron el teatro lati-
noamericano y su estudio en la academia norteamericana.’ Pero también, debido
a la presencia y la labor de un cada vez mas vasto contingente de estudian-
tes, docentes e investigadores latinoamericanos que a partir de los setenta y los
ochenta se han desempenado en las universidades de EE.UU.; unas veces debido a
la circunstancia de los golpes de Estado, las dictaduras y el exilio politico; otras,
debido simplemente a razones econémicas o decisiones profesionales, pero que
ya constituyen decenas o cientos, y por lo mismo, hoy seria imposible —ni ten-
dria mucho sentido— relevar y mencionar aqui. Sirva este trabajo acaso como
un mapa y una puerta de entrada.

Muchos de estos intelectuales han hecho un aporte no solamente en el
plano de la construccién institucional, fundando y organizando, programas de
estudios, revistas, editoriales, asociaciones, congresos y festivales dedicados es-
pecificamente al teatro de América Latina, sino también en la definicién de los
propositos y las formas del quehacer disciplinario, la construccion del corpus y
el canon, el discurso tedrico-critico, la organizaciéon de campos, redes e inter-
cambios transnacionales, la formacién de nuevos cuadros de investigadores y

5  En 1973, Frank Dauster (Rutgers) publica una nueva edicién de su Historia del teatro
hispanoamericano, y en 1975, la compilacion Ensayos sobre teatro hispanoamericano. En
1979, Dauster, George Woodyard (Universidad de Kansas) y Leon Lyday (Universidad
Estatal de Pennsylvania) editaron una serie de antologias de obras de dramaturgos
hispanoamericanos del siglo xx (tres tomos) y otras series similares sobre el teatro del Rio
de la Plata, publicadas en la Coleccion 7élon de Girol Books (Ottawa) dirigida por Peter
Roster y Miguel Angel Giella. En 1981, la misma coleccion publicé una antologia de piezas
presentadas en el ciclo Teatro Abierto en Buenos Aires, a cargo de Roster, Giella y Leandro
Urbina. Ahora, el teatro interesaba en tanto forma de critica social (Bravo Elizondo, 1975)
y por su papel en la movilizacién y el cambio social (Luzuriaga, 1978). Al igual que habfa
acontecido respecto a la literatura, Juan Villegas (1984, 1986) reclamaba y proponia un
discurso critico a la medida del teatro hispanoamericano, y también su andlisis ideolégico
(1988). Véase Remedi, 2011: 184-186.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
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docentes, y como consecuencia de todo ello, en la forma de pensar y analizar el
teatro, y en redefinirlo.

En efecto, una de las hipétesis centrales de esta coleccion es, precisamente,
que la teorfa no es un agregado o una practica externa a «un hecho» u objeto de
estudio «ya dado». No es solo una perspectiva, una forma de mirar y de proble-
matizar el teatro. El propio «hecho teatral» —el objeto de la investigacion— y su
estudio —lo que se considera conocimiento— son constituidos desde el propio
discurso tedrico-critico: desde la practica tedrica. Como consecuencia, quienes nos
dedicamos a la investigacion cultural, y mas en particular al estudio de la literatura
y el teatro, estamos obligados a la continua revisién teérico-critica —saludable
ejercicio de autoexamen y metacritica— que es desde donde definimos y redefini-
mos nuestros problemas y objetivos socioculturales, nuestras tareas disciplinarias,
nuestro campo y objeto de estudio, nuestras agendas y temas de investigacion,
nuestras herramientas y conceptos operativos.

Si muchas veces en América Latina lamentamos que somos solamente «ma-
teria prima» para la produccion académica de otros, en beneficio de otros, y que
luego esa produccion ni siquiera «vuelve» ni nos beneficia, este ejercicio de exa-
minacién y lectura critica de la labor de estos investigadores latinoamericanos/
latinoamericanistas persigue asimismo ponerla a disposicion vy, si fuera el caso,
volverla aprovechable. LLégicamente, todo ejercicio de lectura supone una selec-
cion critica, una recepcion localizada, interesada —desde un aqui y un ahora—,
motivada por preocupaciones y problemdticas propias. Esta coleccion también
obedece esta regla.

Valga agregar, ademas, que si bien la academia norteamericana es induda-
blemente un centro de poder y hegemonia cultural global, los «estudios latinoa-
mericanos», histéricamente, salvo excepciones (como pueden ser el campo de las
relaciones internacionales, la economia o la geopolitica) tienen lugar en espacios
subalternos, periféricos, casi invisibles, de dicha academia. Dentro de ellos, los
estudios de la cultura y el teatro son aun mas marginales todavia. Acaso gracias a
ello, asi como al papel creciente de la intelectualidad diaspérica y transmigrante,®
e incluso a la propia poblacién de ascendencia latinoamericana («atina»)” que

6 Es decir, personas que no se ven ni como emigrantes ni como inmigrantes —dos posiciones
estancas y definitivas—, sino como que circulan y se desempenan inestablemente entre dis-
tintos espacios geograficos, sociales, culturales e institucionales en razén de oportunidades o
zafras econdmicas, estudios, profesiones, proyectos, tareas.

7 Etiqueta englobante que se le pone, indistintamente, tanto a la poblacién que originalmente
habitaba el oeste y el sur de América del Norte (previo a la expansién y la conquista angloa-
mericana de territorios otrora espafioles y mexicanos, en el siglo x1x), a los descendientes de
inmigrantes llegados varias generaciones atras, a los inmigrantes de primera generacion, o a
los inmigrantes recientes, a los nacidos en Puerto Rico (desde 1898, semicolonia de eE.uu.
y por tanto ciudadanos de EE.UT. de segunda clase), a exiliados y refugiados politicos proce-
dentes del Caribe hispano, América Central o el Cono Sur, o a cualquier viajero, invitado, o
residente temporal proveniente de América Latina. En todo caso, término que ya no remite
ni a la antigua Roma, ni al enfrentamiento entre el proyecto geopolitico de «la latinidad» o la
grecolatinidad europea, impulsado por Francia, y el proyecto anglosajén o germanico.

Universidad de la Republica



comenzo a acceder a la universidad como estudiantes de grado, de posgrado y
como profesores e investigadores, los estudios del teatro latinoamericano han go-
zado de una relativa autonomia y distancia del mainstream. Mas aun, han desa-
rrollado, como lo ilustran los casos aqui escogidos y abordados, un perfil critico,
cuestionando y desafiando el tipo de estudios culturales y de teatro regidos por
los modelos culturales y 720dus operandi dominantes: que giran en torno a la cele-
bracion de un canon fijo, un interés excluyente por la alta cultura, la delimitacion
rigida del campo teatral, el analisis excesivamente formalista, descontextualizado
y despolitizado, la carencia de conciencia critica, la ausencia de una hermenéutica
fundada en problematicas sociohistéricas o éticas, etcétera.

Esto explica, como se mostrard en esta coleccion, la propuesta de Villegas
por escribir otra historia —una «historia multicultural del teatro»— a partir
de procesos, coyunturas y categorias propias; el proyecto de Judith Weiss y
su grupo de ATINT de escribir una historia de «cinco siglos de teatro popular
latinoamericano»; la preocupacion por la teatralidad social y en particular por
las movilizaciones por los derechos humanos de Herndn Vidal; la necesidad de
recomponer el nexo entre el teatro y la politica y pensar «la performance», en el
caso de Diana Taylor, como critica del teatro establecido, de sus convenciones
y delimitaciones, asi como de la teatralidad social naturalizada en la que este se
funda; o prestar atencion a otros teatros —latino, chicano, afrolatinoamericano,
caribefio, etcétera—, otras modalidades teatrales y teatralidades (fiestas y cere-
monias religiosas, teatro popular, rituales cotidianos), todo lo cual habla de la
productividad de estos esfuerzos.

Otra de las ironias de esta historia es que estos dmbitos abiertos en la perife-
ria de la academia norteamericana sirvieron de ocasion de encuentro y platafor-
ma de difusion —y legitimacion académica— de la labor de los investigadores
del teatro que se desempenaban tanto dentro de EE.UU. como en América Latina,
como ilustra el trabajo que aqui presentamos, a modo de ejemplo, sobre el tea-
tro argentino y en particular, sobre la labor de Osvaldo Pellettieri. Esto fue aun
mas significativo en el contexto de la crisis politica de las décadas del setenta y
ochenta, y permitié no solo continuar con estos estudios, sino reagruparse y «dar
batalla» desde estos espacios académicos, y de hecho, procesar un nuevo empuje
y vuelta de tuerca en la direccion de la independencia tedrico-critica.

Este libro, entonces, es un esfuerzo por realizar una reconstruccion y re-
visién critica del trabajo y los aportes de nuestros colegas (latinoamericanistas,
teatristas) «en el norte» al estudio del teatro y a la teorfa, intentando con esto
recuperar una produccion cultural que por razones historico-politicas —los
golpes y las dictaduras—, econémicas —Ila carestia de revistas y libros— y de
geopolitica cultural —el desbalance en el poder cultural mundial— o bien no
nos llegaron, o nos llegan de modo fragmentario. También, restaurar y cultivar
necesarios e imprescindibles puentes y espacios de didlogo e intercambio en el
plano continental, restaurando una trama desgarrada, primero por el contexto
represivo de golpes y dictaduras, y luego por la organizacién del campo del

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica
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conocimiento y la circulacion de teorias sobre la base de modas y reglas del
mercado.

Lo anterior deviene todavia mas necesario contra el telén de fondo de dos
fenémenos irénicamente complementarios y a la vez paraddjicos. Por un lado,
la vulnerabilidad y permeabilidad de la produccion académica periférica a un
corpus de teorfas y autores metropolitanos que adoptamos con normalidad (es
decir, conocemos y citamos con més familiaridad a Ubersfeld, Pavis, Turner o
Butler que a Villegas, Taylor o Vidal). Por otro, su reverso: el atin débil desarro-
llo de los estudios latinoamericanos y del estudio del teatro latinoamericano (en
América Latina), y de la produccién critica y tedrica de «los latinoamericanistas»
en las disciplinas y los campos dentro de los que nos desenvolvemos, y que es-
peramos esta colecciéon —y esta linea de investigacion— contribuya a fortalecer
y apuntalar.

Gustavo Remedi
Montevideo, diciembre de 2013

Universidad de la Republica



Hernan Vidal, critica teatral

y derechos humanos:

Inflexiones en el discurso teorico-critico
de los noventa acerca

del teatro de América Latina

GUSTAVO REMEDI®

Asumiendo que la produccién de conocimiento se apoya sobre intereses y
fundamentos tedricos previos, nos proponemos aqui reflexionar acerca del modo
en que el analisis cultural y discursivo —en este caso del teatro latinoameri-
cano— acompanoé los cambios en las circunstancias histéricas de la dictadura
militar, de la transicion y de la posdictadura, entendida esta tltima tanto como
una circunstancia posterior y como una realidad que es efecto y consecuencia
de la misma. La dictadura y la posdictadura impactaron en el quehacer acadé-
mico y obligaron a la critica a adecuar su agenda, su préctica, su propia institu-
cionalidad. El repaso de la trayectoria de Hernan Vidal, critico chileno que se
desempen6 en la Universidad de Minnesota, persigue reconstruir su proceso de
readecuacion, a la vez que recuperar parte de lo realizado en este periodo en el
campo del estudio del teatro latinoamericano. En la década de los ochenta, su
esfuerzo se orient? al analisis discursivo de diversas manifestaciones de oposicion
al fascismo, asi como del papel que jugé el campo teatral durante la dictadura

8 (Montevideo, 1962) Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion (rHCE), Universidad
de la Republica. Obtuvo una maestria (1989) y un doctorado (1993) en Literatura
Hispanoamericana y Estudios Comparados de Sociedades y Discursos en la Universidad de
Minnesota, en Minneapolis (Ee.uv.). Entre 1994 y 2011 se desempefid como investigador y
profesor de Literatura y Estudios Hispanicos en Trinity College, Connecticut. Es autor de
Murgas: El teatro de los tablados. Critica de la cultura nacional desde las practicas cultura-
les de las dlases populares (1996) (Premio anual de literatura, 1997), traducido y publicado
como Carnival Theater. Uruguay’s Popular Performers and National Culture (2003); La
modernidad desbordada: La dimension cultural de la globalizacion (20071), trad. del libro de
Arjun Appadurai; Escenas de la vida cotidiana 19ro-r9so. El nacimiento de la sociedad de
masas (2009), con Daniela Bouret; La diciadura contra las tablas: teatro uruguayo contempo-
rdneo e historia reciente (2009), compilacién coeditada con Roger Mirza; Visia desde el Norte:
Sinopsis de los estudios latinoamericanos en EE. UU. hasta la década de 1980 (20171), ademds
de numerosos articulos y ensayos en revistas y libros de critica literaria y cultural. En 2009
fue coordinador del Departamento de Industrias Creativas (Dicrea) de la Direccién Nacional
de Cultura (p~c) del Ministerio de Educacién y Cultura (mMEc). En 2009 ingresa al como
investigador nivel 11 al Sistema Nacional de Investigadores (sn1). Actualmente es investigador
y profesor en el Departamento de Teoria y Metodologia Literarias del Instituto de Letras
(rrce, Universidad de la Republica) y de la Maestria en Ciencias Humanas, opcién Estudios
Latinoamericanos y opcién Historia y Teorfa del Teatro. Contacto: <gremedi2@gmail.com>.
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—Ilas companias universitarias, el teatro poblacional, los monitores de teatro, el
teatro de Radrigan. En respuesta a los paradigmas emergentes del posmodernis-
mo, el poscolonialismo, el neovanguardismo y otros zsmos caracteristicos de la
década de los noventa, Vidal apoya y enmarca su actividad tedrica y critica en el
discurso de defensa y promocion de los derechos humanos.

Preambulo

Contra los resabios del neopositivismo que atn sobrevuela, disfrazado con
ropajes varios, los estudios literarios y culturales, partimos de la premisa de que
el fenémeno teatral (su registro, su legitimacién, su estudio) no existe en .
Obedece a una mirada situada culturalmente (Burns, 1972; Villegas, 1996; Del
Campo, 2005). Es producto de discursos criticos. Discursos que establecen lo
que es y no es; lo que vale o lo que no; lo que es y no es apropiado y significativo;
que hacen ver o invisibilizan, y que habilitan y alientan a seguir haciendo tal o
cual cosa, o lo contrario.

Los discursos criticos también son una préctica social: tienen una histori-
cidad y obedecen y se encuadran en circunstancias histdricas especificas. Estan
alineados a determinados proyectos culturales y apoyados sobre bases sociales
de legitimidad y autoridad. Pueden distinguirse distintos #zpos de discursos criti-
cos: tedrico general, periodistico, creativo, académico, etcétera (Villegas, 1988:
89). Dentro de estos Ultimos, también existen distintas modalidades: dominan-
tes, habituales y normales, residuales, marginales y prohibidos (108), asociadas a
determinadas circunstancias, coyunturas y periodos.

En este trabajo investigamos las inflexiones operadas en el discurso critico
sobre el teatro latinoamericano en la década de los noventa que Juan Villegas de-
nominara «subsistema de los discursos teatrales y teatralidades de la posmoder-
nidad y la globalizacién» (Villegas, 200 5). Mas concretamente, nos ocupamos
aqui del caso de Herndn Vidal, critico chileno que desde los setenta a esta parte
se ha desempenado como docente e investigador en la Universidad de Minnesota
en Minneapolis y alcanzara un relativo reconocimiento —aun si insuficiente—
en circulos académicos. Vidal es exponente de una tradicion critica que concibe
la cultura, los problemas artisticos y estéticos —en nuestro caso, el teatro y su
estudio— como parte comprometida en un proceso y una historia social, y que
Vidal operativiza en respuesta, primero, a la encrucijada de las dictaduras y la
construccion de Estados burocrético-autoritarios, y en los noventa, a los desafios
del desarrollismo de mercado y la correspondiente desviacion burocratica y tec-
nocratica de la vida académica y el quehacer critico (Vidal, 1994).

Motivaciones

Todo trabajo tiene un trasfondo que justifica el esfuerzo: fantasmas, intere-
ses, obsesiones, deudas. En este caso obedece a varios motivos. Primeramente,
desnaturalizar el discurso critico académico, exponiéndolo como una operacion,
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un trabajo, un proyecto, que no se sitia «afuera», sino que también es parte de la
historia social, de una contienda por el poder que parte las aguas y que obliga a
posicionamientos, tomas de partido y acciones correspondientes. Si bien «todo
es politico», el tema es ver como: su sentido, su direccion. Segundo, para quienes
estamos familiarizados con los textos de Vidal, convencidos de su originalidad y
su rigor, se trata de ponderarlo mas serenamente, ya lejos del ruido del mercado
de las modas tedricas de los noventa. También, establecer sus aciertos y sus limi-
tes. Para quienes conocen menos la obra de Vidal: presentarlo sumariamente, a
modo de noticia e invitacion.

Buscamos, asimismo, contribuir de este modo al relevamiento de la critica
literaria y teatral en el exilio y la didspora. No solo del Hernan Vidal investi-
gador, profesor y autor; también del editor de la obra de otros investigadores
desde Zdeologias y literatura. Revista de literaturas hispanicas y luso-brasilera
([deo/ogz'es & [iterature) de la que fuera fundador e integrante del consejo edi-
torg —buque insignia de la critica ideoldgica de la literatura latinoamericana en
la academia estadounidense—. O desde las series Hacia una Historia Social de
las Literaturas Hispanicas y Luso-Brasileiia y Literatura y derechos humanos,
publicadas por el Instituto para el Estudio de las Ideologias y la Literatura
(ISI&F L), donde han aparecido trabajos de un larga lista de criticos latinoameri-
canos: Juan Villegas, Beatriz Rizk, Marina Pianca, Mabel Morana, Neil Larsen,
John Beverley, Nora Eidelberg, Maria de la Luz Hurtado, Carlos Ochsenius,
Guido Podestd, Diego Munoz, Alicia Del Campo, entre tantos otros.

Este esfuerzo, a su vez, parte del reconocimiento de que la dictadura pri-
mero, y luego el libremercado cultural, nos aislaron e impidieron conocer mas
sistematicamente el trabajo de muchos colegas marginados de los modos hege-
monicos de produccién tedrico-critica, y que cuando tomabamos conocimiento
de algunos de sus trabajos, nos llegaba de manera fragmentaria, descontextuali-
zada, descarnada —como todo lo que se vuelve mercancia—.

También solemos quejarnos de aportar «materias primas» e insumos —expe-
riencias, conocimientos— para industrias ¢//$/ore que resultan en «productos» que
muchas veces luego nunca se devuelven. Concibo este trabajo como un esfuerzo de
recuperacion y reconstitucion del tejido critico continental rasgado por la violen-
cia politica y la industria —la moda— académica, que hegemonizan los grandes
poderes del campo de la cultura, y otras veces por los micropoderes y rivalidades
de aldea, que también hacen su parte, en su temor por lo que provenga de afuera.

Finalmente, nos impulsa y sostiene la creencia de que es preciso investigar
tanto el teatro como su estudio como parte de una serie y un proceso social y
cultural mayor, dentro del que surge y en el que intervienen ambas practicas. Ese
proceso mayor, que Vidal denomina zearralidad social, y que podemos asociar a
la discursividad primaria de Mijail Bajtin o a la performatividad social previa

9 Ademas de Hernan Vidal, el consejo editorial de /&L, en su momento de fundacién, estaba
conformado por Edward Baker, Russell Hamilton, Arturo Madrid, Antonio Ramos Gascén,
Ronald W. Sousa, Nicholas Spadaccini y Anthony Zahareas.
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sobre las que se sustenta el teatro (Taylor, 1993), aporta sensibilidades, reperto-
rios de simbolos, ejes y horizontes discursivos, dramas sociales, urgencias y pro-
blemas —en suma, ¢/aves— tanto para la creacion y la produccion de sentido de
las obras como para nuestro propio trabajo de investigacion y proyecto critico,
que también suponen una toma de partido.

En el caso de Vidal, asociada al proyecto de construir lo que Antonio
Gramsci llamara la cultura nacional-popular; en el contexto de la dictadura, el
frente antifascista; y hoy, el proyecto de promocién y defensa de los derechos
humanos.

El estudio del teatro latinoamericano en Estados Unidos

Captar la inflexion operada en los estudios del teatro latinoamericano en los
noventa en los EE.UU. obliga a referirnos a tres cuestiones previas.

Primero, tomar en cuenta el perfil de estos criticos literarios, muchos de
ellos exiliados a raiz de las circunstancias politicas, y otros que sin serlo, se ha-
bian radicalizado y politizado a raiz de los sucesos sociales, culturales e histori-
cos de los sesenta y setenta. Para estos intelectuales —uno de cuyos epicentros
fue la Revolucion Cubana, pero también la guerra de Vietnam, la invasion de la
Republica Dominicana, los golpes y las dictaduras del Cono Sur, las revolucio-
nes en América Central—, la critica literaria, con todo el debido cuidado a su
especificidad, objeto de estudio y clase de aportes, fue pensada como una ex-
tension de la practica politica. El critico, a su vez, se pensaba a si mismo menos
como espectador fino y comentarista sagaz y mas como «un productor cultural»'
que desde su especialidad o quehacer particular —en este caso, el estudio de la
produccion artistica, simbdlica y discursiva— consideraba las circunstancias e
intervenia aportando su analisis critico del papel de la dimension ideoldgica en
el proceso social. Tales objetivos requerian, a su vez, tomar en cuenta realidades
histéricas y discursivas concretas, ancladas socialmente —en un principio, o
aparentemente, externas al hecho artistico y a la conciencia del critico— sin la
cuales ni los textos ni su analisis tendrian sentido o valor.

Segundo, el teatro entra en el quehacer de estos criticos a través del estudio
y la ensenanza en los Departamentos de idioma y literatura hispanica que coha-
bitaban junto a los de las otras lenguas y literaturas en la academia estadouniden-
se —pero a relativa distancia de ellas, dada su diferenciacion historica, cultural y
disciplinaria— y en cuyos planteles docentes y programas de posgrado alistaban
otros latinoamericanos. También angloamericanos y europeos que estudiaban
—y ensenaban— la literatura hispdnica, en muchos casos solidarios y a veces
hasta participes de las luchas del continente. Se tendia a privilegiar el analisis
del texto dramatico mas que la puesta. Pero la forma, el teatro en tanto espacio
social e institucion, el propio proceso creativo —la historia social del texto y

10 En 1934,y en el marco del fascismo, Walter Benjamin se habia referido en términos simila-
res respecto al autor.
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de la puesta— también eran tomados especialmente en cuenta respecto a sus
significados e implicaciones. En suma, el teatro era considerado una practica
discursiva especifica y un campo diferenciado, pero no aislado o separable del
proceso social, y su interés, significado y valor también residian més alla del tex-
to o la representacion, puesto que metonimicamente condensaban una situacion
histérica y eran atravesados por una constelacion simbdlico-discursiva que se
originaba en la sociedad.

Tercero, en la medida en que las circunstancias histéricas en América Latina
fueron cambiando, los criticos se veian obligados a readecuar sus objetivos, sus
premisas, sus modelos de analisis, a fin de dar cuenta de los nuevos problemas
y desafios. A principios de los setenta, el problema aun transitaba entre los po-
los del reformismo y la revolucién —en el caso chileno, «la via democratica al
socialismo»—. A raiz de la ola de golpes militares, la formacién de Estados
burocratico-autoritarios, la Doctrina de la Seguridad Nacional, la acentuacion
de la economia de mercado, la critica debi6 reorientar su atencién y ocuparse,
primero, de esas transformaciones simbolicas y culturales radicales y profundas,
y segundo, de los esfuerzos de diversos actores sociales y culturales por resistir,
responder y trascender ese nuevo orden cultural. Esto se extendié hasta bien
entrados los ochenta, y en el caso de Chile, hasta el final de esa década.

En los noventa, el escenario vuelve a cambiar: el fin de las dictaduras, los
‘consensos’ de la transicion, el colapso y desmembramiento del campo socialista,
la crisis del sandinismo, el apogeo del neoliberalismo pusieron de relieve nuevos
problemas, inquietudes y necesidades, y también nuevas subjetividades y sujetos
sociales, todo lo cual signific6 una nueva readecuacién de los intereses de la
critica. El trabajo de Vidal tiene que leerse en el marco de estos procesos; en
especial, su bisqueda y proposicion de la promocion y defensa de los derechos
humanos como nuevo fundamento hermenéutico.

La segunda mitad de los setenta

Su trabajo de 1975 sobre Egon Wolff «y las responsabilidades del artista
catolico» significé un giro respecto a su andlisis junguiano de la obra de René
Marqués (La muerte no enterard en ]mldcio) o su estudio de Esta luna que em-
pieza del peruano Percy Gibson Parra con relacion al simbolismo, ambos de
comienzos de los setenta. El andlisis de Vidal relacionaba la propuesta teatral de
Wolft con la realidad politica chilena e interpelaba el discurso reformista social-
demdcrata al referirse criticamente a Zos invasores (1962), obra estrenada en
19063 en el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile y dirigida por Victor
Jara. Wolff denunciaba la corrupcién moral de un industrial y su familia, pero
—senala Vidal— luego apelaba a su sentido de culpa, dibujaba y anticipaba
un escenario de pesadilla —un contexto revolucionario— de no mediar ciertas
reformas, y jugaba con la idea romantica —a su juicio, equivoca— del marginal
como conciencia social y como (nuevo) sujeto revolucionario. Aparte de romper
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con su trabajo anterior, Vidal también tomaba distancia de la critica formalista
y estructuralista dominantes y se adentraba en el andlisis de la actividad artistica
como parte de un proceso social e ideologico. Este giro se consolida en la fun-
dacién en 1976 de la revista /deologias y literatura (1&-L). En el editorial del
n.° 1 seinvita a «tomar en cuenta de manera explicita el contexto sociohistorico
y promover una conciencia critica respecto a las ideologias». Segun Alejandro
Losada, el analisis ideolégico sociohistérico representé una alternativa al for-
malismo neopositivista y al idealismo subjetivista, tanto en sus variantes inma-
nentistas como relativistas, que sucedieron al positivismo historicista y erudito,
la interpretacién impresionista y el humanismo cultural (Losada, 1977: 71-72;
Beverley, 1978: 78). La creacién de /&L en 1976 ocurria en sincronia —afios
mas, anos menos— con la fundacién de Problemas de literatura en 1972 en
Valparaiso, clausurada tras el golpe en 1973, de la Revisia de critica literaria
latinoamericana de Lima en 1973 y de Punto de Vista en 1978 en Buenos Aires.
Revistas que, aun apropidandose selectivamente y a conveniencia de paradigmas y
herramientas de diversa procedencia, evidenciaban un interés en situar la teoria y
la critica en el marco del proceso social e histérico del continente, y sobre todo,
en crear un lugar de pensamiento y de enunciacién —un proyecto critico y un
discurso mas que un lugar geografico— «propio».

La década de los ochenta

Los trabajos de Vidal en la década de los ochenta tienen como un punto de
partida —como uno de sus fundamentos— su anlisis de la declaracion de prin-
cipios de la Junta Militar chilena «como sistema literario», subtitulado: «la lucha
antifascista y el cuerpo humano», publicado en inglés en 1979 en Social 7ext, y
en castellano en £/ discurso del poder: Cultura, hegemonia y estado autoritario
(198 3), compilado por Neil Larsen. Para Jean Franco este trabajo inaugura el
analisis discursivo en América Latina (Franco, 1981). Se asume que la vida so-
cial y politica tiene su dimension simbdlica-discursiva constitutiva, por lo que
los acontecimientos y los discursos sociales y politicos pueden leerse como ela-
boraciones simbdlicas o textos. De la mencionada declaracion, Vidal toma los
ejes y claves del nuevo orden simbdlico que operara de trasfondo y horizonte,
no solo de la produccién discursiva oficial y de las intervenciones en la cultura
nacional a favor y en contra, sino de su propio modelo de analisis, exégesis y
actuacion.

La Antologia critica del teatro chileno de la crisis institucional (1973-1980),
publicada con Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius en 1982, representa
un trabajo sistematico de recopilacion y analisis y una propuesta de modelo y de
proyecto critico. En su ensayo introductorio, «Cultura nacional y teatro chileno
profesional reciente», Vidal parte de la nocién gramsciana de cultura nacional,
definida como la articulacion discursiva de proyectos de desarrollo —asi como la
neutralizacion de proyectos de desarrollo alternativos— por parte de un bloque
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de poder hegeménico (1992: 45). La cultura nacional consistirfa en un conjunto
de discursos explicativos y organizadores de la experiencia, construido sobre la
base de universalizaciones, totalizaciones, tipificaciones de la realidad que bus-
can situar y unir la experiencia individual con una totalidad social y temporal,
que le dan sentido y operan como categorias epistemoldgicas, cognoscitivas y
estéticas dominantes: épica, neonaturalismo, grotesco, etcétera. Las objeciones
que se suelen interponer a la nocion de cultura nacional a razén de la globali-
zacion son contrarrestadas poniendo el acento en el poder que conservan y el
papel que juegan los diversos actores locales en la intermediacion, la recepcion
y la reelaboracion simbélica. Sobre tales premisas, Vidal propone un modelo de
analisis centrado en el papel del teatro como una «institucion mediadora» desde
la que se interpela al Estado y se persigue cuestionar y reformular la cultura
nacional, el orden simbdlico-discursivo establecido. Ello obliga a traducir los
discursos sociales contrahegemonicos a categorias y modelos dramaticos, que
Vidal denomina teatro «antinaturalista», «antigrotesco» y «afirmativo». Estas tres
poéticas serian respuestas a la teatralidad politica dominante: la épica militarista,
la estética neonaturalista y el grotesco.

Mientras en las obras antinaturalistas y antigrotescas se asiste a la desnatu-
ralizacién del orden social, mostrando su artificialidad e historicidad, y a la (re-
presentacion de la) clausura de un orden social y discursivo caduco —como en
Lo crudo, lo cocido y lo podrido (1978) del entonces veinteanero Marco Antonio
de la Parra—, en las obras afirmativas no solo se asiste al desmoronamiento y
desmantelamiento parddico del orden, sino que, simultdneamente, se pone en
escena otro sistema de pensamientos, valores, actitudes y acciones que emerge
de las propias contradicciones, fisuras y margenes del proceso de la produccion
del discurso dominante y los mitos oficialistas, y que Vidal ejemplifica con Una
pena_y un cariio (1978) de José Manuel Salcedo y Jaime Vadell, del Teatro La
Feria (Vidal, 1982: 94).

Dos anos mas tarde, en 1984, Vidal publica 7eatro de Juan Radrigan.
Anzologia critica, esta vez con Maria de la Luz Hurtado y Juan Andrés Pina.
Autor de extraccion obrera, las piezas de Radrigan son protagonizadas por per-
sonajes marginados, subempleados y autoempleados empobrecidos, prostitutas,
pequefios productores rurales a punto de desaparecer (1984: 42) que encarnan y
recrean un universo social, lingtiistico y simboélico particular —las victimas y los
excluidos del «milagro chileno»—, pero presentado a un publico culto y de clase
media de quienes se podra esperar a lo sumo compasion —cuando no rechazo
o desprecio—, una de las contradicciones que senala Vidal. Rescata a Radrigan
como exponente de un teatro que da cuenta de una realidad social y una poética
emergente —la otra cara del neoliberalismo— y que tiene el mérito de identi-
ficar y representar —sin romanticismos— discursos, subjetividades y sujetos
sociales potencialmente capaces de integrar una contrahegemonia, es decir, ar-
ticularse a una movilizacion contra la dictadura. Al senalar la contradiccion en
la que incurre Radrigan, Vidal deja entrever sus dudas acerca del «teatro como
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institucion» (tema que retomard en 1992, una vez caducado el papel protagé-
nico de instituciéon mediadora que el teatro desempenara de forma gravitante
durante la dictadura, a raiz de la cancelacién de las instituciones democréticas),
realzando por contrapartida la teatralidad politica y social de la que depende el
teatro y atendiendo al surgimiento de otros espacios y manifestaciones culturales
populares.

Esta preocupacion se manifiesta en su investigacion, a medio camino entre
la critica teatral y la antropologia simbdlica, de «los rituales de protesta» llevados
a cabo por la Agrupaciéon de Familiares de Detenidos Desaparecidos a partir
de 1973. En su libro de 1982, Dar la vida por la vida. Ensayo de antropologia
simbolica, Vidal subraya la teatralidad (1982: 2) de estas acciones publicas (: 8),
retoma la nocién del teatro como «ritual simbélico», entendido como expresion y
reserva de valores comunitarios suprimidos —de un «inconsciente colectivor—
y como proposicion de una ética de convivencia social alternativa, de otra forma
de vida (: 1). Explora los simbolos y las metdforas a las que recurren estos rituales
—agrupados en metaforas de muerte y metaforas de vida—, asi como las dis-
tintas formas de organizacion simbolico-discursiva (una «épica avergonzada de si
misma») y las distintas formas teatrales y rituales: el encadenamiento, la romeria,
la inmolacion, etcétera. Vidal continua esta linea de trabajo en su investigacion
publicada en 1986 de las acciones del Movimiento contra la Tortura Sebastian
Acevedo, el cual se origind como resultado del acto de un padre, un minero,
que en 1983 se inmold publicamente en la Plaza de la Independencia frente a la
catedral de Concepcion en reclamo de sus dos hijos desaparecidos.

En la misma direccién de £/ discurso de poder. El Estado autoritario en
América Latina (1983) de Neil Larsen, en 1984 Vidal organizé un seminario
internacional a fin de elaborar «un modelo general de la sensibilidad social
literaturizable», nocién que preanuncia la de teatralidad social. Las exposicio-
nes, basadas en las experiencias latinoamericanas y europeas, fueron recogidas
y publicadas en el libro Fascismo y experiencia literaria (1985), donde muy
tempranamente se planteaba la necesidad de readecuar el estudio y la ensenan-
za de la literatura a fin de abordar «las consecuencias culturales del fascismo»,
respondiendo a «la inquietud por el estado actual de los derechos humanos»
(Vidal, 19835: ii).

Pese a que hoy, a treinta anos de aquellos sucesos, este tipo de investiga-
ciones y seminarios sean hoy algo mds comunes y llamen un poco menos la
atencion, es preciso subrayar la cercania temporal entre las investigaciones y pu-
blicaciones referidas y los acontecimientos estudiados, entre los que mediaban
apenas unos pocos anos, y se daban, muchas veces, casi en simultdneo: la cultura
durante la dictadura se estudiaba durante la dictadura. Esto era posible, porque
se aprovechaban —se debian aprovechar— del marco institucional y los medios
de produccién que ofrecia la vida académica norteamericana, la solidaridad que
la circunstancia latinoamericana despertaba en la vida universitaria y en muchos
otros espacios de la sociedad civil (artistas, activistas, intelectuales, etcétera):
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«los espacios transnacionalizados que ha abierto el capitalismo en su fase actual»
(Vidal, 1983: ii).

En 1987, la creacion de la serie Literatura y derechos humanos significé un
cambio cualitativo, anticipando su agenda y su modelo tedrico en los noventa.
Ademas de intentar descifrar los ejes y horizontes simbdlico-discursivos ver-
tebrales de la cultura nacional, a su entender: «las problemdticas humanisticas
relativas al estudio y defensa de los derechos humanos debian ser uno de los prin-
cipales factores a considerar en el proceso de continua canonizacién de obras,
movimientos, corrientes y modelos tedricos» (Vidal, 1987). La accion combi-
nada de dictadura y libre mercado es interpretada por Vidal como un régimen
de violacién de los derechos humanos estructural y sistémico. Estratégicamente,
Vidal coloca al discurso de los derechos humanos como ntcleo y marco de refe-
rencia de una cultura nacional-popular, y en consecuencia, de la interpretacion,
la valoracion y la critica.

De este modo, las ideologias positivistas y humanistas-liberales del siglo
xIX que ofician de sustento y criterio selectivo, analitico, valorativo, eran cons-
cientemente desplazadas por la doctrina, la institucionalidad y la movilizacién
en defensa de los derechos humanos. Su neohumanismo histérico-materialista
ofrecia una alternativa viable al antihumanismo rampante de cuno estructura-
lista-posestructuralista y a los muchos ismos en boga en los noventa. Los tres
primeros volimenes de la nueva serie recogieron la experiencia del seminario
«Poética de la poblacion marginal». En el volumen 1, Vidal propone los fun-
damentos materialistas de una historiografia estética. En el volumen 2 distintos
trabajos exploran y buscan identificar las sensibilidades sociales determinantes
que intervienen en el hecho artistico —en su creacion y en la produccion de sen-
tidos— en el contexto de la dictadura. El volumen 3 consiste en una antologia
y estudio critico del teatro poblacional chileno (1978-1985) a cargo de Diego
Munoz, Carlos Ochsenius y José Luis Olivari."*

Aparte de su papel como investigador y autor, en 1988, Vidal publi-
c6 Ideologia y discursos criticos sobre el teatro de Espania y América de Juan
Villegas, como parte de la serie Hacia una historia social de la literatura hispd-
nica (texto del que nos hemos servido en este mismo trabajo y en el que ahonda
Ignacio Gutiérrez en el capitulo 3 de este libro).

Alli Villegas se propone: a) elaborar un discurso critico propio adecuado
a la regidn, su historia, sus circunstancias; b) mirar més alld de los espacios y
las formas teatrales hegemonicas, y prestar atencién también a los espacios, las

11 Aparte del discurso autoritario y los discursos alternativos en gestacion, la tercera cuestion
privilegiada por esta serie fue el discurso feminista hispanoamericano, tema del volumen 4,
que recoge los trabajos presentados y discutidos en la Conferencia Internacional de 1988,
Hernan Vidal (ed)., Cultural and Historical Grounding Jor Hispanic and Luso-brazilian
Feminist Literary Criticism. Minneapolis: Serie Literatura y Derechos Humanos, 1989;
9 el volumen 7: Geraldine C. Nichols, Escribir espacio propio: Laforet, Matute, Moix,
Tusquets, Riera y Roig, Minneapolis: Serie Literatura y Derechos Humanos, 1989.
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formas y los discursos teatrales marginales y subyugados; c) criticar las repre-
sentaciones de la marginalidad de los autores candnicos (Heiremans, Aguirre,
Wolff); d) sentar las bases para otro modelo y otra historia del teatro latinoa-
mericano —proyecto que Villegas esbozé en 1997 y concreté en 2005—. El
libro de Villegas se sumaba a una serie de publicaciones (Rizk, 1987; Eidelberg,
1987; Pianca, 1990, etcétera) cuyo propdsito era construir la historia social del
teatro y su relacion con el proceso politico-cultural continental.

En 1988, las obras No /ay isla_féliz de Salazar Bondy y Collacocha de Solari
Swayne dan pie a Vidal para indagar en la relacion entre teatro y desarrollo. El
ciclo de las dictaduras parecia estar llegando a su fin, pero el desarrollismo de
mercado ya emergia como ideologia y horizonte indiscutible. De la mano del
llamado Consenso de Washington, elaborado en 1989, llegaria la hora de los
gobiernos neoliberales y las privatizaciones (Menem en Argentina, Collor de
Mello en Brasil, Salinas de Gortari en México, Sanchez de LLosada en Bolivia,
Lacalle en Uruguay) que pusieron el Estado al servicio del mercado —lo que
condujo a un aumento de la concentracién de capital, las desigualdades y la mi-
seria social— y minimizaron el papel del Estado en lo que refiere a asegurar el
bienestar social. Saliamos de una dictadura para entrar en la siguiente: «No hay
mayor dictadura que la de la miseria —nos recordaba Emilio Frugoni— pues
ella Ileva en si el origen de todos los renunciamientos y el germen de todas las
sumisiones».

Los noventa

Si la Declaracion de Principios de la Junta Militar y otras claves aportadas
por el discurso de las ciencias sociales permitian construir una imagen del
orden social y simbdlico organizador de la cultura nacional pos-1973, y este
habia servido a Vidal de pardmetro y sustento para configurar un modelo de
analisis teatral y un mapa estético-discursivo, la eleccién de Alwyn en 1989
y la transiciéon gobernada por la Concertacion (liderada por la Democracia
Cristiana y secundada por el Partido Socialista, con exclusién del Partido
Comunista) serd ahora el nuevo trasfondo y horizonte simbdlico-discursivo
que enmarca y en el que interviene la actividad artistica, y también la agenda
critica y el andlisis de Vidal.

Por otra parte, el desmantelamiento del bloque soviético, la derrota electoral
del sandinismo —para muchos desconcertante— parecian haber dejado obsoleta
la idea de la critica cultural como critica de la modernizacioén y de la civiliza-
cién al estilo de la Escuela de Frankfurt, reduciendo al académico a un papel de
comentarista de artefactos-mercancias, un acompanante al servicio del creador,
y técnico o experto circunscrito al analisis de los textos en s7, subsumido en el
modelo cultural desarrollista: no habia otra historia ni o7z cultura que producir;
se habia llegado al «fin de la ideologia» y al «fin de la historia». La critica literaria
y cultural volvia mansamente al cauce del proyecto positivista, desarrollista y

Universidad de la Republica



modernizador, desprovisto de un horizonte utépico, una agencia de cambio de
referencia y un fundamento hermenéutico critico (Vidal, 1994: 12).

Por si fuera poco, los investigadores y docentes en los departamentos de
literatura también debieron atender a una oleada de nuevas preocupaciones y
paradigmas criticos: el posmodernismo, la globalizacion, las politicas de identi-
dad y el multiculturalismo, el problema de la otredad, los estudios subalternos,
el poscolonialismo, los estudios culturales, etcétera. Estas nuevas formaciones y
novedades, en parte resultado de la crisis de paradigmas anteriores y en parte
efecto de los requerimientos del mercado y la industria del conocimiento, inter-
ferian y «distraian» més de lo que asistian a la agenda de los latinoamericanistas
que perseguian actuar en el contexto especifico de las transiciones y sus desafios.
La critica no podia ignorarlos ni rechazarlos de plano, por cuanto se trat6 de un
momento experimental que abri6 otras vistas y otros territorios, pero necesit6
encontrar la forma de aclimatarlos y subordinarlos a su proyecto critico, es decir,
sin desatender los propdsitos, coyunturas, agendas y modelos de analisis que se
habian ido gestando en el proceso.

En esa clave acaso deban leerse, por ejemplo, la nocién de posoccidentalis-
mo de Fernando Coronil, de decolonizaciéon de Walter Mignolo y de transmo-
dernidad de Enrique Dussel, en tanto respuestas y alternativas a la modernidad
y la posmodernidad metropolitanas; la insistencia en la critica dependentista, la
Teologia de la Liberacion, las comunidades de base, los movimientos de mujeres
y los estudios de la cultura nacional-popular («el frente contra el fascismo») como
equivalentes autdctonos, preexistentes y alternativos a la critica de la cultura na-
cional de corte poscolonialista y subalternista; la insistencia en la cultura nacional,
el Estado nacional y la vida cotidiana como claves interpretativas —terrenos de
contienda— opuestas a la idea de la obsolescencia del Estado o a la contempla-
cién extasiada de la realidad virtual, la globalizacién, la disolucion de las fronte-
ras y la desterritorializacion, sobredimensionadas por las teorias metropolitanas
y la nordomania global. El interés por los medios masivos y sus mediadores,
las ciudades y las prdcticas urbanas, las industrias y el consumo cultural se re-
lacionaba con que, una vez finalizadas las dictaduras, estos empezaban a jugar
un papel cada vez mayor en la conformacion de la esfera publica y las culturas
nacionales desplazando a los letrados de su papel histérico. LLos medios, si bien
no existian en el aire ni funcionaban automaticamente ni por fuera de la politica,
empezaban a ponerse al alcance de la sociedad civil, de los nuevos movimientos
sociales y del bloque contrahegemonico.

Con este telon de fondo, a partir de 1989 —fecha de la caida del muro de
Berlin si, pero también de la invasién de Panamad, el reforzamiento del muro
México-Estados Unidos, y mas cerca, en Montevideo, las movilizaciones por
verdad y justicia y el triunfo de la izquierda en las elecciones departamentales—,
una parte del trabajo de Vidal profundiza y sistematiza sus preocupaciones e
indagaciones anteriores, por ejemplo, sobre los monitores de teatro y el tea-
tro poblacional (1990), el estudio del surgimiento y desarrollo de la sociologia
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del teatro como respuesta al quiebre institucional y al trauma de la dictadura
(1991), su bisqueda de un anilisis estético histérico-materialista a partir de la
nocién de la «teatralidad social» (1991, 1995).

Desoyendo los cantos de sirena de la hora, en «Monitoria teatral de base
y reconstruccion de lo politico en Chile», documento de trabajo elaborado en
ocasién del Seminario de la Universidad de California en Irvine (19go: s/p),
Vidal investiga el papel que jugaron los talleristas de teatro en las poblaciones
marginales:

... en la reorientacién del frente cultural antifascista de 1980 en adelan-
te [..] Se trata de activistas politico-culturales que tomaron la misién de
entregar técnicas teatrales para ser utilizadas en diversas actividades de
base con el propdsito de infundir y difundir habitos, actitudes e iniciativas
democratizantes (Vidal, 1990: 2).

En Dictadura militar, trauma social e inauguracion de la sociologia del tearro
(1991), Vidal se ocupa de historiar y reflexionar sobre la creacién en 1977, en
plena dictadura y como resultado de ella, del Centro de Indagaciéon y Expresion
Cultural y Artistica (Ceneca). Vidal subraya la contribucion del Ceneca al desa-
rrollo de la sociologia del teatro —esfuerzo que ¢l mismo apoy6 e integro—, el
papel que jugé en relacion con los investigadores expulsados de las universidades
(: 11), y mds adelante, en el retorno de los investigadores chilenos exiliados (: 12).
A su entender, el Ceneca sent las bases de un abordaje interdisciplinario (: 12)
y concibi6 su quehacer «como un proyecto de promocion, animacién, apoyo y
acompanamiento a concepciones de lo artistico en que los valores y los ideales
democraticos fueran sustancia de las estrategias y tacticas de produccion y dise-
minacién de cddigos simbdlicos» (: 17).

En segundo término, Vidal también acometié la tarea de responder a algu-
nos de los paradigmas emergentes a principios de la década: la globalizacién, el
posmodernismo, la otredad, el poscolonialismo, etcétera. A su juicio estas ten-
dencias a) se salteaban y no tomaban en cuenta las especificidades de las culturas
nacionales, sus encrucijadas, procesos y actores particulares, su propia tradicion
critica; b) subordinaban el quehacer a modas impuestas por el mercado y la in-
dustria académica sin los debidos filtros y modificaciones; c) llevados por la no-
vedad, tendian a un neovanguardismo que asignaba al arte y a la critica un exceso
de significacion y valor politico que terminaba por aislar y despolitizar al arte
y la critica; d) en dltima instancia, adolecian de un sustento ético y de proyecto
politico, quedando subsumidos a intervenciones —desviaciones— tecnicistas
dentro de los pardmetros del proyecto hegeménico liberal. Tres trabajos (1991,
1995 y 2000) ilustran el tipo de respuestas orquestadas por Vidal.

En 1991 se ocupa de la cuestion de «la otredad», que cobré vigencia cre-
ciente debido a la conmemoracién en 1992 del quinto centenario (Geszos, 1991;
Hermenéuticas, 1992 ). Considerando la carga problemdtica de un término como
el de otredad proveniente de la antropologia para estudiar culturas pensadas
como «inferiores», «primitivas», «barbaras» y «atrasadas», Vidal propone una
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apropiacién modificada (1992: 56), «tamizada por la situacién actual» (: 65) y
anclada en la historia del desarrollo desigual y combinado en América Latina.
Admite, y de hecho sugiere, la posibilidad de una confluencia entre la critica
literaria y la antropologia simbdlica en tanto ciencia paradigmética (: 46), pero
intenta eludir los peligros del esencialismo roméntico, el positivismo (: 60), el
pluralismo liberal o el multiculturalismo (: 62). Se apoya en los conceptos gram-
scianos de cultura nacional (: 45), folclore’ (: 61) e ‘intelectual orgdnico’ para de-
finir a los otros. Pero ya no desde un posicionamiento y una mirada etnocéntrica
e imperialista, ni desde una operacién formal abstracta y a la larga esencialista,
sino en funcion de su explotacion y su exclusion como resultado de procesos y
formaciones histéricas concretas, y desde un proyecto politico de signo contra-
rio, de construccién de una «cultura nacional-popular» (: 56-57, 61) que reque-
ria la construccion de alianzas y caminos recorridos en comun. El argumento
de Vidal persigue asimismo repolitizar la discusion en torno a las nociones de
heterogeneidad, mestizaje, transculturacion, hibridez y multiculturalismo que
campean a principios de los noventa (: 66) (ver al respecto el despliegue de
estos discursos y debates en la Revista de Critica Literaria Latinoamericana),
que a su juicio corrian el riesgo de diluirse en el pluralismo liberal, y sobre
todo, en politicas de identidad centrifugas, es decir, contrarias a la formacién
del frente nacional popular, a un bloque contrahegemoénico. Su cuestionamien-
to del poscolonialismo, dirigido a Patricia Seed en tanto representante de un
grupo de subalternistas,” publicado en 1993 y secundado por Walter Mignolo
y Rolena Adorno, apunta en el mismo sentido («The Concept of Colonial and
Postcolonial» en ZARR, 1993).

Como lo hiciera en «I>osmodernismo, posizquierdismo y neovanguardis-
mo..» (1993), publicado en E/ debate del posmodernismo en America Latina
(Beverley y Oviedo), en el que Vidal polemiza con Nelly Richard, en 1995 la
vuelve a emprender contra el posmodernismo. Aqui Vidal ensaya para el caso ar-
gentino (Teatro Abierto en 1981) lo realizado en su_Anwlogia del teatro chileno de
la crisis institucional, publicada en 1982. Apoyandose en las nociones de 7odelo
cultural de Alain Touraine en tanto racionalizaciones producidas por el Estado
como justificacién de un orden econémico y social (que debe acompasarse con un
modelo de conocimiento y un modelo de acumulacién, Dictadura... 1991: 2006),
de un relato o una narrativa de la identidad nacional, entendido como elaboracion
simbdlica, mitologizante, que apela a lo afectivo y a crear adhesiones irracionales
que operan como trasfondo (1995: 2), y de tearralidad social (Gestos, 1992) en
tanto «matriz cultural englobante y condicionante» de la forma y «el significado
del teatro como actividad artistica diferenciada» (: 1), Vidal se adentra en la ex-
periencia de Teatro Abierto: las 21 obras y también el fendmeno como conjunto
y como acontecimiento social y politico. Al partir de estas premisas, fundamen-
tos e insumos, Vidal destila y propone una serie de ejes organizativos o nucleos

12 Integrante del colectivo Latin American Subaltern Studies Group (Grupo de estudios de la
subalternidad en América Latina).
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de significaciones (semejantes a las estructuras del sentimiento de Raymond
Williams) ofrecidos como clave, cifra y repertorio finito de las 16gicas de ac-
cion humanas en un momento de debilidad y crisis del régimen dictatorial (: 2),
pero a la vez estructurantes del periodo posdictatorial: La cuestion del origen
nacional, la negacién de Argentina como espacio utépico, el tema de la conti-
nuidad histérica, la légica irracional de la cotidianeidad, el problema del caracter
argentino —su «monstruosidad»— el papel del sufrimiento en la reconstruc-
cién de las relaciones. Este conjunto, ofrecido como respuesta de reelaboracion
simbdlica del modelo cultural, se sustenta, concluye Vidal criticamente, en «un
reciclamiento anarquista de la funcion social del intelectual» (: 20) —expresion
de un liberalismo exacerbado (: 19)—, en «los datos de la experiencia inmediata»,
y en el abandono de las grandes totalizaciones y la redencion a través de lo poli-
tico —preludio del «que se vayan todos», de sesgo fascista—. Al margen de sus
conclusiones, destacan su marco tedrico y su contribucién, a modo de hipétesis,
al conocimiento de la cultura y la ideologia de la transicion.

En 2000 le toco el turno a los estudios culturales. En «Estudios culturales:
¢disciplina ya constituida o nada mds que agendas convergentes? (Nuevo 7exio
Critico, 2000), Vidal explica las razones de su estudio de las acciones de protesta
de la Agrupacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos, del Movimiento
Contra la Tortura Sebastidn Acevedo y de otras «situaciones dramaticas reales»
concebidas como précticas simbdlicas (y estas como «sintesis comprimida de
contenidos» sociales a desentranar [: 2 50]) y las opone a otras formas de practi-
car los estudios culturales. Aprecia pero toma distancia de los trabajos de Sarlo,
Ortiz, Garcia Canclini o Martin Barbero —también de Williams, Hall, o Fiske
(: 252)— e insiste en la necesidad de «restaurar un sentido de lo politico» en los
estudios culturales latinoamericanistas (; 2 5 3). No obstante, coincide con Garcila
Canclini en cuanto a «]a necesidad de realizar estudios multifocalizados que con-
sigan trascender la perspectiva unidimensional de las disciplinas establecidas a fin
de determinar las interrelaciones existentes dentro de conjuntos mayores» (:252).
Reconoce la inquietud y la resistencia que esto despierta en algunos sectores
de la profesién, que se ven incapacitados, o al menos incomodados (: 253) por
cuanto su actividad se ha mantenido, anacrénicamente, pegada al texto, concebi-
dos como autorreferenciales y autosuficientes, y se la concibe como un ejercicio
liberal, invidualista.

Finalmente, aparte de continuar con su agenda de investigaciones sobre el
teatro en la dictadura y en la transicion, y responder a la vez que adecuar los nue-
vos paradigmas tedricos cuando ello fue posible, el tercer gran esfuerzo teérico
de Vidal se orient6 a reconsiderar y reformular «los fundamentos tltimos» del
arte y la critica luego de la catdstrofe moral de la dictadura y su extension en la
transicion y el desarrollismo neoliberal.

Con el propoésito de superar —sin eludir— las bases humanistas y anti-
humanistas vigentes de manera explicita o implicita, Vidal propone anclar el
sentido, la teoria y el método del quehacer cultural y critico en «el movimiento
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de promocioén y defensa de los derechos humanos» entendido como forma y
encrucijada presente del proceso de la emancipacién humana. A su entender,
«las problematicas humanisticas relativas al estudio y defensa de los derechos
humanos debian ser uno de los principales factores a considerar en el proceso
de continua canonizacion de obras, movimientos, corrientes y modelos teéricos»
(Vidal, 1987).

En su libro Critica literaria como defensa de los derechos humanos. Cuestion
tedrica (Vidal, 1994) desarrolla su argumento. Se pregunta:

Ante la crisis de las grandes utopias, ;qué razon ética nos da el derecho a
hacer imputaciones interpretativas en que basamos nuestra ensenanza y
nuestra publicaciones [..| ;qué factor objetivo valida nuestra interpreta-
cién personal(ista) de los textos, e indirectamente, de las culturas que los
originaron? (1994: 13).

Luego de repasar la historia de sucesivos fundamentos hermenéuticos peri-
midos o no pertinentes —la fe modernizadora desarrollista perpetuadora de la
exclusion y la miseria, el hablar «en nombre de» agentes organizados revoluciona-
rios, «la critica cultural anarquista y posturas de desesperanza nihilista apoyadas
en el prestigio de las teorias francesas de la posmodernidad» (12-13)—su pro-
puesta consiste en «una hermenéutica cultural en torno a la problematica de los
derechos humanos» (: 17) tomada como un nuevo encuadre y proyecto.

Los derechos humanos como basamento ético-politico y como nuevo esce-
nario de contienda —no solo por defender derechos sino crear derechos nuevos
y nuevos sujetos de derecho—,'3 con su propia institucionalidad y sus formas de
legitimacion y autoridad —objetivas— mas o menos incuestionables, encarna-
das en una gama de actores y movilizaciones, organismos, comisiones, institutos
y leyes internacionales existentes, ofrecen una alternativa a los paradigmas de la
Guerra Fria (capitalismo versus socialismo) y a las nociones del «fin de la histo-
ria» y el «fin de la ideologia». Principalmente, ofrecen un marco evaluativo desde
el cual criticar el neodesarrollismo neoliberal victorioso tras la caida del socia-
lismo real, y un objetivo ético y politico capaz de concitar la adhesion y expresar
las diferentes subjetividades y sujetos afectados en sus derechos —que no son
tratados como personas— por efecto del desarrollo desigual y combinado. El
desafio consistia en encontrar la forma de traducirlo en términos de problemati-
cas y coordenadas estéticas y hermenéuticas.

Para ello Vidal recurre al concepto de persona, concepto dramatico que
refiere al juego de mascaras que también es central en el discurso de los derechos
humanos, por cuanto la persona es el sujeto de derecho. LLa nocién de persona
supone una investidura, un cardcter, un escenario, formas de pensar, de hablar
y de actuar, planes y cursos de accion, antagonismos, un conflicto, distintos

13 Seentienden en un sentido estricto: universales, inalienables e indivisibles. En otras palabras,
no reducibles a un razonamiento a /a carte, ni a una division selectiva y excluyente mediante
la que se privilegia y opta por una u otra generacion o clase de derechos, o derechos mas y
menos fundamentales (Remedi, 2008).
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dramas y resoluciones. El desarrollo de una personalidad conlleva la posibilidad
de adoptar todas las méscaras —de desarrollar todas las potencialidades huma-
nas— y crear la méscara propia. En la persona —sujeto de derechos, carente
de derechos, creador de derechos— confluyen y entran en juego, por un lado,
la dimension utépica, ética y estética de la integridad, la indivisibilidad, la ma-
terialidad, la dignidad, las potencialidades humanas, y por otro, las vicisitudes
del proceso histérico de personas en formacion, signadas por la fractura, la con-
tradiccion, el deseo, la indecidibilidad, la negacién, la inhabilitacion, etcétera.
La dictadura primero y el neoliberalismo después son definidos en términos de
negacion de la personalidad, pues condenan a muchos seres humanos a una vida
de no-personas, a una condicién de no persona.
En 2000, Vidal explica otras razones de su eleccion:

La nocién dramatica de persona me ha servido para crear una hermenéuti-

ca que me permite dar cuenta de tres dimensiones simultdneas: una dimen-

sién arqueoldgica (la busqueda de antecedentes en la «tradicién nacional»,

usando el sicoanlisis); una dimensién histérica (la conexién de los sucesos

simbdlicos con el sentido de las estructuras econdmicas, sociales, politicas

e ideoldgicas, usando el materialismo histérico), y una dimensién utépica

(la toma de conciencia del bien deseado y todavia no consolidado como

realidad, usando las bases escatoldgicas de la Teologia de la Liberacién), y

que en conjunto permitirian inquirir si los sistemas simbélicos acumula-

dos [...] contribuyen o no al respeto de los derechos humanos (2000: 51).

En la medida en que los derechos humanos son producto de movilizaciones
sociales y de una institucionalidad politico-legal objetiva, aportan, ademas, un
fundamento externo que permite eludir los riesgos del ahistoricismo, el esteti-
cismo, el positivismo y el exceso de personalismo.

En Politica cultural de la memoria historica: derechos humanos y discursos
culturales en Chile (1997) o Poética de la tortura politica (2000) —asi como en
trabajos posteriores que exceden este escrito— Vidal vuelve a poner en practica
su propuesta de analisis discursivo y antropologia simbdlica, sustentada ética y
programaticamente por la cuestion de la promocion y defensa de los derechos
humanos como punto de sutura de un proyecto de cultura nacional popular y
nudo de la tension emancipacion versus civilizacion, dando cuenta de las diver-
sas formaciones simbdlico-discursivas y estéticas que intervienen y gravitan en
la produccion y reproduccion social.

Epilogo

Este estudio de caso persigue llamar la atencién sobre el teatro como efecto
de un discurso critico, y este como producto de una practica y una institucio-
nalidad que es funcion de circunstancias histéricas cambiantes que fuerzan a
readecuar nuestros proyectos culturales y politicos —en ese orden—. El repaso
sistemdtico de las investigaciones y contribuciones del critico chileno Hernan
Vidal desde el IS&’L de la Universidad de Minnesota en Minneapolis ofrece una
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perspectiva de lo realizado por la critica de teatro en la didspora —no siempre
conocida—, asi como de las inflexiones tedricas y metodolégicas operadas como
respuesta a los desafios histéricos y tedricos de la década de los noventa: cierre
del periodo de las dictaduras y apogeo del desarrollismo de mercado.

El comienzo del nuevo milenio y el nuevo contexto historicopolitico latino-
americano, encarnado por un periodo de gobiernos reformistas-progresistas de
izquierda (Hugo Chévez en Venezuela, Lula en Brasil, Evo Morales en Bolivia,
el Frente Amplio en Uruguay, etcétera), requerirdn examinar el modo en que
esto afect6 al teatro y a la critica. Acaso nuestro mayor desafio consista ahora
en anticipar, desde el analisis cultural, y en particular, el estudio del teatro y la
teatralidad, atendiendo a sus puntos sintomaticos, los tres rumbos y destinos que
se despliegan delante nuestro: la profundizacion, el desdibujamiento y la crisis
y la reaccion conservadora. Anticipacién de la que depende el papel que juega
y habrd de jugar el teatro y la critica. Esto estara atado, a su vez, a la capacidad
de analisis y la produccion de conocimiento tanto como a la capacidad de inter-
vencion y creacion teorica, de visiones de mundo y programas de investigacion,
que es la que nos abre a nuevos territorios, ventanas y horizontes —a construir
otros hechos teatrales— y a nuevas maneras de mirar, ver y problematizar esos
hechos nuevos, y que supone una forma —nuestra forma— de tomar parte en la
produccion cultural y social.

Si el quehacer académico funciona, en parte, sobre la base de ejemplos com-
partidos o modelos, la trayectoria de Hernan Vidal tiene en este sentido un doble
valor y mérito. Primero, por sus resultados y aportes concretos, tanto en cuanto
a los problemas y las practicas simbolicas que instal6 en el centro de sus obse-
siones y desvelos como a la produccién de teorias operacionales y fundamen-
tos —especificamente, su propuesta de hermenéutica cultural de los derechos
humanos—. Segundo, en tanto modelo de intelectual que, siempre atento a las
circunstancias e involucrado en ellas, sorte¢ la distancia geografica —en verdad,
la menor de las distancias— y asumio el trabajo ineludible de abrir perspectivas,
rumbos y horizontes, es decir, de refundar y reinventar a cada paso la empresa
critica, acaso la victima menos comentada de las dictaduras de los setenta y el
neoliberalismo de los noventa.
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El teatro argentino posdictadura:

propuestas para la sistematizacion

de un campo de transformacion.

Una revision de la Latin American Theater Review

(1984-2003)

FLORENCIA DANSILIO

Introduccion:
El discurso académico sobre el teatro como objeto de estudio

El intento de unificar un nimero heterogéneo de creaciones teatrales que
tuvieron lugar en Argentina durante los anos posteriores al régimen militar den-
tro de una categoria historica como la de posdictadura puede resultar un punto
de partida problematico. No es posible establecer una correspondencia exacta
entre el contexto histérico y las propuestas estéticas y discursivas que los crea-
dores que emergieron en la década de los ochenta instalaron en el campo teatral
argentino. Asimismo, no hay entre ellas una unidad artistica ni una voluntad
movilizacién conjunta, como ocurrié con el teatro independiente en los anos se-
senta. Jorge Dubatti, uno de los tedricos del teatro argentino que mas ha escrito
sobre este periodo, apela a la idea de «multiplicidad» para caracterizar la nueva
conformacion del sistema teatral luego de emergencia de lo que se denominé «el
nuevo teatro argentino». Si la diversidad es la norma, ;por qué unificar esta(s)
corriente(s) teatral(es) bajo la categoria de posdictadura?

Primero, la categoria posdictadura remite a situar el nuevo teatro en el
contexto sociopolitico de emergencia, pero no define ni estética ni ideologica-
mente las producciones en cuestion. Su utilidad es limitada, pero necesaria: nos
posibilita localizar temporalmente a los creadores y en cierta forma, sugerir la

14 (Montevideo, 1983) Paris 11 Sorbonne Nouvelle-crREpa. Es candidata a doctora en
Sociologia del Arte en la Universidad Paris 11 Sorbonne Nouvelle. Es asistente de inves-
tigacion en el Departamento de Sociologia de la Facultad de Ciencias Sociales (rcs) de la
Universidad de la Republica desde el 2008. Licenciada en Sociologia en la Universidad
de la Reptblica (2007), magister en la Lumsa Universita di Roma (2008) y en Parls 111
(2012), fue docente de Sociologia y de Metodologia de la Investigacion Social en la Fcs
(Universidad de la Repflblica) y es actualmente docente de Sociologia de la cultura en el
Institut CHautes Etudes de I’ Amerique Latine (Paris 111). Paralelamente, cuenta con for-
macion teatral en actuacion en el Teatro Circular de Montevideo y en direccién teatral en la
Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramaético (EMAD) y en el Théatre National de Chaillot.
Contacto: <florencia.dansilio@gmail.com>.
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relacidn dialéctica entre un contexto nacional particular y una (o varias) forma(s)
de concebir, de hacer y de ver teatro. Pese a lo problematico de trazar relaciones
causales entre el contexto macrohistérico y las creaciones artisticas individuales
(seglin ciertas corrientes sociolégicas este tipo de anélisis subestima la singulari-
dad de las obras en si mismas),’s es casi una evidencia la incidencia que las crisis
politicas y sociales tuvieron en la produccion teatral argentina en los tltimos
anos, influyendo tanto en las tematicas abordadas como en las formas de emer-
gencia y organizacion de este nuevo teatro en el campo cultural. Segundo, esta
nomenclatura nos resulta menos restrictiva que otras anteriormente utilizadas.
Permite identificar dichas creaciones sin restringirlas ni a una generacion espe-
cifica («nuevo teatro» o «teatro joven») ni a una voluntad estética determinada
(«teatro under» o «teatro alternativo»).

Hechas las aclaraciones respecto a la eleccion de la categoria posdictadura,
una segunda aclaracion se impone: el objetivo de este articulo no es el estudio del
teatro en si, sino de los discursos legitimos sobre el teatro, especificamente de
los articulos publicados en la Zazin American Theater Review (a partir de ahora
LATR). Fundada en 1967 y dirigida por George Woodyard, del Departamento
de Espanol y Portugués de la Universidad de Kansas, esta revista fue una de las
pioneras en lo que refiere a los estudios sobre teatro y performances latinoame-
ricanas, constituyendo una vasta red de colaboradores estadounidenses y lati-
noamericanos. La revision de estos articulos, contempordneos a la emergencia
de la nueva generacion teatral, permite dar cuenta de este momento transicional
y de un cierto malestar intelectual que produce la incertidumbre de toda tran-
sicion, constituye un testimonio de la forma en que se intenté conceptualizar y
explicar dicho fenémeno. A su vez, muchos de los articulos aqui publicados han
intentado aportar un marco sociohistérico al estudio del teatro latinoamericano
en general, y al argentino en particular, diferencidandose de los estudios literarios
dedicados al aspecto estrictamente textual del teatro, que constituian la hege-
monia dentro de los estudios del teatro hasta el momento.

El interés de estudiar dicha publicacion es doble. Por un lado, la impor-
tancia de estos andlisis radica en que ellos son parte constitutiva de los discur-
sos legitimos sobre el arte. Segtin Pierre Bourdieu, estos discursos son también
elementos constitutivos de la obra de arte en si, ya que colaboran a producir y
a reproducir el valor artistico de toda produccién (Bourdieu, 19752; 1975b;
1977; 1992). Siguiendo esta idea, la consagracién de una obra o de un artista
no depende solo de la obra en si o de la genialidad del artista, sino también de
lo que se dice y de lo se escribe sobre dicho artista y su obra. En esta empresa a
veces involuntaria el discurso letrado juega un rol crucial en la determinacion de
lo que es bello, interesante o digno de atencién y de consagracion.

Por otro lado, la Z47R fue durante muchos anos una de las pocas publi-
caciones periddicas dedicadas exclusivamente al teatro latinoamericano, con un

15 Véase por ejemplo Hennion, Antoine y Latour, Bruno (1993).
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objetivo a la vez analitico —si bien con enfoques bien diferentes entre los arti-
culos— y de difusion —a través de entrevistas a los creadores, revision de libros,
festivales y eventos—. Esta doble voluntad editorial de la revista incentivo a su
vez la publicacién de articulos de investigadores latinoamericanos que residian
en sus paises de origen, contribuyendo a legitimar el incipiente campo discipli-
nar de los estudios teatrales en América Latina.

En este capitulo, nos concentraremos en el analisis de los articulos sobre
teatro argentino publicados por la Z47R en el periodo comprendido entre los
anos 1984 y 2003, organizdndolo en tres secciones. En primer lugar, identifi-
caremos la forma en que se describe y analiza la aparicién del teatro emergente
argentino durante esos anos. En segundo lugar analizaremos el problema de las
categorias analiticas existentes y las nuevas categorias que aparecen para dar
cuenta de la ruptura generacional, apoyandonos fundamentalmente en los arti-
culos publicados por Osvaldo Pellettieri en 7.47R (primavera de 1991, 1992
y 2000). Finalmente, siguiendo la teoria de Pierre Bourdieu sobre el funciona-
miento del campo artistico, analizaremos ciertas evidencias que permiten pensar
en una posible interaccion entre el campo artistico y el académico en este perio-
do transicional del teatro argentino.

La emergencia del teatro emergente en la LATR

En un articulo sobre el ciclo teatro abierto publicado en 1984, la investi-
gadora norteamericana Edith E. Pross, de la Houston Baptist University, cita al
historiador argentino Luis Ordaz, quien en el capitulo dedicado al teatro en su
Historia de la literatura argentina dedica un parrafo final a las nuevas genera-
ciones de creadores teatrales:

Lamentarnos, por ejemplo, ante la cantidad de autores nuevos, escasa-
mente conocidos o desconocidos por completo, que no pueden llegar al
escenario, sin comprenderse que se estd castigando con el silencio a casi
una generacion, y habremos de echarlos de menos y advertir la grave-
dad de lo que sucede, a poco mds que avancemos sin saber hacia dénde.
No asistimos a relevos importantes porque carezcamos de creadores, sino
porque no los conocemos ni les damos la oportunidad para manifestarse
(1981: 549).

La reflexién de Ordaz y la eleccion de esta cita de parte de Pross para
introducir al lector en las generalidades de la escena argentina de la época nos
resultan sintomaticas de la percepcion académica sobre la actividad teatral de
comienzos de los ochenta. Si bien el ciclo teatro abierto produjo un impacto en
la critica teatral y renovo los analisis sobre el teatro argentino —impacto que se
vera reflejado también en la propia revista—, un clima de incertidumbre y de
cierto pesimismo parece imponerse en los articulos sobre el tema. La dictadura
militar, si bien debilitada, atin esta presente. Las esperanzas depositadas en el
teatro independiente tal y como se habia concebido antes de la dictadura no son

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

41



42

suficientes para ocultar la sospecha de un cierto anacronismo. Las nuevas pro-
puestas resultan mds gritos de furia que verdaderos proyectos artisticos.

La eleccién del periodo de estudio no es arbitraria. En 1984, Z47°R publica
el referido articulo donde por primera vez, aunque de forma indirecta, se men-
ciona a este nuevo teatro, ain sin nombre y heterogéneo: «una cantidad de auto-
res nuevos, escasamente conocidos o desconocidos completamente», castigados
a la marginalidad por la indiferencia del teatro oficial. No obstante, la gravedad
que parece vivir el campo teatral en este momento contrasta radicalmente con
la percepcion de la situacion veinte anos después, como si los prondsticos casi
catastroficos hubiesen felizmente errado en sus proyecciones.

En 2003, con una Argentina sumergida en otra crisis, econémica y politica,
Maria Silvina Persino de Trinity College publica un articulo llamado «Buenos
Aires, invierno 2002: el teatro que no cesa» y comienza su descripcion de la
escena teatral afirmando que:

... la debacle politica y econdmica a partir de diciembre de 2001 en
Argentina no logré opacar la productividad teatral cuya vitalidad provoca
la reflexion y el comentario de los mismos teatristas que afirman que la
creacion parece funcionar como antidoto a la desesperacion generalizada
(2003: 1 17).

En este articulo, la investigadora describe con asombro y admiracién la
efervescencia de la escena portena, la multiplicidad de propuestas, menciona los
diferentes circuitos teatrales y entre ellos, la preponderancia del llamado «circui-
to teatral g//5. Se hace especial hincapié en la afluencia de nuevos publicos y de
una persistencia en Argentina de una suerte de resistencia artistica a través del
teatro frente a las crisis politicas y econémicas. ;Qué fue lo que sucedi6 entre
los desesperanzadores anos ochenta y esta esperanza emancipadora que las artes
escénicas encarnaron hacia los anos 2000? Un recorrido por los articulos publi-
cados por la Z47R durante este periodo nos proporcionard una idea de cémo el
llamado «teatro emergente», surgio y se legitimé en el campo de la critica teatral.

El «nuevo teatro» argentino de los ochenta

En el nimero de la ZA7R de 1989, el critico argentino Carlos Pacheco
introduce al nuevo teatro a partir de un escueto informe sobre el festival organi-
zado ese mismo ano por el Centro Latinoamericano de Investigacion y Creacion
Teatral (Celeit). La Movida, como se denomind al festival, se presentaba en este
articulo como un evento particular en la escena argentina debido al hecho de ser
el primer festival de nuevo teatro. El articulo de Pacheco introduce algunos de
los nombres y los lugares clave de este nuevo fenémeno teatral —que luego seran
retomados y profundizados por algunos de los articulos aparecidos en el nimero
de ZATR de la primavera de 1991—, y al mismo tiempo explicita algunos de
los principales conflictos que esta generacion instala en el campo teatral. De esta
forma, el primer conflicto que supone el teatro emergente es fundamentalmente
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generacional y enfrenta a los nuevos teatristas y sus antecesores, los protagonis-
tas del viejo teatro independiente.
Cuando esta nueva corriente comenzd a hacerse sentir, mucho se hablé
de la posibilidad de que un nuevo «movimiento independiente» surgiera
en Buenos Aires, al estilo de aquel que en los anos sesenta diera origen a
la mayoria de los teatristas que hoy dominan el espectro teatral argentino.
Pero la mayoria de ellos, sobre todo los que con mayor vigor enarbolaron la
bandera de los independientes, rechazaron esa posibilidad alegando que ni
las necesidades de los artistas, ni la realidad del pais, tenfan que ver con las
propuestas que acercaban las nuevas generaciones (Pacheco, 1989: 122).

El segundo conflicto que este articulo explicita es la inadecuacion de las
categorias existentes para definir estas nuevas expresiones teatrales. Frente a la
ausencia de rétulos y la resistencia a ser asociados al viejo movimiento indepen-
diente «.. se opt6é por denominar a esta novedad como “Teatro Joven”, rétulo
que en vez de calificarlo lo descalificé porque es muy comin en Argentina que
lo joven se asocie a inmadurez, desprolijidad» (: 122). Segin el autor, esta no-
menclatura, ademads de ser fruto de una mirada paternalista frente a los nuevos
creadores, generé ciertas consecuencias negativas, como la dificultad de estos
artistas para encontrar salas dispuestas a mostrar sus producciones o criticos que
evaluaran con seriedad sus propuestas artisticas. Esta suerte de marginalidad
obligada parece ser reutilizada estética e organizativamente por la nueva gene-
racion. En el articulo, el autor hace hincapié en el crecimiento de salas autoges-
tionadas, la reutilizacién teatral de salas no convencionales —como la discoteca
Cemento, el Parakultural o el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad
de Buenos Aires, en franco abandono unos anos antes— y la resignificacién sa-
tirica de ciertas categorfas.®

«Nueva estética» o «antiestética» son las palabras utilizadas para describir el
aspecto estrictamente artistico de estos nuevos teatristas: con una centralidad en
el humor —contrapartida explicita al teatro memorial o psicolégico dominan-
te—, la utilizacion de técnicas de clown o de circo, de videoclip o historietas,
entre otras. Estos agrupaciones no se «rebelan contra alguien», opina Pacheco,
sino que desarrollan un lenguaje propio, mas adecuado a su sensibilidad que las
modalidades ofrecidas por el teatro dominante.”” Dentro de estéticas tan dispa-
res, la relativa marginalidad y la pertenencia generacional parecen ser elementos

16 Pacheco hace referencia a la autodefinicion del grupo Los Macocos como «deshacedores
de teatro y acrébatas antes que actores», porque de otra manera, opina el autor, «no podrias
participar de un engranaje que los descalifica» (1989: 123).

17 Dentro de las referencias del muevo teatro se menciona aqui a la Organizacién Negra y
su espectaculo J.R.0O.C., estrenado en 1985 en la discoteca Cemento; al hoy mitico
Parakultural, descrito como «viejo teatro ubicado en una cortada» y a los grupos que en
¢l aparecieron, como Gambas al ajillo y el Clu del Claun; a la rehabilitacién del Centro
Cultural Ricardo Rojas, que a partir de 1986 se convirtié en un centro de la actividad teatral
underground. La banda de la risa, Los Melli, Grupo Del Teatrito, Vivian El Jaber, Grupo
Dorrego o los Festivales de Teatro Malo organizados por Vivi Tellas son algunos otros
ejemplos que sustentan las afirmaciones del autor.
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unificadores. Aquel teatro independiente, inseparablemente unido a la militancia
politico-partidaria, parece dejar paso a otros marcadores identitarios, como el
rock, la danza, el happening, que se mezclan en la experimentacion teatral:

Esta nueva estética o anti-estética (para muchos) tiene que ver con una ge-

neracion sin referentes significativos, quebrados por la dictadura militar,

que afortunadamente descubrieron en el rock un elemento movilizador

que los definiera ideoldgicamente. Y es ahi donde precisamente aparece

la base de la mayoria de estas nuevas experiencias (Pacheco, 1998: 1 23).

No es sino hasta un nimero de la ZA47R publicado 1991 que el fenémeno
del nuevo teatro sera tratado con profundidad. El niimero en cuestién tiene a
Osvaldo Pellettieri como editor invitado y bajo el titulo de 7eatro argentino
7980-199o0 retine una cantidad heterogénea de articulos. Si bien desde puntos
de vista diferentes, siete de los catorce articulos que conforman el dossier se re-
fieren directamente al teatro posdictadura y dedican una especial atencion a lo
que denominan un momento bisagra en la historia reciente del teatro argentino.
Ya desde la introduccién del dossier, escrita por Pellettieri, se anuncia un pro-
ceso de crisis en la produccion y en la recepcion del teatro y la emergencia de lo
que el autor denomina un «nuevo sistema teatral».®
Los elementos novedosos en este nuevo sistema generaron una atraccion

inusitada en la critica y la academia que obligaron a renovar las categorias habi-
tuales con que estas habian analizado y explicado la creacion teatral.

La renovacion teatral argentina

Si de hacer una cronologia teatral rapida de los anos ochenta se trata, el
articulo de Eduardo Rovner (19g1) titulado «Relaciones entre lo sucedido en
la década y nuevas tendencias teatrales» propone tres tendencias principales de
nueva creacion argentina. La primera estaria representada por la obra Poszales
argentinas (1988) de Ricardo Bartis, donde se desarrolla un dispositivo escénico
particular sustentado en una dislocacion entre la accién y la palabra, disloca-
cién que para Rovner es sintomadtica de la situacion politica de la Argentina de

18  Es preciso aclarar que el término Nuevo Teatro utilizado por Pacheco (1991) es contrario al
propuesto por Beatriz Rizk (1988), para quien el nuevo teatro fue un movimiento teatral de
proyeccioén continental «que surge al finalizar la década de los cincuenta, extendiéndose [...] a
todo el continente latinoamericano hasta llegar a las comunidades hispanoamericanas en EE.UT.
que ya, para ese entonces, empiezan a tener sus expresiones culturales propias» (1988: 13). Para
Rizk se trata del quehacer teatral de la década de los sesenta y setenta devenido en canénico
en el sistema teatral de fines de los ochenta. Siguiendo a Rizk, y en didlogo con Pellettieri
(1991, 2002) y Mirza (1992, 1998), Gustavo Remedi (2003) se refiri6 a ese nuevo teatro,
ya candnico a fines de los ochenta, el cual, sin abandonar los espacios culturales de clase
media, efectud una sintesis novedosa del teatro de arte moderno, las vanguardias europeas,
las formas populares y el teatro comercial —componentes del antiguo sistema teatral—, lo
que atrajo el interés y fue de la mano con un empuje y una renovacion del estudio académico
del teatro latinoamericano en los setenta y ochenta, y condujo a trabajos como los de Rizk
y otros. Pero en los noventa, propone Remedi, ese nuevo teatro ya seria apenas «zo de los
polos constitutivos del sistema teatral contemporéneo.
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los anos ochenta atravesada por el doble discurso La segunda tendencia estaria
representada por las modalidades instaladas por el «teatro joven», elaboradas a
partir de una mirada parédica de la realidad, utilizando la ironia y el humor ne-
gro como claves en la construccion del relato. «LLos directores y los grupos que
intentan una buisqueda poética diferente se distancian cuestionando la validez
del texto dramatico, con una imagen del mundo, expresan una necesidad: la de
revalorizar lo ladico, lo cadtico, lo irracional, lo imaginario.» (Rovner, I19QI: 26).
Uno de los directores mencionados como ejemplo notorio de esta linea de traba-
jo es Alberto Félix Alberto y su espectaculo Zango Varsoviano. Finalmente, el
autor menciona una tercera direccion, un teatro que prioriza la imagen y estaria
representado por el trabajo de Mauricio Kartun, donde las palabras dejan paso a
las metaforas en la elaboracion de metéforas teatrales.

En la sucesion de articulos es evidente la aparicién de un nuevo elemento
dentro de este sistema teatral que atiin no se encuentra bien identificado, lo que
genera ciertas confusiones o contradicciones. Hay categorias que se utilizan en
un articulo que luego se critican en otro —como la propia categoria de teatro
joven—, hay autores o directores que se incluyen dentro de una misma corriente
mas alla de la disparidad de sus trabajos, etcétera. En este contexto, es clave el
articulo de Beatriz Trastoy (1991) titulado «En torno a la renovacién teatral
argentina de los ochenta», ya que por su cardcter fundamentalmente descriptivo
permite establecer un primer conjunto de las novedades teatrales que emergen
en la década del ‘8o». La autora se detiene en la apuesta estética de algunas
agrupaciones™ como El Teatrito, LLa Organizaciéon Negra —y sus espectdculos
U.R.O.C. en 1986 y La tirolesa en 1988—, Ar Detroy —y su espectaculo
Exodo. Configuracion riunfal de la errancia, devenir espaciotemporal del mundo
sin por qué, presentado en 199o en la discoteca Cemento—, Gambas al ajillo y
La debacle show, presentado en el Centro Parakultural.

La autora hace hincapi¢ en los mismos elementos de los que hablaba Pacheco
algunos anos antes para describir las opciones estéticas de estas nuevas agrupa-
ciones: la apelacion al humor, a la parodia, la presencia de elementos circenses,
del comic, del music-hall, entre otros.>

19 A diferencia de lo que sucede en el teatro chileno posdictadura, en el caso argentino, el
término ‘compania’ no es utilizado para catalogar a las diferentes agrupaciones que emergen.
Esta cuestion lingiiistica no es menor, ya que implica una forma de concebir la organizacion
de la creacion teatral y su proyeccion en el tiempo, ameritando un estudio mas profundo.

20 «La sincronizacion perfecta y la tematica centrada en una aguda parodia del imaginario de la
clase media argentina constituyen la propuesta teatral de Los Melli (Damiéan Dreizik y Carlos
Belloso), mientras que el traslado de la gréfica de los comics al escenario, el empleo de flashes
de estilo radiofénico en sketches humoristicos son la base del espectiaculo “multipersonal”
Nunca te prometi un chiste (1989) de Los Hermanos Sinache. Asimismo, la revalorizacién
del circo y de sus técnicas de interpretacion parece ser la propuesta estética de numerosos
elencos: Los Camaleones estrenaron £/ hikvan es un estilo (19835), especticulo en el que lo
payasesco organiza secuencias que no buscan ni representar ni reflejar la realidad. El Clu del
Claun, integrado aproximadamente por diez actores, bailarines y mimos, intenta recuperar
a los grandes cémicos del cine (los hermanos Marx, Chaplin, Buster Keaton) para luchar
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Si bien existe una predominancia de las propuestas colectivas en este ambito,
hay algunos nombres que lanzaron proyectos creativos individuales, como Vivi
Tellas con su proyecto Las Bay Biscuit y la organizacion del Primer Festival de
Teatro Malo, que generaron cierta polémica en la critica de la época, o las inicia-
tivas de Batato Barea, sobre todo, su especticulo £/ puré de Alejandra (1987),
y luego, /nvolucrados, junto con Alejandro Urdapilleta.

El mencionado articulo da cuenta, a su vez, de otros elementos que colabo-
raron con el dinamismo de este fenémeno teatral como los festivales, los ciclos,
los hitos o incluso los concursos y las subvenciones estatales que se crearon en
este momento. Diversos eventos teatrales fueron fundamentales para el desarro-
llo y la proyeccién nacional este teatro nuevo. En 1981 se realizo en la provincia
de Coérdoba el Primer Encuentro Nacional de Teatro Joven, a iniciativa de la
Comision Juvenil de la Asociacion Argentina de Actores. En 1984 se llevo a
cabo el Encuentro Regional de Teatro Joven en el Centro Cultural General San
Martin, organizado por la misma comisién con el auspicio de la Municipalidad
de Buenos Aires. En marzo de 1989 se llevd a cabo la Bienal de Arte Joven,
donde el teatro fue una de las diez areas participantes, y que convocé a una gran
cantidad de publico, logrando que las piezas de teatro aqui estrenadas pudieran
estar en cartel posteriormente. Otros eventos de relevancia fueron el Festival
de Teatro organizado por El Parque en 1987 y la ya mencionada L.a Movida,
organizada por el Celcit.

Trastoy relativiza la declarada marginalidad de los nuevos creadores frente
a las politicas culturales de la posdictadura. Segun ella, la renovacion teatral
que los jovenes teatristas de los anos ochenta lograron imponer no fue producto
solamente de la genialidad de unos pocos frente a un contexto de extrema aus-
teridad, sino que habia una cierta efervescencia creativa, pero también un cierto
apoyo institucional para la promocion de la nueva creacion. «LLa consideracion
de los marcos contextuales en los que se inserta este movimiento renovador del
teatro argentino permite relativizar su pretendida marginalidad y determinar
en qué medida se vincula con el proyecto cultural que caracterizé la década del
ochenta», afirma Trastoy (199 1: 99).

Sibien existe una preponderancia de los espacios no convencionales, muchas
agrupaciones contaron con el apoyo de centros culturales de la Municipalidad
y de la Universidad de Buenos Aires. Por otra parte, si bien es cierto que el
apoyo econdmico del Estado fue casi inexistente, existieron subsidios especia-
les 0 ayudas economicas de embajadas extranjeras para el montaje de obras o la
organizacién de encuentros o festivales. Finalmente, la autora afirma que estas

contra los empobrecedores estereotipos del teatro tradicional. En una linea de caracteristicas
similares podriamos ubicar a .a Banda de la Risa, con su espectéculo Los Faustos (O rajemos
que viene Mefiso) de 1989. Finalmente, es necesario mencionar a Los Macocos, grupo
creado y coordinado por Roberto Saiz, que trabaja sobre la base de juegos de improvisacion,
sin textos preestablecidos, buscando establecer una fluida comunicacién con el espectador
joven a través de una nueva valorizacién del espacio escénico» (Trastoy, 1991: 94-95).
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nuevas propuestas teatrales tuvieron, a su vez, el apoyo de una parte de la critica
y de la academia teatral.

Haciendo un salto en el tiempo, si leemos los articulos que han aparecido
en los ultimos anos en la Z.47R sobre la efervescencia del teatro g//’en la ciudad
de Buenos Aires a partir del 2000, parece existir un cierto consenso en que una
piedra angular en dicho proceso fue la renovacion propiciada por el teatro emer-
gente en los ochenta. Sin ir més lejos, Osvaldo Pellettieri comienza su articulo
titulado «El teatro argentino del ano 2000 y el teatro del futuro» aludiendo a
la importancia del teatro que emerge durante aquellos anos para comprender el
proceso expansivo del teatro argentino en la actualidad (c. 2000). Una pregunta
se impone a esta afirmacion: ;como ha sido explicado este fendmeno artistico y
mediante qué procedimientos podemos determinar las rupturas y las continui-
dades entre el pasado y el presente y elaborar proyecciones hacia el futuro? En
la seccion siguiente nos dedicaremos a explorar como fue conceptualizada por la
academia esta ‘renovacion teatral’ de los anos ochenta y noventa tomando como
eje articulador la serie de articulos que Pellettieri escribi6 para la ZA7R.

Conceptos, categorias y sistemas

El estudio académico del teatro no implica unicamente la recopilacion sis-
temdtica de nombres, fechas y obras. Estos pueden transformarse en datos em-
piricos para trazar comparaciones y generar modelos analiticos para comprender
procesos artisticos de mayor alcance. Los trabajos de Osvaldo Pellettieri resultan
una referencia ineludible en esta direccion. Su vasta obra es inabarcable en este
escueto articulo, pero sus contribuciones a la ZA7R en el periodo que nos in-
teresa proporcionan una guia importante sobre como se penso y se interpret6
desde la academia el fendmeno teatral argentino de la posdictadura (Pellettieri,
1991: «Introduccién...» y «La puesta en..»,1992; 2000)

Lo interesante de realizar un analisis del andlisis —metacritica— es que nos
permite observar cémo tanto el objeto como la forma de estudiar el objeto se
modifican en estrecha relacion con el curso de los acontecimientos: de los acon-
tecimientos histéricos, los acontecimientos al interior del campo académico y al
interior del campo artistico.

En primer lugar, Pellettieri parte de la hipdtesis de que durante la década
comprendida entre los primeros anos de los ochenta y principios de la década
de los noventa se experimento una «crisis del sistema teatral argentino». La crisis
se evidencia en una situacion dramdtica de la productividad y de la recepcion
teatral, producto, entre otras cuestiones, de los cambios politicos e ideoldgicos
que se produjeron a lo largo de esa década. No obstante, ante la crisis del viejo
sistema dominado por una practica teatral realista, se evidencia la emergencia de
un «nuevo sistema teatral».**

21 «Por fin, en los ochenta, se lleva a cabo, primero, el momento canénico del sistema —Teatro
Abierto 8 1— y luego el advenimiento de la democracia, que coincidié con una crisis profunda
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Esta emergencia del nuevo sistema teatral, segunda hipétesis del autor, es-
tara encabezada fundamentalmente por los miembros de la nueva generacion de
autores, en franca reaccion con sus predecesores, la generacion del 55.2* Como
variables explicativas, encontramos desde eventos sociohistéricos —como el fin
de la dictadura militar, el advenimiento de la democracia, la austeridad en mate-
ria cultural de las politicas de los gobiernos neoliberales— hasta dindmicas pro-
pias del dmbito teatral, como la mecanizacion del teatro realista y su posterior
inadecuacion a las necesidades de los nuevos publicos (cuadro 1).

Cuadro |. Hipdtesis de la crisis/transicion del «sistema teatral argentino»

Hipotesis 1 Hipdtesis 2
Crisis Emergencia
Sistema teatral argentino o m e Nuevo sistema teatral

TC: Teatro Comercial Diferentes postura frente al “realismo canénico”
TO: Teatro Oficial
TI: Teatro Independiente.

Hipdtesis 3
i Criterio de clasificacion:
H Modos de produccién y
{ recepcion.

I Criterio de clasificacién: )
! Modificaciones en el texto )
1 espectacular. ]

Fuente: Realizacién Dansilio a partir de Pellettieri, 1991

A partir de la constatacion de la crisis del antiguo sistema teatral y la emer-
gencia de una nueva configuracion, el objetivo de la secuencia de articulos de
Pellettieri en la Z47R sera definir y modelizar este nuevo sistema teatral. En este
sentido, resulta importante saber cuales son los criterios del autor para analizar
los cambios del sistema teatral, en otras palabras, cudl es el objeto de los estudios
teatrales tal como lo concibe Pellettieri.

En la introduccién al nimero de la Z47R titulado «Teatro argentino: 198o-
1990», Pellettieri afirma que se tratard de analizar «los textos dramadticos y

de productividad y recepcion teatral que continda hasta hoy. Sin embargo, ya se advierte la
emergencia de un nuevo sistema, del cual se ocupan algunos articulos de este nimero, trans-
gresor del “teatro serio” al que propendi la ideologfa estética ahora otonal» (Pellettieri, 1991:
9).

22 Recuperando la hipétesis de Pellettieri, Peter Roster recurre a la variable generacional como
elemento explicativo: lo que sucede en el teatro argentino no es sino el producto de un
recambio generacional que supone frecuentemente un enfrentamiento conflictivo entre la
generacion ya consolidada y la generacion entrante. Es por ello que el autor propone hablar
de «transicién» més que de «crisis». «ILo que quisiera destacar es que a mediados de la década
de los ochenta, coincidiendo con lo que Pellettieri llama la crisis del sistema teatral, estamos,
desde otro punto de vista, viendo una época de transicion generacional, transicién que en-
cuentra a los miembros de la generacion anterior, la del 53, al final de su etapa de gestion, de
predominio» (Roster, 1991).
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teatrales con sus contextos de produccién y de recepcién» (199 1: ). La empresa
es amplia y puede estar sujeta a multiples interpretaciones. Pero la pregunta teé-
rica que queda abierta aqui es como relacionar, con robustez argumentativa, los
«textos dramdticos y teatrales» y sus «contextos de produccion y de recepcion.
El trabajo que Pellettieri lleva a cabo puede considerarse como un intento por
resolver este dilema a la vez tedrico y metodologico.

El autor menciona ciertas corrientes que sustentan sus reflexiones. Partiendo
del formalismo ruso que determiné una gran parte de los estudios literarios a me-
diados del siglo xx, en las tltimas décadas nuevas referencias renovaron la forma
de estudiar el teatro. Por un lado, los trabajos de Anne Ubersfeld y Patrice Pavis
en lo que refiere a la renovacion de la semidtica teatral. Los aportes al estudio
de la recepcion también fueron muy importantes para concebir al teatro mas
alld del texto dramatico. Asimismo, los aportes de las diferentes escuelas de la
sociologia, tanto la britanica, representada por los trabajos sobre la cultura de
Raymond Williams y Stuart Hall, como la francesa, con los trabajos de Pierre
Bourdieu sobre el campo artistico, permitieron analizar los fenémenos teatrales
en relacion con el contexto de produccion.

Esta colaboracién disciplinar para la construccién de un modelo general en
el estudio del teatro —es decir, que integre las particularidades estéticas de las
obras a las dimensiones politicas y sociales de su produccion y su recepcion—
se pone de manifiesto en algunos de los conceptos utilizados por Pellettieri. La
nocion de «sistema», por ejemplo, para definir el conjunto de producciones tea-
trales, evidencia cierta tradicion formalista, pero intenta trascenderla.

Desde la primera formulacion de sistema teatral argentino y sus diferentes
subsistemas —el teatro comercial, el teatro oficial y el teatro independiente—,
observamos que la voluntad de sistematizacion se extiende mas alld del analisis
formal de las obras. Este primer esquema, rdpidamente reformulado —vya en el
nimero en cuestion Pellettieri hace referencia a la caducidad de tal distincion,
proponiendo una actualizacion—, implica ante todo un criterio de diferencia-
cién que radica mas en los modos de produccion del teatro que en las caracte-
risticas de las obras.

Pese a la pretension sociologica de este primer intento, Pellettieri, en su se-
gunda proposicién sistémica, reformula los criterios de demarcacion y vuelve al
texto espectacular como centro de atencién. Cuando anuncia su plan de trabajo,
estudiar «la evolucion del sistema teatral», aclara que «el término evolucion no
se asocia aqui con ninguna connotacién de progreso o decadencia positivista,
sino que implica cambio dentro del sistema teatral en cuanto a los procedimientos
del texto espectacular» (1991: 117; la cursiva es mia). De todas formas, en 1992
Pellettieri vuelve a retomar categorias de orden socioldgico, ya no centradas en
los modos de produccion, como en el viejo modelo, sino en las dinamicas inter-
nas del campo teatral.

Serd objeto de la siguiente seccion, entonces, analizar justamente esta pro-
gresion de ensayos de sistematizacion para observar como esta dicotomia entre
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caracteristicas internas de las obras y contextos de produccién no estd saldada
y los vaivenes encontrados en la reflexion individual no son sino reflejo de un
problema atn sin solucién en los estudios sobre el arte. Este problema no es
menor, ya que pone en discusion el propio objeto de los estudios sobre el teatro,
asi como las formas de abordarlo.

Primera sistematizacion del nuevo sistema teatral: reproductores-transgresores

En «lLa puesta en escena argentina de los anos ochenta: realismo, estiliza-
cién y parodia» (ZA7R, 1991), Pellettieri ensaya una primera sistematizacion
del sistema teatral emergente partiendo, como lo anunciara en la introduccion
del dossier, de las modificaciones en el texto espectacular. El autor parte de la
hipétesis de que la configuracion de la escena teatral en los ochenta se com-
prende en funcién de la postura de los autores y los directores frente al canon
teatral de las décadas anteriores. El canon teatral funcionaria aqui como lo que
Pierre Bourdieu ha denominado la doxa, es decir, el conjunto de modalidades y
estéticas dominantes en un campo artistico determinado que impone las reglas
de lo bueno y de lo malo, lo bello y lo feo, lo que debe ser objeto de reconoci-
miento y lo que no, en otras palabras, un corpus de obras legitimas que merecen
la celebridad. EI teatro realista de los anos sesenta, fuertemente influenciado por
la metodologia de Stanislavski, es, segin Pellettieri, el canon teatral en los anos
ochenta en la Argentina.

Hemos tomado como tendencia dominante todavia a la realista; por lo
tanto, hemos decidido clasificar las puestas dentro de tres tipos diferentes
de actitud frente al mencionado canon, y considerar los significantes y los
significados escénicos a partir de su mayor cercania o lejania con relacion
al modelo-base. Por mas que este ya se encuentre seriamente cuestionado
por la mayoria de los teatristas jévenes (199 1: 118).

Es asi que el autor, a partir de la postura de los creadores frente a este ca-
non, identifica tres subsistemas teatrales: a) los continuadores del realismo cané-
nico, b) los estetizadores del realismo canénico, y ¢) aquellos que ahora parodian
el teatro realista (cuadro 11).

El interés de este esquema es doble. Por un lado, reordenar un conjunto vasto
de producciones teatrales bajo un criterio estético —producciones fundamental-
mente asociadas al teatro independiente y al teatro oficial—. Por otro lado, el
esquema se erige en torno a un continuo donde se localizan dos tipos de mecanis-
mos: aquellos reproductores de la doxa (los pertenecientes a los subsistemas 1 y 2)
y los transgresores de la doxa (los pertenecientes al subsistema 3).

Observamos asi que las transformaciones del sistema teatral vienen incenti-
vadas fundamentalmente por la corriente con tendencia transgresora —que en
el cuadro 11 se encuentra en la tercera columna—, la cual «rompe con el modelo
[realista], se apropia de sus convenciones y las hace estallar», segiin Pellettieri
(1991). Esta corriente transgresora, asociada a la inversiéon parddica del mo-
delo hegemoénico, puede adquirir, a su vez, caminos poéticos y estéticos muy
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diferentes. Como muestra el cuadro 11, Pellettieri identifica al menos cinco mo-
dalidades diferentes dentro de este tercer subsistema que transgrede el canon
realista. Pese a la multiplicidad, el autor afirma que existen ciertas caracteristicas
comunes que le otorgan unidad como subsistema: la utilizacion del chiste, la
ironia, la inversion caricaturesca de los modelos realistas, la radicalizacién del
efecto de distanciacion.

Cuadro II. Primera sistematizacion del sistema teatral emergente: Pellettieri, 1991

SUBSISTEMA RESIDUAL SUBSISTEMA SUBSISTEMA
O REMANENTE DOMINANTE EMERGENTE

Definicion: Teatro que b Definicion: Son los textos nuevos que
encuentra en el centro del||aparecen en la década del ochenta,
campo intelectual ligado al[|que marcan una forma diferente de
teatro. Han sido canonizados |||hacer teatro que la de los sesenta,

(fundamentalmente de los ||[como «teatro de calidad». |/|teniendo como afio bisagra el 1987.
Siguen los modelos de los

afios cincuenta).
fios sesenta. /

Legitimacién: Legitimacion: a través la
a través de la opinién de los criticos, la

Definicion:  Teatro (D
composiciéon actual pero
sus convenciones remiten a
otros momentos histéricos

afluencia de publico. obtencién de premios, la Espectdculos que Cambio, consolidacién
A 4 eleccion de los teatros resemantizan los de un nuevo sistema
odalidad 1: N oficiales para su procedimientos de la teatral con tres
Puestas residuales de otros programacion. neovanguardia de los tendencias.
V} sesenta o de estilizan

A. Teatro de

momentos histéricos. del I
. sl PP moaelos populares
-Enfasis en la funcién didactica f Modalidad 1: \ |\ pop

-Teatro de ideas.

La programacién del Teatro A. A través de la

General San Martin y la mezcla de diferentes
Ejemplos: orientacién artistica de su di B.El inete o
1981 Tute Cabrero de Roberto director Kive Staiff: 1980 Extrafio juguete :|: teatro resemantizador

Cossa; 1982 Oficial lo de Carlos
Somigliana; Lavalle, historia de C
una estatua de Carlos Somigliana; -Establecimiento del canon

Griffero;
1983 Disparen sobre el zorro gris \ teatral de los ochenta / |} 1982 Principe azul d

de Agustin Cuzzani; E.Griffero;
1986 Poder, apogeo y escdndalos : | / Modalidad 2: \ 1983 Concierto
de Manuel Dorrego de David Teatro Abierto 1981 aniversario (de .
I ‘ot
Vifas; jArriba, corazon! de -Teatro como préctica social Rovner.
Osvaldo Dragun; 1987 El sury Textualidad t -
después de Roberto Cossa; 1988 -lextuall 'a c?mo centro.
-Didactismo

El frac rojo de Carlos Gorostiza
\_ -Metéfora de la realidad Y,

de S Torres Molina, La

-Estética universalista . N
gripe de Eugenio

A partir de 1988 L a
Movida: Festival de
Nuevas T i
Escénicas / 1989 Bienal
de Arte Joven de 1989

’ B.Através dela
apropiacién del

il: /1989 Ciclo de

Modalidad 2: B modelo del sainete. |:|: Espectaculos de
Teatralizacién de los éxitos de || i Ejemplos: } La reiteracion, lo jévenes organizado
Lo El fiami | i
la televisién. ) acompaiiamiento de C?r os pagétlc.?. ) por el Teatro
\ Gorostiza; Gris de ausencia de 1980 Chau Misterix Municipal
! Ejemplo: Roberto Cossa; La cortina de 1982 La casita de lo§ :|: Presidente Alvear.
1988, Matrimonios y algo mds de Dﬂbql"’lfgs ZE_RICIZI'G(;’ MZﬂtly viejosde Mauricio Los festivales de
Hugo Moser. ecir si de Griselda Gambaro. | Kartun; ) Teatro Malo de
1983 Subterrdneo, Vivi Tellas,
~|i Buenos Aires de Jogé i|: Espacios:
Modalidad 3: Huertas La boite Cemento / El
Textos transicionales hacia Parakultural / El
procedimientos parddicos. Parque / El Foro
) C. Teatro transicion: Gandhi / Centro

entre “lo nuevo” y “Iy Cultural Ricardo Rojas.

Ejemplo:
. jemp o. — viejo”. Teatro de Revistas:
Los compadritos y El viejo criado, de N .
Roberto Cossa. imagen. Pata de ganso
- 1985 La pestileria y (1986-1988)
L Tango varsoviano Agrupaciones:
Por mas ejemplos ver LATR, 1992: 7 1987 de Alberto Los Melli, Los
Félix Alberto. Macocos, La Banda de
la Risa, EI ClG del

Claun, las Gambas al
Ajillo, Los Vergara; La
*Organizacién Negra. ¢

Fuente: Realizacién Dansilio a partir de Pellettieri, 1991
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La sistematizacion detallada de Pellettieri permite dar cuenta de tres ele-
mentos claves para la comprension de la llamada renovacion teatral argentina.
En primer lugar, la novedad que actualiza el campo teatral se encuentra encar-
nada por los representantes del subsistema 3, es decir, por los transgresores de
la doxa. En segundo lugar, si bien la parodia parece ser un elemento cohesivo,
es evidente la multiplicidad de propuestas artisticas incluidas en esta categoria,
poniendo en cuestion la propia unidad del subsistema. En tercer lugar, la mayor
parte de los creadores o de las agrupaciones que Pellettieri incluye en este tercer
subsistema aparecen en la escena argentina en la segunda mitad de los ochenta y
los mas notorios exponentes son en promedio mas jévenes que los pertenecien-
tes a los subsistemas 1 y 2.

Vale mencionar que el denominado «teatro joven», del que tratamos en la
primera seccion, ocupa en esta primera sistematizacién un lugar en cierta forma
residual, donde atin no hay obras o referentes claramente identificados. Por otra
parte, son denominadas como «puestas cuestionadoras al teatro serio», categoria
que puede funcionar de forma negativa mediante una autoexclusion del «verda-
dero teatro». De todas formas, cuando el autor profundiza en las caracteristicas
de este teatro, algunas de sus rupturas o sus distanciamientos del «teatro serio»
parecen ser claves para comprender la supuesta transgresion: rechazar a la obli-
gacion de «decir algo» del teatro realista, franquear la barrera entre el actor y el
personaje —«se combate el ilusionismo», «el actor se hace cargo del testimo-
nio»—, deconstruir la canonizacién del rol del director teatral llevada a cabo
por el teatro de arte.

En sintesis afirma Pellettieri, «en todos estos casos se aplican procedimien-
tos que vienen del intertexto de la historieta, el videoclip, el circo, la murga, la
leyenda, la creacion colectiva, especialmente en espacios no tradicionales, que
incluyen el denominado teatro callejero» (199 1: 129).

La conclusién de la emergencia del teatro parédico tiene estrecha relacion
para el autor con un agotamiento del teatro realista, producto del devenir his-
térico; un teatro realista que se explicaba y se justificaba en un contexto social,
politico e incluso filosofico diferente, y que la década de los ochenta no hace
sino evidenciar su agotamiento. Siguiendo al autor, la parodia como procedi-
miento espectacular resulta asi una estrategia —un aguantadero— para «hacer
frente a la intemperie» en la cual ha quedado el teatro luego de la crisis de sus
convenciones.

Segunda sistematizacion: remanentes, dominantes, emergentes

La primera sistematizaciéon de 1991, mas alld de su gran utilidad, dejaba
al descubierto dos problemas. Por un lado, una categorizacién basada casi ex-
clusivamente en las variaciones del texto espectacular, dejando al margen otros
elementos de relevancia para comprender la actualizacién artistica del campo
teatral. Por otro lado, si bien evidencia la renovacion creativa del teatro llamado
«parodico», esta se explica fundamentalmente en relacion con la crisis del teatro
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realista, restringiendo de esta forma su alcance y su versatilidad. Al ano siguien-
te, en el nimero de la Z47R (primavera 1992), Pellettieri publica «El sonido y la
furia: Panorama del teatro de los 80 en Argentina», donde propone una segunda
sistematizacion que define como continuacion de la anterior. En esta segunda
entrega, el autor parece hacer frente a los dos problemas arriba mencionados,
propone una nueva categorizacion, mas sociolégica que estética y da un giro
interpretativo a la aparicion de la nueva generacion de creadores.

Tres aspectos merecen ser destacados. El primero es justamente una apertura
a integrar en el analisis dimensiones que exceden lo estrictamente estético. En este
sentido, Pellettieri retoma el modelo tedrico construido por Raymond Williams
(1981: 189-191) y lo aplica al caso argentino. Es asi que las categorias de «do-
minante», «remanente» y «emergente» sittan a las producciones teatrales en un
espacio mas amplio que el de sus caracteristicas textuales, incluyendo elementos
constitutivos del campo como los lugares, los eventos, las modalidades de trabajo,
lo que permite establecer otro tipo de relaciones entre los diferentes subsistemas.
El segundo es que se establece de esta forma un lazo con la abandonada siste-
matizacién que definia al teatro por el modo de produccion: comercial, oficial e
independiente. Podriamos decir que esta segunda clasificacion se aloja a mitad de
camino entre esta antigua —demasiado general— y la precedente —demasiado
restringida—, permitiendo elaborar una continuidad no solo temporal sino con-
ceptual entre estas dos. Por ultimo, el autor vuelve sobre el rol del teatro joven.
Bajo el criterio textual, este corria con desventaja, ocupando asi una plaza marginal
dentro del teatro legitimo, ya que sus propuestas se basaban, justamente, en sub-
vertir la centralidad del texto. El hecho de considerar otros aspectos, en cambio,
permitia dar cuenta de que la creatividad de las nuevas agrupaciones no radicaba
tanto en la calidad del texto espectacular como en proponer otras formas de ver
y hacer teatro.

Si analizamos con mas detenimiento las categorizaciones utilizadas, vemos
que los criterios de divisién no son del todo claros, como lo muestra el cuadro
1 La legitimidad de las propuestas teatrales aparece como una de las variables
explicativas de la categorizacion, fundamentalmente para diferenciar al teatro
dominante del resto y situarlo en el centro del campo teatral. Esta legitimidad
parece estar fundada en la nocién de «calidad artistica» de las propuestas, criterio
establecido fundamentalmente por la critica y los premios. Esta distincion es bien
clara en la forma de diferenciar al teatro dominante del teatro remanente, ya que
si bien ambos parten de un modelo teatral similar, la distincion estaria dada por
la consagracion artistica de los primeros —establecida por la critica— frente a
una consagracion por la afluencia de publico, en los segundos.

Siguiendo el criterio de la legitimidad, el tercer subsistema seria el méds con-
fuso de caracterizar, dada su heterogeneidad. De todas formas, podemos intuir
que el hecho de oponer gran parte de este nuevo teatro al «teatro serio» o cata-
logarlo de «teatro joven» los coloca en los margenes tanto del teatro dominante
como del campo intelectual ligado al teatro. Si bien de forma implicita, una
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dimension diacrénica aparece en la definicion de este tercer subsistema. El teatro
emergente estaria protagonizado, para Pellettieri, por una nueva generacioén que
rechaza la preponderancia del realismo teatral en el teatro dominante y legitimo.
A su vez, establece el ano 1987 como el momento bisagra en la emergencia
del nuevo sistema teatral como consecuencia de la consolidacién de algunos
nuevos teatreros aparecidos a comienzos de los ochenta y la multiplicacion de
agrupaciones y directores. .a magnitud de este gesto no es nada despreciable: lo
que propone el autor con esta nueva sistematizacion es que el sistema teatral ar-
gentino se renueva a partir de la aparicion de una nueva generacion de teatreros
marginales al teatro legitimo de la época.

Dada la importancia de este teatro emergente para la consolidacion del
nuevo sistema teatral, es necesario detenerse en la clasificacion realizada por
Pellettieri. El autor localiza las primeras obras de este nuevo subsistema al ini-
cio de los ochenta, obras que segun palabras del propio autor, «resemantizan
los procedimientos de la neovanguardia de los sesenta» y «estilizan los modelos
populares» (19g2: 8). Estos procedimientos estéticos no proponen una novedad
radicalmente distinta a los modelos precedentes, pero es posible identificar una
experimentacion con las formas y los contenidos del realismo teatral, erosionan-
do sus principios. Para esto, dos procedimientos parecen destacarse: aquellos
que mezclan diferentes escrituras teatrales —en sintesis, siguen las reglas del
teatro de los sesenta, pero innovan en la combinacién de lenguajes— y aquellos
que recuperan la estructura del viejo sainete y la renuevan en clave contempora-
nea. Por otra parte, fundamentalmente a partir de la mitad de los anos ochenta,
el autor menciona un «teatro de la imagen», cuyo mas fiel exponente seria el
trabajo de Alberto Félix Alberto, como un ejemplo de teatro transicional entre
lo nuevo y lo viejo.

Para Pellettieri la consolidacion del nuevo sistema se materializa entonces a
partir del ano 1987, donde la situacion cambia radicalmente, tanto en el nimero
de propuestas perteneciente a estas corrientes como en la profundidad de los
cambios estéticos que proponen. En primer lugar se profundizan estas tenden-
cias identificadas en la primera mitad de la década de los ochenta, conformando
lo que el autor denomina el «teatro de resistencia» y el «<neosainete o teatro rese-
mantizador de lo finisecular». En segundo lugar, se consolida una nueva catego-
ria teatral denominada «el teatro de parodia y cuestionamiento», que tiene como
principales protagonistas a las jovenes generaciones. Resulta interesante que a la
hora de explicar esta nueva categoria teatral, ademas de los elementos textuales
—Ila alusion a su caracter parodico—, el autor hace referencia a otros elementos,
como la relacién con los cdnones teatrales establecidos por el teatro realista, las
nuevas formas de organizacion de la practica teatral —por ejemplo, el cambio en
el rol del director teatral—, asi como de difusion de las obras —organizacion de
encuentros, festivales o performances espontaneas en clubes o bares.
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Cuadro lll. Segunda sistematizacion del nuevo sistema teatral. Pellettieri, 1992

SUBSISTEMA RESIDUAL SUBSISTEMA SUBSISTEMA
O REMANENTE DOMINANTE EMERGENTE

Definicion: Teatro lb éfinicic’m: Teatro que Q Definicidn: Son los textos nuevos que
composicion actual pero [|[encuentra en el centro del ||aparecen en la década del ochenta,
sus convenciones remiten a || [campo intelectual ligado al |[[que marcan una forma diferente de
otros momentos histdricos || [teatro. Han sido canonizados | |hacer teatro que la de los sesenta,
(fundamentalmente de los [|[como «teatro de calidad». | ({teniendo como afio bisagra el 1987.

afios cincuenta). Siguen los modelos de los I

fios sesenta.

Legitimacién: a través Legitimacién: a través la

de la afluencia de opinién de los criticos, la .
publico. obtencion de premios, la | Espectdculos que \|( Cambio, consolidacion

seleccién de los teatros resemantizan los de un nuevo sistema
oficiales para su procedimientos de la teatral con tres
neovanguardia de los tendencias.

Modalidad 1:
Puestas residuales de otros

programacion. d ”

momentos histéricos. Sesegt‘l’ oae e“,’ ‘zan

. AP modelos populares
-Enfasis en_la funcion didactica Modalidad 1: \ J ; Aenide
-Teatro de ideas. La programacién del Teatro A. Através de la

General San Martin y la mezcla de di
Ejemplos: orientacién artistica de su i
1981 Tute Cabrero de Roberto director Kive Staiff: 1980 Extraiio juguete | teatro resemantizador

Cossa; 1982 Oficial lo de Carlos de S Torres Molina, La de lo finisecular.*

Somigliana; Lavalle, historia de una o gripe de Eugenio

estatua de Carlos Somigliana; 1983 -Establecimiento del canon Griffero;
Disparen sobre el zorro gris de teatral de los ochenta 1982 Principe azul d;

Agustin Cuzzani;

E.Griffero;
1986 Poder, apogeo y escdndalos | ( Modalidad 2: \ | 1983 Concierto

-Estética universalista

C. El teatro de parodi

Festivales:

de Manue Dorrego de David Vifias; Teatro Abierto 1981 aniversario (de . A partir de 1988 La
iArriba, corazén! de Osvaldo Teatro como préctica social Rovner. Movida: Festival de
DragUin; 1987 El sur y después de ) Nuevas Tendencias
. Roberto Cossa; 1988 E/ frac rojo “Textualidad como centro. Escénicas / 1989 Bienal
de Carlos Gorostiza. I-DldaCtlsmo . B. Através de la de Arte Joven de 1989
K -Metfora de la realidad ) apropiacién del /1989 Ciclo de
Modalidad 2: ~. | i modelo del sainete. Espectdculos de
Teatralizacion de los éxitos de Ejemplos: La reiteracion, lo jévenes organizado
la televisién. El acon.ﬂpaﬁa(nienzo de Cér\os patético. por el Teatro
\l Gorostiza; Gris de ausencia de 1980 Chau Misterixy i|: Municipal Presidente
¢ " Roberto Cossa; La cortina de 1982 La casita de los :|: Alvear.
Ejemplo: abalorios de Ricardo Monti; viejosde Mauricio Los festivales de
1988, Matrimonios y algo mds de Decir si de Griselda Gamban;. ! Kartun; Teatro Malo de Vivi
Hugo Moser, '
J 1983 Subterrdneo Tellas,
e Y| i Buenos Aires de José i|: Espacios:
Modalidad 3: Huertas La boite Cemento / El

Parakultural / EI
Parque / El Foro
Gandhi / Centro
Cultural Ricardo Rojas.

Textos transicionales hacia
L procedimientos parédicos.

/| i C. Teatro transicional
entre “lo nuevo” y “lo

Eji lo:
N Jemp °. - viejo”. Teatro de Revistas:

Los compadritos y El viejo criado, de B orn An

Roberto Cossa. imagen. Pata de ganso (1986-
2 1985 La pestileria y 1988)
. Tango varsoviano Agrupaciones:
Por més ejemplos ver LATR, 1992: 7 1987 de Alberto Los Melli, Los
Félix Alberto. Macocos, La Banda de

la Risa, EI Cla del

Claun, las Gambas al
Ajillo, Los Vergara; La
Qrganizacién Negra. .

* Bstas dos tendencias no seran tratadas en el articulo en cuestién por haberse
tratado anteriormente en Pellettieri, 1992a . Fuente: Realizacion Dansilio a partir
de Pellettieri, 1992

Pese a la multiplicidad de propuestas que, segun el autor, conforman este
«teatro de parodia y cuestionamiento», es posible observar ciertas tendencias
comunes. Por un lado, una critica a los métodos canonizados por el teatro de los
anos cincuenta y sesenta como la sacralizacion de Strasberg y su método basado
en la busqueda de la verdad en escena, la interpretacion interior del personaje, el
trabajo del actor sobre si mismo, el rechazo a todo truco y efectos escénicos. Por
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otra parte, parece haber una modificacion en la forma de concebir al director
teatral: desde la prescindencia del director y del dramaturgo —incentivando la
creacion colectiva y la escritura a través de improvisaciones— hasta su multi-
funcionalidad, que ahora oficia como escendgrafo, productor, iluminador e in-
cluso actor en escena. Finalmente, la precariedad material y la carencia de salas
obligan a estas incipientes propuestas a buscar otras formas de representacion
teatral que las cldsicas salas del teatro legitimo. Es asi que a partir de 1987 se
multiplican los festivales — L.a Movida, LLa Bienal de Arte Joven, los festivales
de Teatro Malo— y los espacios no convencionales como lugares predilectos
de representacion —el Centro Parakultural y la discoteca Cemento parecen ser
lugares emblemiticos de este movimiento—.

Las ventajas de esta segunda sistematizacién son multiples. Por un lado, da
cuenta del fenémeno del teatro emergente de la década de los ochenta, general-
mente subestimado en las criticas teatrales y en las anteriores sistematizaciones.
Por otro, el hecho de integrar elementos concernientes a las practicas artisticas
—como la forma de organizarse y de visibilidad de estas nuevas generaciones—
puede considerarse un avance en la reflexion sobre las relaciones entre el contexto
de produccién de las obras y las obras en si mismas. De todas formas, observamos
la persistencia de dos problemas. En primer lugar, si bien se mencionan otros ele-
mentos, las categorias presentadas estdn construidas fundamentalmente en torno
a las variaciones textuales de las producciones teatrales. Por otra parte, mas alld
del refinamiento de la nocion de «contexto de produccién» de la obra, donde no
se hace tanta referencia a la situaciéon macropolitica como clave explicativa —por
ejemplo, la dictadura, la democracia—, sino a dindmicas propias del campo teatral
—festivales, revistas, eventos, critica—, sigue sin estar problematizada la cuestion
del método para integrar estos elementos en el analisis de los cambios en las poé-
ticas o estéticas.

Tercera sistematizacion: modernos-posmodernos

En la edicion invernal del ano 2000, Pellettieri publica «Teatro argentino del
ano 2000 y teatro de futuro», ampliacién del capitulo «Modernidad y posmo-
dernidad en el teatro argentino actual» del libro £/ teatro y su critica publicado
dos anos antes (1998). El objetivo central en este articulo es analizar el presente
y el futuro del nuevo sistema teatral, protagonizado por la consolidacion del
teatro emergente en los anos noventa, teatro catalogado como «antimoderno», ya
que el elemento caracteristico es la incorporacion del «intertexto posmoderno».
La conformacién del sistema teatral argentino parece estar signada por la misma
confrontacién dicotomica presente desde la primera sistematizacion entre un
teatro moderno aiin dominante y un nuevo teatro antimoderno que encuentra
su unidad en el rechazo a la tesis realista defendida por el teatro moderno, pero
que se diferencia entre si en funcion de las poéticas que priorizan, y sobre todo,
de los usos que hacen del pasado teatral argentino —especialmente, del absurdo
y del teatro popular—
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En este articulo, la sistematizacién genera cierta perplejidad. En primer
lugar, el objetivo del articulo es aportar elementos para analizar el teatro emer-
gente en los noventa, ya consolidado hacia el ano 2000 y trazar eventuales pro-
yecciones futuras. Lla pregunta que se hace el autor y que oficia como hilo
conductor de su analisis es doble: por un lado, saber si el teatro emergente ha
generado formas estéticas diferentes a las formas estéticas de la modernidad
teatral argentina, y por otro lado, saber si el teatro emergente ha generado
una modernidad —o posmodernidad— propia y no una modernidad marginal,
como ha sucedido en periodos precedentes. En segundo lugar, el autor insiste
en asociar las modificaciones estéticas —fundamentalmente textuales— a los
cambios contextuales —la situacion politica y economica de la Argentina de
los noventa—. Respecto al primer punto, podemos decir que la tesis del autor
es por momentos tramposa. Clasificar a los autores a partir de la dicotomia
modernidad-posmodernidad confunde mas de lo que clarifica. Al mismo tiem-
po, vuelve directa o indirectamente a oposiciones problematicas entre lo viejo
y lo nuevo, o aquello que es propio y lo foraneo. Respecto al segundo punto,
el refinamiento en la nocion de contexto de produccién que aportaba la segun-
da sistematizacién parece disolverse en conceptos mds abstractos y generales,
como el sistema neoliberal en la Argentina posdictadura o la hegemonia del
ideal mercantil. Si bien puede resultar evidente que las politicas neoliberales
de los noventa tuvieron un impacto fuerte en la sociedad argentina, agotar el
analisis aqui nos aleja mas de lo que nos acerca del contexto de produccion de
una obra o un artista.

En esta tercera sistematizacion, entonces, se parte del sistema teatral domi-
nante y un «teatro nuevo» —si bien, ya no tanto en el 2000— con tendencias
posmodernas (cuadro 1v). Resulta novedosa aqui la subclasificacion del nuevo
teatro, ahora llamado «teatro de intertexto posmoderno», en un teatro «de re-
sistencia» (cuyo exponente seria Ricardo Bartis) y un teatro «de desintegracion»
(representado por Rafael Spregelburd, Ratl Szuchmacher y Daniel Veronese).
La diferencia entre ambas corrientes no resulta del todo clara, pero se basa fun-
damentalmente en una relaciéon de mayor continuidad con los procedimientos
modernos, el intento de conjugacién de lo nuestro con lo ajeno y un rol prepon-
derante del director en el primero —el teatro moderno realista dominante— y
una estética nihilista y fragmentaria, antivanguardista y absurda y un rol prepon-
derante del autor en los segundos.

Dicha sistematizacion presenta algunos problemas que expondremos breve-
mente a continuacion. En primer lugar, los dos subsistemas teatrales estdn defini-
dos con base en las categorias moderno y posmoderno. La pregunta que emerge
es con base en qué elementos estas categorias son construidas. La respuesta pa-
rece, en principio, ser clara: los procedimientos utilizados por cada uno de los
autores o directores en los textos puestos en escena. El teatro moderno estaria
basado en una textualidad imperante, que define la forma, el contenido, y sobre
todo, el sentido de la obra, un hilo coherente que establece las etapas evolutivas
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del desarrollo de la historia. El teatro posmoderno, en cambio, se caracterizaria
por un abandono del sentido, la coherencia y la unidad de la pieza, una fragmen-
tacion de la estructura moderna del teatro y la contaminacion entre los diferentes
estilos textuales. De todas formas, por momentos estas categorias parecen adqui-
rir pretensiones extrateatrales, dotandolas de ciertas intencionalidades que van
mas alld de lo estrictamente textual, como por ejemplo cuando el autor afirma que
el teatro moderno es un teatro «comprometido politica e ideologicamente» o que
el teatro de resistencia «trata de sacar al teatro de su domesticacién» (Pellettieri,
2000). Nuevamente, no es claro si la condicién de moderno o de posmoderno
refiere a la vinculacion del teatro con su contexto social y politico, o si refiere
estrictamente a operaciones dentro del dispositivo teatral.

En segundo lugar, es notoria la relevancia que comienza a adquirir el an-
tes marginal nuevo teatro en esta nueva sistematizacion. De todas formas, hay
una notoria operacion de depuracion entre esta y la sistematizacion anterior.
Mientras que en la presentada en 1992, el nuevo teatro era definido desde su
multiplicidad de formas y de exponentes —individuales o colectivos—, ahora
solo cuatro nombres conforman las categorias, y las diversas modalidades teatra-
les se reducen en dos: el teatro de Bartis, por un lado, y el teatro de Veronese,
Spregelburd y Szuchmacher, por el otro. Con este notorio recorte de la nueva
escena teatral, nos quedamos solo con los nombres més sobresalientes de las
nuevas generaciones, delimitando lo que podria pensarse como una nueva casta
de teatro legitimo. O quizds mas radical atin, como si todas las manifestaciones
teatrales incluidas dentro de la categoria «teatro de la parodia y de cuestiona-
miento», dentro del subsistema emergente en la sistematizacién anterior (cuadro
111), caracterizadas justamente por fusionar al teatro con otras disciplinas, que-
daran fuera una vez que se ha identificado cuales de ellas van a trazar el camino
del ‘verdadero teatro’ dentro del teatro emergente. Si bien diversas justificacio-
nes pueden sustentar tal depuracion, es probable que esta sea demasiado severa
para una sistematizacion que pretende ser abarcadora, y sobre todo, para trazar
las pautas del teatro argentino futuro.

Contribuciones de la teoria de campo

En las paginas anteriores vimos como las sucesivas sistematizaciones han
contribuido al estudio del teatro argentino en general y especificamente a la
comprension de la emergencia de una nueva generacion teatral, en la posdicta-
dura, de corte rupturista. Por otra parte, esta suerte de andlisis del andlisis —o
metacritica— que anuncidbamos en las primeras paginas nos permite profundi-
zar en la génesis de las categorias que se emplean habitualmente para denominar
ciertas corrientes teatrales y comprender sus alcances y sus limitaciones. En esta
tltima seccién, nos detendremos solamente en dos aspectos de este procedi-
miento. En primer lugar, esbozar una posible confrontacion o complementarie-
dad entre esta forma de estudiar la emergencia del nuevo teatro de los noventa y
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la nocién de campo artistico propuesta por Pierre Bourdieu. En segundo lugar,
plantear algunas posibles evidencias de retroalimentacion entre la renovacion en
el campo teatral y el campo intelectual o académico.

Cuadro IV. Tercera sistematizacion del nuevo sistema teatral: Pellettieri, 2000

TEATRO MODERNO-REALISTA

TEATRO DE INTERTEXTO POSMODERNO

Criterio de clasificacion: texto (forma y

contenido) y dispositivos escénicos

Modernidad <

» Posmodernidad

a

N

TEATRO TEATRO DE TEATRO DE
DOMINANTE RESISTENCIA DESINTEGRACION
Nombres Nombres

Fundacion Somigliana (Teatro del Pueblo)
Roberto Cossa, Eduardo Rovner, Bernardo
Carey, Osvaldo Dragun, Carlos Pais, Roberto
Perinelli, Marta Degracia.

Ricardo Bartis

Rafael Spregelburd
Ruben Szuchmacher
Daniel Veronese

Obras emblemiaticas

Obras emblematicas

1994 Rojos globos rojos de Eduardo Pavlovsky,
1995 Es necesario entender un poco de Griselda
Gdambaro, 1995 Botdnico de Elio Gallipolli,

1997 Teatro Nuestro,

1998 Poroto de Eduardo Pavlovsky,
1999Deprofesion maternal de Griselda Gambaro,

1988 Postales
argentinas,

1991 Hamlet,

1994 Murieca

(adaptacion de la pieza
de A. Discépolo),

1996 EI corte y EI
pecado que no se puede
nombrar (sobre textos

1992 Cucha de
almas, 1993 Destino de
dos cosas o de ftres,
1994 La tiniebla, 1995
Remanente de invierno,
1997 Raspando la cruz
y 1999 La modestia

de Rafael Spregelburd.
1994 Muisica rota

de Roberto Arlt) basada en tres textos de
P . Daniel Veronese,
Caracteristicas 1997Polvo  eres de
Harold Pinter, 1998
a. Centralidad del texto dramatico. Palomitas blancas 7y,
b. El texto es "respetado” por el director y estd dirigidas por Rubén
absolutamente controlado por éste. La obra Szuchmacher. Crénica
dramatica es cerrada y autosuficiente. de la caida de uno de
c. La tesis realista es reiterada en la mirada final los hombres de ella ,
de la representacion, cerrando el sentido. 1993Cémara Gesell,
d. La puesta funciona como un todo homogéneo 1996  Circonegro 'y
muy preciso, en el que predomina la nocién de 1997 El liquido tdctil
totalidad, una teatralidad visible y, ademas, "un de

desarrollo coherente" que le permite al publico Daniel Veronese,
extraer sus conclusiones; es totalmente
referencial.

e. Se fundamenta en una idea absolutamente
comunicacional objetivista de la relacién publico-
espectaculo.

f. Presenta un predomino total de la
interpretacion ideoldgica y politica en todos los
nucleos del espectaculo: produccién, circulacién y
recepcion.

g. Los textos y las puestas estdn construidos a
partir de la certeza de que no necesita del
pasado."

h. Es un teatro comprometido ideoldgica y
politicamente.

Caracteristicas

a. La idea de la puesta en escena como un
simulacro.

b. La puesta busca la deconstruccién del lenguaje
y de la razén / deconstruccién textual.

c. Oponen al dogmatismo de

la razén y a la univocidad de sentido.

d. Espectaculos fragmentarios.

e. El texto y la puesta son intertextuales.

f. No se persigue la originalidad, se escribe lo viejo
(una farsa, un vodevil,

etc.) pero de una nueva manera.

Fuente: Realizacién Dansilio a partir de Pellettieri, 2000

La ruptura desde la dptica de la teoria del campo

Si bien los autores estudiados y las sucesivas publicaciones que aparecieron
en la Z47°R no utilizan el término ‘ruptura’ para denominar el efecto que produjo
la emergencia de la nueva generacion teatral de los anos 199o en el sistema tea-
tral argentino, ciertas afirmaciones y ciertas formas de presentar este fenémeno
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por parte de los investigadores permiten pensar en esta nocion. Peter Roster
habla de «transicién generacional» —introduciendo el elemento de choque de
generaciones—, Trastoy habla de «renovacion teatral» —introduciendo la nocién
de «novedad»—, Pellettieri utiliza la idea de «crisis» de lo viejo y la consecuente
«emergencia» de lo nuevo para explicar los cambios en el sistema teatral argenti-
no. Estas nociones permiten avanzar en la reflexion sobre el teatro y el intento de
asociar ciertos cambios artisticos con su contexto de produccion. No obstante,
es necesario seguir avanzando en el refinamiento de estos conceptos y estas re-
laciones para fortalecer las herramientas metodoldgicas en el estudio académico
del teatro. Volviendo a la hipétesis de Pellettieri esquematizada en el cuadro I,
nos preguntamos si la emergencia de la nueva generacion se debié a la crisis del
sistema teatral moderno o si otros elementos determinaron ese fenomeno. Para
esto, la idea de actualizacion temporal del campo artistico propuesta por Pierre
Bourdieu (1992) puede ser una contribucién fructifera a la reflexion.

En un articulo fundacional de la teoria del arte de Pierre Bourdieu, titulado
«LLa produccion de la creencia», desde una mirada sociolégica —demasiado so-
ciol6gica para muchos estudiosos del arte— el autor afirma que no son los enten-
didos en arte o las instituciones especializadas quienes determinan el valor de las
obras, sino que «es el campo de produccion como sistema de relaciones objetivas
entre estos agentes o estas instituciones» enmarcados en ciertos «lugares de lucha
por el monopolio del poder de consagracion» que determinardn no solo «el valor
de las obras», sino también «la creencia en este valor» (1977: 7).

La idea de la creencia en el valor de las obras es util, ya que permite explicar
el lugar que ocupan ciertas obras en un contexto particular y la influencia de
este contexto para reconocer la capacidad creativa de un artista y de esta forma
contribuir a su consagracion. Siguiendo esta teoria, podriamos decir que, en
nuestro caso, el contexto de produccion de la obra o del artista para este enfoque
no seria el sistema politico argentino o las crisis econémicas o ideologicas que
se suceden desde la salida de la dictadura militar, sino las relaciones concretas
entre los diferentes integrantes del campo en cuestion —artistas, productores,
programadores, criticos, etcétera— y las relaciones de estos con las instituciones
legitimas que configuran el campo teatral. Esta nocion, que ahora planteamos
de forma reducida, permite establecer con mayor exactitud qué elementos son
de relevancia para comprender los cambios artisticos desde una perspectiva que
integre los elementos estéticos con otros de indole social y politica. Asimismo,
el hecho de considerar el valor de la obra como parte de una creencia colectiva
en torno a la obra o al artista, una de las ideas mas controversiales de la teoria del
arte de Pierre Bourdieu, contribuye a crear un lazo mas concreto entre la obra o

23 Traduccion de la autora. En el original: «.. ¢’est le champ de production comme systeme des
relations objectives entre ces agents ou ces institutions et lieux des luttes pour le monopole
du pouvoir de consécration ou s’engendrent contintiment la valeur des ceuvres et la croyance
dans cette valeur».
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el artista y un contexto de produccion determinado, problema que encontramos
en los reiterados articulos sobre el teatro.

Por otra parte, el socidlogo francés analiza ciertos cambios artisticos de
envergadura a través de lo que ¢l denomina como la temporalidad del campo
artistico. Segun este enfoque, todo campo del arte posee una temporalidad de-
terminada que rige el establecimiento de las modas, de las tradiciones, de los
genios y también de las rupturas. Para imponerse en un campo artistico hay que
crear una ruptura en relacion con lo que existia antes. Asi, los miembros de una
generacion se reconoceran como «adelantados» —avans-garde— contra lo que
establecié como legitimo la generacion anterior.>

Es necesario pensar en un campo en particular (pintura, literatura o tea-
tro) para comprobar que los agentes y las instituciones que se enfrentan
[..] se encuentran separados por el tiempo y bajo la relacién que estos
establecen con el tiempo: unos, los que se sitdan, como se dice, a /a
vanguardia, no tienen contemporaneos a los que reconozcan y que los
reconozean (exceptuando a sus companeros de vanguardia), es decir, no
tienen publico en el presente sino en el futuro; los otros, que comtinmen-
te llamamos /los conservadores, reconocen a sus contemporaneos solo en
el pasado (Bourdieu, 1977)‘25

Siguiendo este enfoque, la tesis propuesta por Pellettieri (1992, 2000) de
un conflicto entre el teatro moderno realista y la generacién emergente que
renueva el sistema teatral se vuelve mds comprensible en términos sociolégicos.
Los miembros de la generacion de teatro independiente surgidos como ruptu-
ristas en los sesenta y los setenta seran quienes dominan el campo en los anos
ochenta y noventa. Esta ‘dominacion’ —palabra que deberd utilizarse en ade-
lante con mas cuidado, ya que puede adquirir significados diferentes segin el
enfoque en el que se inscriba— es producto del reconocimiento de una co-
munidad artistica dada, pero también de la variable tiempo, es decir, de cierta
familiarizacién del publico respecto a las poéticas utilizadas, volviéndolas facil-
mente decodificables dentro de la comunidad. Estos, rupturistas en su época,
representaran en los anos ochenta las tendencias conservadoras para los nuevos
integrantes del campo teatral. Es asi que aquellos que constituyeron la vanguar-
dia en los anos precedentes seran quienes dominen el campo y, parafraseando a

24 Pierre Bourdieu utiliza la nocion de avant-garde para definir esta actitud de adelanto frente
a una generacion artistica anterior, a través de la imposicién de una «novedad» artistica en el
campo. Resulta necesario aclarar que la nocion de avans-garde no responde exactamente a la
forma en que la historia del arte ha utilizado dicha palabra para denominar a las vanguardias
artisticas (fundamentalmente pictdricas y literarias) de principios del siglo xx.

25 Traduccién de la autora. En el original: «Il suffit de penser & un champ particulier (peinture,
littérature ou théatre) pour voir que les agents et les institutions qui s’y affrontent au moins
objectivement a travers la concurrence puis le conflit, sont séparés par du temps et sous
le rapport du temps: les uns, qui se situent, comme on dit, en avant-garde, n’ont de con-
temporains qu’ils reconnaissent et qui les reconnaissent (en dehors des autres producteurs
d’avant-garde), donc de public, que dans le futur; les autres qu’on appelle communément les
conservateurs, ne reconnaissent leurs contemporains que dans le passé».
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Bourdieu, «luchen por durar». Paralelamente, frente a la continuidad impuesta
por aquellos que dominan, los que llegan al campo en cuestion lucharan por la
discontinuidad, por la ruptura, por la diferencia, que en definitiva les permitira
construir una nueva posicién dentro del campo teatral.

El conflicto que se genera entre estas dos corrientes se explica, en parte, por
el hecho de que ambas son contemporaneas —estdn haciendo teatro en el mis-
mo momento—, pero son también temporalmente discordantes —sus publicos
ideales se encuentran en temporalidades opuestas—. Mas alld de las diferencias
de escuelas de pensamiento, proponemos que el aporte fundamental de esta teo-
ria es que nos permite relativizar la condicién de «conservador» o de «rupturista»,
de «dominante» o de «emergente» como categoria fija para definir un artista o un
grupo de artistas. Estas nociones responden menos a las creaciones en si que al
resultado de una posicion determinada en el campo de produccion artistica en
un momento puntual de su desarrollo.

Interacciones entre el campo artistico y el campo académico

En la conclusion de «El sonido y la furia: panorama teatral de los 8o en
Argentina», Pellettieri (1992) afirmaba:

Pocas veces como hoy, el espectador porteno tuvo tan variadas y amplias
propuestas en nuestras carteleras. Hay para todos los gustos, y esto se debe
en gran parte al teatro que emergié en los ochenta. Al mismo tiempo,
los anos que han transcurrido desde su advenimiento han hecho que el
espectdculo argentino «se pensara a si mismo», tuviera, como nunca habia
ocurrido antes, su propio espacio de reflexion.

Esta reflexion es por demas elocuente. Por un lado, el autor contribuye a la
consolidacién de la consagracion de la generacion que emergié en los ochenta
como renovadora de la produccion teatral portena, y por otro lado, evidencia
un fenémeno de mutua influencia entre el teatro y el estudio académico del
teatro. Esta idea ya habia sido insinuada el ano precedente en la introduccion al
numero dedicado al teatro argentino. En dicha ocasion, el autor enfatiza en la
evidencia del clivaje acaecido en la década de los ochenta, pero también plantea
que paralelamente a esta renovacion teatral ha habido un «verdadero renacer de
la investigacidn teatral» (Pellettieri, 1992: 11).

Siguiendo con esta reflexion, dicho renacer se debe a la conjugaciéon de dos
estimulos. Por un lado, un estimulo externo al campo teatral argentino, como es
la aparicion de diferentes y renovadoras escuelas de pensamiento en las diferen-
tes disciplinas que estudian el arte en general y el teatro en particular. Dentro de
estas corrientes el autor destaca los aportes a la semidtica teatral que realizaron
Anne Ubersfeld, Patrice Pavis y Fernando del Toro —quien contribuye con un
interesante articulo en el nimero en cuestion—, la aparicion de ciertas obras
emblemiticas de la sociologia del arte —como los trabajos de Terry Eagleton y
Pierre Bourdieu— y las contribuciones de Jean-Marie Pradier. Por otro lado, un
estimulo interno del campo teatral argentino parece ser una pieza fundamental
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en esta revitalizacién de la investigacion académica sobre el teatro. En 1984,
inmediatamente después del fin de la dictadura militar, se crea la Asociacién de
Criticos e Investigadores Teatral de la Argentina (acrTa) que organiza desde ese
mismo ano las Jornadas de Investigacion Teatral. Al mismo tiempo, se crea en
el seno de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
el Grupo de Estudios de Teatro Argentino (Getea), mencionado anteriormente,
que reunia a un grupo de jévenes investigadores dedicados al estudio académico
del teatro.

Ademas de estas iniciativas, diversos articulos, como los de Beatriz Trastoy
y Carlos Pacheco, dan cuenta de diferentes espacios de reflexion en el marco de
festivales o encuentros —como La Movida, organizada por el Celcit en 1988, o
la Bienal de Arte el ano siguiente y los festivales de Nuevo Teatro en la ciudad
de Cordoba—. En todas estas experiencias se incluyeron espacios de discusion
sobre temas concernientes al presente y al futuro del teatro en Argentina, lo
que insté a una autorreflexion y a una progresiva legitimidad frente al hecho
de «pensar el teatro». Esto coincide también con la apertura de la academia a
investigadores que no provienen de los estudios literarios, sino que poseen pro-
cedencias multiples, incluso extraacadémicas, como el periodismo o la propia
practica teatral.

¢Podemos considerar esta revitalizacion de la investigacion teatral como un
fenémeno paralelo e independiente a la emergencia del nuevo teatro o son dos
eventos que se explican por su mutua interaccion? Si es asi, ;cudl es la relacion
y la influencia de unos sobre otros y viceversa? No es el objetivo de este articulo
determinar tales relaciones, simplemente esbozar la idea de esta posible interac-
cion. Para esto, recurrimos nuevamente a la teoria de campo de Bourdieu, quien
afirma que para analizar sociologicamente un fenémeno artistico no basta con
considerar las obras y los artistas en cuestion, sino también el resto de los agentes
involucrados en la produccion y la reproduccion de la obra, y esto supone mu-
chas veces observar las interacciones del campo artistico con los otros campos
(académico, politico, periodistico, etcétera).

La obra dice** —afirma el autor— mucho mads sobre la persona que la cred
y sobre el circulo de personas alrededor del creador que lo que dice de si misma.
El discurso sobre el arte conforma una suerte de circulo de celebracion, un espa-
cio donde se produce la creencia en la obra de arte. En consecuencia, desde un
punto de vista socioldgico, este discurso y sus condiciones de emergencia no son
elementos subsecuentes de la obra, sino que constituyen el nicleo del proceso
de creacién de la obra en si (Bourdieu, 1975, 1977).

Para este enfoque entonces, el hecho de que el discurso legitimo sobre el tea-
tro sufra una renovacién y una revitalizacion en este periodo no es un elemento
paralelo al teatro emergente de los anos ochenta, sino un elemento constitutivo

26  Pierre Bourdieu utiliza en francés el verbo pariler (hablar) para describir esta funcién de la
obra de arte. Hemos decidido utilizar el verbo decir en espanol en lugar de /ablar, ya que
sostenemos que se ajusta mas a la idea original del autor.
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de esta emergencia. Un ejemplo paradigmatico es el caso de la figura de Ricardo
Bartis y fundamentalmente de su obra Postales argentinas, obra emblematica
del periodo para una gran parte de los estudiosos del teatro mencionados en
este articulo. Mas alla de la novedad del trabajo del artista, este es colocado por
la critica como epitome del nuevo teatro y su obra Postales argentinas (1988)
es considerada como un punto clave en el traspaso del viejo sistema teatral al
nuevo, como la transicion entre el teatro moderno realista y el nuevo teatro de
intertexto posmoderno.

La importancia que adquiere este autor/director para la academia teatral
argentina le vale un reportaje en el dossier sobre teatro argentino de la Z47'R del
ano 1992. La entrevista a Bartis es extremadamente interesante para ver como
el lenguaje académico comienza a contaminarse con el lenguaje de los artistas,
y viceversa. En las breves preguntas el artista menciona varios de los puntos
largamente desarrollados en los articulos anteriores: las caracteristicas mas so-
bresalientes de la nueva forma de hacer teatro —modalidades de actuacién y
forma y contenido de las piezas—, la oposicién entre el teatro independiente de
los setenta y aquel que comienza a surgir en los ochenta, los cortes y las rupturas
que comienzan a experimentarse en la segunda mitad de los ochenta, la incerti-
dumbre frente a la evolucion del teatro en los noventa, entre otros. Cuando se le
pregunta justamente por su opinién respecto al futuro, Bartis responde:

Percibo que estos cortes y revisiones son positivos. Nada tiene hoy mucho
valor. El burlarse de uno mismo siento que va a permitir un teatro mas
dindmico, con mayor intercambio, menos estancado. El peligro de los fi-
nales de los ochenta es la falta de elaboracién en el trabajo. Espero que se
retorne a la necesidad de un teatro de sala y es probable que todas estas
rupturas nos ayuden a ello (Seoane, 19QI: 107).

Es interesante como el discurso de Bartis, exponente de «la generacion
emergente» segin la perspectiva de 1992, resulta un nuevo tipo de discurso
legitimo-dominante una década después (en 2002): la reivindicacién de la burla
como elemento rupturista —aquello que Pellettieri denominaba «el teatro de la
parodia y el cuestionamiento»—, cierta informalidad de las nuevas manifestacio-
nes teatrales, costandole por momentos la propia categoria de «teatro»; la pers-
pectiva de una nueva formalizacion de la practica teatral emergente. Imposible
trazar conclusiones a esta altura de como un discurso legitima o interfiere en
el otro. Al menos evidenciar esta mutua interaccion de campos que lleva a una
contaminacion de los discursos entre artistas y académicos.

Consideraciones finales

Sin arriesgar conclusiones definitivas, luego de la revision de los estudios
sobre el teatro argentino publicados en la Z47R en el periodo posdictadura
—en la década de los noventa—, podemos plantear algunas reflexiones finales.
En primer lugar, la idea de realizar un analisis del analisis permite volver sobre
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categorias largamente utilizadas, analizar su génesis y su construccion a fin de
revisar y reajustar su pertinencia y su utilidad presente. Las categorias, en este
caso, deben ser utiles para explicar y para comprender, pero debemos tener en
cuenta que su utilidad es siempre limitada, ya que pueden convertirse rapida-
mente en entidades fijas y totalizadoras. Es asi que este articulo es, antes que
nada, un intento de contribucién en esta direccion.

En segundo lugar, respecto al teatro argentino de la posdictadura, los estu-
dios publicados sucesivamente en Z.47R en los noventa permiten dar cuenta de
como se explico y categorizo el fenémeno del nuevo teatro argentino o del teatro
emergente en las voces legitimas-legitimadoras de la academia y de la critica.
Si bien nuestro universo de estudio es restringido —solo comprende los arti-
culos de una revista: Z47R—, podemos vislumbrar coémo los campos artisticos
y académicos se encuentran en una colaboracion mutua: el discurso del artista
contamina el discurso del académico —y viceversa—, pero también, los segun-
dos contribuyen a la legitimacién, y por ende, a la consagracion de los primeros,
aunque mas no sea exaltando las ventajas de su supuesta marginalidad.

Finalmente, podemos afirmar que el estudio minucioso de las categorias y
las sistematizaciones realizadas permite visualizar sus puntos débiles y ciertos
vacios metodologicos, y de esta forma, contribuir a la construccién de una agen-
da a futuro para el estudio académico del teatro en el Rio de la Plata.
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El mapay el territorio:
Juan Villegas y el discurso teatral latinoamericano
eny sobre los afios noventa

IGNACIO GUTIERREZ?

Introduccion: el mapa

Este trabajo se propone presentar y comentar los aspectos centrales del
pensamiento tedrico, critico e historiografico desarrollado en Estados Unidos
por el critico chileno Juan Villegas. El articulo se centra en su reflexion y sus
aportes en torno al objeto de estudio que ¢l ha denominado discursos teatrales
latinoamericanos.*® En las paginas que siguen se hard foco en la produccién de
Villegas comprendida entre 1986 y 2005, tanto desde su rol como profesor e
investigador del Departamento de Espanol y Portugués de la Universidad de
California en Irvine (uct) como —especialmente— desde su labor de fundador
y director de Gestos. Revista de Teoria y Prdctica del Teatro Hispanico, publi-
cacion semestral alojada en dicha universidad, y que al momento de redaccion de
este articulo cuenta con cincuenta y siete nimeros publicados.

El periodo elegido pretende dar cuenta del origen, desarrollo y culminacion
del que seguramente sea el proyecto académico més importante de Villegas: en
esos anos su trabajo se organizara sistematicamente en torno a la creacion de un
marco tedrico-metodolégico y de un modelo de periodizacion que se propone
para captar e historizar las modulaciones del teatro, o mds en general, las practicas
escénicas y el pensamiento acerca de ellas, en América Latina. Dicho proyecto es
concebido a partir de un interés primordial por rastrear y describir las relaciones

27 (Montevideo, 1982) Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién (FHCE),
Universidad de la Republica. Es profesor de Literatura y estudiante de la Maestria en
Ciencias Humanas, opcién Teoria e Historia del Teatro de la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacién (Universidad de la Repﬁblica). Actualmente tiene a cargo cursos de
Literatura Uruguaya y de Critica Literaria Contemporanea en el Consejo de Formacion en
Educacién (anep). En 2011 y 2012 fue docente de la Cdtedra de Literatura de la Escuela
Multidisciplinaria de Arte Dramatico (EMAD). Ha publicado articulos sobre las poéticas tea-
trales de Roberto Sudrez y de Ricardo Bartis. Coorganizé las ultimas ediciones del Coloquio
Internacional de Teatro de Montevideo. Es, también, musico: integra desde 2009 las agru-
paciones Buenos Muchachos, Ojos del Cielo y Trafico, con las que ha editado discos y com-
puesto bandas sonoras para cine, teatro y danza. Contacto: <ignaguti@gmail.com>.

28 La formulacién y caracterizacion inaugurales de esta nocion pueden leerse en los capitulos
1, 2 y 6 de su libro /deologia y discurso critico sobre el teatro de Espaiia y América Latina
(Villegas, 1988: 14-65 y 125-1471).
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entre las producciones teatrales y «las culturas en que se producen, y las condi-
ciones historicas y sociales en que se desarrollan esas culturas».»

Para dar cuenta del desarrollo de este proyecto que abarca casi dos déca-
das, este trabajo se propone seguir las modulaciones que opera el pensamiento
de Villegas en tanto director y editor de Geszos desde su fundacion en 1986,
pero también examinar y confrontar dos libros fundamentales, que enmarcan
el periodo en cuestion, y que podemos considerar, respectivamente, como la
fundacion y su culminacion. Se trata de /deologia y discurso critico sobre el teatro
de Espaiia y America Latina, publicado en 1988 en Minnesota por Herndn
Vidal3° e Historia multicultural del teatro y las teatralidades en América Latina,
publicado por la uct en 2005 en el marco de las «Ediciones de Geszos».3'

Seguidamente, el trabajo comenta también algunas inflexiones importantes
que tuvieron lugar en la década de los noventa en la actividad de Villegas, en did-
logo o en tension con el contexto de produccion en el cual emergieron: el campo
académico-universitario estadounidense y los desde alli definidos como «estu-
dios criticos del teatro espanol, latinoamericano y US Latino |descendientes de
latinoamericanos en EE.UU. [»3* Particularmente, nos interesard la discusion sobre
la demarcacion de la nocién de teatralidad, su alcance y su potencial descriptivo.
Pondremos atencion en la defensa programitica de este concepto operada por
Villegas en los noventa, en tensién o en conflicto con el por entonces emergente
campo de los estudios de la performance, en el marco de un fuerte debate en
torno a la construccion y la imposicion de herramientas analiticas para la des-
cripcion de précticas escénicas o modalidades espectaculares contemporaneas,
posicionadas refractariamente con respecto a los marcos categoriales tradiciona-
les de los estudios teatrales, y en particular, resistentes o no domesticables bajo
la demarcacion tradicional de la nocion de zearro.ss

La parte final se enfoca en la vision de Villegas no ya de sino sobre los anos
noventa, tal como queda recogida y sintetizada en 2005 en el capitulo «LLos
discursos teatrales y las teatralidades de la posmodernidad y la globalizacién»
de su Historia multicultural (Villegas, 2005: 213-250), para sugerir luego una

29 La cita pertenece a la seccion «Informacién General» del sitio web de Geszos (< http://www.
hnetuciedu/gestos/spanish.html>), ubicacién de la cual puede inferirse el cardcter progra-
matico —y central para el pensamiento de Villegas— de este postulado metodoldgico que
liga desde el comienzo toda reflexién posible sobre las producciones teatrales a las configu-
raciones culturales e histéricas de las que estas emergen.

30 Cuya trayectoria vital y académica exhibe muchos puntos de contacto con la de Villegas, y
también algunas divergencias significativas (ver al respecto el capitulo que Gustavo Remedi
dedica al pensamiento y la trayectoria de Herndn Vidal, en este mismo volumen).

31 Los indices de los libros (pero solo los indices) de esta coleccién pueden consultarse en
<http://www.humanities.uci.edu/gestos/Publications/Publications.html>.

32 Delsitio web oficial de Gestos, <http://www.humanities.uci.edu/gestos/link r.html>, en in-
glés en el original, que traduzco, conservando la denominacion us Latino para preservar su
especificidad.

33 Los articulos de Lucia Naser y Virginia Lucas, en este mismo volumen, examinan también,
desde otros contextos argumentativos, algunas de las aristas de este debate.
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lectura en dialogo con la que propone, en la edicién de Geszos de abril de 2012,
Jorge Dubatti, en un nimero monografico que se ocupa también de las poéticas
teatrales latinoamericanas entre 1990 y 2011. De la mirada conjunta a estas dos
lecturas recientes y complementarias sobre el teatro latinoamericano de los no-
venta esperamos obtener, a modo de conclusion, algunas sugerencias o estimulos
para el mapeo y la reflexién sobre los estudios teatrales recientes en el campo
académico uruguayo: sus presupuestos, sus herramientas conceptuales, sus elec-
ciones al momento de delinear sus objetos de estudio y sus hipdtesis de trabajo.

Gestos

En 1971, y luego de algunos anos en los que dictara cursos como profe-
sor visitante en otras universidades estadounidenses, Villegas logra su cargo de
profesor en la Uct y se establece definitivamente en Irvine. Dos anos después,
ya instalado en el Departamento de Espanol y Portugués de dicha universidad,
comienza un trayecto que lo llevard en 1994 a obtener el cargo de Research
Professor y a dirigir el Irvine Hispanic Research Group, cargo que mantiene al
momento de redaccién de este articulo.

Como puede advertirse, esos veinte afos de trabajo y publicaciones duran-
te su didspora académica en los EE.UU. coinciden y comprenden, en América
Latina, el proceso de irrupcion y consolidacion de los regimenes dictatoriales
civicomilitares, sus respectivas reaperturas democraticas y la subsiguiente insta-
lacion en la regién de gobiernos de corte neoliberal. De modo que es necesaria-
mente desde la atencion a la confluencia y las tensiones entre estos dos contextos
vivenciales o marcos epocales que puede explicarse la gestacion y el desarrollo
de la preocupacion de Villegas por un programa tedrico-critico para los estudios
teatrales latinoamericanos que permita dar cuenta de las determinaciones socia-
les, politicas y culturales que circunscriben y atraviesan cualquier acercamiento
posible al fenémeno teatral como objeto de estudio. Es en este marco general
que toma cuerpo en los anos ochenta la preocupacién central de Villegas por
el posicionamiento (discursivo, geopolitico) del discurso critico con respecto al
teatro, asi como la necesidad de problematizar sus propias coordenadas enuncia-
tivas: las implicaciones de su posicion en tanto intelectual sudamericano pensan-
do y escribiendo desde el campo académico universitario estadounidense sobre las
relaciones entre teatro y politica en América Latina.34

La fundacién en 1986 de la revista Geszos y la publicacion en 1988 del libro
del que nos ocuparemos en el apartado siguiente resultan, entonces, claves para
la puesta en marcha de este programa. En este mismo sentido, puede interpretar-
se la siguiente presentacion biogréfica de Villegas a la que conduce el sitio web
oficial de Gesos, alojado en la pagina de la Universidad de California en Irvine:

34 Al respecto puede consultarse la vision retrospectiva de este proceso que Villegas presenta
en «Gestos 50: 25 anos de teoria y practica del teatro», balance escrito para el nimero 50 de
la revista, a 2 5 afos de su fundacién (Villegas, 2010: 11-19).
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Su investigacion reciente enfatiza la reescritura de las historias literarias,
especialmente del teatro, y la necesidad de nuevas estrategias plausibles
de comprender al teatro como proyecto cultural, asi como la interrelacion
entre poder, cultura, teatro y modelos de representacion visual.3s

En la misma direccion argumentativa, resulta sintomdtico también el cardc-
ter trilinglie (espafol, inglés, portugués) de la revista, asi como la postulacién
y la denominacién de su objeto central de atencion y andlisis como «el estudio
critico del teatro espanol, latinoamericano y U /latino»3°

Finalmente, algunas especificaciones de la linea editorial de la revista, anun-
ciadas en la portada de su sitio web, podran terminar de formarnos una idea res-
pecto a los postulados metodoldgicos y tedricos fundamentales de este proyecto:

*  Gestwos enfatiza la relacion entre el teatro y otras practicas visuales y
performaticas desde la perspectiva de los estudios culturales, teatrales
y visuales.

* Desde el punto de vista tedrico, no se rechaza ninguna estrategia.
Desde los inicios, sin embargo, se ha dado cierta preferencia a los es-
tudios teatrales que dan importancia al teatro como fenémeno textual
y espectacular. También se ha tratado de estimular estudios que rela-
cionen las producciones teatrales con las culturas en que se producen y
las condiciones historicas y sociales en que se desarrollan esas culturas.

*  Gesros fue fundada en 1986 con los objetivos de estimular los estudios
tedricos sobre el teatro, integrar y establecer didlogo entre especialistas
de varias disciplinas, dar a conocer textos dramaticos inéditos y propor-
cionar materiales para futuras historias del teatro. Otro de sus objetivos
fue promover una mayor integracion entre los espacios de los teatros de
Espana, América Latina y el de los latinos de Ee.uu. Con el tiempo, se
considerd necesario ampliar los intereses a Portugal y Brasil.

1988: Sistemas y modelo de periodizacion

En 1988 aparece, editado por Herndn Vidal en el Prisma Institute de
Minneapolis, el volumen Zdeologia y discurso critico sobre el teatro de Espana y
America Latina, de Juan Villegas. Ya desde sus primeras paginas el autor diag-
nostica, para el contexto hispanoamericano, «una gran despreocupacién por la
autorreflexion del discurso tedrico, es decir, el examen critico [..] del discurso
sobre el teatro» (1988: 15). La subentendida validez universal de los postulados
heredados de los centros académicos y de las tradiciones hegemodnicas euro-
peas y angloamericanas, afirma, ha provocado una adopcién aproblematica, no
selectiva, ingenua y, en suma, colonizada de las categorias y los postulados de

35 Eninglés en el original, la traduccion es mia: «His recent research emphasizes the re-writing
of literary histories, especially theater, and the need for new strategies able to capture theater
as a cultural proyect and the interrelationship between power, culture and theater and modes
of visual representations». En <http://www.hnet.uci.edu/gestos/biografia.html>.

36 Sitio web oficial de Gestos: <http://www.humanities.uci.edu/gestos/link1.html>.
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las historias del teatro escritas desde las coordenadas culturales de esos grupos
hegemonicos. Esta situacion es descrita por Villegas en términos de desideologi-
zacion 'y deshistorizacion del discurso critico sobre el teatro hispanoamericano,
y contra ella es que decide concebir el proyecto de un nuevo modelo de perio-
dizacion y, a fin de cuentas, una nueva historia del teatro hispanoamericano. De
modo que en 1988 este libro traza el trayecto fundamental que Villegas reco-
rrerd en los anos noventa (en su actividad académica y docente y en su rol como
director de la entonces atn incipiente revista Geszos).37

Los capitulos siguientes establecen los fundamentos teéricos y las categorias
conceptuales que orientaran su trabajo. Entre ellos nos interesa destacar algunos.

En primer lugar (observable desde el titulo), la nocién general pero central
de discurso y su doble articulacion: discursos teatrales y discursos criticos. Para
Villegas la actividad teatral y la actividad critica son prdcticas discursivas «ejer-
cidas desde la ideologia del grupo productor, y por lo tanto [...| fundadas en los
sistemas de valores y cifradas en los codigos de este grupo social o la cultura a
la cual pertenece» (1988: 39). Como puede notarse, desde el comienzo la im-
pronta bajtiniana-foucaultiana aportada por la nocién de discurso asumird un rol
central en su encuadre conceptual, de manera que toda reflexion sobre la pro-
duccién teatral y sobre la critica quedara inscrita en el terreno de las relaciones
de poder y de las operaciones politicas que se juegan en ellas y en el modo como
estas relaciones configuran y modifican el campo cultural en el que sus agentes
(teatristas, criticos, publico) operan. Desde estas coordenadas serd plausible el
desmontaje de ese discurso juzgado antes como deshistorizado y desideologizado
ejercido en y por la tradicion hispanoamericana.

Asi, si en 1986, en el nimero 2 de Gesos, Villegas afirma que la especifici-
dad del discurso teatral de los espacios marginales en el contexto latinoamerica-
no reclama un modelo tedrico capaz de dar cuenta de ella de un modo también
especifico (y nuevo), en 1988 propone consecuentemente una clasificacién y
una problematizacion de los discursos criticos y teatrales «desde la perspectiva
del poder», basada en las categorias Zegemonico, desplazado, marginal, subyuga-
do.3® Esta clasificacion, central para su proyecto, nos permite visibilizar entonces

37 Como ejemplo de la sintonia y la estricta contemporaneidad entre la produccion reunida en
1988 en el volumen citado y la linea editorial de los primeros nimeros de Gestos, podemos
senalar el ensayo de Fernando de Toro Reflexiones en torno a una historia del teatro
hispanoamericano que Villegas publica en el primer nimero de la revista, en abril de 1986
(ver referencias en la bibliograffa).

38 Toda esta parte sigue, glosandolo, el capitulo g de /deologia y discurso critico..., cuya lectura
se recomienda para una inteleccion més profunda de las categorias que el autor propone
y define alli (Villegas, 1988: 178-203). En principio, ademds de las evidentes resonancias
gramscianas, es posible rastrear también en esta propuesta de categorizacion la impronta
de Raymond Williams y el pensamiento sociolgico de los entonces incipientes estudios
culturales en el contexto britanico. Para un examen critico de corte socioldgico, a partir
de un estudio de caso, de algunas de estas categorias puestas a funcionar al servicio de los
andlisis y descripciones de sistemas teatrales, ver el articulo de Florencia Dansilio en este
mismo volumen.
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que, en este primer tramo del trayecto de Villegas, la necesidad de autorreflexion
y examen critico asume la forma de la preocupacion por la posicionalidad geopo-
litica de los discursos criticos y de la necesidad de un revisionismo y un desmon-
taje del discurso historico hegemoénico; agendas sintométicas tal vez de su propio
tiempo (fines de los ochenta) y de su propia posicion en el campo de fuerzas de
su contexto académico (un chileno escribiendo desde EE.uU. y pensando en el
Chile y en la América Latina de fines de los ochenta y sus complejos procesos de
apertura democritica). Consecuentemente, el tGltimo capitulo del libro propone
un «Modelo de periodizacion para la historia del teatro latinoamericano» basado
en estos postulados y estas categorias. Alli, a partir de la incorporacién de las
nociones de sistema y subsistema, se da cuenta de las relaciones entre los grupos
productores de los discursos (sistemas /egemdnico y marginal, segin el caso) y
sus receptores (a quienes corresponden subsistemas, variables segin los destina-
tarios potenciales o reales de los discursos), estrategia que pone la mira en la ne-
cesidad de una apertura del discurso critico hacia formas y pricticas teatrales (y
hacia grupos sociales de productores y espectadores) hasta entonces ignorados
o marginados por la critica y la historiografia teatral latinoamericana. Asi, por
ejemplo, para el caso del teatro hispanoamericano contemporaneo, el discurso
teatral de los sectores medios-urbanos-cultos serd considerado como el sistema
hegemdnico (pero no ya el #nico productor de discursos teatrales) y serd articu-
lado en subsistemas segtin sus diferentes grupos de destinatarios: subsistema de
destinatario hegemonico (pliblico universitario, circuito comercial, publico infan-
til de los sectores acomodados) y subsistema de destinatario marginal (obreros
y campesinos fundamentalmente). Y, en relacién antagénica con aquel, serd ca-
racterizado el sistema (de productor) marginal, que «tampoco se conforma por
un solo subsistema, aunque su variedad, creemos, es menor, naturalmente, por
razones historicas, que la de los subsistemas de los discursos teatrales producidos
por los sectores culturalmente hegemodnicos», con sus respectivos subsistemas de
destinatario marginal («destinatarios de los mismos sectores culturalmente mar-
ginales: obreros, campesinos, lumpen, mujeres, nifios») y de deszinatario hegemd-
nico (sectores universitarios, publico de teatros comerciales y otros) (1988: 19 1).

De los noventa: teatralidad contra performance

Si, como afirmabamos, el libro de 1988 decretaba la necesidad de una nueva
periodizacion e historizacion del teatro hispanoamericano, ese proyecto atra-
vesara la década siguiente y culminara en el volumen que Villegas publica en
2003 y titula, sin laconismo, /Historia multicultural del teatro y las teatralidades
en América Latina. Las novedades conceptuales o terminolégicas entre un vo-
lumen y otro son visibles ya desde la confrontacion de sus respectivos titulos
y evidencian bastante mds que los 17 anos transcurridos: han pasado los anos
noventa y debemos mencionar algunos desplazamientos importantes. El mas sig-
nificativo e interesante es, creo, la progresiva adopcion y defensa, de parte de
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Villegas, de la nocién de teatralidad, acudiendo, en principio, para solucionar «la
insuficiencia de las estrategias dominantes de las ultimas décadas para analizar
formas teatrales o escénicas que han adquirido mucha importancia en la puesta
en escena en los Ultimos anos» (Villegas, 1996: 6). En sintonia con el desarro-
llo que, unos anos antes, Hernan Vidal imprimiera al concepto de tearralidad
social en dos articulos pioneros al respecto —significativamente publicados en
Gestos—,3° aparece, en abril de 1996, en el nimero 21 de la revista, el texto
fundamental de Villegas al respecto, titulado «De la teatralidad como estrate-
gia multidisciplinaria». Alli el autor examina y glosa la tradicién o la /istoria
académica del concepto (en sus dos vertientes, la francéfona «théatralité» y la
angléfona «theatricality»), para proponer luego su propia definicién conceptual
de teatralidad social, absolutamente central para su trabajo posterior:

Constituida por un sistema de cddigos en el cual se privilegia la cons-
truccién y percepeién visual del mundo, que condiciona el comportarse
gestual de los individuos dentro del sistema social. La teatralidad social, de
este modo, constituiria una construccién cultural de sectores sociales que
codifican su modo de autorrepresentarse en el escenario social (Villegas,

1996: 13).

Fundamental también, y complementaria de esta definicion, resulta la ca-
racterizacion de las teatralidades sociales legitimizadas y no legitimizadas por el
sistema cultural hegemoénico, y, consecuentemente, la propuesta metodolégica
de relacionamiento entre estas teatralidades sociales y las puestas en escena o los
espectaculos concretos que las legitiman:

Entendida de este modo, una estrategia fundada en la teatralidad lleva a
analizar su funcionalidad y modos de representacion en los productos cul-
turales, ya sea el teatro, la danza, el rito, el cine, la fotografia, la publicidad,
etcétera. Lo que conduce a examinar las relaciones entre los diversos siste-
mas de «teatralidad sociab> con los sistemas de «teatralidad» validadas por
el discurso cultural como estéticamente significativos. Este andlisis obliga a
investigar los_factores que proporcionan capacidad y autoridad para exchuir
otros sistemas de teatralidad de las historias de las culturas en determi-
nados momentos historicos. |..| Se hace preciso entender y sistematizar
las teatralidades legitimizadas dentro de las culturas a las que pertenecen
los textos dramdticos o las puestas en escena en un momento histérico.
Las hipétesis planteadas implican que las selecciones y construcciones de
las teatralidades por medio del teatro, la fotografia, el cine y otras artes
visuales son construcciones diferenciadas tanto por los codigos de cada
una de las formas artisticas como por su funcionalidad en los procesos
de comunicacidn, segin sus potenciales destinatarios (Villegas, 1996, las
cursivas son mias).

39 «Teatralidad social y disolucién del teatro como institucién», Gestos, n.° 14 (1992) y
«Teatralidad social y modelo cultural argentino: Implicaciones antropoldgicas de Teatro

Abierto», Gestos, n.° 19 (1993).
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Creo que el valor y la importancia central de este texto de 1996 residen
en el cardcter asertivo y explicitamente programatico de este postulado meto-
dolégico: la necesidad de indagar las relaciones entre: a) los sistemas de teatra-
lidad social dominantes en una cultura y b) los espectiaculos que los sectores
hegemonicos de esa cultura producen, es decir, sus teatralidades estéticamente
legitimadas, para luego distribuir e identificar los sistemas marginales, desplaza-
dos y subyugados con respecto a ellos. Como veremos luego, este postulado se
constituird en la base tedrica de la Historia que Villegas publicara nueve anos
después, en 2005.

Por otra parte, este articulo es importante también porque retoma y sinte-
tiza, en espanol, la firme y acaso beligerante posicién que asumiera Villegas dos
anos antes, en un debate con Diana Taylor, con respecto al alcance y la legitimi-
dad del uso del concepto de performance para el contexto cultural hispanico:#+°

Creo que seria menos autoritario y quizds supondria menos imposicién de
una cultura sobre la otra, si encontraramos o redefiniéramos un término o
expresion en espanol que fuera capaz de describir las modalidades teatra-
les latinoamericanas. Esta es, creo, una mejor alternativa en lugar de usar
el término ‘performance’; intraducible y cargado de connotaciones. Yo su-
geriria que los términos ‘teatralidad’ o ‘discursos teatrales’ sean usados en
lugar de ‘teatro’. Propongo que discurso teatral o teatralidad sean enten-
didos como formas de comunicar un mensaje a través de la integracién de
signos visuales, auditivos, corporales y gestuales performados frente a un
publico (Taylor y Villegas, 1994: 316).4"

En resumen, los argumentos geopoliticos y la explicitacion de su posicion
enunciativa sizuada en el contexto hispdnico (y més en particular, en el contexto
de la marginalidad del discurso critico hispanico en la academia norteamericana)
que evidencian estas Closing Remarks [Palabras de clausura de la conferencia |+
de 1994 reaparecerdn, entonces, en su defensa de la zearralidad como estrategia
mudtidisciplinaria en el articulo homénimo de 1996, pero sistematizados ahora

40 El articulo de Virginia Lucas en este volumen se refiere con més detalle al citado debate,
desde la perspectiva asumida por Taylor, defensora y difusora de los estudios de performance
y fundadora del Instituto Hemisférico de Performance y Politica, establecido originalmente
en la Universidad de Nueva York, con el auspicio de las fundaciones Ford y Rockefeller.

41 Eninglés en el original, que reproduzco dada la importancia del fragmento y las limitaciones
de mi traduccion: «I believe that it is less authoritarian and perhaps it would be less of an
imposition of one culture over another if we were to find or redefine a Spanish term or ex-
pression, which may be able to describe the Latin American theatrical modes. This I believe
is a better alternative rather than using the loaded and untranslatable term ‘performance’.|...]
I would suggest the terms ‘theatricality’ or ‘theatrical discourses’ be used instead of ‘theatre’.
I propose that a theatrical discourse or ‘theatricality’ be understood as a mean of communi-
cating a message by integrating verbal, visual, auditive, body, gestural signs to be performed
in front of an audience».

42 El articulo de Villegas cierra el libro que compila varios trabajos al respecto, mientras el de
Diana Taylor —con el que aquel confronta abiertamente— lo prologaba.
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con caracter de marco o modelo metodolégico que anuncia o promete futuras
investigaciones.*3

Sobre los noventa: dos miradas (2005-2012)

Es asi que esta modulacion conceptual decisiva serd integrada a la Historia
multicultural del teatro y las teatralidades en Ameérica Latina, al punto que este
volumen de 2005 se propondra como cometido explicito el examen del discurso
teatral a la luz de sus relaciones con otras practicas escénicas vecinas y con las
teatralidades sociales operantes en los contextos culturales que la Historia des-
cribe. Segun sostiene el capitulo inicial del libro: «estas distinciones pueden ser
especialmente significativas en la interpretacion de textos y practicas escénicas
de los sectores culturales no hegemoénicos, por cuanto permiten establecer su
funcién de acuerdo con su propio sistema cultural» (Villegas, 2005: 22).

En cuanto al adjetivo multicultural en el titulo, Villegas verifica aqui el
pasaje o la evolucion desde su concepcion y su campo de trabajo originales, cen-
trados en torno a la categoria de «lo hispanico», hacia un modelo de historizacion
en que la <hegemonia cultural europeizada» —es decir, el sistema hegeménico—
coexiste con «por lo menos, otros dos grandes sistemas culturales: uno de origen
indigena [desplazado, podriamos decir siguiendo su tipologia| y otro [marginal|
de tradicién de ascendencia africana, con sus respectivos subsistemas» (Villegas,
2005: 30). En otras palabras, en estos dltimos casos se trata de teatros y teatrali-
dades correspondientes a grupos, tradiciones y formaciones socioculturales que
existen en situacion de alteridad y subalternidad en las culturas nacionales y en
nuestra idea de América Latina.

Podemos ver entonces como, si bien la Historia de 2005 supone, como
deciamos, la cristalizacién del proyecto de 1988, los desplazamientos concep-
tuales que salen a la luz al confrontar ambos titulos (el objeto de estudio, deli-
neado ahora como teatro y teatralidades y el caracter mudticultural del enfoque)
responden a modulaciones significativas de su pensamiento que tuvieron lugar
durante la década anterior: desplazamientos categoriales que confirman su pre-
ocupacion o su interés por la reorientacion en los anos noventa de las tensiones
politicas y de las relaciones de poder, en el campo de fuerzas del discurso critico
académico-universitario de EE.UU.

para caracterizar, ahora mas especificamente esta vision de Villegas del
discurso teatral latinoamericano de los anos noventa desde los anos dos mil,

43 Al respecto, creo que podria postularse efectivamente el surgimiento de una linea o una
vertiente de estudios criticos y tedricos latinoamericanos que imprimen un desarrollo més que
interesante a esta nocién de teatralidad impulsada originalmente por Vidal y Villegas entre
1992 y 1996. Se trata de ensayos posteriores que enriquecen y complejizan el debate iniciado
entre Villegas y Diana Taylor en aquel ano. La defensa y la caracterizacion de esta eventual li-
nea de estudios hispanicos de teatralidad excede naturalmente los limites de este trabajo, pero
quisiera sugerir por lo menos la lectura de dos importantes trabajos que podrian considerarse
como ejemplares al respecto. Ver: Diéguez, 2007 y Prieto Stambaugh, 2009.
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nos ocuparemos entonces del capitulo final de la Historia de 2003, dedi-
cado a «LLos discursos teatrales y las teatralidades de la posmodernidad y
la globalizacién» (Villegas, 2005: 213-250).

Luego de comenzar el libro relativizando la validez para el contexto latinoa-
mericano del uso —mecanico y no problematizado— de categorias provenientes
del discurso critico hegeménico europeo, como posmodernidad o globalizacion,
Villegas se propone caracterizar, en cambio, el periodo a partir de los cambios
especificos producidos en la configuracién sociocultural latinoamericana. Atento
especialmente a las transformaciones en las reatralidades sociales dominantes y a
la influencia de estas sobre las practicas escénicas concretas, el capitulo presenta
una enumeracion de rasgos o marcas recurrentes en los productores del discurso
teatral hegemonico (sectores medios-urbanos-cultos), ejemplificados en especta-
culos ilustrativos. Glosamos algunas de ellas:

1. Ladespolitizacion aparente del discurso teatral, que en realidad supone
una complejizacion de los codigos y los mensajes politicos (a través del
uso extendido de la parodia, la ironfa y la metateatralidad, por ejemplo),
y el desplazamiento desde la agenda macropolitica moderna hacia nue-
vas formas de agencia micropoliticas.

2. El replanteo de las configuraciones identitarias y la reconsideracion de
los mitos nacionales a la luz de las coordenadas globales (de la folclori-
zacion estilizada a relecturas mas radicales y refractarias).

3. La pluralizacion y sofisticacion del uso de los signos teatrales no ver-
bales y especialmente visuales, desplazando al texto dramatico como
principal foco de sentido.

4. Una nueva orientacion retorica y estética en la apropiacion de los textos
cldsicos (con respecto a la dominante en el subsistema anterior: ya no, o
no solo, alegorias de la opresion y el autoritarismo, sino relectura de los
clasicos desde coordenadas y agendas contemporaneas y particulares).

5. La intensificacion de las relaciones teatro-circo y el rescate o el redi-
mensionamiento de modalidades performaticas y actorales emergentes
de esos contextos: clowns, mimos, bufones.

Como puede advertirse, el muestreo resultante no es especialmente original

en sus categorias y es analogo o facilmente confrontable a algunas propuestas de
periodizacion ya clasicas de nuestro discurso critico rioplatense.* No creo que

44 Pienso en las ya canonicas periodizaciones de Osvaldo Pellettieri para el sistema teatral
argentino, y de Roger Mirza para el uruguayo. A propdsito: ante la casi total ausencia de
ejemplos uruguayos en este capitulo, podemos proponer algunos, con intencién meramente
ilustrativa, para cada una de las cinco tendencias o marcas recurrentes glosadas arriba. Para
la primera de ellas, podriamos pensar en el teatro inicial de Gabriel Calderdn, hacia fines
de los noventa y comienzos del nuevo siglo; para la segunda, tal vez, puestas como Las
Julietas de Marianella Morena, o apropiaciones de obras de Florencio Sanchez en el marco
de su centenario en 2010, como Aversion de Sofia Etcheverry, entre otras. Para la tercera,
seguramente, los entonces pioneros especticulos en escenarios no convencionales estrenados
por Roberto Sudrez y Mariana Percovich en los anos noventa. Para la cuarta, entre otras,
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en este listado de rasgos recurrentes y espectaculos ilustrativos esté la mayor
fortaleza de esta propuesta de periodizacion de Villegas. Si; en cambio, en las
posibilidades heuristicas que ofrecen algunas de sus categorias conceptuales,
gracias a la apertura y la flexibilidad estratégica que permite, por ejemplo, el uso
de una nocién abarcadora como la de «practicas escénicas», pero también gracias
a la solidez y el grado de explicitacién con que son enunciadas las coordenadas
geopoliticas que circunscriben su propuesta.

En este ultimo sentido, puede resultar interesante poner en didlogo esta
propuesta de Villegas y sus herramientas descriptivas del mapa de relaciones
de poder que configuran los discursos teatrales y criticos, con la que plantea
Jorge Dubeatti en abril de 2012 como editor invitado (por Villegas) para el ni-
mero 53 de Gestos (Dubatti, 2012: 12-22). Alli, el tedrico e historiador teatral
argentino agrupa colaboraciones de investigadores latinoamericanos en torno a
las «Poéticas teatrales y practicas politicas» del periodo 199o-2011 y presenta
el nimero con un ensayo titulado «Teatro, produccion de sentido y subjetivi-
dad: 1990-2011». En él propone categorias descriptivas y de periodizacion cuya
confrontacién con algunas de las que hemos examinado en Villegas no resulta
para nada forzada. Por ejemplo: la nocién de subjetividad que Dubatti pone en
juego alli: «ILlamamos subjetividad a las formas de estar en el mundo, habitarlo y
concebirlo generadas, portadas y transmitidas por los sujetos histéricos, por ex-
tensién a la capacidad de producir sentido de dichos sujetos» (2012:16) parece
guardar, por lo menos, un aire de familia con la de zearralidades sociales estetica-
mente legitimadas de Villegas, cuando afirma:

Cada sistema de teatralidad se funda en ideologias e imaginarios sociales
de los sectores productores de los discursos y son funcionales al mensaje
que quieren comunicar a sus potenciales destinatarios o espectadores. Una
teatralidad social estéticamente legitimada puede constituirse en la teatra-
lidad definitoria de las practicas artisticas del sector cultural y funciona
como sistema de referencias legitimador de comportamientos sociales y
representaciones estéticas (2005: 19).

En cuanto al abordaje especifico de objeto de analisis de ambas propuestas
(el teatro y las précticas escénicas de los anos noventa) también resulta compa-
rable el criterio taxonémico utilizado por ambos: del lado de Villegas, la tetra-
particién comentada antes en este articulo (discursos kegemdnicos, marginales,
desplazados y subyugados). De parte de Dubatti, una clasificacién basada en
la descripcion de diferentes modalidades micropoliticas de subjetivacion teatral,
también articulada, significativamente, con base en cuatro categorias: la que
«afirma y reinscribe la subjetividad macropolitica dominante, ratificando el staru
quo» |para Villegas, las teatralidades legitimizadas por los grupos sociales en
posicién hegemonical; frente a las otras tres, que considera formas alternativas o

las versiones de Maria Dodera y las de Sergio Blanco sobre textos clasicos griegos; y para la

y g griegos; y
quinta, en colectivos artisticos cercanos a las modalidades performaticas circenses y callejeras
como Polizonteatro o Casa Plim Plim.
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en tension con respecto a la primera: compensatoria, confrontativa, y finalmente
beligerante |asimilables, desde las coordenadas tedricas de Villegas, a diferentes
modalidades o subsistemas del discurso teatral marginal o desplazado, segun el
caso| (Dubatti, 2012: 17 y s8.).

A los efectos del propdsito principal de este articulo, este tipo de empare-
jamientos entre las categorias o los marcos conceptuales propuestos por otros
tedricos o historiadores teatrales latinoamericanos (en este caso Dubatti, pero
antes, como vimos, Herndn Vidal, entre otros) nos permite postular una cierta
coherencia y consistencia entre la actividad de Villegas como tedrico e historia-
dor del teatro y su linea editorial como responsable de la revista Gesros.

En el mismo nimero de Gestos de abril de 2012, un articulo de Gabriela
Braselli («EI teatro de la postdictadura uruguaya buscando su VOZ») NOS servira
para esbozar algunas posibilidades y preguntas que pueden surgir al poner a
funcionar, a partir de ejemplos del sistema teatral uruguayo, estos marcos con-
ceptuales y estas herramientas descriptivas que venimos caracterizando. El arti-
culo aborda algunos desplazamientos en las concepciones sobre la direccion y la
produccion teatrales por parte de los directores de las dos ultimas generaciones,
y se detiene en las implicaciones estéticas y politicas de la apelacion a espacios
no convencionales para las puestas de estos directores. Segin Braselli, uno de
los rasgos distintivos para el corte entre esas dos ultimas generaciones del teatro
uruguayo reside en que «a diferencia de la generacion anterior, los mas jovenes
han ejercitado el trabajo conjunto con sus maestros, han sabido convocar e in-
cluir y ser tenidos en cuenta para cumplir diferentes roles con sus antecesores»
(2012: 89). Esta observacién nos permitiria pensar, por ejemplo, que «sus maes-
tros» (las promociones de directores que a fines de los noventa o comienzos del
nuevo siglo fueron emergentes y rupturistas) constituyen hoy, en términos de
Villegas, el discurso teatral hegemonico: el centro del sistema teatral uruguayo,
los portadores de las teatralidades estéticamente legitimadas y el eje en torno al
cual se tejen las relaciones de fuerza entre los agentes de ese sistema.*s Aceptada
esta premisa, la nueva generacién de los 2000 y su particular anuencia para
«convocar, incluir y ser tenidos en cuenta por sus maestros» puede describirse
en términos de Dubatti como un caso de produccion de subjetividad alternati-
va, pero no confrontativa, no beligerante: complementaria o compensatoria (a lo
sumo) frente a los lineamientos generales de sus maestros, los hoy hegeménicos
teatristas emergentes de fin del siglo pasado.

En cuanto al discurso critico sobre el teatro uruguayo y su relacion con estas
generaciones, tal vez no sea ocioso empezar a preguntarse por los presupuestos

45 Afirmacion que parece corroborarse si pensamos en la actual inscripcion institucional de casi
todos los integrantes de esa generacion. Por ejemplo: Ivan Solarich fue el director artistico
de la dltima edicion del Festival Internacional de Artes Escénicas del Uruguay, Mariana
Percovich es la actual directora de la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico (EMAD)
de la Intendencia de Montevideo; Gabriel Calderén dirige el Instituto Nacional de Artes
Escénicas (1NaE) del Ministerio de Cultura (MEc).
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y los intereses desde los cuales ataca, celebra o ignora sus producciones, y por
la forma en que ha contribuido (0 no) a su ascenso y a su actual posicion domi-
nante. Braselli refiere un caso significativo: una critica de Jorge Arias al espec-
taculo £/ bosque de Sasha de Roberto Sudrez (obra estrenada en el afio 2000).
Escribia Arias alli: «Hemos oido elogios a £/ bosque de Sasha por los efectos
visuales, por la atmoésfera, por la ambientacion: en suma, por todo lo que no es
teatro» (cit. por Braselli, 2012). Este desdén recalcitrante por «todo lo que no
es teatro» podria leerse a la luz del marco tedrico que venimos caracterizando,
como un ejemplo de discurso critico desplazado y seguramente por eso es que
resulta incluso cémica desde las coordenadas actuales (dominantes) de lectura.
Complementariamente, y mas alld de este ejemplo, creo que seria también util
preguntarnos por los presupuestos enunciativos del discurso critico ubicado en
la otra orilla de la critica: la de la anuencia y celebracion de casi cualquier pro-
duccién proveniente de estos creadores antes marginales y hoy hegemonicos.+°

Final

Cuatro notas finales, a modo de conclusion:

1. Rastrear, clasificar y comentar la produccién académica de Villegas,
tanto en sus libros y sus articulos como en su rol de director y editor
de la revista Gestos desde 1986 nos ha permitido visualizar su preocu-
pacién fundamental: la visibilizacion del cardcter problematico y situado
de todo discurso critico o analitico con respecto al teatro o a las prac-
ticas escénicas en general. El proyecto de periodizacion e historizacion
del teatro y las teatralidades latinoamericanas que Villegas concibié y
desarroll6 entre 1988 y 2005 supone, seguramente, un punto de refe-
rencia en nuestro contexto, con respecto a esta necesidad de concebir
el fenémeno teatral como un fendmeno indisociable de la cultura de la
que forma parte y de las relaciones de fuerza y tensiones de poder que
en ella se ejercen, entre las posiciones de los sectores sociales que la
integran.

2. Dejar en evidencia la necesidad de autoexamen del discurso critico so-
bre el teatro latinoamericano, una necesidad especialmente urgente y
permanente para un caso tan complejo y singular como el de los estu-
dios sobre el teatro latinoamericano concebidos y desarrollados desde

46 A tal propésito, serfa necesario, primero, localizar el discurso critico /egemdnico con
respecto al cual posiciones como la de Arias resultan (o devienen) desplazadas: por ejemplo,
y con caracter meramente hipotético, periédicos o semanarios como La diaria o Brecha;
asociaciones como ACTU, organizadora de los premios Florencio, entidades publicas politicas
como el MEC, o académicas como el Coloquio Internacional de Teatro; y frente a él, mapear
las formas de existencia y funcionamiento de un cierto discurso critico marginal: blogs y
otros espacios de critica en soporte digital o web, medios de prensa menores o alternativos en
cuanto a su tiraje y sus vias de difusion y financiamiento, medios criticos no montevideanos,
por ejemplo, y para comenzar.
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el campo académico estadounidense, por latinoamericanos. También,
para el caso mas delicado aun de los que toman como objeto de analisis
el turbulento y complejo periodo de nuestra historia reciente, acotado
entre la irrupcion en los setenta de gobiernos dictatoriales y la instala-
cién en los noventa de gobiernos democraticos conservadores de corte
neoliberal.

3. Ofrecer un ejemplo significativo e interesante que, en el contexto
de esta revision constante de los presupuestos y del posicionamiento
geopolitico de los discursos criticos, presenta el caso de Juan Villegas,
su desarrollo y defensa de las nociones de rearralidad, teatralidades so-
ciales y teatralidades estéricamente legitimadas, y su potencial descrip-
tivo para las practicas escénicas recientes en el contexto hispanico, al
operar como punto de inflexion, en los anos noventa, en el marco de su
proyecto de historizacion del teatro latinoamericano emprendido una
década antes. Este rearme categorial le ha permitido reorientar este
proyecto e imprimirle un desarrollo y una direccién tedrica nuevas,
cuyo resultado o cristalizacion pudimos rastrear en su Historia multi-
cultural del teatro en America Latina de 2005 y en las lineas editoriales
directrices de la revista Gesros a partir de entonces, como pudimos ver
con el caso tratado aqui, del nimero de abril de 2012.

4. Mostrar que la principal —y a mi juicio grave— limitacion de esta
empresa de largo aliento iniciada por Villegas en 1988 es, sin dudas, la
modalidad de difusion y el tipo de encuadre institucional que su pro-
duccién académica ha verificado desde entonces. Me refiero, en con-
creto, a la tan rigurosa como restrictiva politica de proteccion editorial
y resguardo de derechos, que hace que, ni las ediciones digitales de
sus propios libros, ni, en general, de los libros que ofrece la seccién
Ediciones de Gestos,+ ni sus articulos, ni ninguno de los 57 numeros de
la revista puedan ser consultados on/ine libremente, sin contrasenas o
suscripciones pagas. Si estas dificultades para acceder a las fuentes mis-
mas del pensamiento y la produccion de Villegas han afectado incluso
—y no poco— la redaccién de un articulo como este (de corte mono-
grafico, con cierta aspiracion a la exhaustividad y enmarcado en un pro-
yecto de investigacion de encuadre universitario), cudnto no afectardn a
lectores que, con fines menos especializados, y tal vez desde posiciones
menos institucionales, quieran acercarse a sus textos.

47  Cuyo catalogo puede consultarse aqui: <http://www.humanities.uci.edu/gestos/Publications/
Publications.html>.
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La performance latinoamericana:
sus estudios, sus representantes
y sus presentantes desde Estados Unidos

Lucia NASER#®

En el presente articulo me propongo observar el modo en que la perfor-
mance latinoamericana es estudiada en Estados Unidos, mds precisamente en
el campo, disciplina o lenguaje artistico reconocido como estudios de la per-
formance (en adelante, p). El proposito es observar el modo en que este es
estudiado, asi como indagar sobre metodologias de organizacién y de trabajo de
los llamados estudios de la performance en dicho pais. Dada la extension de este
campo y la creciente atencién direccionada hacia manifestaciones artisticas en
nuestro continente, se hace imposible cubrir la totalidad de abordajes. Presento
en cambio algunas discusiones y controversias planteadas por protagonistas del
drea para luego dar paso a un mapeo de publicaciones, universidades, eventos y
proyectos de investigacion relacionados al campo en cuestion. El texto finaliza
con algunas observaciones criticas sobre las implicaciones politicas, epistemol6-
gicas, semidticas y metodoldgicas de las miradas que desde el norte enfocan a los
latinoamericanos en tanto «orros» que performan. Mds que ofrecer conclusiones,
el objetivo es contribuir para un didlogo fluido entre estudios de la performance
realizados en diferentes coordinadas geopoliticas desde la contemporaneidad.

48 (Montevideo, 20 de Marzo de 1983) Facultad de Ciencias Sociales (Fcs)-Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacién (ruce), Universidad de la Reptblica y University
of Michigan, Ann Arbor. Es artista e investigadora en artes escénicas y ciencias sociales.
Licenciada en Sociologia por la Universidad de la Republica (2006) y magister en Artes
Escénicas en el Programa de Posgraduacion en Artes Escénicas, UFBA (2 009). Actualmente
es estudiante de doctorado en la Universidad de Michigan (rLL). Se desempena como docente
de historia de la danza y metodologia de la investigacion en la Escuela Nacional de Danza,
Divisién Folklore y Contemporanea. Ha trabajado como investigadora y docente para Fcs,
FHCE e Instituto Superior de Educacion Fisica (1sEF), Universidad de la Reptblica. Escribe
critica y ensayos periodisticos sobre danza desde el ano 2009, colabora con publicaciones
nacionales y suramericanas tales como Za Diaria, Revista Lento, Brecha, entre otras. Bs
integrante del comité editorial de Ojo y 727, publicaciones internacionales especializadas en
critica de danza y artes vivas contemporaneas. Desde el ano 2009 se ha desempenado como
performer y directora, colaborando con multiples artistas de Uruguay, Brasil, Argentina y
EE.UU. Entre sus dltimas creaciones se encuentran: Ensayo en 12 cuadros (2009), Conereto
(colectiva, 2010), Discontinuanimalidad (2012), Proyecto Episodios (2013-2014). Integra el
grupo Danza en la Universidad de la Reptblica desde el 2009. Compone junto con Francisco
Tomsich el drea de investigacion del Museo de Arte Contemporanea de Montevideo. Desde el
ano 2011 cocoordina el grupo Drama Interest Group basado en la Universidad de Michigan,
Ann Arbor. Contacto: <lunaser@gmail.com> y <lunaser@umich.edu>.
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Introduccion.
Indagaciones terminoldgicas para un concepto no terminal

Para comenzar se hace necesario aclarar al menos suscintamente a qué se
refiere el término estudios de la performance (Performance Studies), por un lado,
y performance latinoamericana, por otro. Si el arte de la performance tiene un
origen y referentes claramente identificables temporal y geogréficamente, la dis-
ciplina académica que actia bajo esa categoria se extiende mads alla de manifes-
taciones «artisticas». Llamaré campo de estudios de la performance al espacio de
convivencia e intercambio entre personas relacionadas al mismo desde diferentes
perspectivas, entendiendo que la creacion artistica es un modo de investigacion
y de produccién de conocimiento, con sus propias metodologias y epistemo-
logias. Académicos y artistas integran entonces un terreno sin claras fronteras,
ya que los Ep exceden en sus temdticas y desdoblamientos al lenguaje artistico,
especialmente en los enfoques que consideran /a vida cotidiana como perfor-
mance —practicas sociales y politicas, comportamientos, eventos—, tal como
lo hace Ervin Goffman en su famoso La presentacion de la persona en la vida
cotidiana (19 59). Otro limite borroso lo constituyen los enfoques que parten de
lo propuesto por Austin entorno a la performatividad de los actos de habla y
las derivaciones tedricas y estéticas de su ya iconico libro Cdmo hacer cosas con
palabras (1962).

Paralelamente a estas referencias tedricas, se observa una retroalimentacion
entre la produccion de discursos artisticos y discursos criticos-académicos que
hace dificil diferenciar lo que constituye «lo artistico», «lo académico», «lo po-
litico». Es la fusion de estas esferas —que paraddjicamente continian muy a
menudo siendo diferenciadas en el mapa disciplina— la que caracteriza a los Ep
latinoamericanos.

Si por un lado la intraducibilidad del término performance (cuyo equiva-
lente mds aproximado en espafiol serfa ‘arte de accién’) complica su manejo, en
inglés la palabra porta un significado polivalente coherente con la interdiscipli-
nariedad y la apertura del campo. Nacido de las intersecciones entre antropo-
logia, sociologia, psicologia social, estudios teatrales y estudios de drama, los Ep
se apropian de marcos tedricos diversos para recombinarlos en un sistema que
podriamos caracterizar como antiparadigmatico, transdisciplinario y tedrico-
practico. Algunas de las referencias que participan en el surgimiento del campo
incluyen a pensadores como Austin y su ya mencionado analisis de la performa-
tividad de los actos de habla, Goffman y su analisis de la vida cotidiana como
escena teatral y de la «presentacion» de la persona, Huizinga y sus teorias del
juego. En su periodo de emergencia, la combinacion de estos enfoques teéricos
—incluyendo teorias ligadas a lo escénico, pero también a lo social, lo politico,
lo antropoldgico, lo semiético y lo cultural en su mas amplio sentido—, sobre
una fuerte base antropoldgica aportada por sus propios fundadores, tenia como
uno de sus objetivos poder analizar actos y performances que no ocurrieran en
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el espacio espectacular o de la alta cultura y ampliar el espectro de analisis para
incluir performances de la vida cotidiana que requerian un marco especifico.

Aunque en este texto no es posible trazar una historia institucional o con-
ceptual de su surgimiento y desarrollo, es inevitable referirnos a tres nichos
institucionales que dieron lugar a la emergencia de los £p. El primero es la pu-
blicacién llamada 7he Drama Review (T'DR), editada por dos profesores del
Departamento de Inglés de la Universidad de Nueva York+® —no casualmente
los mismos que fundarian el primer departamento de Ep—: Richard Schechner
y Robert McNamara, en colaboracion con el antropélogo Victor Turner. Hasta
el presente esta publicacion constituye un espacio interdisciplinar donde inves-
tigaciones relacionadas a performance, performatividad, danza, teatro y drama
encuentran lugar.

La Universidad de Nueva York es cronolégicamente el segundo espacio
institucional fundamental para los Ep, ya que alli se funda el Departamento de
Estudios de la Performance, centro de formacion y de expansion de esta disci-
plina (si puede llamarse asi) que constituye un referente central para la confor-
macion de espacios similares en otras universidades.

Finalmente el Instituto Hemisférico de Performance y Politica (a1PP) tam-
bién radicado en Nueva York y en la Universidad de Nueva York —aunque
actualmente también tiene un centro en Chiapas, México— ha sido otro de los
espacios impulsores de la expansion del campo.s°

Pero si su origen esta localizado geograficamente —notese que las tres ins-
tituciones nombradas nacieron y operan desde la ciudad de Nueva York—: :de
dénde provienen las referencias intelectuales y donde se sitian sus objetos de
estudio? LLa pregunta nos conduce a dos zonas de respuesta.

En relacion con sus tedricos y pensadores de referencia, algunos nombres vin-
culados a su periodo fundacional y su desarrollo inicial son: Wallace Baco, Victor
Turner, Richard Schechner, Austin, Ervin Goftman, Huizinga, McNamara,
Dwight Conquergood, Bryan Reynolds, Barbara Kirshenblatt-Gimblett, Diana
Taylor, Judith Butler, Eve Kosofsky Sedgwick, Peggy Phelan, José Esteban
Munoz, E. Patrick Johnson, Rebeca Schneider, André Lepecki, entre otros. Si
analizamos la formacién y la procedencia disciplinar de estos intelectuales, salta
a la vista la fusion de saberes y fuentes que los Ep ponen en didlogo. Semidtica,
antropologia, etnografia, teoria del juego, teoria de género, psicoanalisis, feminis-
mo, estudios gueer, dance studies, estudios culturales, folclorismo, literatura com-
parada, estudios teatrales, psicologia social, sociologia, tecnologia, son algunos de
los campos cuyas fronteras se ven borradas en el juego transdisciplinario que los
EP proponen. Es [lamativo que en esta enumeracion no aparezcan representantes
de otras partes del mundo a no ser Ee.uu. y Europa.

Pero mas alla de su epicentro neoyorquino, los Er han vivido una gran ex-
pansion durante sus mas de treinta anos de existencia. Al ano 2014 es posible

49  Ver apartado sobre periédicos arbitrados.
50 <http://hemisphericinstitute.org/hemi/ >
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encontrar departamentos de EP en varias universidades del mundo que no solo
se localizan en EE. uu, sino en Australia, Europa, Asia y timidamente en
América Latina. Es esperable que la expansion continte, pero vayamos a la pri-
mer parte de nuestra pregunta: ;donde se localiza el objeto de estudio de los Ep
estadounidenses?

En uno de los tltimos encuentros organizado por el HIpP en la ciudad de
San Pablo,5" José Esteban Munoz trazaba una historia institucional del campo.
En su recorrido mencionaba algunas caracteristicas y algunos nodos centrales
para este espacio investigativo. En primer lugar el enzre (én between) como lugar
crucial para los Ep. Entre disciplinas, enzre localizaciones geograficas, entre la
academia y lo artistico, enzre lo politico y lo social, enzre EEUU. y el mundo, entre
el centro y la periferia, enzre paises desarrollados y subdesarrollados. El enzre se
vuelve entonces una metafora importante para comprender el tipo de operacion
y practica que los EP buscan realizar. Y este enzre también alude a la intercul-
turalidad y la transdisciplinariedad mediante la cual trabajan. Por otra parte, el
concepto de comunidad artistica y académica, con énfasis en la produccion es-
pontinea de comunidades (0 zonas comunales), cuyas practicas, funcionamiento
y extincion son imposibles de prever, es otro de los trazos que caracterizan a esta
practica tedrica y artistica.

La fundadora del nirr, Diana Taylor, afirma que es muy dificil definir a los
EP, porque estan claramente informados por diferentes disciplinas y modos de
pensar sobre conductas incorporadas (embodied), incluyendo la antropologia, la
sociologia, la fenomenologia, etcétera. Entonces es dificil dilucidar si es un ob-
jeto de estudio, una practica, una episteme, una transaccion financiera, si es un
método de medir la eficacia. Lo que es importante para Taylor es que posibilita
pensar en todas esas cosas como mutuamente constitutivas, pensar en el com-
portamiento y las practicas corporales sin preocuparse por el tipo de perfor-
mance en términos disciplinarios. Los EP se preguntan como zacemos y actuamos
(how we do perform) el género, la raza, el modo en que somos constituidos social
y corporalmente, considerando que al mismo tiempo hay un aspecto maravillo-
samente liberatorio y contestatario en ello, porque podemos hacer (per/orm) las
cosas de modos diferentes, afirma Taylor. LLa performance se trata de accion, de
intervencion, de quebrar estructuras y encontrar otras posibilidades. La poliva-
lencia es para la investigadora lo mas promisorio del campo: un campo que nun-
ca se constituye a si mismo como campo, que siempre estd cruzando fronteras y
quebrando limites y que por este animo subversivo atrae a estudiantes de muy
diversas areas e intereses.

Taylor no esquiva la alusién a las implicaciones de desarrollar este proyec-
to dentro de las fronteras de la institucién universitaria, con los protocolos y
las reglas inherentes al universo académico-cientifico, que aportando tensiones
y tradiciones proponen un desafio y exigen una critica permanente sobre las

51 HIPP. «Ciudad | Cuerpo | Accién: La politica de las pasiones en las Américas». 8.° Encuentro.
12 al 19 de enero de 2013, San Pablo, Brasil.
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premisas epistémico-revolucionarias antes enunciadas. Pero teniendo los EP una
vertiente investigativa, formativa y politica, chay una pedagogia relacionada con
ellos? Ante esta pregunta, Taylor senala que:
.. o hay un tnico modo de pensar sobre el conocimiento y no hay un solo
modo de proceder para la transmisién produccién de conocimiento |..|
en el departamento hacemos mucha escritura, pero también se hace un
gran esfuerzo por pensar sobre la performance y la practica performativa
en su propia forma como transmision del conocimiento. También hay un
énfasis creciente en el departamento en espacios virtuales y digitales y
cémo intervenimos en ellos y cmo el cuerpo participa/juega alli. Estamos
pensando en cuestiones de raza o género on /ine donde nadie tiene un
«cuerpo» como tal, entonces integrar todos estos sistemas entre si es un
foco extremadamente rico pedagdgicamente que nos esta ofreciendo muy
diferentes modos de abordar preguntas (Taylor, 2002).

Orgullosa del campo, Taylor no duda en afirmar que los EP constituyen uno
de los pocos proyectos que han tenido éxito en el mundo académico, ya que
han constituido un nuevo paradigma, un nuevo lente teérico y conceptual que
puede enfocarse en la economia, la ley, la medicina. Lo que se ofrece no es un
cuerpo tedrico o un canon, sino una metodologia que pone diferentes dreas en
discusion. Taylor senala la importancia de pensar en un mundo que atn dista de
ser posdisciplinario, pero en el que es posible atravesar las disciplinas y dialogar
entre ellas. De este modo los EP son todas las cosas que han sido mencionadas
hasta ahora y es necesario complejizar nuestra mirada al observar una accién,
especialmente si dejamos de valorar el conocimiento escrito como el tnico legi-
timo y legitimador.

André Lepecki es otro profesor con filiacion en la Universidad de Nueva
York que integra los campos de EP, danza, filosofia e historia en su investigacion.
A la hora de responder a la pregunta sobre qué son los Ep dice:

Es un campo al que muchas definiciones pueden aplicarse, algunos lo abor-
dan a través de la performatividad, la teoria de los actos de habla, el interés
por la performance y el ritual, las intersecciones entre uno y otro, y la per-
formance de la vida cotidiana. Yo pienso que los EP son un punto de arribo
conceptual en la academia que permite un modo de ser tedrica y practica-
mente dentro del campo. Lo que significa que del modo en que veo a los
EP es una especie de posibilidad abierta para pensar a través de modos de
analizar pricticas artisticas en particular [..] es como un didlogo con estas
précticas. Lo veo como un punto de convergencia [] (Lepecki, 2002).

Pero este punto conceptual de llegada o convergencia como definicion de los
EP, ¢significa un consenso sobre alguna de las premisas o conclusiones aceptadas?
Lepecki enfatiza el modo en que artistas vienen mostrando un interés creciente
por la teoria y utilizando fuentes tedricas en sus procesos creativos. ;De qué
modo la produccion tedrica se deja afectar por su didlogo con la performance?
Esta pregunta se plantea como ineludible si queremos pensar en una relacion
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transdisciplinaria en la cual los intercambios se dan bi o multidireccionalmente, y
no partiendo de una superioridad del plano intelectual-académico.

José Munoz es otro de los investigadores de referencia a la hora de buscar
definiciones de performance. Recientemente fallecido, el investigador cubano
cuya familia emigré a EE.UU. integra en su investigacion elementos de los Ep, la
teoria gueer, la cultura visual y la teoria critica. Munoz parece coincidir con la
dificultad de definir qué son los Er dadas su transdisciplinariedad y apertura. En
este sentido, la indeterminacién paradigmatica que caracteriza a los EP parece
permitir el estudio de eventos que no son anticipables, que es imposible cono-
cer de antemano y que constituyen, de modo espontdneo y temporario, modos
de comunidad. Munoz va directo a nuestra zona de interrogantes al cuestionar
como los escritores y los académicos de habla inglesa pueden problematizar los
modos en que estudian «culturas primitivas» (usando amplias y gordas comillas).
Elevando una (auto) critica al campo, senala que hay culturas que son considera-
das mas «puras» o mas anticuadas, a partir de lo cual ciertas ramas de la antropo-
logia y otras areas comenzaron a observar fendmenos tales como trances, rituales,
diferentes tipos de performances. No se trata inicamente de lo que sucede en
el escenario, sino de una relacion con tipos de performance visibles e invisibles,
lo que colocaria a la performance en un mundo sensible, expansivo e inter o
multicultural. Pero en este entreculturas, ;qué tipo de contacto se da? ;Es un
contacto explotador, productivo, saludable? Munoz esta interesado en estas pre-
guntas y en la posibilidad contenida en los £ de pensar por fuera de si mismos:
salir de nuestras propias cabezas y de la logica occidental que nos construye.
Desde el punto de vista politico, Munoz remarca su interés en observar como
ciertas performances locales y especificas son producidas, analizadas y repetidas,
afirmando o cuestionando modos, sistemas y dindmicas de poder. En varios de
sus textos aparece formulada la pregunta: ;De qué modo la performance y sus
reenactments refuerzan estereotipos identitarios o marcos ideolégicos? Munoz
cree en el poder de los EP como potencia deconstructiva (2012).

En cuanto a no ofrecer una definicion cerrada de los £p, Roselyn Constantino
observa que esto hace posible la expansion de estructuras tedricas, mientras que
se corre el riesgo de producir discursos en los que cualquier cosa puede ser lla-
mada performance. Constantino enfatiza las reflexiones aportadas en el campo
de la produccién cultural, comportamiento humano, sistemas de poder, domina-
cién y resistencia. Las practicas de la performance articulan demandas en, criticas
a, y resistencia ante los sistemas dominantes de representacion. LLos EP proveen
un modo de interrogar a los procesos sociales de memoria, olvido e interpreta-
cién que —a través de eventos de performance— afirman, desafian conservan
e inventan la cultura. «Dado que las practicas sociales y simbolicas han existido
por siglos, desarrollar instrumentos para ubicarlas y leerlas es una tarea poderosa
y urgente» senala la autora (Constantino, 2004: 5).

Ante estas tensiones y desafios, Jill Lane propone el uso de palabras clave
(keywords) en el sentido dado por Raymond Williams en su homénimo libro
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(2004). Las palabras claves permitirian explorar puntos de contacto conceptua-
les que son centrales para realidades compartidas, inclusive cuando denotan una
variedad de significados en disputa.

Mientras que el diccionario intenta eliminar la ambivalencia y las contradic-
ciones inherentes a los términos que usamos para describir a la performance, las
palabras claves se proponen examinar estas contradicciones y superponerlas con el
objetivo de preguntarse qué historia, qué relaciones sociales y qué luchas pueden
revelarlas. También pueden resultar una via para quebrar con el eurocentrismo
que se ha planteado como paradigma tnico a través del tiempo y del espacio. Las
palabras claves contribuyen a atender las historias coloniales y neocoloniales desde
nuestro propio lenguaje (en el cual no existe un concepto equivalente al de ‘perfor-
mance’), proveyendo un repertorio mds mévil desde el cual abordar las complejas
formaciones geograficas, sociales y culturales de las Américas (: 4).

Pero si el objeto de estudio de los Ep puede incluir metodologias, geografias
y marcos tan diferentes —que van desde el comportamiento de los animales en
un zooldgico al andlisis de programas de television o espacios de entretenimiento
social o gestualidad de lideres politicos—, las culturas que los EP generalmente
toman como objeto de estudio, se encuentran —a diferencia de su epicentro
de producciéon— ficera de los EE.Uv. La expansién que los EP proponen para
ampliar el sentido de performance mas alld de los limites del arte de accion o las
artes escénicas también opera extendiendo estos estudios a culturas oz7as. Pero
este movimiento expansionista no estd exento de problemas y conflictos, apor-
tandole a este campo un permanente cuestionamiento no solo epistemologico
y metodoldgico, sino mas que nada politico. Su practica tedrica estd entonces
ligada a una historia politica y colonial que se extiende hasta el presente, actua-
lizandose en las relaciones que diferentes regiones y culturas mantienen en el
«mundo globalizado».

Lo liminal y lo transcultural ha caracterizado a los Ep por su estudio de cul-
turas no desarrolladas, marginales, periféricas o «primitivas». Regresemos ahora
a la pregunta que movilizé en primer lugar el tema del presente articulo: ;como
se estudia la performance latinoamericana en EE.UU.? A continuacion propondré
un recorrido que busca 1) mapear el significado y las implicaciones del recorte
«latinoamericano» para los EP y contrastarlos con enfoques como el latinoameri-
canismo o los estudios subalternos; 2) relevar los temas y los artistas mds investi-
gados por los Ep estadounidenses sobre Latinoamérica; 3) presentar algunos de
los cuestionamientos y las complicaciones enunciadas en el interior del campo
y en sus didlogos con otros campos disciplinarios; y 4) observar la aparicién
de nuevas «especies» (el artista-académico, el académico-performer y el artista
diaspérico) como protagonistas del campo en su estado contempordneo. La ten-
tativa de atender a estos objetivos en la extension de un solo articulo hara que
este tenga un cardcter panoramico, constituyendo una primera aproximacion
que debera ser profundizada y continuada incluyendo también proposiciones.
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Performando el encuentro con el otro:
;como ir de Estados Unidos a América Latina?

¢Por qué el interés de los Ep de estudiar culturas «no desarrolladas» o en el
peor de los casos llamadas «primitivas»?

Si bien al hacer un relevamiento de las publicaciones de los ultimos anos
aparecen estudios sobre performances y performatividades europeas y nortea-
mericanas —favorecidas por la predominancia del inglés en el campo—, es
llamativa la atencién dedicada a las Américas o a fenémenos sociales y teatrales
localizados en Asia o Africa. Esta distribucién geopolitica del campo acadé-
mico no es exclusiva de los EP en EE.UU., pais donde también se encuentran los
epicentros de los estudios subalternos y el latinoamericanismo. El fenémeno
no es casual ni meramente académico, sino que transborda y dialoga con ten-
siones coloniales o poscoloniales, politicas de produccién de conocimiento,
transformaciones culturales en la era de la globalizacion, relaciones de repre-
sentacion y nuevas reconfiguraciones del llamado «escenario global», asi como
del mercado global.

Si bien los estudios subalternos y el lazinoamericanismo son campos con-
formados e informados por intelectuales de India y otros paises del «Tercer
Mundo» como Argentina, Perd o México, las preguntas que los movilizan se
derivan en gran parte de su condicion diaspérica. Situadas en paises «desarrolla-
dos», las dreas de estudio preocupadas por poblaciones y culturas invisibilizadas
por la historia y el poder se enfrentan a una pregunta ineludible: ;como estudiar
al otro y en qué medida existen relaciones de poder (con bases materiales, his-
téricas y econdmicas) que afectan y subyacen al estudio transcultural que estas
disciplinas realizan?

Es esta la pregunta que explica algunas tensiones e incomunicaciones en-
tre lo producido en EE.UU. sobre América Latina y lo realizado desde el propio
campo académico y artistico latinoamericano. Esta pregunta también da lugar
a publicaciones como el libro Performance en disputa (Contesting Pefy‘brmance)
que parte de la pregunta: ;son los estudios de la performance colonialistas? Iejos
de poder resolver esa interrogante, el libro presenta una compilacion de articu-
los sobre EP de diversas procedencias, senalando la inminente expansién del
campo, las relaciones entre sus centros y espacios de replicacién cultural y las
singularidades de los Ep realizados en lugares como Australia o Asia.

Abordando estas cuestiones para el estudio de la performance latinoame-
ricana nos deparamos entonces con la problematicidad del término y con las
implicaciones de ser estos estudios realizados, financiados y publicados en el
norte. Pero mas alld de los medios y los modos de produccion de este campo de
conocimiento, me interesa indagar aqui sobre la construccion de Latinoamérica
como objeto de estudio y como definiciéon disciplinaria. Mirando la historia y la
contemporaneidad del espacio geopolitico designado con ese nombre, no cabe
duda que se encuentran en accion ciertas ficciones tedricas y delimitaciones
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politicas que es necesario no pasar por alto. Asi, es posible observar que el tea-
tro en Argentina es significativamente diferente del mexicano o del cubano. Y
las diferencias no se dan solo entre si, sino también (y de modos signiﬁcativos)
en las relaciones que estos paises tienen con centros académicos situados en
EE.UU. o Buropa.

Hay entonces un problema de representacion al hablar de «LLatinoamérica,
ya que el término sugiere la homogeneizacion cultural e identitaria de un terreno
cuyo pasado y presente contienen una gran diversidad de culturas, composi-
ciones sociales, regimenes politicos, sistemas economicos, etcétera. Al mismo
tiempo, esa categoria propositiva (e impositiva) amplifica una representacion
también conflictiva pero de otro orden: la que realiza la academia al analizar un
arte explicitamente politico y ligado a realidades de conflicto e injusticia social
como las existentes en el continente. Lo que Spivak plantea en su famoso arti-
culo «Puede hablar el subalterno? podriamos parafrasearlo aqui preguntando
«Can the subaltern perform?». Y siguiendo las premisas de la teoria sobre la
performatividad del habla cabria preguntarnos si esa performance subalterna es
realmente capaz de /acer cosas con sus palabras y actos, o si necesita de un dis-
curso critico que la refuerce y la empodere (paradc')jicamente desde los mismos
centros que producen muchas de las injusticias que ellas denuncian).

Necesaria o no, la relacion entre performance en paises latinoamericanos y
discursos criticos que desde los EP en EE.UU. se formulan sobre ella ha producido
a lo largo de los anos una retroalimentacion que es necesario analizar como tal.
Al igual que otros marcos tedrico-politicos que han revolucionado la teoria cri-
tica proponiendo la inclusion de la diferencia y de minorias en desventaja tales
como los estudios de género, la politica de identidad, el feminismo, el indigenis-
mo, etcétera —los EP nacen en los mismos centros donde el poder hegemoénico
se organiza y reproduce, siendo importante no ignorar los poderes locales que
desde los propios paises latinoamericanos colaboran con un sistema que capita-
liza desigualdades—.

¢Qué implica y como romper esta circularidad que parece reforzar la de-
pendencia colonial y replicar la distribucién colonialista del trabajo (intelectual
en el norte y manual-corporal en el sur) en la era de la supuesta «globalizacion»?
¢Podemos concebir que la perfomance latinoamericana es una politica que, po-
niendo el cuerpo, encuentra posibilidades de «emancipacion»? ;Se mantienen
aun las l6gicas de la historica occidentalizacién del continente y es contra ellas
que debemos orientar los esfuerzos criticos (siguiendo a Walter Mignolo)? ;O
por el contrario, siguiendo al artista y critico Gémez Pena, estamos en una fase
posnacional en la que los paises (como espacios de delimitacién geopolitica e
identitaria) ya no hacen més que limitar las posibilidades de romper hegemonias
e interrumpir la accién de diversos poderes sobre nuestros cuerpos y practicas
relacionales?

En su articulo titulado «Performance latinoamericana: ;actos azarosos o mo-
vimientos criticos? («L.atin American Performance Studies: Random Acts or
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Critical Moves?»), Roselyn Costantino senala que en muchos casos la relacién
muestra como la produccién cultural en los mérgenes —fuera de la atencion
de la critica y la mirada mainstream por mucho tiempo— refleja una mutua
dependencia entre dichos margenes y los centros en multiples configuraciones
de la organizacion social. Segun Constantino, la necesidad de desarrollar nuevos
modos de pensar y escribir sobre la produccion cultural se torna evidente al con-
frontarnos con el trabajo de numerosos artistas y activistas de América Latina
como Jesusa Rodriguez, la performer Denise Stoklos, los artistas visuales Maris
Bustamante y Rubén Valencia, el performer Astrid Hadad, el artista visual y de
la performance Felipe Ehrenberg y el Grupo Cultural Yuyachkani, asi como los
activistas sociales como Super Barrio, los politicos, los vendedores ambulantes,
los lideres religiosos y otros iconos culturales que pueblan los paisajes culturales
y sociales de Latinoamérica (2004: 3).

Luego de un tiempo leyendo sobre esta temdtica, me ha llamado la aten-
cién como en general los articulos —publicados por universidades o editoriales
de EE.Uu— analizan recurrentemente obras en las que ese pais es el principal
blanco de criticas: sea por su participacion en la ola de dictaduras de los setenta,
por sus politicas antiinmigratorias, por las consecuencias de su viejo liberalismo,
etcétera. A la hora de considerar qué tipo de politicas son las que denuncian los
artistas de la performance en Latinoamérica, un pasado de conquista, extermi-
nio, violencia, imposicion cultural se hace presente a través de cuerpos en perfor-
mance, cuerpos manifestdndose politicamente.

¢Pero qué tipo de manifestaciones son estas? La pregunta esta ligada inex-
tricablemente a la discusion sobre arte, politica y los modos en que esa relacion
se desarrolla. ;LLogran estas expresiones escapar de los poderes que enfrentan, o
por el contrario, son cooptadas por discursos y circuitos que acaban operando a
favor del sistema hegemonico?

Lisette Olivares (2011) realiza una critica que apunta a observar qué tipo
de arte politico consigue visibilidad y recepcion por parte del discurso critico y
cudl no. La complicidad entre discursos criticos y arte es potencialmente bene-
ficiosa para ambas partes, pero Olivares observa pertinentemente que a veces los
discursos sobre las obras se encuentran disociados de lo que la obra realmente
hace. Dado el foco performativo del campo de estudios en cuestion, el suyo
resulta un analisis acertado que da en el blanco de las tensiones histéricas entre
arte y politica.

La contemporaneidad del pasado-presente colonial se manifiesta en siste-
mas de doble opresion que combinan legados coloniales con violencias locales,
operando a escalas micro y macrosociales. Sistemas de dominacién que, en nom-
bre de la autonomia nacional de los diferentes paises, se apropian de discursos
de identitarios, culturales e historicos que acaban reforzando ciertos estereotipos
de atraso, primitivismo, barbarismo. Se observan frecuentemente dos extremos:
o se explora el pasado precolonial folclorizando la identidad en busca de un re-
forzamiento del Estado nacion y su hegemonia; o se niega dicho pasado politico
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y cultural, presentando al pais como un hijo directo de Europa vy, al igual que
aquella, actualizado, aggiornado respecto a las modernidades y las moderniza-
ciones globales.

La performance latinoamericana —concepto cuyo caracter problematico
pondré entre paréntesis por un momento— en alianza con los Ep, hace frente a
un desafio que alin no se encuentra superado y que se asemeja al que las ciencias
sociales en sus etapas iniciales comenzaban a enfrentar en los setenta: ;como
abordar practicas artisticas relacionadas con problematicas sociales sin reducir
las primeras a meras denuncias de las segundas, ni usar las segundas para explicar
la existencia de las primeras? Es decir, ;como observar précticas que interrum-
pen las l6gicas con las que contamos para analizarlas? ;:Cémo relacionarnos con
el otro sin capturar su diférencia en una categoria identitaria que la eliminard
como tal?

En un articulo titulado «[La puesta en escena de la ciudadania: Performance,
politica y derechos culturales» («Staging Citizenship: Performance, Politics, and
Cultural Rights», 2009), Jesis Martin-Barbero, investigador espafiol radicado
en Colombia hace muchos anos observa que:

.. laidentidad no es lo que se atribuye a alguien por pertenecer a un grupo,
sino que es la narrativa de lo que le da significado y valor a la vida e iden-
tidades de individuos y grupos. Lo que las nociones de diversidad e in-
terculturalidad movilizan hoy en dia es el quiebre de una institucionalidad
politica incapaz de extender los derechos culturales a todos los sectores de
la poblacion, sean mujeres o minorifas étnicas, evangélicas u homosexuales
[.] la democracia actual necesita una mutacion cultural que le permita
manejar la heterogeneidad que es constitutiva de la ciudadania asi como
es constitutiva del Estado. Este es el Gnico modo de poder escapar de la
trampa ilusoria por la reincorporacion de la alteridad en un todo unifica-
do, sea la nacién, partido politico o religién (2009: 2).

Este manejo de lo heterogéneo se plantea como desafio del campo y hace
complejo referirnos al término «Latin American Performance» o «latinoameri-
canismo» o «estudios de la performance latinoamericana». ;Qué epistemologias
y metodologias son necesarias para dar cuenta de este teatro o performance
latinoamericanos si partimos del reconocimiento de una heterogeneidad inabar-
cable bajo esa categoria?

Jill TLane alude a la famosa frase del modernista brasilero Oswald de
Andrade: «tupi or not tupi» para introducir una critica sobre la paradéjica asi-
milacién y rechazo de referencias y elementos de la cultura fordnea (2004). Este
proceso de antropofagia y regurgitacion ha caracterizado el proceso digestivo
de culturas que poco a poco vieron su organismo modificado por la combina-
cién de estos ingredientes diversos. ;Qué significa entonces el concepto de zeazro
latinoamericano? Lane advierte sobre el peligro de embarcarnos en el proyecto
neocolonial de «descubrir y mapear» este campo ostensiblemente negligenciado,
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alimentando a una academia que ha dado muy poco espacio conceptual a este
campo (2004: 2-3).

Por otra parte, la reflexion de la investigadora Lane es movilizada por una
inquietud sobre los modos en que los campos conceptuales existentes deben
cambiar con el propésito de abordar la performance en las Américas, en sus pro-
pios, multiples, variados y complejos términos. En ese camino, la autora afirma
que la historia de lo conocido como teatro americano en general aporta el de-
safio de trazar nuevas combinaciones de conocimientos disciplinarios, métodos
interdisciplinarios y perspectivas posdisciplinarias para comprometerse signifi-
cativamente con dicho campo (2004: 3).52 Segun Lane, en los EP realizados en
EE.UU. apenas se estd comenzando a registrar la significacion de la performance
en Latinoamérica, e iniciando la tarea de revisar la narrativa de la historia del
teatro para asi poder estudiar el pasado y el presente no angléfonos (: 3). Al re-
ferirse al HIPP, la investigadora senala que dicho instituto propone un cambio de
foco de Europa hacia las experiencias historicas de América del Norte, del Sur
y Central, en las que se encuentran implicados el colonialismo, la esclavitud, las
guerras de independencia, las formaciones nacionales y las nuevas identidades
transnacionales. El objetivo es iluminar el involucramiento dinamico de la per-
formance no-europea en este contexto histérico. Eso demanda una perspectiva
atenta a las interrelaciones entre raza, colonialismo y performance, revelando
lo que la artista y escritora cubano-americana Coco Fusco ha llamado «la otra
historia de la performance intercultural» (Lane, 2004: 4).

Existe de este modo una preocupacion historica que hace necesario reescri-
bir las narrativas desde una perspectiva no eurocéntrica u occidental, ya sus ca-
tegorias y teleologias no coinciden con expresiones culturales de México, Brasil
o Cuba, por poner ejemplos (asi como estas tampoco coinciden exactamente
entre si). Segin Lane, se trata de «la historia de una lucha por la performance
como un sitio de poder en si mismo» (: 4). La autora describe el proceso de mu-
tua contaminacioén observando cémo inmigrantes o némades de Latinoamérica
se mudan hacia el norte, produciendo formas vibrantes de movilidad y narrando
la historia del teatro en nuevos contextos. Se trata de dislocacion y reinvencion
y, por lo tanto, de un objeto de estudio que abarca una amplia gama de pricticas
sociales y estéticas que no coinciden exactamente con las coordenadas regiona-
les, linguisticas o no occidentales que a menudo se asocian con lo «latinoame-
ricano». Habria entonces un malentendido al leer las practicas performativas
como marcas de origen, cuando muchas de ellas operan como el principal modo
de mantener y compartir la memoria social para aquellos que estan fuera de las
redes de poder (: 5).

52 «The history of Latin American theatre challenges us to re-imagine how we tell the story
of so-called American theatre in general, and challenges us to draw on new combinations
of disciplinary knowledge, interdisciplinary method, and postdisciplinary perspectives to
meaningfully engage this field».
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Desde esta perspectiva se prueban falaces los purismos identitarios, ya que
al observar las manifestaciones escénicas y performativas en las Américas en-
contramos una fusion entre referencias e influencias europeas (el Dadaismo, el
Accionismo vienés o los abordajes como el de Fluxus, por ejemplo), con otras
practicas profundamente enraizadas en tradiciones y estilos autéctonos no reco-
nocidos como «alta cultura». Ejemplos de ello son el teatro callejero, el body art, los
rituales religiosos, las fiestas populares, la literatura oral y escrita. Esto indica que
la performance, en sus multiples estilos y manifestaciones, constituye una articula-
cién fundamental de realidades y memorias de comunidades no representadas por
las nociones oficiales y legitimadas de /z nacion. La performance acciona y traza
comunidades imaginarias. Pero muchas de las veces que estas manifestaciones lo-
cales son tomadas en cuenta, son sujetas a una apropiacion «folclorizante» y «bar-
barizante». Lo hispanico o lo tradicional de las culturas latinoamericanas se inserta
en un circuito donde se mercantilizan identidades, a menudo elaboradas mediante
una momificacién de la historia. Como si los pueblos y las culturas expresaran su
«verdadero ser» retrotrayéndose a su identidad precolonial (bajo la hipdtesis im-
probable de que pudieran reconstruirla). Si bien ese pasado estd presente, lo esta
de un modo irreversiblemente transformado e hibridizado tras mas de cinco siglos
de contacto interocednico e intracontinental.

El otro extremo de cooptacion de estas manifestaciones por parte de dis-
cursos hegemonicos de identidad nacional es el dlangueamiento de los abusos
cometidos tanto por poderes coloniales como durante las dictaduras que azota-
ron al continente en la década de los setenta. Esta «purificacién» (whitewashing)
es servicial al propodsito de presentar la historia politica nacional dentro de una
narrativa de progreso y desarrollo exitosos. Reflexionando sobre el punto en el
cual el arte resiste o utiliza oportunistamente la etiqueta de «politico», Lissette
Olivares analiza de modo critico el trabajo internacionalmente aclamado del
chileno Navarro, quien anuncia su arte como politico.

Navarro afirma que su trabajo resiste el legado dictatorial de la historia
reciente de Chile pero uno debe preguntarse si el abordaje representacio-
nalista en su arte es suficiente para producir una interrupcién o critica a
esta brutal historia, o quizds mds directamente, si tubos de colores fluores-
centes organizados para representar un Campo de Concentracién pueden
resucitar o resistir adecuadamente los horrores de los aparatos de tortura
del régimen militar (citado en Olivares, 2011).

En el mismo articulo Olivares cita a la artista Regina José¢ Galindo, quien se
pregunta por qué, si el propdsito del arte de la performance latinoamericano era
mostrar la diversidad del arte politico latinoamericano, el cuerpo ha sido elimina-
do u oscurecido de la esfera visible. La guatemalteca senala que el arte provenien-
te del llamado Tercer Mundo tiende a ser evaluado primordialmente en relacién
con su sitio de produccion y contexto, con poca atencién sobre sus mecanismos
de construccion o su relacion con estructuras predominantes dentro de los sis-
temas artistico-culturales. Es necesario considerar no solo las reivindicaciones
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politicas que acompanan los trabajos, sino también las metodologias formales
empleadas y sus relaciones con instituciones artisticas y mercados culturales. Alin
mas si se toma en cuenta que existe una tendencia a considerar politicos a trabajos
artisticos que no presentan amenaza alguna al status quo, llegando en algunos
casos a reificarlos (Olivares, 2011: 3—4).

En estas reflexiones aparece un problema profundamente imbricado en el
campo de la performance, pero también en otros campos que tratan procesos
y objetos transculturales con origen en culturas no hegemonicas. La critica de
Regina Galindo al arte latinoamericano como una manifestacion que reflejaria
su historia de opresion resulta provocadora y busca salidas para la emancipacion
de una estética que no quiere ser explicada por hechos histéricos, sino intervenir
en la historia para dar su propia version: interrumpir la historia oficial de modo
transformador, o podriamos decir, de modo performativo.

Desde una mirada critica préxima a este pensamiento, el cubano Mario
Carreno analiza la tension entre arte politico, arte revolucionario y el rol del
intelectual en Latinoamérica. El artista y pensador senala:

La teoria de la «dependencia cultural> que dominé la escena politico-
intelectual de los sesenta en América Latina, con su critica anticapitalista
y a la norteamericanizacion del consumo, nos hablaba de un esquema bi-
nario de jerarquia y subordinacién entre Primer Mundo y Tercer Mundo,
desarrollo y subdesarrollo. Centro y periferia eran tomados entonces como
localizaciones fijas, rigidamente enfrentadas por antagonismos lineales, de
acuerdo a una topografia del poder que todavia no habia sido desarticu-
lada por las redes multicentradas de lo global. La transnacionalizacion del
mercado cultural y las desterritorializaciones multiples de las nociones
de origen, nacidn, identidad, patrimonio, que les hicieron perder estabili-
dad y coherencia a las alegorias de la nacién y del continente, dejaron sin
arraigo a la defensa sustancialista del «ser» latinoamericano, continente
inalterado de una pureza verndcula (1969: 4-3, citado en Giunta, 2001).

¢Quiere decir esto que «lo latinoamericano» se ha vaciado de significado?
¢O que tal vez nunca tuvo ninguno por esencia o naturaleza? ;Qué procesos
aludidos por Carreno podemos constatar al examinar la historia politica del con-
tinente y como estas transformaciones se traducen hacia el campo de los estudios
de la perfomance intercultural?

Para avanzar en estas preguntas resulta interesante el andlisis que Francine
Mary A’Ness propone en su articulo «Resistiendo la amnesia: Yuyachkani, per-
formance y la reconstruccién del Pert de la posguerra» («Resisting Amnesia;
Yuyachkani, Performance, and the Postwar Reconstruction of Peru», 2004).
Yuyachkani es una palabra quechua que significa ‘estoy pensando, estoy recor-
dando, soy tu pensamiento’. El grupo trabaja con la idea de la memoria como un
sitio dialogico para la reflexion y el entendimiento inter e intracultural. A’Ness
cita a Taylor, quien ha analizado extensamente al grupo teatral peruano. Pese a
que en sus obras el grupo maneja referencias propias del Perd prehispanico, su
investigacion y su produccién discursiva es fruto de un doble proceso activado
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por su accién performativa. Yuyachkani es simultineamente «transculturado»
y «transculturador», ya que se consolida como consecuencia del encuentro in-
tercultural, siendo al mismo tiempo una fuerza activa en dicho proceso, incor-
porando referencias y elementos de sus contextos mestizos e indigenas, y sus
singulares modos de saber, pensar y recordar (2004: 8).

La superacion de dicotomias y la practica de una memoria que integra pasa-
do y presente de modo critico son otros de los trazos que la autora describe como
caracteristicos de este grupo, que no trabaja con la pretension de hablar en nom-
bre de ningun sujeto o pasado fundacional y que rechaza el facilismo de apelar a
discursos o identidades nacionales, definidas en contraposicion con lo «foraneo».s
De este modo, la memoria del pasado provee las raices de una identidad cultural
colectiva, que en Pert ha sido particularmente forjada por el violento encuen-
tro entre los imaginarios indigena, colonial, nacional, inmigrante, multinacional.
Segun A’Ness se trata de percibir el potencial del teatro para involucrar dife-
rentes temporalidades simultdneamente. En el trabajo de Yuyachkani el pasado
siempre anima al presente y compromete al futuro (: 8).

Ante una mirada critica y atenta al desarrollo de la historia, vemos que
al hurgar en el pasado, la memoria encuentra dobles regimenes de opresion.
Uno implantado y reproducido desde el momento colonial y otro articulado
desde otras variables y dimensiones de la experiencia que no son reductibles a
la dicotomia extranjero-autéctono, colonizador-colonizado, nacional-fordneo o
latinoamericano-europeo. Un abordaje que ejemplifica esto es el de género, y es
posible encontrar multiples abordajes performaticos que trabajan intentando
deconstruir las opresiones que, tanto desde una cultura paternalista y hetero-
normativa como desde el machismo implicado en la cultura revolucionaria de
izquierda, censuran y penalizan modos de sexualidad diferentes a los dictados
por la hegemonia de «lo normal». El propio nombre de «alternativas» propone
que hay un centro o punto neutro respecto del cual todas las otras opciones son
secundarias o periféricas (un segundo sexo o segundas culturas parafraseando a
Simone de Beauvoir).

Una observacién pertinente es que en general los movimientos socia-
les revolucionarios como la revolucion nicaragiiense, han relegado tematicas

53 «Yuyachkani bring [the] forgotten world of Peru back into the picture but they do so not to
represent or “speak on behalf” of them in a paternalistic way. They include indigenous and
rural mestizo myths and performance practices to learn from, celebrate and incorporate into
their attempts to understand the complex nature of Peru and the sociopolitical pathologies
it has produced.» 20 Central to their work is a belief that the violence of recent years is no
aberration but the result of deep-rooted prejudices, social and political neglect, and cultural
ignorance. And for this reason, indirectly or directly, their work continually asks audiences
to consider who or what is Peruvian and challenges them to think beyond the traditional
binaries and facile stereotypes that have defined the country and its various populations
——coast/ mountain, Buropean/Indian, Spanish-speaking/Quechua-speaking, literate/
illiterate, victim/agent— xenophobic assumptions that have prevented most Peruvians from
ever knowing or fully understanding each other» (2004t 8).
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relacionadas con la mujer y con sexualidades alternativas bajo el imperativo de
«la causa». Si bien hay excepciones —como el Ejército Zapatista de Liberacion
Nacional (EzLN)—, es frecuente que las posibilidades de representacion de la
mujer en el Teatro Campesino opten por el borramiento de marcas visibles de
sexo o género como estrategia de escape al estrecho orden patriarcal. De este
modo la androginia termina derivando en una limitacién (y hasta victimizacién)
del cuerpo que se sacrifica por el bien del corpus communitas (A’Ness, 2004: 5).
Se da de este modo una renuncia a la exploracion de la sexualidad por considerar
que esta se encuentra irreversiblemente cooptada por la heteronormatividad y
el sistema patriarcal.

Ejemplos de organizaciones y acciones volcadas a este tema son las llevadas
a cabo por las bolivianas Mujeres Creandos* o la activista Julieta Paredes, cuyas
labores militantes y artisticas se concentran en los derechos sexuales de mujeres
indigenas, que viven en culturas doblegadas por esta doble opresion: la del coloni-
zador y la del hombre en el ambito intracomunitario. La (des)organizacién y la dis-
tribucion heterogénea e inasible del poder hace que una labor critica permanente
deba ser articulada por parte de movimientos, acciones y performances politicas
que buscan corroer posiciones dogmaticas, esencialistas o totalitarias.

Es esa critica la que motiva el didlogo entre los artistas Guillermo Gémez
Pena, fundador y director de L.a Pocha Nostra,ss y Gabriela Salgado, artista
y curadora argentina radicada en Londres. La conversacion fue publicada en
E-musférica y ofrece una mirada particularmente critica y translocal, mas intere-
sada en la paradoja y las aporias que en consensos y afirmaciones. Pese a discre-
par en algunos puntos, ambos asumen una posicionalidad diasporica, habitando
un enzre espacios geograficos y artistico-académicos. Gomez Pena y La Pocha
Nostra ofrecen 47z for the gringo_flaneur, condensando en un eslogan muchas de
las paradojas de la pricticas artisticas —propias y ajenas— del llamado «artista
latinoamericano». Durante la conversacion, Salgado observa que en la actualidad,
los criterios por los que los paises son incorporados o no a los circuitos interna-
cionales («international tag») dependen de la moda, el parasitismo cultural y los

54 <http://www.mujerescreando.org/>

55 Elgrupo se define del siguiente modo: «ILa Pocha Nostra is an ever growing cross-disciplinary
arts organization and non-profit based in San Francisco, California, with branches in
Central and South America, Europe, Asia and the South Pacific. LLa Pocha Nostra was
founded in 1993 by Guillermo-Gémez-Pena, Roberto Sifuentes and Nola Mariano in Los
Angeles. The goal was to formalize conceptually Gomez-Pena’s collaborations with other
performance artists.Core members of La Pocha include Guillermo Gémez-Pena, Roberto
Sifuentes, Michelle Ceballos Michot, Sadl Garcia Lopez, Dani d’Emilia, Erica Mott,
Violeta Lune, and over 30 associates worldwide. Our projects range from performance solos
and duets to large-scale multi-sensory performance installations involving photo, video,
sound and projection. If there is a common denominator, it is our desire to cross and erase
dangerous borders including those between art and politics, art practice and theory, artist
and spectator; ultimately to dissolve borders and myths of purity whether they be specific
to culture, ethnicity, gender or language». Pdgina web: <www.pochanostra.com>, Archivo
audiovisual: <http://lapochanostralivearchive.tumblr.com/>.
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impulsos voyeuristicos, creados mayormente por tendencias econémicas y poli-
ticas. Es como si estuviéramos siempre predicando el desarrollo de nuevas ten-
dencias para asi tornarnos visibles, observa la artista. Gomez Pena observa que el
costo de esa visibilidad es «comportarse» —o «portarse bien»—: para poder ser
incluidos en el club los artistas latinoamericanos tenemos que parafrasear, imitar
y hacer eco de las tendencias estilisticas del norte, con leves variantes (pero mas
de eso no esta permitido). La puerta estd abierta siempre que contribuyamos con
el gran delicatessen internacional a través de nuestra habilidad de generarle deseo
al consumidor cultural global, y quizds un poco de miedo, critica el fundador de
La Pocha, Gémez Pena.

El autodefinido como «exmexicano,» director de L.a Pocha Nostra, expli-
cita la demanda de exotismo y la obsesién con la innovacién. También hay que
vivir en el lugar correcto para ser del club, ya que cuando se trata de artistas
latinoamericanos, uno debe trabajar y vivir en un pais «grande» como México,
Brasil, Cuba o Argentina. A lo que apunta Gomez Pena es a la ventaja de vivir
en paises con mitologias exdticas que atraen o seducen al norte. «Es el sindrome
del Buena Vista Social Club, el sindrome Frida [..] Pero si venis de Paraguay
estas jodido». La conversacion deriva hacia como los artistas de paises como
Paraguay, Uruguay, Ecuador, Honduras, Costa Rica, El Salvador, Bolivia se
lamentan por el hecho de no pertenecer a ningtin imaginario mundial. Se quejan
de que viven en paises invisibles donde no existen siquiera estereotipos que los
signifiquen o los identifiquen. Gomez Pena relata que un amigo ecuatoriano le
decia hace poco:

... al menos los colombianos tienen la mitologia de las drogas, Macondo
y la cumbia; los peruanos tienen la poderosa mitologia de los Incas y
Machu Picchu; incluso Bolivia tiene ahora a Evo [Morales], y Venezuela
a [Hugo| Chévez, un consagrado artista de la performance. Pero ;qué hay
de Ecuador? ;Qué iconografia mitica o fetiches podemos evocar que nos
haga atractivos para un curador aleman o un critico de arte inglés>.

Se visibiliza aqui a una ultraperiferia latina, los margenes de los margenes,
desde donde paises como México o Brasil son comprensiblemente percibidos
como hegemonias culturales. Gémez Pena senala que ellos sufren de una doble
bronca: «el combo mortal del colonialismo internalizado, mezclado con la falta
de interés de los productores nortenos de cultura, que solo presentan interés
puntual en aquello que satisfaga su deseo por un oz7o exdtico».

Sobre el hecho de vivir en el pais donde se originan la mayoria de injusticias
que ¢l mismo se dedica a cuestionar, Gémez Pena senala que es una decision po-
litica y una respuesta directa a una ironia global que consiste en que inmigrantes
de paises del llamado Tercer Mundo viven dentro del Primer Mundo, y viviendo
y trabajando alli, estdn de algiin modo incidiendo y redefiniendo su cultura. «La
gran paradoja es que nuestro pais de adopcién es frecuentemente responsable
por las penurias del [pais| de origen», senala.
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Otro problema abordado en la conversacion es la propia falta de comuni-
cacion al interior de América Latina, lo que se contrapone a la facilidad con la
que investigadores basados en Londres o Nueva York, o pueden acceder a lite-
ratura especializada sobre movimientos culturales e historicos across the border.
Paradéjicamente dentro de los paises de América Latina eso es casi imposible.
La pregunta es como generar propuestas frescas y afiladas que no puedan ser
facilmente mercantilizadas e inmediatamente transformadas en discursos hege-
monicos. ;Es posible?, se preguntan sin responder.

En otro didlogo, Gémez Pena critica «la correccion politica» de EE.UU. y
como esta colabora con la cultura del miedo impuesta por la extrema derecha,
creando un contexto rarificado para artistas de la performance y aportando ten-
sion para quienes abordan temas de género, raza o poder. El miedo de perder una
beca o de no ser invitados nuevamente estd presente entre los artistas y favorece
la autocensura. Desde el 11 de setiembre de 20071 (el 11/S), las instituciones de
EE.UU. se han vuelto extranamente miedosas y quietas. Gémez Pena observa que
el trabajo mads transgresor que su grupo ha creado en los ultimos ocho anos solo
puede ser presentado en América Latina o Europa. «Mapa/Corpo» fue prohi-
bido en EE.UU. por cuatro anos y su nueva performance Acciones psicomagicas
para un mundo que va mal (Psycho—Magic Actions for a World Gone Wrong)
aun no fue presentada en EE.UU. Gémez Pena dice: «me siento menos censurado
en América Latina, pero lamentablemente mi troupe tiene mejores chances de
sobrevivir financieramente en EE.UU. Es todo un dilema» (2011).

En relacion con la evolucion del arte de la performance o el arte vivo en
América Latina e indigena, el artista posnacional piensa que ha respondido a
factores historicoestéticos y sociopoliticos draméticamente diferentes. Con la
excepcion de un manojo de nombres que han sido «escogidos» por los miembros
del club exclusivo del mundo internacional del arte autoproclamado —mayo-
ritariamente artistas en dialogo con sus colegas europeos o neoyorkinos— la
mayoria de los performers latinoamericanos sigue siendo un misterio para las
audiencias y los artistas de Europa y EE.uv. ;Por qué? Salgado observa como el
tema de la historia no escrita es central para esta invisibilidad. La historia que
ha sido escrita por intelectuales del norte para su consumo universal es sesgada,
incompleta, eurocéntrica, blanca y prejuiciosa. La nocion de arte internacio-
nal y sus premisas universalistas estdn basadas en nociones ya perimidas. Como
propone Walter Mignolo: «la defensa de la igualdad humana por sobre las dife-
rencias es siempre una afirmacion realizada desde una posicion privilegiada en
la politica de la identidad desde el poder». El blanco o ser blanco es frecuen-
temente presentado en la teoria politica como condicion transparente, neutral
y objetiva, mientras que el color o la negritud integrados a la teoria politica se
tornan esencialistas y fundamentalistas.

Gomez Pena observa que hay otros factores politicos que contribuyen con
esta invisibilidad. Con los eventos del 11/S, Latinoamérica desaparecié de pron-
to del mapa de la cultura occidental. . vu. y Canadd cerraron fronteras a sus
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vecinos continentales y se embarcaron en una politica conducida por un nacio-
nalismo paranoico, por el aislamiento cultural y la xenofobia. Mientras EE. uu.
desarrollaba sus politicas paranoicas, justificadas por la narrativa de una guerra
antiterrorista sin fin, Latinoamérica se movia hacia la izquierda (con excepceion
de Colombia y México) y dejaba de pensar en EE. UU. como una referencia cul-
tural primaria. Asi fueron desarrollindose muchas voces fuertes y espacios para
las artes vivas, observandose la emergencia de un fuerte movimiento artistico
performativo en ciudades como Ciudad de México, Oaxaca, Lima, Bogota, Cali,
Rio de Janeiro, San Pablo, Buenos Aires, Cérdoba y Santiago. Espacios de re-
beldia que operan con muy poco apoyo econémico.

Gomez Pena senala la necesidad de recordarles a los artistas internacionales
que el mito de una cartografia sin fronteras del campo artistico es falso y que
el discurso intelectual no es ni nunca ha sido universal o internacional. LLos dis-
cursos posmodernos, feministas, gueers y poscoloniales han tenido diferentes
evoluciones y dindmicas en América Latina y estdn a menudo conectados con
movimientos civicos y activistas que emergieron de las historias especificas (aun-
que interconectadas) de los diferentes paises.

El exmexicano también reflexiona sobre las condiciones de recepcion de la
performance latinoamericana. Opina que «aman nuestra estética pero odian nues-
tro sentido del humor. No comprenden que podemos ser altamente conceptuales
y al mismo tiempo extremadamente cémicos». Relata que ha sido acusado de
superficial por quienes acusan a su estética kitsch de inauténtica: «He tenido que
recordarle que el artificio y el estilo son importantes para una cultura (chicana)
que se encuentra bajo amenaza diariamente. Necesitamos involucrarnos en un
serio debate sobre estos malentendidos culturales» (Gémez Pena, 2008).

Otra discusion relevante es la que se da entre el campo de las artes vivas y
la performance activista. Como ejemplo de ello cita una accién civil muy mo-
vilizadora que tuvo lugar en El Zdcalo en la que miles de indigenas mexicanos
convocados por La Coordinadora de los 400 Pueblos se congregaron, bebieron
mucha agua y orinaron silenciosamente al mismo tiempo como acto de protesta,
inspirados por la llamada «Primavera Arabe» y «los indignados» de Espafia. Este
ejemplo alude a las nuevas estrategias de activismo y al modo en que diferentes
planos comienzan a transformarse y converger en el espacio publico.

Mediante un diagnodstico cada vez mas compartido por estudiosos y acti-
vistas de la cultura y la sociedad, Gémez Pena observa que entre otros cambios
de la politica mundial global, los movimientos sociales, los activistas indigenas y
los desempleados estan usando estrategias de intervencion en las que hacen uso
de signos poéticos y estéticos asociados normalmente con el arte. Con las crisis
y los ciudadanos ocupando las calles en cientos de ciudades en el mundo, los
museos y las principales instituciones culturales parecen estar completamente
descolocados. Este contexto ofrece la posibilidad de comenzar nuevas conver-
saciones criticas que consideren los multiples gaps existentes, no solo entre los
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espacios artisticos de América del Norte y del Sur, sino también entre lo que
sucede en la calle y las organizaciones culturales.

Uno de los desafios que enfrentan artistas de paises como Brasil, se refiere a
la continuidad de los programas culturales mediante los que financian sus accio-
nes. Los apoyos federales, estatales y municipales tienden a sufrir interrupciones
o cambios de acuerdo con los politicos de turno y el pais no ha desarrollado una
politica de filantropia para el arte. LLos fondos disponibles son otorgados a través
de concursos competitivos y comisiones directamente vinculadas a los departa-
mentos de marketing cultural de corporaciones privadas (mediante sistemas de
deduccion de impuestos), o mediante patrocinadores federales que buscan pro-
yectos artisticos que se ajusten a los programas y los lineamientos definidos por
el Ministerio de Cultura. Dada la extension del pais y su diversidad geografica y
cultural, trazar una imagen que comprenda a todo Brasil con relativa justicia es
una tarea desafiante. Es asi que aunque se observan muchos cambios y avances
por un lado, viejas conductas y modelos burocraticos resultan problemas a ser
enfrentados con urgencia. ;Y qué piensan los investigadores?

;Quién? ;Quiénes? ;Donde? ;A qué? ;Por qué? ;Cuanto?
Investigacion, investigadores e investigaciones
de EP latinoamericana en Estados Unidos

Luego de haber presentado hasta aqui una cartografia no exhaustiva de
algunos de los debates y conceptos que conforman a los Ep, veamos desde donde
y quiénes hacen estos estudios interesados en la performance latinoamericana
desde EE.UU. A continuacién haré un recorrido por algunas publicaciones, insti-
tuciones educativas, departamentos de investigacion y eventos relacionados con
estos.

Libros

Entre los libros y las publicaciones sobre performance latinoamericana que
se encuentran disponibles en EE. UU,, me concentraré en algunos que abordan
explicitamente el problema de la globalizacion y las fronteras culturales y disci-
plinarias en relacion con los EP.

Negociando la performance: Género, sexualidad y teatralidad en Ameérica
latino/a ( Negotiating DPerformance. Gender, Sexuality and Thearricality in
Latin/o America) es un libro editado por Diana Taylor y Juan Villegas en 1994.
Los articulos que aparecen en ¢l abordan el trabajo de diversos artistas de pai-
ses de América del Sur y Central desde un foco politico que pone énfasis en
la problemadtica de género. Mientras que articulos como el de Gémez Pena,
Moraga o Waller analizan paradigmas multiculturales, diasporicos o fronteri-
zos, otros abordan la incorporacion al mainstream de artistas chicanos (Jorge
Huerta); otros la performance que pone en interseccién a latinos y comunidad
gay (Alberto Sandoval); otros la performance en espacios publicos (Marrero);
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la performance y la arquitectura en Puerto Rico (Flores); el teatro feminista en
México (Nigro); el trabajo de Jesusa Rodriguez (Jean Franco); el carnaval en
Santiago de Cuba (Bettelheim); el teatro maya en Chiapas y las subjetividades
feministas que alli aparecen (Frischmann y Steele); la cultura drag en Argentina
(Salessi y O’Connor) o las Madres de Plaza de Mayo y sus performances politi-
cas (Diana Taylor). La reflexién final estd escrita por el coeditor Juan Villegas y
en ella plantea algunas reflexiones interesantes, que analizadas desde el presente
(veinte afios después) resultan un buen punto de partida para observar el desarro-
Ilo del campo en las ultimas décadas. Segun Villegas, el libro se propone prestar
atencion a manifestaciones artisticas no canénicas de América Latina, que por lo
general no son incluidas dentro de la cultura dominante, dedicando también un
espacio importante a lo hispanico dentro de EE.uU. Lo marginal y las estrategias
tedricas que posibilitan un acercamiento a esos espacios son el hilo conductor
del libro, que si bien no tiene unidad tematica, ofrece al lector el analisis de una
diversidad de propuestas y acciones vinculadas a la per/formance.

Villegas también efectia una critica al multiculturalismo y observa cémo
la continua presiéon de grupos caracterizados por factores étnicos, de género o
culturales y su importancia econdmica y politica contribuyen a la creacion de una
consciencia social orientada hacia la diversidad y el multiculturalismo. La utopia
implicita es una sociedad en la que todos los individuos son sujetos, porque otros
son libres en si mismos, sin imposiciones de la cultura dominante. Se trataria en
otras palabras de la dibertad de ser diferente» (1994: 310). Al reflexionar sobre
el concepto de ‘latino’, Villegas senala que las definiciones étnicas o sociales me-
recen cierta consideracion desde el punto de vista del definido, del definidor y
del contexto de definicién. Una vez mas, la pregunta es guien otorga autoridad a
alguien para describir o definir o simplemente asignar un nombre a un grupo de
personas. En la performance, los términos ‘latino’, ‘latina’; ‘chicano’ o ‘chicana’
son usados con diferentes significados y connotaciones, y estan vinculados con la
posicion politica del escritor en relacion con coordinadas y logicas institucionales
de la sociedad estadounidense. El propio término de ‘performance’; al no existir
en otras culturas o idiomas, es producto de circunstancias especificas. Es posible
que su uso en otros lugares y manifestaciones los afecte si no se presta atencion a
las diferencias. Villegas propone el término ‘teatralidad’ o ‘discursos teatrales’ en
vez de ‘teatro’, entendiendo esos términos como medios de comunicar un mensaje
integrando signos verbales, visuales, auditivos, corporales, gestuales frente a una
audiencia. Lo interesante a efectos de nuestra investigacion es el énfasis en que
un discurso teatral es un modo de percepcion visual relacionado con condicio-
nes historicas, aceptando el cardcter construido y contingente del término. El
‘teatro’ es ahora concebido tan solo como #7# modo posible de teatralidad (entre
otros), afirma Villegas (1994: 317). Es necesario avanzar hacia la consciencia de
la diversidad cultural existente en Latinoamérica y en EE.UU., prestando atencion
a aquellos etiquetados en la categoria de «hispanos». Se cuestiona asi el uso de
herramientas legitimadas institucionalmente para leer culturas no dominantes,
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interrogando en qué medida pueden dar cuenta de la diversidad de modos de
teatralidad en el campo latinoamericano y en el de los latinos en EE.UU.

Los discursos criticos estan cargados con suposiciones culturales aporta-
das por la emergencia de nuevas tendencias y actitudes en las universidades
de EE.UU,, que estdn creando una conciencia de la diversidad cultural, pero en
ocasiones también contribuyen a silenciar la diversidad y reforzar la cultura do-
minante, concluye Villegas (: 319).

En el libro Disputando la performance. Lugares de investigacion globa-
les (Contesting Performance. Global Sites of Research, 2010), editado por Jon
Mckenzie, se analiza la performance en la era de la globalizacion y la emergencia
global de investigaciones y programas de estudio ligados a este campo. El libro
parte de la observacion de que, contrariamente a la idea de que los Ep estdn loca-
lizados en EE.UU,, se estd procesando un profundo descentramiento del area —al
menos es la hipotesis del editor—. La publicacion tiene tres objetivos principales.
En primer lugar, elaborar un panorama de diversos focos dedicados a la globa-
lizacién de la investigacién sobre performance (considerando que aquella no se
encuentra desprendida de otros procesos de globalizacién neoliberal). En segun-
do lugar, analizar el impacto global y el descentramiento de la investigacion de
la performance, dado el «presente imperialista» de EE.uu. Por ultimo, reflexionar
sobre los limites de la investigacion en performance, destacando sus contextos
locales e intentando subrayar otras voces y cuerpos de investigacion.

Entre sus articulos podemos encontrar uno de Diana Taylor sobre el HIpP,
otro sobre los EP en la Universidad de Sidney (Hay McAuley), otro sobre la per-
formance y la academia britanica (Heike Roms), asi como los abordajes del cam-
po en Japon, Eslovenia, Singapur, Alemania, Croacia, Marruecos, Indonesia,
Israel y Sudéfrica. Entre los articulos mas interesantes del libro se encuentra
el de Shannon Jackson sobre la americanizacion de la Universidad Americana
(mediante el an4lisis propuesto por Bill Readings) y sus impactos sobre los EP.
América Latina es por lo tanto el sujeto omiso del libro, aunque sus tematicas
resultan muy pertinentes para pensar la practica y el estudio de la performance
en este continente.

Es llamativo el volumen de investigaciones relacionadas al modernismo bra-
silero y a artistas como Hélio Oiticica y Lygia Clark, situados en el limite entre
las artes visuales y la performance y representantes del movimiento antropo-
fagico del modernismo brasilero. Cabe preguntarse cudl es el motivo de esta
atencion por parte de investigadores y de curadores. Una posible hipétesis es que
al abordar explicitamente los procesos de asimilacion y de contaminacion cultu-
ral entre espacios geopoliticos diferenciados estos performers discuten un tema
altamente relevante para EE.uU. o Europa: como sus influencias culturales son
incorporadas o rechazadas. Como ejemplos de esta atencion editorial podemos
citar el libro 7odos somos artisias (Eve@)boq,’y is an artist) dedicado a la obra de
Clark. Otro ejemplo —entre muchos otros— es Cuando el arte le hablo al poder
(When Art Spoke to Power, 2012) en el que Callirman analiza la relacién entre
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arte y politica durante los sesenta y observa como el arte latinoamericano se ha
referido y relacionado con movimientos del hemisferio norte.

El libro Escenarios de conflicto. Una antologia critica del teatro y la per-
Jormance en Ameérica Latina (Stages of conflict. A critical anthology of Latin
American theatre and perj’i)rmance), editado por Diana Taylor y Sarah Townsend
en 2008, ofrece a través de una serie de articulos un panorama critico del tea-
tro latinoamericano desde la conquista hasta el presente, concentrandose en los
modos en que las practicas teatrales y performativas forman parte de las luchas
contra las desigualdades producidas por el poder. Sus editoras explicitan la im-
posibilidad de ofrecer un panorama exhaustivo de una regién tan diversa y de
las transformaciones ocurridas a lo largo de multiples momentos histéricos. De
este modo, textos escritos originalmente en espanol, portugués, quechua, maya-
quiché o nahuatl por autores de paises latinoamericanos diferentes son presen-
tados de modo cronolégico en un intento de representar diferentes escenas y
etapas del conflicto, en su sentido teatral y temporal. La antologia, publicada por
la Universidad de Michigan, incluye géneros tan variados como el drama de la
Conquista, las obras de misterio, las comedias de costumbres, el teatro itinerante,
el teatro moderno, el teatro posmoderno, asi como la performance y el teatro
indigena contemporaneo. Los conflictos que los diferentes capitulos abordan se
relacionan con luchas por la identidad, pugnas territoriales por la soberania, por
derechos humanos, conflictos de género, clase e igualdad racial.

Sus editoras llaman la atencion para el hecho de que lo identificado como
«teatro» es una construccion que genera exclusiones y selecciones, no exentas de
una politica y una historia determinadas. Con foco en esa reflexion, el libro abor-
da el modo en que las tradiciones performativas migraron desde las metrépolis
hacia las colonias, pero también a través de los géneros y los tipos de audiencia,
desafiando las fronteras nacionales. Los ensayos exploran las transformaciones
semioticas provocadas por estas migraciones y las tensiones entre archivo y re-
pertorio involucradas en la performance. Un ejemplo de ello es el analisis so-
bre como las obras europeas apropiadas por el teatro misionero del siglo xv1
operaban a favor del catecismo y de la colonizacion, y también sobre cémo el
repertorio de los pueblos indigenas y africanos —que a menudo participaban en
estas performances— desestabilizaban su funcion diddctica. El libro constituye
una importante contribucion al incluir performances prehispanicas en su anali-
sis. Pero si bien es editado y publicado en inglés por iniciativa de dos docentes
de la Universidad de Nueva York, una universidad privada, donde Taylor es
profesora del Departamento de Estudios de la Performance y Townsend del
Departamento de Espanol y Portugués, sus capitulos son escritos por autores de
Guatemala, Bolivia, México, Brasil, Puerto Rico, Cuba, Colombia, Argentina.
Cabe preguntarnos entonces: ;pertenece esta publicacion al campo de los Ep
norteamericanos? ;:Esta dentro del objeto de estudio de este proyecto sobre es-
tudios de teatro latinoamericano en EE.UU. o, por el contrario, queda fuera por
tratarse de voces latinoamericanas hablando de performance latinoamericana?
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Son estas zonas liminales, donde autores, origenes, comités editoriales y fondos
de publicacion se entrecruzan —complicando la politica y senalando multiples
capas que subyacen a las delimitaciones geograficas—, las que resultan intere-
santes, senalando posibles caminos para futuras investigaciones. Estos espacios
de coelaboracion tedrica sobre practicas performdticas latinoamericanas son
en si mismos escenas de conflicto y de practicas tedricas que retrazan el mapa
(¢neo?) (¢pos?) (strans?) (¢meta?) colonial. Un mapa que la performance escenifica
y en el que es simultaneamente presentada y representada. En conclusion el libro
analiza eventos relacionados con el teatro, y en menor medida, lo reconocido
como «arte de la performance». Su principal aporte es el modo en que profun-
diza y complejiza los modos de entender la performance latinoamericana como
practica generativa y subversiva en sus vertientes espectaculares, historicas, na-
cionales, biopoliticas y geopoliticas.

La dltima publicacién que mencionaré aqui es el volumen especial de la
revista 7heatre Journal (periodico trimestral de la Universidad de John Hopkins)
que en 2004 se ocupo del teatro latinoamericano. Desde su cardatula se anticipa
la atencion dada por este nimero a formas de teatro prehispdnicas. Vemos en ella
un dibujo de Jamie Borowicz y de Fernando Munoz Castillo sobre dos piezas:
Rabinal Achi: A Mayan Drama of War and Sacrifice y Teatro maya peninsu-
lar: precolombino y evangelizador. Entre sus articulos se encuentran reflexiones
y criticas a los modos de apropiacién y malinterpretacion del teatro latinoame-
ricano (Jean Graham-Jones); un anélisis de la performance y la conquista como
instancias de conocimiento y reconocimiento (Diana Taylor); un articulo sobre
lo queer, el deseo homoerdtico, el deseo y la violencia en una pieza del drama-
turgo brasilero Zeno Wilde (Cldudio Medeiros); una resena sobre el trabajo del
Grupo de Yuyachkani y su activa practica de la memoria en el Pera de posguerra
(Francine A’Ness); un anélisis de la pieza de Griselda Gambaro £/ despojamiento
(Ana Elena Puga) y del trabajo textual y extratextual de la mexicana de origen
judio Sabina Berman (Jacqueline E. Bixler).

Este volumen monografico también ofrece una seccion dedicada especial-
mente a la reflexion sobre el estado actual de los estudios teatrales y de la per-
formance en EE. UU. («A Forum on the State of Latin American Theatre and
Performance Studies in the United States Today») en la cual diferentes autores
observan la visibilidad y los diferentes abordajes de este objeto de estudio por par-
te de la academia estadounidense. También encontramos los textos «You Mean,
There Is Theatre in Latin America?» de Adam Versényi, «On the Visibility of
Latin American Theatre» de Kirsten F. Nigro, «Partial Knowledge: Challenges
for Latin American Theatre Scholarship in the us» de Amalia Gladhart,
«Keywords in Latin American Performance» de Jill Lane, «Latin American
Performance Studies: Random Acts or Critical Moves?» de Roselyn Costantino,
«Rising to Demands: Argentine and Brazilian Theatre» de David William Foster.
Tres de los articulos analizan las intersecciones que se producen en el campo de
los EP en América Latina, sus vertientes educativa e investigativa, asi como las
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diferencias lingtiisticas y las fronteras disciplinarias que estas aportan. Estos son:
«LLatin America: The Poor Relative in us Drama Schools» de Joanne Pottlitzer,
«Theatre in Spanish? Where? Curricular Tensions between ILanguage and
Theatre Departments» de Gustavo Geirola y «Teaching and Producing Latina/o
and Latin American Plays in us Colleges and Universities» de Jorge Huerta. El
resto del nimero estd dedicado a resenas de performances y de libros procedentes
o relacionados con el teatro y la performance latinoamericanos. Aunque algunos
de ellos se dedican al analisis de los estudios teatrales sin abordar la especificidad
de la performance o de los Ep, esta serie de articulos significa un enorme apor-
te al pensamiento y al cuestionamiento de los EP en EE.UU,, ofreciendo criticas
relevantes a la organizacion disciplinaria e interdisciplinaria de los fenomenos
performativos en el continente.

Periodicos arbitrados

Para responder a la pregunta sobre cudles son los temas y los enfoques
mds recurrentes y actuales en el campo de los EP latinoamericanos en EE.UU.
realicé un recorrido por las publicaciones periédicas dedicadas a esta discipli-
na o vinculadas tangencialmente a esta. Entre ellas —considerando unicamente
publicaciones arbitradas— encontramos 7heatre Drama Review, E-misferica,
Theatre Journal o Studies in Theatre & Lerformance (aunque en este ultimo son
escasos los articulos relacionados a performance latinoamericana)s¢ Es llamativo
que tres de los principales proyectos editoriales en los que aparece investigacion
ligada a América Latina estén vinculados a la Universidad de Nueva York.

Fundado en 1955 por Robert W. Corrigan bajo el hombre de Cariton
Drama Review y cambiando de nombre e institucion hasta ser llevada por ini-
ciativa de Richard Schechner a la Universidad de Nueva York en 1967 (donde
adoptarfa su nombre actual), 7he Drama Review es un periédico de Ep que se
define como un foro para la performance radical y la invencién tedrica. La pu-
blicacion se involucra con la performance en sus contextos estéticos, historicos,
sociales, econémicos, politicos y tedricos. La zona disciplinaria conocida como

56  En relacion con esta publicacion, la mayoria de los articulos estan dedicados a performance
en EEUU,, a excepeion de algunos dedicados a China, Aftica, Asia. Por citar algunos ejemplos
de articulos referidos a paises no angloparlantes que aparecen en él, Ruru, Li Pitches: «The
end of the hour-glass: Alternative conceptions of intercultural exchange between European
and Chinese operatic forms»; Okoye, Chukwuma: «Deference and defiance: African theatre
and Femi Osofisan’s signifying difference»; Bull, John: «Chinese whispers, Chivandikwa,
Nehemiah. Theatre and/as insurrection in Zimbabwe»; Ley, Graham: «Composing a history:
The British Asian theatre research project at Exeter»; Daboo, Jerri: «To learn through the
body: teaching Asian forms of training and performance in higher education»; Mantillake,
Sudesh: «Ves ndfuma, a common dance type in Kandyan dance of Sri Lanka: a semiotic
analysis of selected features with a brief introduction to the relevant approaches of Indian
and Western semiotics»; Chinyowa, Kennedy C.: «By whom and for whom? An aesthetic
appraisal of selected African popular theatre workshops»; Godiwala, Dimple: «Genealogies,
archaeologies, histories: the revolutionary interculturalism of Asian theatre in Britain»,
Okagbue, Osita: «Carnival, Culture in Action: The Trinidad Experience».
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performance es concebida ampliamente, incluyendo danza, teatro, musica, artes
visuales, sonido, arquitectura, media, eventos cotidianos, deportes. Cada uno
de sus volimenes incluyen 1) articulos académicos sobre teatro, danza, musi-
ca, politica, entretenimiento popular, artes visuales, arquitectura, sonido, per-
formance, eventos; 2) comentarios editoriales; 3) articulos cortos con fuertes
posicionamientos que exploran la interseccion de performance en vivo e investi-
gacion critica; 4) textos teatrales y performativos; 5) provocaciones presentadas
como reflexiones o invocaciones gestuales; 6) entrevistas con artistas y escrito-
res; y 7) resenas de libros.s?

E-masférica, por su parte, es la revista en linea del aipp. Publicada de modo
virtual y bianual, es una revista arbitrada cuyos niimeros son preparados por edi-
tores invitados alrededor de un tema que explora la relacion entre performance
y politica en las Américas. Su primera edicién data del ano 2004. El HIPP se
autodefine como un conglomerado de instituciones, artistas, investigadores y
activistas dedicados a explorar la relacién entre la conducta expresiva (amplia-
mente entendida como performance) y la vida social y politica en las Américas.
En su pagina definen su misién del siguiente modo:

Trabajando en la interseccion de academia, expresion artistica y politi-
ca, la organizacién explora pricticas corporales como un vehiculo para
la creacién de nuevos significados y la transmision de valores culturales,
memoria e identidad. Concentrdndose geograficamente en las Américas
(de ahi llamarse «Hemisférico») y trabajando en tres lenguajes (inglés, es-
pafiol y portugués), nuestro objetivo es promover interacciones vibrantes
entre academia, pricticas artisticas y pedagdgicas y entre todos aquellos
interesados en la relacion entre performance y politica en el hemisferio.s®

Respecto a los temas de la publicacion E-misférica,s® relevando los titulos y
los temas de sus publicaciones bianuales desde el ano 2004 aparecen los siguientes:
sujetos de y al archivo, narcomaquina; performance y vida; bisqueda de la verdad;
visualidades inestables e intersecciones entre performance y artes visuales; cultu-
ras y derechos e instituciones; «contagios» y como son las formaciones sociales,
estéticas y politicas del cuerpo social cuando este es amenazado o transformado
por la presencia de otro; raza y sus otros, conflictos raciales, migrantes, fronteras
y creencias; corpografias y politica del cuerpo en la produccion y la reproduccion
de desigualdades y regimenes de visibilidad-invisibilidad; pasiones y mundo de lo
afectivo; fronteras e imaginaciones fracturadas; performance y ley; sexualidades y
politicas en las Américas; formas de violencia politica sobre el cuerpo sexualizado;
performance aborigen; representacién y democracia, etcétera.

El periédico Women & Performance se dedica a la teoria feminista y se
publica dos veces por ano, de forma independiente, por un colectivo feminista
compuesto por estudiantes, alumnos y colegas en el Departamento de Estudios

57 Tomado de: <http://performance.tisch.nyu.edu/object/ps_tdr.html>.
58 Disonible en: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/mision>.
59 Disponible en: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/e-misferica>.
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de la Performance. Fundado en 1983, es el primero en dedicarse a una inves-
tigacion feminista de la performance, ofreciendo un foro para investigaciones
practicas, analiticas y teoréticas sobre politicas de género en contextos diversos.
En sus volumenes incluye ensayos, guiones, entrevistas, documentos, resenas, lis-
tas de recursos y articulos con foco en diversas disciplinas. Su edicién se realiza
de modo colaborativo y cuenta con estudiantes que trabajan en su produccion,
escritura, edicion y distribucion.®

En cuanto a publicaciones especializadas en performance también se pue-
den encontrar algunas provenientes del Reino Unido que alimentan el nada es-
caso volumen de produccién de este campo en el mundo angloparlante. Si el
idioma facilita el intercambio con EE.UU., vemos que la performance se orga-
niza de modo semejante a un campo expandido que, con epicentros en EE.UU.,
ha comenzado a ubicarse en otras localidades. Quizas por ello los temas y los
objetos de estudio pueden ser un modo de mapeo mas efectivo que lo geogra-
fico. Algunos ejemplos son: el Baylor Journal of Theatre and Performance y el
International Journal of Performance Arts and Digital Media.

Universidades y departamentos de investigacion

En cuanto a los programas académicos que se inscriben en el campo de
los EP en EE.UU. podemos encontrar una vasta oferta educativa que indica una
clara expansion del drea. En un directorio aparecen 137 programas, sumando
programas de maestria y programas de doctorado, generalmente bajo el nombre
de estudios de teatro y performance (Theater and Performance Studies).’" Pero,
¢ccuales son los principales?, y atendiendo al tema de nuestra investigacion cen
cudles de ellos la performance latinoamericana tiene un espacio significativo?
Entre los que gozan de mayor prestigio, la Tisch School of Performance Studies
de la Universidad de Nueva York se define como «el primer programa en el
mundo en enfocarse en performance como su objeto de analisis».*> El programa
busca explorar los modos en que la performance crea significados y modela la
vida social. Al indagar en el perfil y las lineas de investigacion de sus docentes,
encontramos que Diana Taylor y Barbara Browning son las unicas cuyas lineas
de investigacion se refieren —o se relacionan de algin modo— con América
Latina. La primera indica entre sus principales intereses el teatro y la perfor-
mance latinoamericana y estadounidense, asi como los cruces entre performance
y politica, teatro feminista y performance en las Américas, estudios hemisféricos
y del trauma. Taylor es autora de numerosos libros de referencia en el campo, asi
como editora y colaboradora en diversas compilaciones. Entre sus publicaciones

60  Disponible en: <http://performance.tisch.nyu.edu/object/ps_femnist_theory.html>.

61 Disponible en: <http://graduate-school.phds.org/find/programs/theater>.

62  «The Department of Performance Studies is the first program in the world to focus on
performance as the object of analysis. Our programs explore the ways that performance
creates meaning and shapes social life». Lla traduccién es mia. Disponible en: <http://
performance.tisch.nyu.edu/page/program.html>.
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mas influyentes en el campo pueden citarse: 7heatre of Crisis: Drama and
DPolitics in Latin America (1991), Negotiating Performance Gender, Sexuality,
and Theatricality in Latin/o America (coeditora, 1994), Disappearing Acts:
Speciacles of Gender and Nationalism in Argentina’s « Dirty War» (1997),
The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas
(2003), Latin American Women Perform (coeditora, 2003), Stages of Conflict:
A Reader of Latin American Theatre and Performance (editora, 2004), entre
muchos otros (ver el capitulo de Virginia Lucas en este libro).

Bérbara Browning, en su interés por la didspora brasilera y africana asi como
por la etnografia de la danza, la problematica de género y la poscolonialidad, ha
dedicado algunos de sus textos a la samba y la capoeira. Entre algunas de sus pu-
blicaciones destacamos: Samba: The Body Articulate (1994); Samba: Resistance
in Motion (1995); Headspin: Capoeira’s Ironic Inversions (2001) y Dance and
Revolution: Partnering with Cuba (2005).

André Lepecki es otro de los investigadores del departamento de la
Universidad de Nueva York que desde los estudios de la danza ha comenzado a
analizar el continente americano, particularmente Brasil, de donde es originario.
Podemos leer esto en La teoria de la danza y lo global (Dance Theory and the
Global, 2010) coeditado con Jenn J oy, asi como en algunos articulos publicados
en Performance Research, The Drama Review, Art Forum. Este investigador,
nacido en Brasil y formado en Portugal, también integra el comité editorial de
E-musférica y otros periodicos académicos.

Otro programa de EP en el que aparece un interés explicito por lo latino-
americano es el de Northwestern University al norte de Chicago, en Illinois,*
cuyo perfil es definido por la interseccion de teoria personal, narrativa, literaria,
cultural, tecnoldgica y de la performance.

Su objetivo es producir pensamiento critico sobre la performance cultural
dando importancia a este tipo de préctica y buscando generar un espacio colabo-
rativo entre docentes y estudiantes. Entre sus docentes se encuentran investiga-
dores como Drewal, Margaret Thompson; Edwards, Paul; Fuentes, Marcela A
Johnson, E. Patrick; Madison, D. Soyini; Rivera-Servera, Ramon; Stern, Carol
Simpson Zimmerman. Las lineas de investigaciéon que aparecen al observar la

63 La presentacion institucional del departamento expresa: «The Department of Performance
Studies lives at the sprawling intersection of personal narrative, literature, culture,
technology, and performance theory. By thinking critically about cultural performance,
students and faculty in the department bend—and sometimes break—long-standing
concepts of what performance really is. We value the study of performance, documenting,
analyzing and theorizing on cultural rituals, public identities and political positions. And
we value thepracticeof performance, examining and enacting literary texts to create live
interpretations of novels, poetry, and other written sources. Our students and faculty are
vibrant scholars who question cultural assumptions and influence national performance
scholarship and production. This fertile environment, where faculty and students analyze texts
and develop original thought, continually strengthens the individual, the department, and
the school». Disponible en: <http://www.communication.northwestern.edu/departments/
performancestudies/>.
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produccion de estos investigadores son variadas: performance asiatico-america-
na, teoria legal, teoria politica contemporanea, teoria critica, teoria critica racial,
politica del discurso performativo, adaptacion filmica de ficcion, cultura popu-
lar de la posguerra, intersecciones entre religion, politica y economia, tacticas de
la performance indigena, performance y procesos migratorios. Sin embargo, las
palabras Ameérica Latina no parecen ser ni claves ni secundarias.

Otro ejemplo es el programa de Brown University en Providence, Rhode
Island,* que se presenta como interesado especificamente en la historia del teatro
desde una perspectiva global, utilizando la performance como una herramienta
analitica y explorando el rol de la mimesis en el campo social. Resulta llamativo
que varios de sus docentes sean también artistas. Entre sus lineas de investiga-
cién se encuentran el arte de la performance, la fotografia, la arquitectura, la
performance de la vida cotidiana, la comunicacion disuasiva, el género y la poli-
tica, la performance mental, la performance global, el teatro negro gay y lésbico,
los estudios africanos, los estudios queer. Mientras que la produccion de obras es
parte de la labor del departamento, también se organiza desde alli la conferencia
anual Arzs in the One World dedicada a temas de arte y cambio social. Patricia
Ybarra parece ser la inica docente de este departamento que cuenta con publi-
caciones e investigacion volcadas a América Latina. Evidencia de esto es su libro
Lerforming Conguest: Theatre, History and Identity in Tlaxcala, México 1538-
2004 en el que examina la performance politica y teatral en Tlaxcala, México,
con el propésito de analizar como la escenificacion de la conquista espanola y
la subsiguiente colonizacion han sido utilizadas para manipular conceptos de ‘lo
indigena’, ‘lo local’ y la ‘identidad nacional’ de modo de apoyar o legitimar cier-
tas agendas politicas. También se propone ver los modos en que estos eventos
revelan como y por qué la performance ha emergido como una de las principales
fuentes discursivas contemporaneas en México. Ybarra analiza cémo los creado-
res de estos eventos han usado informacion histérica y cultural para articular una
identidad distintivamente tlaxcalana, y de qué modo han manipulado préicticas
performativas populares desde la conquista colonial espanola con el objetivo de
formular sus reclamos y sus reivindicaciones.

El dltimo ejemplo que citaré es el Departamento de Estudios de la
Performance de la Universidad de California en Berkeley que propone un abor-
daje tedrico-practico e interdisciplinario.®s Entre sus docentes encontramos

64 En sus propias palabras: «The Theatre Arts and Performance Studies program takes a
broad-spectrum approach to the study of histories, theories, and methods of theater and
performance. While offering a rigorous background in theater history in global perspective,
we also use performance as an analytical tool, exploring the labor of mimesis in the social.
A slate of courses with significant strength in performance theory, theater history, cultural
studies, visual studies, and world performance allows students to determine the right mix of
theater studies and performance studies for their projects». Disponible en: <http://brown.
edu/academics/theatre-arts-performance-studies/erik-ehn>.

65 La narrativa de su historia se relata del siguiente modo: «In the past decades, graduate study
in the field of performance studies has undergone an energetic renovation, and performance
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lineas de investigacién relacionadas con estudios afroamericanos, estudios de
género, cultura de los discapacitados, etnografia, derechos humanos, tecnologia
y performance, marxismo y posestructuralismo, estudios criticos de la danza,
estudios asidticos, teorias del espacio, kinestesia, performance conmemorativa,
entretenimiento popular, teatro europeo moderno y contemporaneo, literatura
griega, cultura del tercer mundo, estudios poscoloniales, danza japonesa, cultura
de masas, opera, performance en China y Rusia, entre otras. De los investiga-
dores vinculados a este departamento y dedicados a la performance y teatro
latinoamericanos podemos nombrar a Shannon Jackson (historia cultural ame-
ricana e historiografia de la performance), Angela Marino (polftica y perfor-
mance en las Américas, performance y literatura dramatica en América Latina,
fiestas populares y teorfas de carnaval), Laura E. Pérez (estudios criticos de la
raza, estudios poscoloniales), Shannon Steen (globalizacién, desarrollo urbano y
posmodernismo).

De los otros programas de Ep que he relevado —Universidad de California
en Davis, Kennesaw University, Texas A& M, Universidad de North Carolina en
Chapel Hill, Universidad de Maryland, Universidad de San José en California—
ninguno parece dedicar una parte significativa de sus esfuerzos y recursos inves-
tigativos a Latinoamérica, si bien es posible encontrar investigadores con alguna
dedicacion a esta tematica, apareciendo principalmente ligada a enfoques hist6-
ricos, raciales o coloniales. Esto no quita que desde otros departamentos no se
atienda a este objeto de estudio. Como muestran varios de los proyectos aludidos
en este texto, los cruces interdisciplinarios han sido claves para la investigacion
de las artes escénicas y particularmente para el estudio del teatro en América
Latina.

Eventos y encuentros

Otra estrategia para observar la organizacion temdtica del campo fue relevar
diferentes encuentros y congresos vinculados al campo, tanto a través de sus
convocatorias y sus criterios curatoriales como de sus tematicas y sus metodolo-
gias de organizacion.

Una iniciativa que ha nucleado desde el 20071 a artistas y académicos del
campo de los EP han sido los encuentros del mirp. Realizados en diferentes
paises de las Américas (México, Brasil, Perd, Colombia, BE.UU., Argentina y

itself has become critical to scholarship and research across the humanities. At the same time,
this disciplinary ferment has demanded a much higher degree of specialization and of schol-
arly rigor from PhD candidates seeking academic careers at the college and university level.
The Graduate Group PhD in Performance Studies at Berkeley is at the cutting edge of this
epistemic shift. Centered in the Department of Theater, Dance, and Performance Studies, it is
composed of an unrivaled faculty drawn from across the arts, humanities, and social sciences.
Doctoral students have the opportunity to engage in performance activities that complement
dissertation research, which itself ranges across the contemporary horizon of performance
studies, as shown by the breadth of dissertation topics and placement information on this web
site». Disponible en: <http://tdps.berkeley.edu/programs-courses/graduate-program/>.
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préximamente Canadd), los encuentros se organizaron alrededor de temas tan
diversos como cuerpos, ciudades y accion; derechos culturales y ciudadania; po-
liticas, poéticas y éticas del cuerpo, «raices» y practicas indigenas contempora-
neas; movilizaciones comunitarias, religiosidad y espectacularidad; politicas de
la memoria y resistencia.°® En estos encuentros participan profesores, estudian-
tes y artistas académicos de diferentes universidades, tanto de EE.UU. como de
otras procedencias. Durante estos se organizan grupos de trabajo que, liderados
por «convocantes» con la funcion de coordinacion, reproducen muchas de las
lineas de investigacion que es posible hallar al interior de los diferentes depar-
tamentos de EP. Algunos de estos grupos tienen continuidad a lo largo de todo
el ano, lo que produce una comunicacion y un intercambio entre investigadores
que trabajan en diferentes instituciones y regiones.” Por otra parte es destaca-
ble la enorme variedad de tematicas y enfoques que ponen en convergencia. El

66 Una sintesis y documentaciéon de los encuentros se encuentra disponible en: <http://
hemisphericinstitute.org/hemi/es/encuentro>.

67  En su web senalan: «Nuestros grupos de trabajo nacieron como una alternativa a los paneles
académicos tradicionales, ofreciendo un espacio critico para la investigacion colaborativa y
otras formas de trabajo interdisciplinario en torno a temas e intereses compartidos. En los
grupos de trabajo participan académicos, artistas y activistas. Algunos de los grupos proponen
trabajo dirigido especificamente a académicos o artistas, mientras otros buscan el dialogo y
la colaboracion entre ellos. Limitados a veinte o treinta participantes, los grupos de trabajo
se reinen repetidamente en un horario fijo durante el encuentro. Su formato esta disenado
segun los objetivos especificos de cada grupo y puede incluir la presentacién de ensayos, la
produccion de trabajos colectivos, la creacion de una performance, o una combinacion de estos
elementos». Algunos de ellos son: «Corporalidades: offline y online», «Afecto y la performance
de la ciudad y su doble», «Performance, accion y teatro con jovenes», «Performances festivas:
Escenificando identidad, politica y utopia en las Américas», «Clinica de artes visuales: Arte-
accion directa», «LLa curaduria de performance: Estrategias de re-activacion», «Cartografias
de sonido: Espacio y urbanidad sonora en las Américas», «Sexualidades, cultura visual y
performatividad», «ILa politica en y como cultura visual», «Performance y las geografias de
produccién de conocimiento», «Activismo mas alld de la ciudadania y el estado», «Trans/
Acciones: Teatro y performance como sitios de co-existencia econdmica», «;Quién nos
encontramos en la performance de América Latina?», «Urbanidade Sonica e Vocalidades
Urbanas», «ILas expresiones de género y el empoderamiento de los cuerpos en el arte y
en la politica de los sexos, Performance Training: the production of relational dynamics»,
«Activismo que trasciende la ciudadania y el Estado», «Género y archivos», «Diablos festivos en
las Américas», «Hacia un mapa de la auralidad negroamericana», «Performance como método
de investigacion», «Fronteras performaticas: Trafico de identidades y maquila de memoria»,
«Visualidad y performance», «Con el mundo sobre los ojos; performance/instalacién para
que el piblico entre (cuando preferirfa quedarse por fuera)», «Género, sexualidad, cultura
visual y performatividad», «Raza y justicia social en las Américas en el siglo xx1», «El mundo
y el escenario: descubriendo paradigmas, ideando derechos», «TransPerformance», «Clinica
de artes visuales», «El caminar como performance politico», «Corpodinamias-Corpoéticas-
Corpografias-Corpusterrorificus», «Representacion, auto-representacion, otredad y poder»,
«Activismo y performance: Gestos del cuerpo mas alld de la representacién», «Performance
afro-amerindia», «Negritud y latinidad en las Américas», «Agentes culturales», «Identidades
indigenas y comunicacion», «;Estd muerto el teatro popular latinoamericano?», «Migraciones
y patrimonio cultural intangible», «Performance, poesia y activismo: agencia cultural.
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hecho de que el encuentro se realice en diferentes paises, sumado a la politica
trilingtie del HIPP y a la participacion de artistas en estos, hace que constituyan
un ambito insustituible para el didlogo entre académicos norteamericanos y per-
formers e investigadores de América Latina. No he encontrado hasta la fecha
otras conferencias u otros eventos enfocados particularmente en los EP o con
foco en América Latina.

Observaciones finales y preguntas iniciaticas

Por motivos de espacio y porque es un campo en permanente expansion,
este articulo ha presentado una mirada preliminar sobre los EP en EE.UU. em-
pleando referencias de modo (por momentos) oportunista, con el propdsito de
ejemplificar y levantar preguntas que considero pertinentes a la investigacion
de la que este libro es fruto. Algunas preguntas sobre las caracteristicas de este
campo y sus metodologias de investigacion son relevantes. Intentaré cerrar este
articulo planteandolas o recorddndolas, ya que fueron presentadas a lo largo de
este articulo.

En primer lugar ha quedado claro que nos enfrentamos con un drea de co-
nocimiento que en muchas ocasiones se esfuerza por problematizar los modos en
que aborda su objeto de estudio. Por su cardcter transnacional pero a la vez bas-
tante localizado y enfocado en el analisis de culturas periféricas, en el campo de
los £P en EEUU. podemos encontrar diversos modos de cuestionar la transparencia
con la que el otro es abordado, elaborando de ese modo una critica sobre sus
opciones y sus posibilidades de practica tedrica, asi como sobre los procesos de
mutua influencia que se dan entre teorfa y practica de la performance y también
entre los centros de estudio y los centros de creacion y performance.

El mismo espiritu critico no se observa tan a menudo en relacién con la toma
de decisiones que subyacen a las selecciones que se realizan para estudiar el vasto
campo de la llamada performance latinoamericana. Aunque a la hora de analizar
el término, este es problematizado en cuanto a su significado y su extension, no
abundan las reflexiones sobre el recorte que los EP realizan tanto estética como
tematica y geograficamente a la hora de elegir sus sujetos, sus eventos, sus obras
y sus objetos de estudio. Tal vez a eso se refiere Gomez Pena cuando llama la
atencion hacia el hecho de que los temas o las identidades de artistas paraguayos,
hondurenos o ecuatorianos no son tan atractivos como los de mexicanos, brasile-
ros o argentinos. Esta observacion resulta de enorme interés para nuestro analisis,
ya que apunta a reconocer los modos en que desde el campo tedrico se producen
procesos de visibilizacion (e invisibilizacién) ligados a contextos y textos «nacio-
nales», y a relaciones de representacion que entablan diferencias y énfasis que
nunca son neutrales. Mds alla de los recortes estatales-nacionales, también he
observado que algunos temas, estéticas y estrategias politico-estéticas parecen
recibir mas atencion que otras dentro del campo. ;Por qué ocurre esto?
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No tengo respuestas, pero algunas hipdtesis pueden ser pensadas, no de
modo acusatorio, sino antes que nada autorreflexivo, ya que estoy escribiendo
este articulo desde una biblioteca de la Universidad de Michigan y tras haber ac-
cedido a la mayoria de fuentes bibliograficas y experiencias investigativas gracias
al doctorado que curso y a la financiacion que esta institucion estadounidense
me concede.

Una primera pregunta que creo merece consideracion es: ¢el analisis de es-
tas performances con un alto componente de denuncia, protesta o subversion,
opera como catalizacién o canalizacién de conflictos sociopoliticos que si bien
existen en EE.UU., toman en América Latina un espacio hiperbdlico e imposible
de ser ignorado? O, ;es més facil hablar de ciertos temas a través de las voces y
los dramas —en sus dos acepciones— de actores «subalternos» y localizados en
otras geografias que abordar los problemas puertas adentro? En su famoso texto
sobre los usos de la cultura, George Yudice analiza alguna de estas cuestiones
en relacién con la «World Music» (la musica del mundo) y su presentacion y su
representacion en el hemisferio norte. Yudice plantea una observacién provoca-
dora que transcribo a continuacion:

.. las industrias culturales crean su propia versién de la diversidad cultural,
que incluye a ciertos artistas del tercer mundo, por ejemplo en la World
Music, pero que no son un reflejo fiel de la verdadera diversidad que existe
en el mundo [..] Cuando la «revolucién» no se da en el primer mundo, se
espera que surja del tercero... (2005).

Pero ca quién alude Yudice con esas observaciones?

.. me estoy refiriendo a una pequena franja estadounidense, de «izquier-
distas culturosos», la mayoria instalados en la academia o en el mundo de
las artes, y para quienes la politica es «performar» lo anormativo o antinor-
mativo, en términos de género, sexualidad, identidad racial, etcétera. Ante
las presiones para que uno se identifique como un ciudadano heterosexual,
blanco, anglodescendiente, de clase media, los «izquierdistas culturosos»
cultivan la desidentificacion o alternativas antinormativas. De esto se han
escrito centenares de libros como Gender Trouble, de Judith Butler. Todo
esto me parece bien y necesario: que se critique la normatividad. Pero una
politica tiene que ir mas alld del rechazo y la ironia, y ser propositiva. Es
ahi donde hay una enorme carencia. Razén por la cual algunos encuentran
su utopia en los movimientos del sur y los tildan de «multitud,» a la usanza
de Hardt y Negri o Virno (2005).

Yudice pone sobre la mesa una mirada un tanto mds pesimista de la que
encontramos a menudo en los EP norteamericanos, en los que muchas veces la
(auto) celebracién generada por la «misién» de visibilizar la alteridad opaca los
conflictos e intereses que integran a este campo de estudio y que conviven lado a
lado con sus muchos aspectos positivos. El investigador analiza las actitudes del
norte mediante lo que denomina #e abjection fiz, una especie de enamoramiento
del trauma por parte de los intelectuales norteamericanos y europeos.
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Sus observaciones ofrecen un rico y controversial contrapunto para repen-
sar el campo de los EP en EE.UU. y examinar los fundamentos de las visiones mas
pesimistas y sospechosas sobre este. Dialogar con multiples aspectos de este
campo de estudio es necesario para cuestionar sus aportes y el modo en que
desde el sur se emplea esta produccién académica para complementar, retroali-
mentar o posicionar la propia. También para mirarnos en el espejo que esos ozros
proporcionan.

La perspectiva que sospecha de la relacién entre los Ep en EE.UU. y la per-
formance latinoamericana como una que fomenta un vinculo pseudo-merca-
dolégico ya existente en otros planos —mediante la cual se reproduciria una
dindmica de oferta-demanda en la que los artistas identificarian qué es lo mas
atractivo para ganar visibilidad en festivales o para ser objeto de estudio para los
EP del norte— puede tener una veta paranoica, pero tal vez nos ayude a pensar
en modos de reorganizar la distribucion del trabajo intelectual y artistico y gene-
rar flujos alternativos de influencia y produccién de conocimiento. A encontrar
caminos que no recorran los mismos senderos que de norte a sur han sido (re)
productores de cierta dependencia cultural respecto a los «centros» del mundo.
Quizas.

Cuestionar el objeto de estudio de este campo de investigacion y analizar los
peligros de objetualizacion de la performance en Lationamérica puede ser una
via para dialogar e interactuar politicamente con este abordaje norteamericano.
Una tactica para ello puede ser preguntarnos si la accién y el contexto altamente
politizado de la performance latinoamericana (ola que se estudia en EE.UU.) con-
tribuye a presentar a este campo de estudio y a sus investigadores como un espa-
cio «neutral» habitado por voces imparciales que meramente darian visibilidad a
manifestaciones esteticopoliticas sin intervenir en ellas. Pero no es una novedad
afirmar que no existe neutralidad en el abordaje, recorte o desarrollo de ningin
proyecto investigativo y por este motivo es necesario cuestionar qué politicas
subyacen a la organizacion del campo de los Ep latinoamericanos en EEUU., 0 por
qué podemos encontrar tan poco analisis de performances latinoamericanas que
no tienen un interés explicito en la politica —pese a que esta dimension siempre
esta presente, aunque sea de modo técito en cualquier accion—, o de aquellas
que replican estéticas y metodologias caracteristicas de la performance europea
0 norteamericana.

Otra estrategia puede ser adoptar una actitud mas propositiva de parte de
artistas y académicos del sur, visibilizando performances que se sitian en espa-
cios liminales, en las que identificar dominador-dominado, norte-sur, coloniza-
dor-colonizado deja de ser una tarea sencilla, o tal vez posible.

Creo que una palabra clave para estos procesos —palabra que ya ha comen-
zado a aparecer de modo recurrente en ciertas estéticas y éticas performativas—
€s «trans».

Artistas posnacionales y transfronterizos, académicos artistas y artistas pro-
duciendo conocimiento en la academia, artistas diaspéricos trabajando sobre su
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identidad nacional y académicos latinoamericanos desarrollando su pensamiento
en EE.UU., practicas académicas que se instalan en el campo artistico, y estrate-
gias artisticas traficadas hacia el espacio académico. LLo gueer como problema-
tizacion de identidades de género, pero también como espacio de borramiento
de identidades y categorias fijas. Multiples contaminaciones caracterizan en la
contemporaneidad a la performance y al campo de estudios que se propone
analizarla.

No esta de més recordar que la interconexion creciente entre academia y
arte de la performance también se da en el marco de la discusion y la reivindi-
cacion del arte como forma de conocimiento y de su progresiva inclusién en
diferentes universidades del mundo. La consideracion de esos saberes como co-
nocimiento humano, social, politico e histérico en la contemporaneidad —tras
la superacion del paradigma de autonomia estética o del arte revolucionario—
modifica el mapa disciplinario de la «ciencia» y reubica a las artes vivas y del
cuerpo en el centro del interés de campos como la antropologia, la filosofia, la
politica, etologia, el derecho, los estudios culturales, medioambientales, entre
otros. Es en este marco histérico-epistemolégico que los EP organizan su cam-
po, integrando todo tipo de expresiones y manifestaciones a través de enfoques
en permanente transformacion. Y son también integrados en dreas tan diversas
que van desde el marketing politico a los estudios de género, educacion, politi-
cas publicas, gobernabilidad, ecologia, etcétera.

Si el concepto de transculturacion fue desarrollado por el etnégrafo cubano
Fernando Ortiz en su cldsico texto de los 1940 (Commpumeo cubano del tabaco
y del aziicar), hoy parece necesario atender a lo que multiples procesos z7azn.s-
culturales-identitarios-disciplinarios-nacionales-epistémicos ~estan haciendo,
y cuales son las zans-formaciones que ya han provocado y que demandan la
redefinicion de categorias y conceptos establecidos en el stz guo intelectual.
Performar estas transformaciones en nuestra produccion de conocimiento artis-
tico y académico es una tarea que —mds alld de la falta de... (espacios institucio-
nales, recursos, antecedentes, etcétera) tan esgrimida desde el sur —no podemos
delegar a ninglin norte, aunque siempre sera necesario y enriquecedor mantener
un didlogo critico con aquellos «otros» que nos ven como «los otros»—.
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Instituto Hemisférico de Performance y Politica:
la moneda viva del valor de cambio.
A proposito de la lectura de Diana Taylor

VIRGINIA Lucas®®

Para algunos artistas, performance (como se utiliza en Latinoamérica) se
refiere a performance o arte de accién, perteneciente al campo de las artes
visuales. Otros artistas jugaron con el término. Jesusa Rodriguez, la artista
de cabaret-performance mas escandalosa e influyente de México, se refirio
a los trescientos participantes del encuentro como «performensos» (idio-
tas), y muchos de sus espectadores estarian de acuerdo en que hay que
estar loca para hacer lo que ella hace cuando confronta al Papa y al Estado
mexicano. Tito Vasconcelos, uno de los primeros performers en asumirse
publicamente como gay, perteneciente a la generacion de comienzo de
los ochenta en México, subi6 al escenario como Marta Sahagin, antigua
amante, ahora esposa, del presidente mexicano, Vicente Fox. Vestido con
traje blanco y zapatos haciendo juego, dio la bienvenida al publico a la
conferencia de «perfumance». Sonriendo, Vasconcelos como Sahagin ad-
mitié que no entendia de qué se trataba todo eso y reconocié que a nadie
le importaba un comino nuestro trabajo, pero que a pesar de eso ella nos
daba la bienvenida (Taylor 2001).99

Como casi todo acapite, la anterior cita negocia parte importante de la pro-

blematica inserta en el recorrido sostenido por Diana Taylor para profundizar la
interseccion de los actuales Performances Studies, en el trafico tedrico y politico
de las Américas. Para ello, georreferenciar ciertas enunciaciones quiza pueda
dejar al descubierto parte de un proyecto mayor, inserto en la busqueda de la
denuncia permanente ante una matriz colonial que logra, a través de la puesta en
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(Uruguay, 1977) Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién (FHCE), Universidad de
la Republica. Es poeta, editora y profesora de Teorfa Literaria y Literatura Latinoamericana
en Formacién Docente (ANEP). Su obra poética incluye Epicas marinas (Artefato, 2004) y No
es de acanto la flor en piedra (Lapsus, 2005). Su obra ensayistica, Orsay: género, erotismo y
subjetividad, junto con Diego Sempol (Pirates, 2008) y Muestra de cuentos lesbianos (Ediciones
Trilee, 2010). Trabaja construyendo aportes de pensamiento desidentitario, entre la conflictivi-
dad de la representacion de los lenguajes del cuerpo y el tratamiento poético. De préxima apa-
ricion: F/ retorno de la amada. Representacion y subjetividad lesbiana en Alejandra Pizarnik.
Es miembro de la Ecole lacanienne de psychanalyse. Contacto: <virlucas@icloud.com>.
Fragmento extraido a modo introductorio, a propésito del Segundo Encuentro Anual «Hacia
una definicién de Performance» del Instituto Hemisférico de Performance y Politica. Alli se
reunieron artistas, activistas y académicos de las Américas (14 al 23 de junio de 2001). Diana
Taylor, Universidad de Nueva York. Traduccién: Marcela Fuentes. Disponible en: <http://
performancelogia.blogspot.com/2007/08/hacia-una-definicin-de-performance.html>,
consultado 27/7/2013>.
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escena de la lectura de ciertas performances, movilizarse e irradiar sus efectos
hacia vastas zonas problematizadas, también quizd mas alld del alcance de las
Américas.

El Instituto Hemisférico de Performance y Politica (IHPP):
las Américas

Hacia finales de los anos noventa se concreta en Nueva York (EEUU.) la crea-
cién del trpp. Con varias aristas de sostén critico en Latinoamérica, esta creacion
se perfild a través de los representativos idedlogos Zeca Ligiéro (Brasil), Javier
Serna (México), Luis Peirano (Perd), y principalmente a través de la mediacién
de la profesora Diana Taylor (Universidad de Nueva York). El cometido inicial
del instituto fue el de expandir las metodologias de analisis utilizadas para la
lectura de practicas corporales, promoviendo esta investigacién de manera com-
partida para las Américas.”

Sin dudas, la produccion de conocimiento y la acumulacion de experiencias
vinculadas a la performance y a la politica, cuyo nicleo principal de sistemati-
zacion se concentra en lo que a este trabajo refiere en la ciudad de Nueva York
(EE.UU.), comparte alcances comunes a considerar con cierta tradicion sostenida
sobre el conocimiento por Taylor. Sin dudas también, en tal sentido, la am-
pliacion de una sede satélite del 1HPP en la ciudad de Chiapas (México) deje
en evidencia y de mejor manera esta problematica; a la par de la edicién de la
revista semestral en web E-misférica, definida de la siguiente manera: «...| revista
académica trilinglie publicada en la web semestralmente. Esta retine ensayos con
revision de pares, resenas y presentaciones multimedia de artistas. Otras publi-
caciones incluyen antologias editadas y libros digitales».”*

Con lo anterior, sostengo que en la creacion del 1HPP, y en los anteceden-
tes de su origen, es posible deslindar una politica de la corporalidad que sigue
aspectos comunes a una posible linea de accién decolonial (Mignolo, 1993,
1999). Aspectos que también deberian intersectarse y desarrollarse en un tra-
bajo de mayor aliento. A modo general, me quedaré, en esta oportunidad, solo
con un esbozo de lo que quiero asentar, a propodsito del sesgo que me parece
pertinente evidenciar en cierta busqueda de la propuesta de Taylor.

T.a idea de América (y més tarde, de América Latina y de América Sajona)
es producto y consecuencia de esa ideologia de la civilizacion y expansion
occidental. Occidente es el lugar de la epistemologia hegemonica antes que
un sector geografico en el mapa. [] Y es que, después de todo, «TLatino)
América» no es una «entidad» que pueda observarse o experimentarse, sino
una «idea» que se origina en los conflictos de interpretacion de la diferen-
cia colonial. Las «diferencias» entre América Latina y Europa y Estados

70 Dejo en amplia problemética el alcance asentado por Mignolo (2005) en relacién con el
significante Ameérica o Latinoameérica.
71 Disponible en: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/proyectos-permanentes>.
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Unidos no son solo «culturales» sino que son, precisamente, «diferencias
coloniales». En consecuencia, la relacion entre los paises industrializados,
desarrollados e imperiales y los paises en vias de industrializacién, sub-
desarrollados y emergentes es la diferencia colonial en la esfera donde se
establece el conocimiento y la subjetividad, la sexualidad y el género, el
trabajo, la explotacion de los recursos naturales, las finanzas y la autoridad.
Con la idea de que existen diferencias culturales se pasa por alto la rela-
cién de poder, mientras que con la nocién de diferencia colonial se hace
hincapié en los diferenciales imperiales/coloniales (Mignolo, 2005: 60).

Hay en la anterior reflexion de Walter Mignolo una zona conflictiva en lo
que a la delimitacién de un campo de estudio refiere. Concentrarnos en la pro-
blematica seguida por Taylor como directora del 1HPP para poder reflexionar so-
bre el alcance epistémico de las Américas requeriria de un abordaje mayor al de
este articulo, y sin dudas descentraria nuestra atencion inicial; pero es necesario
insistir en este aspecto como manera de pensar las diferencias representacionales
en relacion con los significantes y con sus politicas de uso.

Durante la década de los anos noventa, Taylor es la autora del libro 7%eatre
of Crisis: Drama and Politics in Latin America (1991) distinguido con el pre-
mio de Mejor Libro del New England Council on Latin American Studies y la
mencion honorable del premio Joe Callaway para el Mejor Libro sobre Drama.
También de Dissappearing Acts: Spectacles of Gender and Nationalism in
Argentina’s ‘Dirty War’(1997), Negotiating Performance in Latin/o America:
Gender Sexuality and Theatricality (1994),y The Politics of Motherhood: Activists

Jrom Lef? 1o Right (1997). En todos los casos, las ediciones de los textos fueron
realizadas en el hemisferio norte.

Taylor ha publicado también, principalmente, en las revistas académicas
The Drama Review, el Theatre Journal, el Performing Arts Journal, el Latin
American Theatre Review, Estrenos, Gestos, Signs y MLQ (entre otras). La gran
dificultad para tener acceso a estos ejemplares es una marcada ausencia para este
trabajo. Asi pues, debo una lectura mas abarcativa, y el acceso a las ediciones
de la totalidad de los libros de la autoria de Taylor de este periodo de los anos
noventa.”* También descarto el acceso a la edicion a la lengua espanola de esos
cuatro principales ejemplares.

Poder pensar la complejidad significativa ya propuesta en la nominacion
del Instituto Hemisférico (significacién que deja al descubierto una falta, o por
lo menos una ausencia a signar en lo que a su sentido semantico refiere) implica
que lo hemisférico puede revestirse del trazo de una ausencia: ;de qué proble-
mitica puede nutrirse este aspecto? ;Cémo pensar una problematica posible de
ser establecida en términos de algunos alcances y reflexiones acerca de saberes
geopoliticos que se interrogan sobre la vasta zona de las performances, las cul-
turas y las politicas en las Américas?

72 Agradezco a mi amigo Marcos Wassem (Universidad de la Ciudad de Nueva York,) el acceso
en el trifico entre Nueva York y Montevideo de algunos de estos libros.
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Inicialmente, el 1HPP propuso la creacién de un consorcio de instituciones
para albergar la incipiente produccion de intereses académicos, en el cruce entre
la performance y la politica en Latinoamérica, «aunque lo politico se entienda
mas como postura de ruptura y desafio que como posicion ideoldgica o dog-
matica» (Taylor y Fuentes, 2011: 8). Una vez formalizada la creacién de una
base de datos documental, dirigida a académicos, artistas y activistas, y que hoy
es eje de referencia y consultoria, en el ano 2001 fue inaugurado el instituto.
Actualmente presenta en su sitio web la siguiente definicion:

[...] es un consorcio multilingiie e interdisciplinario que trabaja en colabo-
racién con instituciones, artistas, académicos y activistas en las Américas.
La organizacion trabaja en la coyuntura de la investigacion, la expresion
artistica y la politica para explorar las practicas corporales—o el perfor-
mance—como un vehiculo para la creacion de nuevos significados y la
transmision de valores culturales, memoria e identidad. Enraizado en su
foco geografico en las Américas (por eso es «hemisférico») y en sus tres
idiomas principales (inglés, espafol y portugués), el instituto fomenta in-
teracciones y colaboraciones en la investigacion, la prictica artistica y la
pedagogia en torno al performance y la politica en el hemisferio.”s

A partir de la anterior presentacion del 1HPP, surge otra linea posible para
seguir profundizando, centrada en el interesante cruce entre academia, artistas y
activistas (aaa). Esto brinda la posibilidad de leer el cruce de problematicas en-
tre la identidad del lazo social, del lazo politico y de la accion artistica. Conviene
al respecto considerar el uso de las nociones de «archivo» y «repertorio» sosteni-
das por Taylor a través del campo del estudio de performance, en la significacion
mds contemporanea empleada por la autora:

En lugar de combinar elementos de dos o mas campos intelectuales (defi-
nicion de lo inter o multidisciplinario), el campo de los estudios del per-
formance trasciende fronteras disciplinarias para estudiar fenémenos mds
complejos con lentes metodologicos mds flexibles que provienen de las
artes, humanidades y ciencias sociales. Los objetos de analisis incluyen
textos, documentos, estadisticas (elementos que defino como materiales
de archivo) y también actos en vivo, que son parte de lo que denomino
repertorio. La memoria de archivo se registra en documentos, textos li-
terarios, cartas, restos arqueoldgicos, huesos, videos, disquetes, es decir,
todos aquellos materiales supuestamente resistentes al cambio. Opera a
través de la distancia, tanto en términos temporales como espaciales: da-
das las caracteristicas de este sistema de transmision de conocimiento,
los investigadores, por ejemplo, pueden volver a examinar un manuscrito
antiguo. Por su capacidad de persistencia en el tiempo el archivo supera al
comportamiento en vivo. Tiene mas poder de extension; no requiere de la
contemporaneidad ni coespacialidad entre quien lo crea y quien lo recibe.

El repertorio, por otro lado, consiste en la memoria corporal que circula a
través de performances, gestos, narracion oral, movimiento, danza, canto;

73 Disponible en: <http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/mision>.
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ademas requiere presencia: la gente participa en la produccién y reproduc-
cién del conocimiento al «estar alli» y formar parte de esa transmision. La
memoria corporal, siempre en vivo, no puede reproducirse en el archivo.
Lo que el archivo atesora es la representacion del acto en vivo, a través de
fotos, videos o notas de produccién (Taylor y Fuentes, 2011: 13-14).

Performances y politicas latinoamericanas:
el inquietante caso de Diana Taylor

Para incursionar en algunos de los motivos que llevaron a la creacién del
IHPP, es necesaria la revisiéon que implica el uso del significante performance,
pudiendo pensar, criticamente, algo de la situacion actual del registro de una
tradicién escénica iberoamericana delimitada en un mas alld escénico. Vale de-
cir, en el seguimiento de la puesta a punto que acompana y dota de sentido la
continuidad de la frase del 1HPP bajo la aclaracion «Instituto Hemisférico de
Performance y Politica». Y aunque establecida de manera singular, a partir de
los albores del nuevo siglo xx1, tras poco mas de diez anos de funcionamiento, se
vuelve necesario articular, tras un somero recorrido por la produccién ensayisti-
ca de Diana Taylor, que la accidn performadtica requiere nuevos deslindes (Taylor
y Flores, 2011).

Por consiguiente, para proponer una clave de lectura de lo real politizada en
el exacto cruce del trabajo artistico, la aparicién del 1app (2001) y el seguimien-
to del uso performativo del cuerpo (y de las corporalidades) que cobran entidad
significante en Latinoamérica, especialmente a través de las décadas de los anos
ochenta y noventa, es necesario realizar un breve recorrido sobre los variados
usos en los que este cruce se presenta en la lectura de Taylor.

Ya en el otono de 199o, Taylor publicaba en la Latin America Theatre
Review (Universidad de Kansas) el articulo «Framing the Revolution: Triana’s.
La noche de los asesinos and Ceremonial de guerra» (Taylor, 199o: 81-92), una
propuesta de analisis que cruzaba la lectura de la obra del escritor cubano José
Triana:

Triana reafirma asi una conexién entre el teatro (ceremonial) y la revo-
lucion (guerra) ya propuesta en su titulo, Ceremonial de guerra: revolu-
cién-como-teatro, teatro sobre la revolucion, teatro como engendrando
revolucion. Pero ;como es la revolucion, y la Revolucién cubana en par-
ticular, teatral? Y, ;cudl es la relacion entre el teatro y la revolucién pos-
tulada por Triana en La noche de los asesinos (1965) y en Ceremonial de
guerra (1968-1973)? (Taylor, 199o: 81; traduccion mia).

Sin dudas, el elemento de analisis, eso que Taylor definird pasado el ano
2004 como «teatralidad», entraba en pugna a partir de la década de los noventa
y su reflexion sobre cierta funcion del teatro (en particular en la revision de los
efectos de la Revolucién cubana), en una bisqueda que se sistematizara en el
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cruce de performance y politica, y especialmente a través de la creacion del 1arp,
a comienzos del nuevo siglo.

Taylor senalara que la teatralidad es la lente asociada al teatro, y afirmara
«que no se trata sencillamente de un adjetivo de teatro, una “entrega teatral” o
una metafora “como si fuera un escenario”, sino de una forma de ver el caracter
construido de lo real» (s/d: 2—3). Sin embargo, enunciard que la relacién entre
esto y performance no es directa. En tal sentido, mientras performance es usa-
do denotando un evento especifico (una obra, un ritual, una manifestacién), es
también un objeto de andlisis, y asi, performance como lente denota el caracter
construido del aparato critico, asi como su objeto de andlisis.

Este ultimo y anterior aspecto me parece medular a la hora de establecer
otra diferencia con respecto a una teoria teatral que a Taylor se le antoja insufi-
ciente para dar cuenta del aparato critico establecido en el teatro que considera
de caracter «mimético». Especialmente en el entendido de que «El performance
incluye imperativos sociales’# y practicas normalizadoras que parecen totalmen-
te “naturales” mas que teatrales (por ejemplo, el performance de género, raza o
“identidad” nacional)» (: 2-3). Pero también, y esto me parece interesante, en el
entendido de que una reflexion critica sobre la propia construccion del objeto
de andlisis y su aparato de creacion habilita en la performance una perspectiva
sobre el caracter de creacion del acontecimiento producido, especialmente en el
limite de la biopolitica.

En tal sentido, en varias declaraciones, Taylor sostiene que en su trabajo
producido en la década de los noventa:

La Revolucién cubana, ademads de suministrar la esperanza de alternativas
politicas viables para América Latina, también produjo una imagen tea-
tral perdurable. Sin reducir la revolucién a un espectaculo es importante
notar que sus componentes espectaculares sirvieron una funcién vital y
verdadera. Capturaron la atencién mundial; reunieron a sus seguidores y
admiradores ennobleciendo a los revolucionarios y dindoles una identi-
dad mientras deslegitimaban a sus opositores. La convincente figura del
Che con su boina, y en menor medida la figura de Castro, dominaron la
imaginacién de un enorme sector de la poblaciéon de América Latina. La
revolucion gener6 imagenes de dimensiones épicas: un nuevo mundo esta-
ba siendo creado, presentando ante los ojos un nuevo comienzo, un nuevo
héroe, un nuevo «<hombre» revolucionario (19go: 81; traduccién mia).

La década de los ochenta implicé un momento fundamental de la irrupcion
de los cuerpos en la escena social latinoamericana, y seran precisamente sus
desapariciones, el sismo de esta instancia cumbre. Tal es el gesto registrado y
sostenido por Taylor, a propdsito de lo que designa como las performances 7e-
iteradas en el espacio publico por las Madres de Plaza de Mayo en Argentina,
y de las que mds adelante presentaré en escena, pero también en el alcance de

74 Cita en este punto a Jon McKenzie. Perform or Else: From Discipline to Performance.
Londres: Routledge, 2001.
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otras manifestaciones publicas, colocadas en el lugar de la densa convergencia
y la superacién entre arte, representacién y politica, como una extrana triada
movilizada.

Si marco lo anterior, es para dar cuenta de un cuestionamiento inaugural en
la propuesta de Taylor, al afirmar que «Mads que un producto dramatico —sea
una puesta tradicional o de performance art— performance significaria el pro-
ceso mismo de teatralizacion social, el acto de asumir o representar o atacar un
rol proveniente de nuestros limitados repertorios sociales para fines que van mas
all de lo estético» (1993: 50).

Para dar cuenta de lo anterior, quiero presentar el momento en el que Taylor
y George Yudice, en el libro 7heatre of Crisis. Drama and Politics in Latin
America (1991), comienzan a servirse del alcance de la nocién de crisis para
determinar y organizar cierto estado de aquella sociedad a la que le han aconte-
cido cambios sistémicos (de orden econdmico, politico, social y cultural) y que
resultan en «la experiencia subjetiva y personal de desorientacion y de pérdida
de la propia identidad» (Taylor y Yadice, 199 I).

Para ello, y a modo de ejemplo, el punto de partida para el anterior comenta-
rio serd precisamente el analisis de crisis sociohistorico llevado a cabo en Chiles
luego de las resoluciones de la Comisién Chilena de Verdad y Reconciliacion,
encargada de las investigaciones sobre las violaciones de los derechos huma-
nos ocurridas en el régimen de Pinochet. Entonces, y de manera especial para
articular el eje de cruce entre lo social y el dispositivo teatral, Taylor y Yadice
proponen un abordaje tedrico a propdsito de la obra Za Muerte y la Doncella del
chileno Ariel Dorfman, obra estrenada en el afio 19go (Taylor, 199 ra; Yudice,
Franco y Flores, 1992).

Transculturating transculturation

En el articulo «Transculturating Transculturation» (mayo de 19g1), Taylor
se sirve de un modelo de analisis y descripcion social, y especialmente realiza un
recorrido sobre los aportes de la nocion de «transculturacién» para dar cuenta
de su impacto en la actividad teatral. Esto me parece fundamental para plantear
el gesto empleado por Taylor en relacién con lo que sera parte operante de su
busqueda conceptual en torno a la multivalente nocién de performances, varios
anos después en el tiempo y ya instalado y en funcionamiento el 1HPP.

Siguiendo a Edward Said, pero también apropiandose de la lectura de Rama
(1982), Taylor en su trabajo presentado en mayo de 1991 reconoce la necesidad
de repensar:

75  Significativamente para la década de los ochenta, la critica chilena Nelly Richard presenta lo
que fuera la irrupcién discursiva para el movimiento gay chileno: «Marchant habla [...] no una
relacion cronoldgica, sino la produccién de un acontecimiento» en la que «el trabajo artistico
gay, su escena, debia presentarse, enfrentarse a los otros», exponiendo «la situacion gene-
ral del cuerpo latinoamericano, situacion particular del deseo homosexual latinoamericano»

(Richard, 1989: 42).
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Términos como «transculturacion», «aculturacién», «nueva-culturacion»
han sido usados de la misma manera por antropélogos y teéricos literarios
para describir el impacto de una cultura sobre otra. Mi intencion es exa-
minar los cambios en el uso del término transculturacion en relacion con la
actividad teatral para ilustrar no solo cémo las teorias viajan y cambian su
significado y funcion en contextos diferentes, sino también cémo el poder
socioeconémico y politico de una cultura también influye, sin determinar
totalmente, la otra. Sin embargo, es esencial enfatizar desde un princi-
pio que la transculturacién no es un fenémeno teatral sino socia/ (Taylor,
1991: 9o; traduccion mia).

A modo de antecedente para la creacién del 1HPP, es posible encontrar en la
propuesta ensayistica de Taylor un sesgo diferencial en lo que a la bisqueda de un
recorrido tedrico organizado desde el analisis social refiere. Para ello, sin dudas
Taylor se ve afectada por la nocion de «transculturacién» de Fernando Ortiz?® y
atiende a la dimension y al alcance del significado de la «cultura». Inicialmente,
retoma los aportes de Ortiz de 1940 (separando el uso de esta nocién en relacién
con los aportes antropolégicos que empleaban el término «aculturacién»):

La transculturacion afecta a la cultura entera; involucra la transformacion
de las fronteras sociopoliticas, no solamente estéticas; modifica la iden-
tidad colectiva e individual; cambia el discurso, tanto el discurso verbal
como el simbdlico. Por lo tanto, antes de discutir la transculturacion, es
necesario aclarar qué queremos decir con culrura (Taylor, 1991: 9o-91;
traduccién mia.).

Taylor reconoce en la nocién de «cultura» que le interesa trabajar en este
periodo, la distincién posible de dos facetas. Por un lado, y en primer lugar,
distingue aquellos aportes que David Laitin denomina en su obra Hegemonia y
cultura:

Para nuestros propdsitos, la cultura aqui implica dos facetas. La «primera
cara de la cultura», como David Laitin la llama en Hegemonia y Cultura,
es la estudiada por los tedricos de los sistemas sociales como Max Weber y
Clifford Geertz, quienes sostienen que la cultura es tenaz y que las identi-
dades culturales se presentan como algo «dado» y se refuerzan a si mismas.
Para Geertz (en su obra Conocimiento Local), la cultura es «un modelo
histéricamente transmitido por un patron de significados incorporados en
simbolos, un sistema de conceptos heredados que se expresan en formas
simbdlicas, a través de la que la [gente| se comunica, perpetta y desarrolla
su conocimiento y sus actitudes hacia la vida». Estas teorfas subrayan la
dificultad de averiguar «el significado» a través de las fronteras culturales
(: 91; traduccién mia).

En un segundo recorte del alcance de la nocién de cultura, Taylor reconoce
un aspecto que me parece interesante relevar a la hora de poder considerar la
operacion ensayistica que la actual directora del 1HPP impulsara, especialmen-
te sobre el despliegue conceptual de las nociones de «archivo» y «repertorio»,

76 Para un mayor desarrollo de esta lectura de Ortiz, consultar: Ortiz, 199o.
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anteriormente esbozadas. Nociones vinculadas a una muy marcada politica de
la corporalidad, pero también al alcance mas simbdlico de una puesta en escena
publica de las memorias y las identidades en la Argentina durante el periodo
que registra como la Argentina de la Guerra Sucia (1976-1983), bajo el suges-
tivo nombre de Disappearing Acts. Spectacles of Gender and Nationalism in
Argentina’s “Dirty VWar”, publicado por la editorial de Duke University, donde
ha presentado buena parte de su produccion ensayistica.

La segunda cara de la cultura estd conformada por la consciente politi-
zacion de la cultura, el empleo estratégico de los simbolos culturales y el
reconocimiento de que «la identidad cultural es un recurso politico» en
la accién de grupo. La teoria de la transculturacién implica ambas caras
de cultura. Por un lado, delinea el proceso por el cual los simbolos, el
discurso y la ideologia son transformados cuando una cultura cambia me-
diante la imposicion o la adopcién de otra, y examina las fuerzas histéricas
y sociopoliticas que producen los significados locales. Por otro lado, la
teorla de la transculturacion es politica en la medida que induce a la auto-
conciencia de la manifestaciones culturales, histéricamente especificas, de
una sociedad, en contacto aunque diferenciadas de otras sociedades. Los
distintos usos de la teoria de la transculturacion examinados aqui ejempli-
fican el posicionamiento y reposicionamiento politico de colectividades
que persiguen su empoderamiento. La cuestién de la transculturacion,
entonces, no es s6lo una cuestion de significados (qué significan los sim-
bolos en contextos diferentes). Es también un posicionamiento politico
y una seleccion: qué formas, simbolos o aspectos de la identidad cultural
se destacan, se vuelven motivo de confrontacién, cuindo y por qué (: 91;
traduccién mia).

La extensa cita anterior insiste en posicionar esta bisqueda que intento
sostener y que es fuente singular del recorrido asentado por Taylor en la déca-
da de los anos noventa, favorecida por la incipiente aparicién de la adaptacion
de los estudios culturales para las Américas, y el posterior trabajo en el uso y la
teorizacion de los Performances Swudies (Taylor y Flores, 2011), como una ins-
tancia que supera, y en mucho, el alcance realizado a través de una teoria teatral
mimética.

Para ejemplificar aquellos aspectos que Taylor posteriormente realizard, tras
plantear en el interesante titulo de este articulo, a través del registro del caracter
activo del zansculturating la transculturacién, Taylor asentard con énfasis los
aportes del peruano Arguedas y llegard a las nociones establecidas por Rama:

Arguedas, el importante critico literario de Uruguay, Angel Rama, van
mis alla de Ortiz al proyectar la progresiva y expansible naturaleza de la
transculturacion en el tiempo y el espacio; ambos consideran a la trans-
culturacién como un proceso cambiante, no como algo estdtico y deter-
minado. Las dreas que mas directamente experimentaron el impacto de
la cultura extranjera fueron los puertos de entrada y los grandes centros
culturales como Ciudad de México, Buenos Aires y Lima (: 92; traduc-
cién mia).
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El principal aporte de este recorrido lo encuentra Taylor en el caracter
potencial del proceso de transculturacion y su transmision de una funcion antihe-
gemonica, central para dar cuenta de las posibilidades del teatro latinoamerica-
no. Sostiene, llegado este punto, que la principal causa que hace obsticulo a la
recepcion del teatro latinoamericano, fuera del area geografica o académica de
estudio, no es tanto que este teatro parezca diferente, sino que se mira de una
manera extrana a si mismo, es decir, reconociéndose. Endilga a esta mirada, que
obstaculiza, impedimentos practicos como la escasez de textos y traducciones.

Sin embargo, sugiero que repensemos, por un momento, la aparente rela-
cién causa-y-efecto, para considerar el problema bajo un nuevo enfoque: si
hubiera un mayor interés en este material, también habria mas material dis-
ponible. Si el teatro latinoamericano pareciera «exético» o «indigena», mds
criticos extranjeros podrian desarrollar un interés mayor. Se preguntarian
¢es posible que este drama reconocible sea artisticamente «original», cul-
turalmente «auténtico» o politicamente «relevante»? (: 96; traduccién mia).

Para problematizar esta lectura, Taylor se pregunta si los dramaturgos que
trabajaron en los anos 1960, 1970 y 1980, en situaciones de gran volatilidad
politica, como en el caso de Argentina, Brasil, Chile, Uruguay, Colombia, Peru,
México, Cuba, Nicaragua, Guatemala y El Salvador pueden considerar rendir-
se a su contemporaneidad, en procura de formas que les fueran més propias:
«;Acaso la cultura indigena no es, como sostiene Arguedas, algo que nace de la
confrontacion entre la cultura de los pueblos originarios de América y la de los
conquistadores? yadores?» (: 96-97; traduccion mia).

Sostiene Taylor en este trabajo que, la «engafosa familiaridad» (: 97) del
teatro latinoamericano ha conducido a errores en la critica. Asi como ningun
teatro indigena pudo sobrevivir después de la conquista, cualquiera de las formas
dramaticas que fueron usadas en este momento de la década de los anos noventa
son empleadas en algin registro del «Western Draman:

Mientras ciertas formas dramadticas fueron convincentemente impuestas
durante el periodo colonial, los dramaturgos latinoamericanos han ten-
dido, desde entonces, «a tomar prestado» modelos. (Los criticos gene-
ralmente hablan de /& influencia de los autores del primer mundo; los
escritores del tercer mundo Zoman presmdo). Sin embargo, ellos no to-
man prestado indiscriminadamente. Dada la posibilidad de elegir, la gente
tiende a tomar lo que necesita. De la amplia gama de posibilidades que se
les abre, los profesionales del teatro latinoamericano moderno, por ejem-
plo, no recogieron la comedia musical. En cambio si adoptaron formas
que pensaron que podrian ayudar a transformar su situacién respecto a su
explotacién y marginalizacién sociopolitica (la segunda cara de la cultura).
En lugar del teatro de los opresores que habia dominado América Latina
desde la conquista, los dramaturgos «serios» o comprometidos quisieron
un teatro del oprimido. Ademas, su empleo particular de formas teatrales
occidentales [europeas o angloamericanas| las volvié esencialmente dife-
rentes en el nuevo contexto, caso por ejemplo, del teatro del absurdo, la
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implementacién del método de actuacion de Stanislavsky de parte de Lee
Strasberg o el teatro brechtiano, por nombrar algunos de los més obvios.
Estas formas funcionan de una manera completamente distinta y signifi-
can algo muy diferente en el nuevo contexto (la primera cara de la cultura).
Aqui examinaré como «el segundo» descubrimiento del teatro latinoameri-
cano, que tiene lugar casi quinientos anos después de la conquista, volvid
a repetir los mismos malentendidos fundamentales y daninos del primer
descubrimiento (; 97; traduccién mia).

Para el posicionamiento de Taylor para este periodo, los dramaturgos em-
plearon aquellas formas que los habilitaba a comunicarse con su publico es-
pecifico. En la tradicion de Ortiz y Arguedas, el objetivo expresado por los
dramaturgos latinoamericanos fue que su publico aprendiera a cambiar su rol en
una sociedad opresiva.

Concluyendo esta seccion, en la lectura establecida por Taylor se extiende
de forma irradiada la nocion de zransculturacion para dar cuenta de cierto feno-
meno de funcionamiento que, siguiendo el modelo de migracién de Arguedas
y Rama en relacion con la forma en la que la transculturacion afecta a la pri-
mera cultura mundial (EE.Uv. precisamente), se podria acreditar una falla. Para
Taylor, tanto Arguedas como Rama registran que jovenes mestizos tendieron
en el proceso de transculturacién a abandonar sus sociedades cuasitradicio-
nales para trasladarse a las ciudades. Para ejemplificar esto, se remite al caso
de Guillermo Gémez Pena, quien en su pieza Documentado/Indocumentado
(1987)77 se describe a si mismo como: «.. mexicano-chicano-latinoamericano-
chilango-hispano-latino-pocho-norteno». Recuenta Gémez Pena:

Mi generacion, la de los chilangos (argot para el natural de Ciudad de
México) que se vinieron a El Norte (Ee.UU.) escapando de la inminente
catastrofe ecologica y social de la Ciudad de México, se fue gradualmente
incorporando a la alteridad y... fue chicanizada, o se chicanizd (citado en
Taylor 199 1b: T02; traduccién mia).

Negotiating Performance

En 1993, Taylor brinda una conferencia dedicada al teatro latinoamericano,
que titula de manera sintomdtica Negotiating Performance (Negociando la per-
formance, Performance de negociacién). Serd precisamente en la primavera de
1993, el momento de realizacion de la conferencia Negotiating Performance en
Dartmouth College (en Hanover, New Hampshire) donde Taylor sostendra la
necesidad de ampliar el repertorio de analisis critico del teatro para complejizar,
a través de la performance, el uso de este sentido y sus alcances en escenarios
politicos de variado interés social.

77 Documented/Undocumented (1987), en Multicultural Literacy [ Alfabetismo Multicultural].
En el original, el fragmento citado por Taylor va precedido de la frase: «Yo, por otra parte,
opté por la fronteria y asumi mi papel» y remata con esta otra frase: «Nos de-mexicanizamos
a nosotros mismos para mexiquentendernos, algunos sin querer, otros a propdsito».
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A partir de este momento, podemos fijar el inicio de la orientacién de una
busqueda signada por la complejidad en el uso y en la reflexion de la nocién
de performance, y que derivard entonces, a través de mds de veinte anos de
trabajo, en una linea constante: la de la significacién del valor del cambio para
el eje de representacion mimético de las que, ya comenzado el nuevo siglo, a
partir del ano 2003, comenzara a nombrar como «performances culturales» en
las Américas (Taylor, 2003).

La conferencia Negotiating Performance devendra en la compilacion de un
libro junto con Juan Villegas, publicado en 1994 y que cuenta, entre varias contri-
buciones, con los aportes de: Judith Bettelheim, Sue-Ellen Case, Juan Flores, Jean
Franco, Donald H. Frischmann, Guillermo Gémez Pena, Jorge Huerta, Tiffany
Ana Loépez, Jacqueline Lazi, Maria Teresa Marrero, Cherrie Moraga, Kirsten
F. Nigro, Patrick O’Connor, Jorge Salessi, Alberto Sandoval, Cynthia Steele,
Marguerite Waller. Muchos de estos nombres continuardn articulando hoy con su
aporte critico y revisionista cierto sesgo del campo literario latinoamericano en la
actualidad, por eso me detengo en el listado de sus nombres.

El libro se propone realizar un cruce sostenido a través de aquellos aspectos
en los que la nocion identitaria de Latinoamérica, y en especial de lo latino para
lo norteamericano (como el teatro indigena, la performance ars, las instalaciones,
el carnaval, las marchas publicas o los actos de género como el travestismo) se
reinterrogan a partir de esta nocién también problematica de la performance
de negociacion. La propuesta formulada se centra en problematizar el cruce de
intersecciones discordantes entre las variables de género, sexualidades y nacio-
nalismos en las discusiones de las dindmicas de identidad latinas o de lo latino.
Este aspecto sucinto recorta algo del abordaje critico que retoma Taylor, a la
vez que negocia la enunciacion de algunas de sus busquedas hasta alcanzar la
concrecion del rapp.7®

En la conferencia, hay varios aportes que pueden ser entendidos casi a nivel
de contrapunto, y muchas veces de disidencia con respecto a las maneras en
las que la nocion de esta performance pueden pensarse, al organizar otra linea
de problematizacién como la adecuacién terminoldgica al uso del significante
«teatralidad» o al contrarrestar la posicion de Juan Villegas, quien propone el
rechazo a la nocién de performance porque sostiene que performance repre-
sentaria solo a aquellas manifestaciones artisticas provenientes del campo de la
lengua anglosajona.”?

78  De manera significativa, conviene precisar que la década de los noventa es rica en la presen-
tacion de trabajos académicos vinculados a la problematica de las sexualidades y las discu-
siones sobre la construccion de géneros en la categorizada América Latina. Sirva a modo de
ejemplo la edicién en espafiol de la compilacién de: Balderston y Guy (1998), Salessi (1995)
y Case (199o0).

79  Sin dudas estas disquisiciones requeririan de otro aliento para poder ser desarrolladas, alcan-
ce en esta instancia este senalamiento a propdsito de la presentacion de un work in progress.
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Performance y problematicidad

En 1993, Taylor senala que el uso del sentido de la palabra performance
conlleva un problema en la traducibilidad a la lengua espanola, puesto que este
pasaje al espanol no tiene un adecuado equivalente desde la traduccién del in-
glés. Al alertarse sobre esto, senala Taylor que inicialmente se le ha presentado
una inquietud mayor y ain una primera conclusion: «el concepto tedrico que a
mi me interesa discutir no se ha analizado sistematicamente en nuestro medio
y nos falta vocabulario adecuado para hacerlo» (Taylor, 1993: 49). Tras lo ex-
puesto, Taylor sostuvo el hecho de brindar la conferencia en lengua inglesa y
mantuvo el titulo en esta lengua, en una clara superacion de las tensiones que
este hecho puede significar en el andlisis de la controversia de la tension ante una
politica lingtistica.

Taylor propone pensar la Negotiating Performance como constitutiva de nue-
vas posibilidades tedricas para las labores de los teatristas y como latinos o lati-
noamericanistas, inaugurando con esta propuesta un punto fuerte en el marco del
debate tedrico latinoamericanista. El otro punto de partida, sostenido por la misma
autora, para comenzar con la reflexion a propésito de la Negoziating Performance,
es la consideracion de que el fendémeno mismo data de «una larga y rica tradicion
en nuestras culturas que, simplemente, no se ha teorizado» (1993: 49).

Para Taylor, y en un sentido amplio, la performance puede pensarse enton-
ces, inicialmente, como una «puesta en escena» —o 7ise en Scene—, Pero tam-
bién puede definirse en este periodo casi como por oposicion al texto dramatico,
en un primer sentido. En sus origenes, y en un breve recorrido, la performance
comenzo a independizarse en formas diversas y antiteatrales, para organizarse
como una manifestaciéon que resistio categorizaciones semanticamente rigidas
como performance art, public art, instalaciones vivas, etcétera.

Ya en el uso de un segundo sentido, como en el de la Performance Art, se
rechazo la institucionalizacion del teatro, y se intenté subvertir un sistema de
representaciones convocado como cémplice de un sistema social represivo. Es
decir que, en un tercer sentido del uso de la adecuacion de la performance, esta
«significaria el proceso mismo de teatralizacion social, el acto de asumir o repre-
sentar o atacar un rol proveniente de nuestros limitados repertorios sociales para
fines que van mds alld de lo estético» (1993: 50).

A modo de ejemplo, y en clara superacién de un modelo mimético de repre-
sentaciones teatrales, Taylor propone, en su lectura, incorporar los aportes de las
feministas que van de Simone de Beauvoir hasta Judith Butler, interrogandose
sobre la construccion de lo femenino, al considerar que esto, ya de por si, con-
lleva «una representacion social con graves consecuencias concretas» (1993: 50).
Asi también, podria articularse una zona de inestabilidad simbdlica para el teatro
empleando técnicas de performance, y propone Taylor comentar la obra Casa
matriz de Diana Raznovich (obra de 1988), problematizando la nocién de mujer,
madre e hija en la sociedad argentina del momento.
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LLa madre sustituta que se presenta en la obra reconoce el papel de perfor-
mance de la madre, es una actriz actuando su rol, es representante y representado
a la vez, evidenciando entonces que no habria una realidad estable a nivel de con-
tenido que se esté «actualizando en escena». Entonces, la nocion de performance
podria habilitar a pensar un teatro que vuelva a pensar un quehacer dramatico y
que contenga «la critica de su propia escenificacion, que ponga en tela de juicio
las posibilidades y las limitaciones de su capacidad subversiva» (1993: 56).

Por lo tanto, lo femenino no podria, como género sexual, ser considera-
do una categoria que otorgue estabilidad natural, sino como una performance
donde se visibiliza «la teatralizacion de normas patriarcales» (esto importa como
desarticulacion de los géneros, porque es, como puede pensar Taylor, un mo-
vimiento en la forma de concebir algo de lo real y su modificacién). Pero cui-
dado —sostiene—, la «teatralizacién social no es antitética ni al teatro ni a la
performance art sino que seria el elemento deconstructivo capaz de cuestionar
la ideologia subyacente de todo sistema cultural de representacién [...J» (Taylor
1993: 50).

Llegado este punto, me parece interesante precisar que Taylor conside-
raba en este contexto de 1993 que los alcances semanticos de la performance
aun pertenecian a una dimensién de la performance que todavia no habia sido
explorada ni discutida en el campo tedrico. Anos mads tarde, a través de la fun-
dacion del 1uPP, se cierra, a mi juicio, parte de la concrecién por la discusion de
estos aspectos, y de esta bisqueda abierta a nuevas significaciones. Entonces, la
performance no puede ser pensada solo como texto escenificado, senala la mis-
ma autora. Este es un gran problema —anade— para nosotros los latinos y los
latinoamericanistas, nosotros «pueblos colonizados», que tenemos «poblaciones
mixtas en términos raciales y linglifsticos» (1993). Sin dudas, con estas precisio-
nes, Taylor ingresa en el campo del debate entre multicultaridad e intercultu-
ralidad (Mignolo, 2004), y que por motivos de focalizacién de este trabajo no
atenderé en esta ocasion.

Algunos problemas: pensar en performance(s)

Considerar solo textos escenificados construye una red econémica que ex-
cluye «a la gran mayoria de nuestras poblaciones» (Taylor 19go: 50), puesto que
la nocién clasica de teatro, en su sentido de actividad mimética que se desarrolla
en un espacio no cotidiano para un publico exclusivo, reduce el tipo de actividad
que puede considerarse teatro, sostiene Taylor. Si pensamos en performance,
podemos discutir espectdculos que no se limitan solo al acceso de esa red eco-
némica anteriormente senalada.

Para Taylor (en la década de los ahos noventa), nuestros dramaturgos y su
publico, en su mayoria, tienen poco contacto entre si. Solo se consiguen obras
extranjeras, foraneas y que ingresan en la realizacién de una sucinta critica sobre
la produccion y circulacién de obras. Las mas de las veces, las producciones
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locales —senala Taylor— son consideradas en relacién con las de las metro-
polis como «menores» y «poco originales», sin embargo, y aunque estos prejui-
cios quiza sean evidentes, Taylor destaca la necesidad como investigadora de
combatirlos y rectificarlos. Sostiene que «solo después de introducir los contex-
tos sociopoliticos, histéricos y culturales podemos entrar en la discusién sobre
nuestros teatros» (1993: 51). Entonces, y este me parece uno de sus aportes
fundamentales, Taylor propone dejar de pensar en términos de teatro, para po-
der pensar y establecer otra red de interaccion y dialogo. Si marco este aspecto,
es para poder dar cuenta de la importancia en la NET, de una herramienta de
intercambio, archivo y registro de repertorio fundamental (construido en cuatro
lenguas), como el sostenido por el tHPP. A modo de ejemplo, en vez de hablar del
teatro de Griselda Gambaro en el campo de influencias dramaticas y tradiciones,
podria situarse su obra en torno al holocausto, o a la teatralizacién politica de
las Madres de Plaza de Mayo, o a la escritura de mujeres en «niveles en que no
se podria considerar “menor” en relacién con modelos universales» (1993: 51).
Taylor propone entonces volver a analizar tanto el concepto eurocéntrico de la
«cultura» como el del «teatro», contribuyendo con este gesto a la problematiza-
cioén de los llamados Performance Studies, clave fundante del 1upP.

Sin dudas, y asi lo demuestra la referencia incluida en /Vegoriating
Performating de 1993 Taylor acogio6 la lectura de la obra inaugural de Judith
Butler (1990). Marco esto no solo con el propésito de pensar insumos para el
trazo de lecturas de Taylor, sino también para considerar que este dialogo entre
Taylor y Butler sirvié desde la década de los anos noventa hasta el ano 2011,
fecha en la que la autora y Flores editan un libro en espanol en Fondo de Cultura
Econémica, titulado Estudios avanzados de la performance. El libro registra un
ya conocido titulo de Butler, Cuerpos que importan. Sobre los limites materiales
9 discursivos del sexo, editado en inglés en Routledge (1993), y en espanol por
la editorial Paidds, en su conocida coleccion Genero y cultura, de alta circulacion
para las Américas (y especialmente entre aaa). El caso que me interesa marcar es
que la edicion tiene un copyright que corresponde al 1HPP, colaborando quiza, en
la expansion de estas practicas de los llamados Ep, pero en el entendido preciso
de considerar a los anteriores como teorias movilizadoras, principalmente, sobre
los @ prioris en los que se asientan las teorias.

Una politica o varias politicas sobre la corporalidad no pueden concebirse,
bajo este revisionismo, sin interrogar de suyo algunos de los fundamentos como
el feminismo, la politica del feminismo, su alcance cognitivo, su construccion
sobre una corporalidad asentada en un eje y en un territorio con las mismas
interrogantes culturales. Alli, en la misma base donde el sentido del significado
cultural se elabora, las performances entendidas como acciones politicas cobran
cabida, también en el limite de una politica desidentitaria, continuando en los
aportes brindados por la teoria gueer, de la que Butler fuera pionera, en la déca-
da de los anos noventa.
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Transcribo a continuacién un parrafo de la posicion seguida por Butler pre-
cisamente en el ano 19go para asentar el punto anterior.

En el caso del feminismo, la politica estd presuntamente articulada para
manifestar los intereses y las perspectivas de las «mujeres». Pero stienen
las «mujeres», por asi decirlo, una forma politica que anteceda y prefigu-
re la evolucién politica de sus intereses y su punto de vista epistémico?
¢Como se articula esa identidad, y es la articulacion politica la que decide
que la morfologia y el limite mismos del cuerpo sexuado son el terreno,
la superficie o el lugar de la inscripcion cultural? ;Qué circunscribe a ese
lugar como «el cuerpo femenino»? ;Es «el cuerpo» o «el cuerpo sexuado»
la base estable sobre la que operan el género y los sistemas de sexualidad
obligatoria? ;O acaso «el cuerpo» en si es articulado por fuerzas politicas
a las que les interesa que esté restringido y constituido por las marcas del
sexo? La division sexo/género y la categoria de sexo en si parecen dar por
sentada una generalizacion de «el cuerpo» que existe antes de la obtencion
de su significacion sexuada. Con frecuencia, este «cuerpo» parece ser un
medio pasivo que es significado por la inscripeién de una fuente cultural
percibida como «externa» respecto de él. No obstante, cualquier teoria del
cuerpo culturalmente construido deberia poner en duda «el cuerpo» por
ser un constructo de generalidad dudosa cuando se entiende como pasivo
y anterior al discurso (Butler, 1990: 254).

Sin dudas, y ya en esta incipiente instancia de produccion de saberes en la
década de los noventa, Taylor establece una relacién critica, no solo sostenida
en el aporte problematico de la nocion de performance, sino también de la su-
peracion dual epistémica de las identidades miméticas sostenidas para nociones
de analisis de lo popular o lo culto, lo_femenino o lo masculino (entre otras), y que
convendria atender:

Performance, como una estrategia deconstructiva, nos permite de-estabi-
lizar un sistema de representaciones basado en un sistema binario exclusi-
vo y reificante. Esto se ve no solo en términos masculino/femenino como
senalé brevemente, pero también en toda una serie de oposiciones que,
desmitificadas, facilitan una critica a nivel de clase social, identidad étnica
y sexual |..| la oposicién de espectdculo y espectador y la oposicién entre
la «cultura» y lo «primitivo» (1993: 54).

Para concluir, entre algunos de los puntos que me han interesado sostener
en esta inicial lectura de la produccion de Taylor, destaco la dificultad, ain hoy
en 2014, en Uruguay, para lograr obtener bibliografia local o extranjera que dé
cuenta de estos procesos de revision de algunas de las principales lineas conti-
nuadas sobre teoria del teatro, en un sesgo innovador, lo mismo para las fuentes
consultadas u obras escritas por Taylor, ediciones en su mayoria agotadas en
inglés y no traducidas al espanol.

A modo de cierre, destaco también la necesidad de codificar de una me-
jor manera la significacion de la creacion del mirp, realizando un recorrido mas
especifico que el delineado hoy en este trabajo. Si me interesé mostrar, y acaso
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pude cumplir difusamente mi propésito, al considerar cémo el hecho de la fun-
dacion del 1uPP es inseparable del recorrido precedente generado por la perma-
nente produccion e intervencion de Taylor.

Sistematizando algunas de las producciones de Taylor correspondientes a la
década de los noventa puedo establecer lineas comunes al trabajo de movilidad
y compromiso intelectual llevado a cabo por un perfil especifico de profesional
académico (muchas veces activista o artista). A pesar de estas caracterizacio-
nes posibles, y que hacen al establecimiento de un sesgo diferencial con res-
pecto a los alcances de estudios sobre las Américas (pudiendo, especialmente
llevar a cabo estos posicionamientos hacia otras geopoliticas del conocimiento)
(Mignolo, 2004), es posible considerar que la teorfa del teatro latinoamericano,
segun el eje seguido por Taylor, ostenté fallas en su posicionamiento durante
la altima década del siglo xx. Los principales modelos representacionales del
teatro, aun los considerados indigenas en Latinoamérica, detentaron un modelo
colonial eurocéntrico en su representacion mimética, o mejor, en la lectura del
lente «teatralidad» para ser entendidos por buena parte del aparato de la critica.
Pese a ello, los modelos provenientes de las ciencias sociales sirvieron para re-
flexionar al respecto y movilizar en su problematizacion disciplinaria los alcances
para una teoria del teatro latinoamericano, y especialmente, lo que comenzara
a formalizarse inicialmente en los noventa como la Negotiating Performance,
hasta llegar a elaborarse como una especificidad propia bajo el rétulo de los
Performance Studies.
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Los estudios latinoamericanos en Estados Unidos
y el teatro de la diaspora africana
en América Latina y el Caribe (1990-2010)

ALEJANDRO GORTAZAR®®

En junio de 1995 Marvin A. Lewis publica el articulo «Tipos/clasifica-
cién y géneros de la literatura afrohispdnica», que representa un intento de or-
ganizacién de una serie (literatura afrohispénica), un balance del conocimiento
producido sobre esta y el planteo de una agenda de problemas de investigacion.
El uso del nosotros mayestatico en el articulo de Lewis no es solamente una
coartada para un «yo», sino también la marca de una cierta comunidad interpre-
tativa —«los que hemos dedicado esfuerzos serios al estudio de esta literatura
[afrohispdnica]> (1995: 33)— que Lewis contribuyé a crear junto con otros in-
vestigadores. Como profesor emérito de espanol en la Universidad de Missouri,
fundador de la Afro-Latin American Research Association (ALARA) y coeditor
de la revista_4fio-hispanic Review entre 1986 y 20035, Lewis ha contribuido a
crear un campo incipiente de estudios dentro del latinoamericanismo en EE.UU.
que se dedica a la literatura y la cultura afiokhispanica®

La eleccién de este recorte lingtiistico es de por si discutible, dado que
excluye otros ambitos de la literatura escrita por afrodescendientes en buena
parte del Caribe francéfono y angléfono o el Brasil. Para solucionar el asunto
de lo hispano, aunque sea provisoriamente, he optado por la utilizacion de la no
menos problematica expresion «América Latina y el Caribe», que describe una
extensa y diversa zona geografica. Pero el problema mas importante estd en la
palabra afio, porque representa una zona en la que el discurso del latinoamerica-
nismo se solapa con el panafricanismo norteamericano, configurando un espacio

80 (1976) Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion (rucE), Universidad de la
Reptblica. Es licenciado en Letras y estudiante del Doctorado en Letras de la Universidad
Nacional de La Plata, Argentina. Docente de literatura uruguaya, de literatura latinoame-
ricana (2003-20711) y de la Seccién de Archivo y Documentacion del Instituto de Letras
(rrCE, Universidad de la Reptblica). Ademds, es investigador nivel I del Sistema Nacional
de Investigadores (sn1) de la Agencia Nacional de Investigacién e Innovacion (anT1). Publicé
dos libros: £/ licenciado negro Jacinto Ventura de Molina (Ediciones Trilce, 2007) y Jacinto
Ventura de Molina. Anwlogia de manuscritos (1817-1837), este dltimo en coautoria con
Adriana Pitetta y José Manuel Barrios. En 2011 prologd y anoté Zntemperie, Sabina y
Apuntes para una novela inédita (Ediciones de la Banda Oriental-Biblioteca Nacional).
Contacto: <agortazar@gmail.com>.

8r ILa comunidad interpretativa a la que Lewis le escribe implica también una red de
investigadores fuera de EE.uU. De hecho, la revista Ameérica Negra, en la que se publica el
articulo, pertenece a la Universidad Javeriana de Colombia y ese nlimero estd especialmente
dedicado a la literatura afroamericana y afrocolombiana (1995: 6).
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distinto, no marcado por la lingtiistica ni por la geografia, sino por las luchas
politicas de los afrodescendientes en América Latina, el Caribe y EE.uu. En este
contexto, la nocion de «diaspora africana», que ha sido leida como sinénimo de
«panafricanismo», abre un campo de estudios que problematiza la idea misma de
América Latina. El triunfo ideologico del neoliberalismo y la generalizacion del
posmodernismo como légica cultural del capitalismo en la década de los noventa
trajeron consigo el cuestionamiento a los limites de la ciudadania en los Estados-
nacion y al nacionalismo como discurso identitario. La nocion de didspora afri-
cana da lugar a identificaciones que transcienden el ambito nacional y generan
solidaridades que superan los limites de América Latina.

La propuesta de Lewis en 1995 plantea dos desafios: la incorporacion de
una perspectiva tedrica y critica: el «poscolonialismo» tal como aparece en el
libro colectivo 7he Empire Writes Back: Theory and Practice in Post Colonial
Literatures (1989) reunido por Bill Asherift; y la necesidad de «establecer textos
validos de varios archivos, revistas, y periédicos» (1995: 33). El diagndstico de
Lewis es que existe un déficit en el analisis del teatro y el ensayo afrohispanico,
por oposicién al interés por la poesia y la narrativa. Por tal motivo, su articulo
repasa la poesia y el drama de algunos autores de ese conjunto que define como
literatura afrohispdnica. Los textos poéticos analizados pertenecen a escritores
de Uruguay, Republica Dominicana y Pert. En la seccion dedicada al teatro,
Lewis recurre a tres casos nacionales: Uruguay, Colombia y Ecuador.

La perspectiva de Lewis incluye el analisis del caso uruguayo que profundi-
zard en Afro-uruguayan literature. Post-colonial perspectives (2003).

En ese texto dedica un capitulo (el cinco) al estudio de una «tradicién dra-
matica afrouruguaya» que ejemplifica en la obra de Jorge Emilio Cardozo. Pero
la tarea de difusion, promocion de la literatura afrohispanica no se limita a su
propia obra; Lewis ha formado investigadores como Juanamaria Cordones-
Cook, quien publicé en 1996, un ano después del articulo de Lewis, 7eatro
negro uruguayo? 1exto y contexto del teatro afrouruguayo de Andrés Castillo. En
esta tesis, orientada por Lewis, Cordones-Cook no solamente retine un conjunto
de textos inéditos hasta entonces, sino que propone y problematiza categorias
tedricas como la «africania en el Uruguay» o el «teatro afrouruguayo». El proble-
ma que Lewis plante6 en 1995 no parece estar solucionado pese al triple esfuer-
zo de ensenar, investigar y publicar obras que el latinoamericanismo académico
viene desarrollando desde sus origenes, pero principalmente desde su boom, en
los anos sesenta del siglo xx (Remedi, 2011: go). Por tal motivo, emprendi-
mientos como la antologia De/ palengue a las tablas: Antwlogia de teatro afio-
latinoamericano, publicada por Juanamaria Cordones-Cook y Maria Mercedes
Jaramillo en Bogota en 2012, siguen siendo necesarios para la comprension del
teatro negro latinoamericano dentro y fuera de EE.UU.

Este texto de Marvin Lewis se publica en un momento en el que los estudios
sobre la literatura escrita por afrodescendientes en América Latina y el Caribe
se consolidan en EE.UU. a través de una incipiente institucionalidad (institutos
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especificos en algunas universidades) y un conjunto de espacios de encuentro,
debate y produccidén cientifica (congresos, revistas y otras publicaciones). A su
vez, este proceso a pequena escala se inscribe en un proceso més general de
transformacion del campo académico norteamericano durante los noventa, en
el que se diseminaron multiples discursos tedricos y disciplinarios: los estudios
culturales, el posoccidentalismo, el posmodernismo, el subalternismo, el posco-
lonialismo, el feminismo, los gueer studies, entre otros. Por lo tanto, el articulo
es el testimonio de una agenda compartida con otros investigadores dentro de los
estudios afrohispanicos e incluso de una comunidad interpretativa mas amplia
que incluye el Caribe. La situacion actual de esta comunidad interpretativa es en
parte el resultado de las practicas y las investigaciones planteadas en los noventa,
por lo que parece necesario evaluar sus resultados veinte anos después.

Los estudios afrohispanicos

La emergencia del campo de los estudios sobre la literatura afrohispanica
en EE.UU. se produce en los anos setenta del siglo xx (Tillis, 2008: 21). Por esos
anos comenzo6 a configurarse un corpus de obras y autores afrohispanoamerica-
nos que tuvo como correlato su traduccion y su difusion en el ambito editorial
norteamericano. Con esta proliferacién de «objetos» comenzé también a definir-
se un conjunto de problemas, una serie heterogénea de herramientas tedricas y
de analisis que fueron delimitando ese campo. El ambito universitario norteame-
ricano fue la condicién de posibilidad de estos discursos, aunque su importancia
y su impacto son marginales si se piensa que apenas cuatro o cinco universidades
son el epicentro del fenémeno en un total de tres mil universidades en todo el
territorio. Desde los setenta y en las décadas siguientes unas pocas universidades
crearon cdtedras de literatura afrohispanica, organizaron congresos, simposios,
seminarios, publicaron tesis y editaron revistas especializadas.

Es imposible analizar el surgimiento de los estudios de literatura afrohis-
panoamericana en EE.UU. sin el aporte de un conjunto de académicos (locales y
residentes) cuya accion hizo posible este campo de estudios. Me refiero a inves-
tigadores como Marvin Lewis, Stanley Cyrus, Josephat Kubayanda, Miriam De
Costa Willis, Richard Jackson, Shirley Jackson, Edward Mullen, William Luis,
entre otros (Tillis, 2008: 21). Una lista que se agrandd con una nueva genera-
cién: Abriel Abudu, Lesley Feracho, Dina De Luca, Debbie Lee Di Stefano,
Christopher Dennis, Dawn Duke, Linda Howe, M’bare N’gom, Martha Orjeda,
Jerome Branche, Dorothy Moby, Dawn Stinchcomb, Emmanuel Harris, Aida
Heredia, Emmanuel Olivella, Cristina Cabral, Marco Polo Hernandez Cuevas,
Mario Chandler, Ana Beatriz Gongalves y Elisa Rizo, entre otros (: 26).

El investigador Antonio Tillis toma como marco paradigmatico la publica-
cién, en 1979, del libro Black Writers in Latin America de Richard L. Jackson
(Universidad de Nuevo México) en el que ya se plantea la existencia de un nu-
mero importante de académicos interesados «en la experiencia de los negros en
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América Latina» (citado por Tillis, 2008: 22). Aunque este creciente interés
no es monopolio de académicos afroamericanos, es importante senalar que su
ingreso a las universidades luego de la caida de las leyes segregacionistas (las
Leyes de Jim Craw) en 1964 fue un factor decisivo. Este proceso desat6 una
violencia inusitada, fundamentalmente en el sur de Ee.vvu, y fue producto de
las Tuchas por los derechos civiles que los afroamericanos libraron durante las
décadas de los cincuenta y sesenta del siglo xx.** Uno de los resultados fue la
promocion de politicas afirmativas que establecieron cuotas para afroamerica-
nos en las universidades.® Otro factor decisivo fue la migracién de intelectuales
latinoamericanos a EE.UU., exiliados por las dictaduras militares o por razones
economicas, que también aumentaron el plantel de universitarios interesados en
la literatura afrohispanica.

Una de las principales caracteristicas de estos primeros discursos criticos
es el interés por la experiencia de los escritores afrohispanoamericanos, que im-
plicé dejar de lado la literatura hegemoénica —de escritores blancos— en las
respectivas sociedades nacionales. Este movimiento se acompanaba con un in-
terés entre militante y académico de comenzar a construir un espacio comun de
la diaspora africana en las Américas que unia a estos escritores con sus propios
trabajos y los de sus colegas: autores como Stanley Cyrus (Granada) o Tan Smart
(Trinidad y Tobago) provenian del Caribe, es decir, eran ellos mismos migrantes
en los EE.UU. El resultado del trabajo de estos investigadores fue la recuperacion
y puesta en valor de escritores que en la mayoria de los casos eran marginales en
sus literaturas nacionales, cuando no silenciados o tratados con indiferencia por
la critica. Esta mirada en conjunto permitia advertir los desafios y problemas
comunes a la didspora africana en las Américas.

Pero la obra de Richard Jackson no fue la Unica en contribuir a la con-
formacién de este espacio institucional y discursivo. El propio Antonio Tillis
menciona conferencias, congresos y otras publicaciones que durante la década
de los setenta contribuyeron a este objetivo. Hay que destacar la creacion de dos
publicaciones periodicas que abrieron espacios para la aparicion de textos lite-
rarios y articulos que fueron creando una importante masa critica. Los caribenos
Cyrus y Smart, luego de obtener sus doctorados y comenzar su carrera acadé-
mica en la Universidad de Howard (una universidad exclusiva para afrodescen-
dientes creada en 1867), crearon en Washington el Afro-Hispanic Institute y
la revista 4fio-Hispanic Review en 1982, que paso a ser editada en 1986 por
Marvin Lewis y Edward Mullen, y traslada su sede a la Universidad de Missouri
en Columbia (Prescott, 1996: 150, nota al pie 2). Actualmente la revista es
publicada por la Universidad de Vanderbilt en Tennessee y dirigida por otro
investigador, William Luis, formado en los anos setenta.

82 Para un analisis de este proceso ver McAdam, 1982.
83  DParauna interpretacion de este marco normativo y sus consecuencias ver Williams Crenshaw,

1988.
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La otra revista es Callaloo. Journal of African Diaspora Arts and Letters,
fundada en 1976 por Charles Henry Rowell en la Southern University (Baton
Rouge) como herramienta para publicar autores afrodescendientes marginados
en el contexto de la segregacion del sur de los EE.uv. Al cambiar de sede al ano
siguiente a la University of Kentucky la revista paso a publicar escritores negros
a escala nacional y finalmente en 1986 paso a tener el subtitulo actual: «revista
de las artes y las letras de la didspora africana». Desde ese ano cambié dos veces
de sede, primero a la University of Virginia y finalmente desde el 2001 a Texas
A&M University. Sin embargo Antonio Tillis se equivoca al incorporar la re-
vista Callaloo a los estudios afrohispanicos. La revista tiene un objetivo doble:
publicar literatura de descendientes de africanos en EE.UU. y la didspora africana,
asi como su critica.

Callaloo: las artes y las letras de la didspora africana

La revista Callaloo se ubica en una interseccion entre los American Studies
y el latinoamericanismo. La conexion se da por la via del panafricanismo que
caracteriza a cierto sector del movimiento social negro en EE.UU., que estableci6
lazos politicos concretos con las luchas anticoloniales en Africa y las luchas de
los movimientos negros en toda América Latina. El concepto de didspora afii-
cana, cuya circulacién en la academia norteamericana es reciente, recoge para
algunos autores el panafricanismo de principios del siglo xx representado por W.
E. B. Du Bois como uno de sus referentes mds importantes (Gomez, 2004).%4 La
revista se publica ininterrumpidamente desde 1976 y es dirigida desde su inicio
por Charles Rowell. Cuando en 2002 Rowell publica Making Callaloo. 2 5 years
of black hiterarure, esta idea es reforzada por el prologo de Percivall Everett, un
escritor afroamericano que valora la revista y a su director, situando su aporte en
las letras nacionales. Dicho objetivo es reconocido por su editor cuando afirma
que los autores norteamericanos son el «primer compromiso» de la revista. Un
compromiso que debe definirse con la literatura, con la estética y las artes de los
afrodescendientes, que incluye a los norteamericanos y también a la diaspora. Por
esa razon la antologia es una antologia de la produccién literaria publicada en los
25 anos de la revista. La literatura y el arte son la prioridad de la revista, aunque
progresivamente incorporara también la critica y la reflexion.

Sin embargo, una segunda linea editorial de la revista fue la inclusion, como sos-
tiene Rowell, de la «didspora africana» es decir, toda la produccion artistico-cultural
de «los afrodescendientes fuera del continente africano» (2002 xx). Aunque esto es
cierto a partir de los ochenta, la revista atendia al inicio la visibilizacion de la lite-
ratura escrita por afrodescedientes en el sur de EEUU. e inmediatamente después su

84 Las ideas panafricanistas surgieron hacia fines del siglo X1x con autores y activistas de dis-
tintas partes del mundo: Sylvester Williams (Trinidad), W. E. B. Du Bois (eE.uu.), Marcus
Garvey (EE.UU.) y Jean Price-Mars (Hait{). Los dos primeros fueron los que idearon los con-
gresos panafricanos que se desarrollaron en torno a la figura de Du Bois entre 1919 y 1945
(Decraene, 1962: 13-20).
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interés se amplia a nivel nacional. LLuego aparecera esta variable diasporica que es la
que interesa para este trabajo. Pero es importante considerar las lineas editoriales de
la revista que Rowell plantea a nivel nacional: ademas de atender a los géneros fic-
cién y poesta, debia apuntar a la diversidad humana (mujeres, LaT8) y de la produc-
cién literaria difundida (diversidad humana y variedad artistica). No se trata de que
las obras estuvieran comprometidas con la lucha, «sino con la creacién en el género
que eligieron trabajar con elegancia y elocuencia» (xxiii). Finalmente, la libertad. La
revista debia ser «un foro libre y abierto para la escritura excelente, creativa y critica»
(xxiii).

Dentro del interés por la didspora africana, América Latina recibe un espa-
cio destacado, especialmente el Caribe: las Antillas menores (Caribe holandés),
Hait{ (los niimeros 2 y 3 de 1992) y Puerto Rico (el nimero 4 de 1992). El inte-
rés por los paises hispanohablantes es escaso o nulo (apenas Puerto Rico y Cuba)
y se destaca el interés por casos como Brasil y en general el Caribe. Una buena
parte del interés de la revista estd centrado en la literatura escrita en inglés,
aunque es notorio el esfuerzo por la traduccién de otros idiomas al inglés. En
una editorial de 1994 (n.° 2, primavera) Rowell repasaba el sza// de la revista a
raiz de algunos cambios y logros obtenidos ese ano. Entre los profesores y alum-
nos que lo ayudaron a gestionar la revista Rowell destaca a John R. Keene Jr.,
quien fuera managing editor, por su destreza en lenguas extranjeras —francés,
portugués, espanol y aleman—: «habilidad que ya puso en buen uso en nuestro
esfuerzo por mantener relaciones editoriales con autores, académicos y artistas
visuales de toda Africa y su didspora» (: 36 3). También senala a Carrol F. Coates
por sus «excelentes traducciones» del francés al inglés, asi como a VeVe Clark
—especialista en teatro haitiano— por la misma tarea y fundamentalmente por
su participacion en numeros especiales como el dedicado a Haiti. En esa ocasion
la académica fue guia de Rowell en el viaje que este realizé con el fin de reunir
material para la revista.

Los articulos académicos y los textos literarios publicados en la revista son
muy variados. Dentro del segundo grupo se destaca la publicacion y la traduc-
cién de textos como Madrugada, Me Proteja! Mondlogo em wm ato de Cuti
(Luiz Silva), traducido por Phyllis Peres y Sorvilégio: Mistério Negro de Abdias
do Nascimento, traducida por A. N. en el nimero dedicado a la literatura afro-
brasilefia (vol. 18, n.° 4, otofio de 1995 ); 0 las obras de autores haitianos publica-
das en los dos nimeros dedicados a la isla en 1992: 4nacaona de Jean Métellus,
traducida por Carrol F. Coates, ademas de una entrevista a Mohamed B. Taleb-
Khyar en el primer tomo y al autor de Kaselezo (a play), Franketiénne, tradu-
cida por Paulette Richards.

En el primer grupo se destacan articulos en los nimeros especiales cita-
dos, promoviendo no solamente los textos traducidos sino interpretaciones de
obras o periodos dentro de casos nacionales: el nimero especial sobre Brasil en
el que aparece la obra de Abdias do Nascimento publica a su vez un articulo de
Leda Martins, «<Uma Coreografia Ritual: As Trilhas dos Orixas em Sorzilegio»
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que proporciona una interpretacion posible del texto. Algo similar ocurre en
el nimero dedicado a la obra de Marysé Cond¢, una escritora de Guadalupe
(Caribe francéfono) y docente de la Universidad de Virginia, en el que se pu-
blica el articulo «Reading Maryse Conde’s Theatre» de Christiane P. Makward.
Finalmente, en los dos numeros especiales sobre Haiti se publica un articulo de
VeVe Clark, docente y colaboradora de la revista, quien repasa las principales
tendencias del emergente nuevo teatro haitiano en «When Womb Waters Break:
The Emergence of Haitian New Theater (1953-1987)». La politica editorial
de la revista, orientada principalmente a la literatura escrita por afroamericanos,
también incluy6 la publicacion de teatro: dos obras de Rita Dove —colega del di-
rector de Callaloo en Virginia—, una en el vol. 14, n.° 2 yotraenvol. 17,n.° 2,y
las obras de Dominic A. Taylor y Mark R. Green en el numero especial dedicado
a escritores emergentes varones (vol. 21, n.° 1) por citar dos ejemplos.

La revista Callaloo introduce la idea de la didspora africana y con ella se
diferencia del criterio lingiiistico que propone la Afio Hispanic Review, in-
cluyendo en su perspectiva el Caribe neerlandés, angléfono y francéfono apro-
vechando las habilidades del equipo docente de su universidad, estudios sobre
Brasil, Puerto Rico, asi como casos nacionales poco estudiados como la Guyana
britanica o Surinam. La presencia del teatro es marginal en la revista y se des-
tacan la poesia y la narrativa. El eje central es la literatura afronorteamericana y
la didspora latinoamericana es una linea importante pero lateral, fundamental-
mente centrada en el Caribe angléfono, como lo demuestra la antologia Making
Callaloo. 25 years of black literature publicada por Charles Henry Rowell en
2002, en la que apenas diez autores de un total de cincuenta y siete nacieron en
el Caribe o Brasil.

Las revistas especializadas: Gestos y Latin American Theater Review

Para complementar este primer mapeo de los discursos criticos sobre el tea-
tro de los afrodescendientes en América Latina y el Caribe creo pertinente con-
siderar al menos dos publicaciones especializadas en teatro: las revistas Gestos,
dirigida por Juan Villegas y fundada en 1986, y LZA47R, dirigida por Woodyard
y fundada en 1967, ademds de las revistas enteramente dedicadas a la litera-
tura y el arte de los afrodescendientes como Callaloo (1976) o Afro-Hispanic
Review (1982). La revista Gestos se autodescribe como «revista de teoria y
practica del teatro hispanico» y tiene una inscripcién institucional, el Grupo de
Investigacion del Teatro Hispanoamericano de la Universidad de California. El
recorte lingliistico implicito —paises latinoamericanos de habla hispana— deja
de lado buena parte del Caribe (aparece bastante el teatro de Cuba y apenas
Puerto Rico) y excluye a Brasil, que aparece apenas dos veces: en un articulo
sobre la recepcion critica de Esperando a Godot en 2005 y en otra sobre algunas
tendencias contemporaneas en 2012.
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En 1991 se publica un texto de Lillian Manzor-Coats, Who Are You
Anyways? Gender, Racial and Linguistic Politics in U.S. Cuban Theater, en
el que se analiza la variable racial en el teatro cubano en EE.UU,, se le dedica la
seccion Ensayos al tema «La construccion visual de la identidad nacional, social
y étnica en el teatro y otras artes visuales» en 1998, y finalmente se publican dos
articulos de temas histéricos: uno de Alex Borucki sobre el teatro y los afro-
descendientes en Uruguay durante el periodo 1830-1840 en 2006, y otro en
1997 en la seccion resenas sobre la «imagen de los negros en el teatro del Siglo
de Oro».*s A priori los problemas tedricos vinculados a lo étnico-racial no pare-
cen ser un interés dentro de la linea editorial de Gesros, mas alla de estas pocas
referencias, todas aparecidas durante la década de los noventa en adelante, hasta
el presente.®

El resultado del relevamiento en Z47R es algo diferente. En primer lugar la
idea de América Latina implicita es mds amplia que la de Geszos. En varias opor-
tunidades y durante toda su historia la revista publicé articulos sobre Brasil y el
Caribe en tanto region, y también sobre paises franc6fonos como Haiti. A partir
de la segunda mitad de la década de los setenta del siglo xx, coincidiendo con el
momento de inicio de los estudios sobre la literatura de los afrodescendientes la-
tinoamericanos, Z.47'R publicé sus primeros articulos sobre las representaciones
del negro en el teatro latinoamericano.

Asi lo indica el texto de Colin M. Pierson (The City University of New
York) publicado en 1976, cuyo tema son las obras teatrales de Henrique Coelho
Neto (1864-1934), quien introdujo en el teatro brasilefio a los africanos y su
cultura con obras como O Relicario (1899) y O Diabo no Corpo (1905) (Pierson,
1976: 58). Pierson concluye que el aporte mds duradero de Coelho Neto fue
introducir el tema de la subcultura africana en Brasil y convertirlo en un tema
apropiado para el teatro (: 62). Dos anos atras Pierson habia publicado su tesis
doctoral 7he post-romantic drama in Portugual and Brazil en la Universidad de
Nueva York. En 1980 la revista publica dos articulos relacionados con los afro-
descendientes: «ILa fiesta del mulato de Luisa Josefina Herndndez» de Kristen F.
Nigro y «Religious Syncretism in Contemporary Brazilian Theatre» de Virginia
A. Brownell-Levine (vol. 13, n.° 3). El primero analiza la obra Za fiesia del
mulato (1971) de la mexicana Herndndez. La investigadora conoce la obra a
través de su traduccion al inglés (7The Mulazo’s Ofgy), que aparecio en el libro
de William L. Oliver, Voices of Change in the Spanish American Theater (197 1:
222-55). El articulo analiza, entre otros aspectos, la historia y la construccién

85 Cabe aclarar que no fue posible acceder a los textos mencionados. La revista Geszos publica
sus indices en su pagina web y a partir de 2007 agregaron un resumen de los articulos. En
la FHCE (Universidad de la Repflblica) no fue posible encontrarla y tampoco en la base de
datos proporcionada por el portal Timbé de la antr. Quedan como tareas pendientes lograr
el acceso a los articulos citados y una investigaciéon mas minuciosa de esta publicacion.

86 Un articulo de Ignacio Gutiérrez sobre las principales lineas de la obra critica de Juan
Villegas, director de la revista Geszos, puede leerse en este libro.
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de este personaje mulato, sus relaciones con indios y mestizos, y con el sistema
judicial colonial que lo castiga por sus excesos.

También tuvieron un lugar las representaciones del sincretismo religioso
que Virginia A. Brownell-Levine (Universidad de Miami) propone como una de
las variantes temdticas del teatro brasileno entre 1965 y 1980. Brownell-Levine
recorre las obras Histdria de Oxald. Festa do Bomfim (1957)y Tres Mulheres
de Xango (1958). En ambas, afirma la autora, «uno observa la armoniosa con-
fluencia de los elementos religiosos cristianos y afro-brasilefios» (:116). Luego
menciona un numero importante de obras de autores brasilenos contempora-
neos que representan este sincretismo religioso: Aruanda (1947) de Joaquim
Ribeiro; Filhos de Santo (1949) de José de Morais Pinho; Além do Rio (1957)
de Agostinho Olavo; O Castigo de Oxald (1961) de Romeu Crusoe; Sorzilégio
(1951) de Abdias do Nascimento (obra publicada en la revista Callaloo en
1995 en su idioma original y traducida al inglés por A. N.); Vereda da Salvagao
(1964) de Jorge Andrade; Orféue Negro de Ironides Rodrigues y O Processo do
Cristo Negro de Ariano Suassuna. A su vez, destaca la importancia del Teatro
Experimental Negro (Ten), liderado por Abdias de Nascimento y del teatro po-
pular brasilero en la empresa de representar ese sincretismo religioso (: 116). En
este trabajo no se interpreta la cultura africana en Brasil como una subcultura
a la que un autor blanco le da estatuto de arte (Pierson), sino que se ofrece una
interpretacion del sincretismo religioso como una uniéon armoniosa entre cristia-
nismo y elementos religiosos afrobrasilenos.

Otros dos articulos se dedican al caso brasileno y estan dedicados al grupo
Teatro Arena de Sao Paulo, fundado en 1953 y a su director Augusto Boal,
director artistico de 1956 a 1971 y creador del zeatro del oprimido. El prime-
ro, publicado en 1987, «Acting into Action: Teatro Arena’s Zumbi» de Margo
Milleret, analiza la obra Arena Conta Zumbi de 1965. Para Milleret: «LLos nue-
vas metas comunicativas de la compania, una reaccion a los acontecimientos
politicos de mediados de los sesenta, simplemente le dio un renovado valor a la
antigua funcion del teatro: la celebracion ritual» (1987: 18). La autora destaca la
obra, porque, entre otras caracteristicas, represent6 un punto de quiebre para el
grupo que, segun Boal, pasé de querer reflejar la realidad a querer transformarla
(: 21). Por esa razén utiliza el personaje de Zumbi, un negro cimarrén que lideré
una prolongada resistencia contra el Imperio portugués en el siglo xvir. La in-
vestigadora traza paralelos entre elementos de las obras y el contexto politico de
Brasil. Por ejemplo, cuando analiza la utilizacién de expresiones como «peligro
negro» o «el negro es un peligro para nuestra tradicién», que, segun la autora,
refieren a expresiones como «rojos» o0 «comunistas» utilizados por los conserva-
dores para «desacreditar a los reformadores sociales y asustar a la clase media
para que aceptaran el golpe militar» (: 2 3). Finalmente concluye que: «Zumbi fue
un éxito en 1965 porque integro tanto las preocupaciones politicas como artis-
ticas de sus creadores en una obra y una puesta idealmente hechas a la medida
de los recursos intelectuales y las necesidades politicas de su audiencia» (: 26).
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Posiblemente este articulo derive del trabajo que su autora habia publicado en
1986, 7eatro de Arena and the Development of Brazils National Theatre, en la
Universidad de Texas en Austin.

El segundo articulo se publica en 1996, casi diez anos después, «T’he Muses
of Chaos and Destruction of Arena conta Zumbi», de Robert Anderson de la
Universidad de North Carolina. Es una nueva interpretaciéon que toma como
antecedente el trabajo de Milleret y considera bibliografia y fuentes no trabaja-
das por su antecesora (los textos del propio Boal, por ejemplo). Anderson afirma
que la primera critica enfatiza los motivos estéticos o politicos del desarrollo de
Arena, pero que su objetivo es analizar como la obra Zumbi «destruy6 las con-
venciones teatrales existentes» (Anderson, 1996: 17). El autor analiza las fuentes
literarias e histéricas utilizadas para la obra por Boal y Gianfrancesco Guarneri,
entre ellas la novela de José Felicio dos Santos, Ganga-Zumba (1962), cuyas
«conexiones intertextuales» con Zumbi son altas, aunque la obra teatral tiende a
«la economia que corresponde al modo dramaético» (1996: 18) y pasa a analizar la
forma en que la obra destruye el cédigo teatral, tal como lo plantea Boal por esos
anos: «la separacion del personaje y el actor, la unidad desde el punto de vista na-
rrativo, el eclecticismo de estilo y género, y el uso de musica y cancién» (: 16-17).
Anderson concluye que la popularidad de la obra, ain en dictadura, «proviene de
la naturaleza renovadora y ‘empoderadora’ del ritual sacrificial, cuya celebracion
fue posible gracias al desplazamiento de los cédigos teatrales» (: 26).

Dentro del Caribe hispano el caso de Cuba concito la atencion de algunos
investigadores, incluso el teatro de los cubanos exiliados en EEuU. Tomaré el caso
de dos investigadores que analizan la obra Reguiem por Yarini (1961) de Carlos
Felipe. El primer analisis le corresponde a Robert Lima (The Pennsylvania
State University) y fue publicado en 1990 con el titulo 7%e Orisha Changd and
Other African Deities in Cuban Drama. El investigador recurre a tres casos:
Shango de Ima. A Yoruba Mystery Play (1969) de Pepe Carril, La ficbre negra
(1964) de José R. Brene y el texto ya citado de Carlos Felipe. Lima analiza la
representacion de algunas deidades del «panteon» yoruba desde la perspectiva de
la sobrevivencia de esas tradiciones en la cultura oral de los esclavos, o que fue-
ron adaptados por «esclavos educados o libres y folcloristas blancos» en textos
escritos (199o: 33) que luego pasan a distintos registros de la literatura moderna
cubana de autores como Lydia Cabrera, Alejo Carpentier o Jorge Guillén (:34).
Lima concluye que las tres obras teatrales son representativas de la influencia de
«la religion africana en la literatura cubana», que el teatro permite hacer visibles
las figuras y voces de los orishas, que estos son centrales para el desarrollo de la
trama y para entender la psicologia y la calidad de vida de los personajes inclui-
das en las creencias sincréticas de la santerfa (: 39). El articulo finaliza con un
registro fotogréfico de dos personajes de la obra de Pepe Carril, tomadas de una
adaptacion de Susan Sherman de 1970 en La Mama Dance Drama VWorkshop
en Nueva York. La publicacion de estas fotos indica que, ademads de las edicio-
nes criticas, las obras en espanol o las traducciones, el acceso a obras teatrales
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latinoamericanas se debia en parte a las puestas en escena que hacian algunos
grupos locales. En 2000, Luis Linares-Ocanto (College of Charleston) publica,
en espanol, el articulo «LLos dioses en si mismos: lo afrocubano en Reguiem por
Yarini de Carlos Felipe» que plantea «lo afrocubano» desde una perspectiva mas
amplia y que identifica con lo que llama «religién afrocubana». El articulo es algo
superficial, resume la obra y aporta poco a las claves de interpretaciéon que ya
habia propuesto Lima en la misma revista en 199o.

Lo que puede concluirse de este primer relevamiento en revistas especiali-
zadas es el interés por sociedades nacionales similares, como Brasil o Cuba, en las
que hubo grandes contingentes de africanos esclavizados y en los que la influen-
cia cultural africana es central. Ademas conviven dos tendencias: los estudios
que se centran en las representaciones de los afrodescendientes, especialmente
de sus creencias religiosas; y los estudios que prestan atencion a la produccion
de los propios afrodescendientes. Aunque hay una marcada tendencia al primero
de los aspectos.’” En algunos casos es posible entrever interpretaciones de pro-
cesos sociales en las respectivas sociedades nacionales poco desarrolladas tanto
teéricamente como en sus implicancias éticas y politicas.

Dos casos nacionales: Brasil y Uruguay

A partir de esta primera exploracion sobre el marco en el que surgen en
EE.UU. los discursos criticos sobre el teatro de la didspora africana en América
Latina y el Caribe, analizaré dos casos nacionales: Brasil y Uruguay. En el prime-
ro el Teatro Experimental Negro de Abdias do Nascimento me permite unir el
analisis de las dos publicaciones en las que profundicé: Callaloo y ZATR. El caso
uruguayo que ejemplificaré en la obra de Juanamaria Cordones-Cook, discipula
de Marvin Lewis en la Universidad de Missouri, permite introducir un caso
nacional fuera de grandes zonas esclavistas como el Caribe o el Brasil. El interés
por este ultimo como objeto de estudio estd ligado a la decision del gobierno fe-
deral de EE.UU. de orientar la financiacion al estudio de zonas poco frecuentadas
(Remedi, 2011: 109) 2 partir de Ley de Educacion para la Defensa Nacional
de 1958 (y que los departamentos de estudios hispanoamericanos aprovecharon
para obtener fondos creando programas de estudios del portugués y de literatura
luséfona, y cambiando sus denominaciones por Departamentos de Espanol y
Portugués).

La obra de Abdias do Nascimento y el TEN®® se analizan en dos textos ya
mencionados: uno de Brownell-Levine, publicado en Z47R en 1980 y otro de

87 Hago esta distincion pensando por analogia en la que estableciera Elaine Showalter en su
articulo «La critica feminista en el desierto» (199g) entre el estudio de la literatura escrita
por hombres que representa a la mujer, es decir, la feminista como lectora; y la ginocritica,
es decir, la mujer como creadora de discurso.

88 El propio Abdias do Nascimento define el Teatro Experimental do Negro (TEN) con estas
palabras: «Fiel a sua orientagao pragmatica e dinamica, o TEN evitou sempre adquirir a for-
ma anquilosada e imobilista de uma instituigao académica. A estabilidade burocratica nao
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Leda Martins, publicado en Callaloo en 1995. En el primero se propone una in-
terpretacion del sincretismo religioso como una relacion armoniosa entre la Iglesia
Catolica y la religiosidad africana; la obra Sorzilégio de Abdias do Nascimento
se engloba en esta interpretacion. La revista Callaloo publica Sortilégio en su
idioma original y su traduccion al inglés. Ademads incorpora un articulo de Leda
Martins en el que se analiza la obra citada tangencialmente en el articulo de
Brownell-Levine. El resultado es una lectura que cuestiona la «fusién arménica»
de ambas religiones. LLa obra, afirma Martins, fue escrita en 1951 y estrenada
por Nascimento en 1957 después de varios problemas de censura (1995: 1025)
y dramatiza «el rito de pasaje de Emanuel, de negro asimilado y aculturado a un
individuo reintegrado a los valores culturales afrobrasileros» (: T026). Emanuel
se sitda en un espacio de confluencia y mediacion que lo va transformando, se
«confronta con si mismo y con los signos de blancura que hasta ese momento
lo hechizaban» (: 1027) y concluye reforzando no la idea de un sincretismo ar-
monioso sino de una sociedad hegemonica que niega la religiosidad afrobrasilena
con la que Emanuel debe encontrarse, pero para proponer una cultura negra de
«cruzamientos, intersecciones, fusiones, desvios, desorientacion, fisuras, rupturas,
confluencias, multiplicidad y ambigiiedad, origen y diseminacion» (10 3 0).

La distancia entre ambos textos no solamente estd signada por los quince
anos que las separan, sino por un cambio en el marco interpretativo desde el que
se leen las obras. Las criticas a las ideas de integracion armoniosa y a las formacio-
nes nacionales a partir de miradas de género, etnia o clase que empiezan a circular
en los noventa en el latinoamericanismo de EE.UU., y que se difunden también
entre los académicos reunidos en torno a Callaloo, hacen imposible una lectura
como la propuesta por ZA7R en 1980. Pero ademas de esta nota de contexto es
importante senalar la gran diferencia de estrategias editoriales. En 1980 la revista
LATR publica el articulo de Brownell-Levine para una comunidad especializada
bajo el supuesto del conocimiento implicito de la obra y de su autor. La revista
Callaloo publica la obra en su idioma original, la traduce y ademads indica una
lectura sobre la experiencia del TEN a través de un articulo, mostrando ademas un
interés por el caso brasileno muy distinto al de ZA7R.

El caso uruguayo ofrece otras resistencias por el casi desinterés que recibi6
de la critica teatral durante el periodo. En 1996 Juanamaria Cordones-Cook
publica en Montevideo el resultado de una investigacion inédita sobre el teatro

constituia o seu alvo. O TEN atuou sem descanso como um fermento provocativo, uma aventu-
ra da experimentagao criativa, propondo caminhos inéditos ao futuro do negro, ao desenvolvi-
mento da cultura brasileira. Para atingir esses objetivos, o TEN se desdobrava em varias frentes:
tanto denunciava as formas de racismo sutis e ostensivas, como resistia a opressao cultural da
brancura; procurou instalar mecanismos de apoio psicolégico para que o negro pudesse dar
um salto qualitativo para além do complexo de inferioridade a que o submetia o complexo de
superioridade da sociedade que o condicionava. Foi assim que o TEN instaurou o processo de
revisao de conceitos e atitudes visando a libertagao espiritual e social da comunidade afro-bra-
sileira. Processo que estd na sua etapa inicial, convocando a conjugagao do esforgo coletivo da
presente e das futuras geragoes afro-brasileiras» (2004, versién digital).
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negro en Uruguay cuyo titulo fue muy sugerente: /7eatro negro uruguayo? 1exto

Y contexto del teatro afrouruguayo de Andrés Castillo. Un texto que resumia este
trabajo fue publicado el mismo afio en la ZA47R (vol. 29, n.° 2, 1996, primave-
ra). El libro tiene muchas virtudes y serfa dificil plantearlas todas aqui. Una de
ellas es sin duda el trabajo de campo que Cordones-Cook hace en Uruguay —la
autora nace en Uruguay y migra a EE.UU—, vinculdndose no solamente con un
conjunto de autores como Jorge Emilio Cardozo, Rubén Gallosa, Tomds Olivera
Chirimini, Enrique Diaz, Cristina Rodriguez Cabral o Beatriz Santos, sino con
organizaciones como AcsUN (Asociacién Cultural y Social Uruguay Negro) y
la muy reciente (en 1996) Organizaciones Mundo Afro. Ese contacto con la
comunidad le permitié acceder a una serie de publicaciones (muy especialmente
Nuestra raza), pero también tomar contacto con escritores de las generaciones
mas jovenes.

Otro de los méritos del libro es que, rastreando el teatro negro en Uruguay,
Cordones-Cook encontré una importante produccion teatral que hasta don-
de pude saber nunca habia sido investigada (algunos autores son mencionados
por Pereda Valdés y por Britos Serrat) ni habia recibido algun tipo de critica,
situaciéon que permanece incambiada hoy, salvo las excepciones de la propia
Cordones-Cook y de Marvin Lewis. La publicacién Nuestra Raza (publicada
en una primera instancia en 1917 y luego desde 1933 hasta 1950) le permitié
tener noticia de ...| cuadros filo-dramdticos, pequefios elencos de aficionados
negros que, desde principios de siglo, representaban comedias de un acto en sa-
las de teatro o en domicilios particulares» (1996 :19). Fue en las pdginas de esta
publicacion que se publicitaron en 1933 las representaciones de las obras £/ va-
gabundo y Doiia Servanda de Roberto Cisneros, Amores y prejuicios de Carlos
Cardozo Ferreira, Camino de la redencion y El carancho de Isabelino José Gares
(Cordones-Cook menciona el texto de Cisneros en 1942 que Lewis rescataba en
su articulo). Pero la investigadora aclara que «le debemos a Nuestra raza toda
la informacién que nos ha llegado sobre esta actividad teatral afromontevideana
que coincidié temporalmente con el surgimiento del Teatro Independiente de
Montevideo sobre el cual mucho se ha escrito sin aludir en ninguna de esas pa-
ginas al teatro negro de la época» (1996: 19).

La autora destaca las seis piezas que Isabelino José Gares cred, todas po-
siblemente entre los anos veinte y treinta del siglo xx, de las cuales apenas una
fue publicada. Afirma Cordones-Cook: «su familia conserva un ejemplar junto
con los manuscritos de las otras obras, todas escritas a mano, en papel amarillo
y con tinta ya descolorida» (: 20). Es curioso que la investigadora no haya repro-
ducido estos textos, como si lo hace con los textos de Andrés Castillo, un escri-
tor blanco, ni explique las causas por las que eventualmente no pudo hacerlo.
Finalmente, Cordones-Cook destaca la obra de Jorge Emilio Cardozo, quien,
en la década de los noventa, escribid tres obras: £/ desalojo (1992), La mulata
de la playa (1993)y La locura y la muerte de Martin (1993). Estas tres piezas
estaban, en 1996, inéditas y sin estrenar.
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Un tercer mérito a destacar en la obra de Cordones-Cook es su indagacion
sobre el Teatro Negro Independiente creado por «la iniciativa y dedicacién del
Dr. Francisco Melitén Merino». Desde 1946 habia formado parte del Teatro
Universitario y en 1965 funda el Teatro Negro Independiente. El colectivo per-
seguia objetivos estéticos y sociales, se planteaba como organizaciéon docente
de comunicacién y de transformacién que pretendia brindar herramientas a los
afrodescendientes para tomar conciencia de si mismos y de sus valores culturales
a través del arte dramdtico (: 33). La institucién permaneci6 viva hasta 1980 y
Alberto Castillo escribié para ella en muchas ocasiones.® Estas experiencias
son similares a las que ocurren por ejemplo en Brasil con el TEN, dirigido por
Abdias do Nascimento, abierto primero en Rio de Janeiro y luego instalado en
San Pablo por mas de veinte anos. Por ultimo, quiero destacar la importancia
del libro de Cordones-Cook por la publicacion integral de los textos de Andrés
Castillo: £/ negrito del pastoreo (1958), Carnaval de los lubolos (1966) e Historia
del negro en Montevideo (197 5), porque representd un hallazgo que nadie habia
analizado aqui y que aiin hoy permanece como un desafio para quienes se inte-
resen en el teatro de los afrodescendientes en Uruguay.

Por altimo Cordones-Cook dedica un pequeno apartado a lo que llama la
teatralidad del carnaval. La autora amplia aqui la nocién de teatro en el momento
en que precisamente algunos escritores emergentes sacan el teatro del escenario
tradicional y proponen una nueva teatralidad. Este elemento que la investigado-
ra no desarroll6, pero que dejo planteado como problema no ha sido desarrollado
por nadie hasta hoy. El candombe en su expresiéon mas popular, callejera, encie-
rra formas de la teatralidad que buena parte de la bibliografia sobre el candombe
ha desatendido. Algo similar ocurre con espectaculos mas parecidos a las formas
del teatro europeo tradicional, como la participacion de las comparsas de negros
y lubolos en el Concurso oficial de agrupaciones carnavalescas organizado por la
Intendencia de Montevideo, que tampoco han sido objeto de andlisis o investi-
gaciones profundas. La investigadora acaba de publicar una antologia de teatro
afrolatinoamericano con un titulo atractivo: De/ palengue a las tablas: Antologia
de teatro afirolatinoamericano (Universidad Nacional y Universidad del Valle de
Colombia, Bogotd) en el que, paraddjicamente, aparecen una mayoria de autores
blancos. Si bien Cordones-Cook se dedicé al caso uruguayo durante la segunda
mitad de los anos noventa, inmediatamente se unio a la tendencia general a es-
tudiar casos més significativos como el Caribe hispano (Cordones-Cook, 20006),
concretamente Cuba, abarcando no solamente el teatro sino fundamentalmente
la poesia.

89 Parte del grupo estrend en 199g la obra £/ desalojo de la calle de los negros sobre texto
de Jorge Emilio Cardozo, lo cual indica que permanecié o pudo permanecer en actividad
después de la fecha indicada por Cordones-Cook. Agradezco a Cristina Gonzalez Lago,
quien participé de esa puesta en escena, por facilitarme un texto de su autorfa (inédito),
escrito para un curso de Gustavo Remedi en la maestria en teatro.
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Conclusiones

Como sostiene Remedi (20171), uno de los pilares fundamentales de los
estudios latinoamericanos en EE.UU. fueron los estudios hispanicos (: 51). Esta
linea hispanista se benefici6 de la financiacién publica y privada, de los intereses
comerciales y las politicas publicas orientadas a los asuntos internacionales de
los gobiernos federales. Sobre su influjo se crearon, ademads de las publicaciones
estudiadas, revistas como Gesros o LLATR —especializadas en critica teatral— o
revistas como Afio Hispanic Review, a la que no pude acceder en esta etapa de
la investigacion. La revista Callaloo presenta una situacion liminar, porque pro-
viene de los estudios sobre los afronorteamericanos, aunque progresivamente fue
incorporando el concepto de didspora africana que trajo consigo el interés por
zonas de América Latina y el Caribe desatendidas por la critica.

Considerar el marco interpretativo del panafricanismo como discurso in-
ternacionalista del movimiento social negro en EE.UU., solidario con la situacion
de la didspora africana en el Caribe y luego expandido a toda América Latina,
Asiay Africa, sustentando en relaciones politicas y personales no es nada des-
preciable. El panafiricanismo surge en EE.UU. y aparece como concepto y como
practica politica en la obra de W. E. B. Du Bois, un intelectual afroamericano
que lideré el movimiento social negro durante las primeras décadas del siglo
xx. En su ensayo 7he Souls of Black Folk (1903), Du Bois planteaba que «El
problema del siglo xx es el problema de la linea de color, la relacion de las més
oscuras hasta las mas claras razas de hombres en Asia y Africa, en América y en
las islas del mar». Para Gomez, Du Bois es el «arquitecto lider del constructo
que hoy llamamos la didspora africana» (2004: 177). Si bien en su articulo no
hay ningiin elemento que permita identificar este transito de la idea del pana-
fricanismo a la de didspora africana, dejo planteado en este texto la riqueza del
cruce entre los estudios afroamericanos y los latinoamericanos en EE.UU., que
amplia la mirada sobre zonas poco estudiadas y supera el criterio lingtistico de
los afrohispanistas.

Por tltimo, el diagnostico de Marvin Lewis en 1995 sobre la marginali-
dad del teatro en los estudios literarios sobre los afrodescendientes de América
Latina y el Caribe, sobre su interés de publicar fuentes y andlisis académicos,
parece haber dado en el clavo, aunque también es cierto que su propio trabajo
y el trabajo de sus discipulos y colegas en EE.UU. han revertido esta situacion en
la actualidad. No menos importante resulta el relevamiento (incompleto) de las
revistas que podria ayudar a relativizar el juicio de Lewis, al menos para el caso
de las revistas consultadas para este trabajo. Quiero senalar que la opcion por los
casos nacionales de Cuba y Brasil, en detrimento de casos menos significativos
o menos «redituables», repercute en la capacidad de establecer mapas mas com-
pletos de la cuestion y hacer comparaciones que podrian enriquecer las diferen-
tes perspectivas tedricas y criticas expuestas en este trabajo. El acceso limitado
a la bibliografia, fundamentalmente a la publicacion de las tesis y los estudios de

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

157



158

muchos de los articulistas mencionados, es otra variable a tener en cuenta. En
esta primera aproximacion quedan planteados un marco general y algunas lineas
sobre las que profundizar en futuras investigaciones.
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La tension al buscar un nombre:

¢atribuir identidad o establecer un camino?
Reflexiones a partir de la categoria

teatro popular latinoamericano

HEKATHERINA DELGADO

Lo popular ha sido evocado desde espacios simbdlicos muy distintos, tanto
desde dmbitos académicos como politicos y con finalidades tactico-estratégicas
divergentes (lugar de enunciacién del no letrado, encarnacién artistica de una
reivindicacion social, resignificacion simbdlica de luchas nacionalistas, manifes-
tacidn artistica de diversos clivajes de explotacidn, etcétera). Sin lugar a dudas, es
una de las trincheras de la subalternidad como forma de concebir el mundo y su
uso politico se ha vinculado a la creacion teatral a partir de diversas circunstan-
cias. El resultado ha sido el desarrollo de la categoria zeatro popular latinoame-
ricano, que ha centralizado varios estudios sobre teatro y politica. A partir de la
deconstruccion de dicha categoria, ¢es posible dilucidar las perspectivas eman-
cipatorias que subyacen a los proyectos tedricos que enuncian lo popular? Dicho
de otra manera, ;como se piensa lo popular en el teatro? La vida de los pueblos
transcurre mediada por dispositivos de dominacion. Por esto, y partiendo de la
reduccion académica que implica la construccion de categorias, se evidencia la
posibilidad de examinar su forma de constitucion, asi como también indagar en
torno a sus problematicas tedricas. Esta investigacion realiza un andlisis prima-
rio sobre las implicancias tedricas que se exponen en el discurso de los autores
estadounidenses de la década de los noventa que acunaron la categoria de zeazro
popular latinoamericano.

Introduccion y contexto

Teatro Popular Latinoamericano. Los primeros cinco siglos (Weiss et al.,
1993) es el nombre que toma la investigacién publicada por la Universidad de
Nuevo México, cuya realizacion y coordinacion estuvo a cargo de Judith Weiss
y que reune a un conjunto de estudiosos del teatro latinoamericano, tales como

9o (Montevideo, 1984) Facultad de Ciencias Sociales (¢cs), Universidad de la Republica. Es
escritora, militante. Investigadora en el campo de Teoria Politica y Estética. Maestranda en
Critica y Difusién de las Artes por el Instituto de Universitario Nacional del Arte (runa),
Argentina. Es también diplomada en Filosofia Politica de la Modernidad (Clacso) e in-
tegrante del Area Académica Queer Montevideo (aaqm) y del Centro Artiguista por los
Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales (capEsyc). Desde el ano 2011 trabaja en la ar-
ticulacion de su investigacion artistica y académica en torno a subjetividad, teatro y politica.
Contacto: <hekatherina@aol.com> y <heka1713@gmail.com>.
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Leslie Damasceno, Donald Frischmann, Claudia Kaiser-Lenoir, Marina Pianca
y Beatriz J. Rizk.

Los autores convocados para el antedicho estudio, como integrantes de la
Asociacién de Trabajadores e Investigadores del Nuevo Teatro (ATINT), propo-
nian realizar un modelo operativo que colaborara en la comprension de la histo-
ria social de las creaciones teatrales latinoamericanas. El eje analitico principal
seria el problema de la construccion de hegemonia a nivel cultural.

El trabajo de investigacion se desarrolla desde un corpus tedrico ecléctico
y conformado por varios autores de la escuela gramsciana (Raymond Williams,
como ejemplo destacable). También cuenta con las importantes contribucio-
nes de los estudios culturales de intelectuales «latinoamericanistas» (tales como
Herndn Vidal, Jean Franco, Angel Rama y Alejandro Losada) e incorpora las
propuestas de teoria teatral local (desarrolladas por Enrique Buenaventura y
Augusto Boal).

Cabe destacar lo meritorio del gesto intelectual (y politico) de llevar ade-
lante una investigacion sobre el registro de creaciones teatrales en el contexto
académico de «los estudios latinoamericanos» en EE.UU.

Sin lugar a dudas, la rigurosidad académica de los autores traduce el esfuer-
zo de un colectivo cuya contribucion significo la sistematizacion, el ordenamien-
to y la clasificacion una tematica marginal dentro de los estudios del teatro. En
este sentido, la investigacion sostiene una linea argumental unica en la que se
entrelazan distintas formas de lo popular en Latinoamérica.

En primera instancia, el texto da cuenta de su pertinencia, porque, previo a
su publicacion, la tematica no habia sido abordada con seriedad académica, dado
que usualmente el fendmeno teatral habia sido subsumido a otras esferas de la
produccion cultural latinoamericana.

En segunda instancia, la investigacion tiene un abordaje interdisciplinario,
concebido como forma critica de construccion del conocimiento académico.
Esto expone la voluntad del colectivo y su preocupacion por generar un dialogo
que, advirtiendo las contradicciones tedricas que se pueden suscitar a partir de
trabajar sobre el registro de creaciones artisticas, devenga critico respecto al
contexto académico de la época.

También es necesario explicitar que se trata de la produccion de estudiosos
que dan cuenta de las particularidades y los riesgos intelectuales que conlleva
el analisis de creaciones artisticas que, como construcciones culturales, no es-
capan a la complejidad de las distintas historias de los paises latinoamericanos.
Se encuentran entretejidas y reflejadas en el abordaje de las cuestiones de clase,
étnicas, tradiciones y apropiaciones culturales complejas, entre otras cosas.

Por tanto, desde el comienzo la investigacion coloca al lector ante una par-
ticular forma de concebir la creacion artistica, pues su enfoque hace énfasis en
aquellas formas de la teatralidad que acttan en el pablico con un propédsito
social determinado, sea la visibilizacién de estéticas oprimidas, la movilizacién
social con fines politicos o la reafirmacion de propuestas dominantes respecto a
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la identidad nacional. Es decir, se trasluce una suerte de sinonimia entre teatro
popular y teatro politico: representacion dramadtica de la agenda de un actor
politico identificado como «pueblo».

La investigacion se encuentra dividida en tres capitulos. En primer término,
el objetivo del texto es realizar un recorrido histérico que describe las relaciones
de continuidad, complementariedad o divergencia del teatro popular latinoa-
mericano entendiéndolo como aquel movimiento que transita Latinoamérica y
tiene su punto de auge en la década de los sesenta con el surgimiento del Nuevo
Teatro Popular, pues este:

ha llegado a reflejar tanto la filosofia como los métodos mds cominmente
encontrados en nuestro tema principal, el Nuevo Teatro Popular, en el
que un sistema de valor comun sirve para unificar una diversidad de co-
rrientes de pensamiento y prictica (Weiss ez a/,. 1993: 1)

En los primeros capitulos los autores indagan en las formas de la teatralidad
colonial. Asi pues, entienden que el teatro latinoamericano se conforma a partir
(y a través) de la confluencia de la estética medieval de la época de la conquista
(formas teatrales espanolas y portuguesas), asi como por los elementos propios
de liturgias religiosas, dramadticas afroamericanas e indigenas, configurdndose
como las raices del teatro popular.

En este marco se conceptualiza el sincretismo como parte de la imposicion
de los valores y sistemas socioeconémicos de los conquistadores. Asi es que el
carnaval comienza a evocar el espacio de representacion de lo ritual y nativo,
mientras que simultdneamente se sustituyen los valores de los territorios con-
quistados como parte de la marginacién y la censura.

Si bien la confluencia y la sinergia entre las formas de la teatralidad son
particulares a cada etapa histérica e identidad nacional, su tinte general vendria
a cumplir la funcién de sostener los valores culturales hegemonicos.

En el segundo capitulo, la investigacion se enfoca en una particular lectu-
ra respecto a lo categorizan como «teatro urbano». En consecuencia, el circo,
el teatro callejero y las varietés comienzan a desplegar sus personajes popu-
lares desde una estrategia cara a la comercializacion turistica como forma de
sostén de la produccion cultural y de contraposicion a las elites de los circulos
letrados.

Como consecuencia, los autores entienden que se dio lugar a la representa-
cién de las clases populares a partir de la encarnacion de personajes folcloricos,
exdticos, comicos y racistas. Al mismo tiempo, las tematicas de apoyo a las guerras
de independencia fueron recurrentes en obras vinculadas a cuestiones como la
tenencia de tierras bajo y lo que atane a la categoria histérica «indigenismo».

En el tercer capitulo el interés se centra en el teatro de los anos sesenta y
los desarrollos del Nuevo Teatro Popular. Indagan pormenorizadamente los de-
sarrollos historicos particulares que dieron lugar a la formacion de los colectivos

91 Todas las citas son traduccién propia.
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que lo llevaron adelante. También enfocan el analisis en las creaciones teatra-
les que se sucedieron en paises tales como Cuba, Nicaragua, México, Brasil y
Argentina.

Mas aun, el foco de atencion se coloco en estos paises, porque los objeti-
vos que reunieron a los grupos teatrales profesionales fueron la generacién y
exposicion de las consecuencias de los fenémenos sociales producidos por las
relaciones econdmicas, y eso permitia articular estrategias en conjunto entre las
diferentes clases sociales.

Del mismo modo, los autores repasan los procesos de creacion colectiva de
los artistas, las particulares relaciones entre los teatristas profesionales y los no
profesionales, las experiencias generadas a partir de los festivales, los encuentros
enfocados en la educacion, los intercambios provocados como consecuencia del
exilio politico, asi como también la ideologizacion y la filiacion politica del es-
pacio de creacion de la identidad cultural.

En el cuarto y quinto capitulo toman partido a favor de las practicas teatra-
les que abogan por la reapropiacion de lo popular indigena, como también por
las formas de organizacion de los grupos teatrales independientes.

Particularmente centran el interés en describir las tensiones ideologicas
que operan en los artistas, el publico y los contextos histéricos, tales como
dominante-central y periferia-marginal. Los autores entienden que este tipo
de abordaje contribuye a echar luz a la construccién de un camino cultural
contrahegemonico.

Para finalizar exponen los resultados de estudios de caso llevados adelante
como forma de ejemplificacion de la variedad de movimientos teatrales y pro-
yectos de transformacion social a partir de este lenguaje artistico.

En este punto, abordan desde el teatro invisible chileno (centrado en los
cuerpos anénimos de los desaparecidos por el proceso de la dictadura militar),
pasando por las acciones nicaragiienses de insurreccion, hasta las perfomances
de las madres y abuelas argentinas en Plaza de Mayo, entre otros casos.

Por todo lo anterior, el presente articulo realiza un andlisis tedrico, en clave
de breve ensayo, sobre la propuesta politica que subyace a la investigacion. Se
trata de esgrimir cuales son los nudos problematicos y brindar una posible mi-
rada critica que abra nuevas preguntas al campo de los estudios teéricos sobre
teatro y politica.

Punto de partida

La realidad es una forma de construccién y creacion humana dotada de
significaciones, sentidos, formas de la vida que, a través del lenguaje, se recrean
continuamente deviniendo histéricas y contingentes.

Es decir, la realidad es una produccion discursiva construida mediante re-
glas de simbolizacion (mediacién simbdlica que se produce entre lo imaginario y
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lo real) en la que lo irrepresentable viene a decir algo de lo que queda por fuera
de las formas del saber que construye.

Por esto el presente articulo toma como punto de partida la concepcion del
analisis teérico como una forma de la escritura critica que es en si misma un acto
de creacion para tratar de:

nombrar lo innombrable, lo que todavia no se percibe o es rechazado, es
un poder considerable. Las palabras, decia Sartre, pueden hacer estragos.
Es el caso por ejemplo cuando hacen existir publicamente, por lo tanto
abiertamente, oficialmente, cuando hacen ver o prever cosas que no exis-
tian sino en estado implicito, confuso, hasta rechazado. Representar, sacar
a luz, producir, no es un asunto pequeno. Y se puede, en este sentido,
hablar de creacién (Bourdieu, 1987: 15 1).

Llegado este punto cabe preguntarse: ;cual es el interés politico que recorre
una investigacion sobre el discurso tedrico de otros académicos? Una respuesta
primaria es la inquietud de comprender el lugar de enunciacién de los autores y
qué es lo que sus palabras construyen e implican en cuanto al discurso politico
que exponen en el espacio publico.

Dicho de otro modo, este articulo intenta problematizar como es la politica
que construye un estudio sobre el teatro latinoamericano desde la perspectiva de
autores que trabajan en el contexto académico estadounidense y sabiendo que
lo que llamamos /latinoamericano evoca el concepto de América Latina, muchas
veces complejizado desde diversos campos de narracion.

Este texto parte de la comprension de que el analisis tedrico significa llevar
adelante un proceso que permita descubrir las contingencias de los sujetos que
escriben; en palabras de Jacques Lacan el analisis «<mds que ninguna otra praxis,
estd orientado hacia lo que, en la experiencia, es el hueso de lo real» (Lacan,
1984: 42).

Al mismo tiempo, analizar también significa hacer el esfuerzo por reconstruir
cudl es la razén politica que esas narraciones buscan legitimar a través del uso del
lenguaje y qué es lo subyace a la produccion de algunos textos académicos.

En efecto, dado que el discurso moderno ha construido subjetividades cuyas
vidas transcurren enmarcadas en dispositivos de dominacion y, si bien la eman-
cipaciéon como nocién es problematica, es necesario realizar cualquier analisis
partiendo de preguntarse hasta qué punto el discurso tiene efectos puramente
performaticos.

Es decir, es posible advertir que en Latinoamérica las obras teatrales dan
cuenta de la apropiacion de los teatristas locales y de la influencia de los pro-
cedimientos de la época en los paises centrales. Dicha confluencia genera una
particular fusion que reformula los tépicos de lo propio y lo ajeno en funcioén de
los contextos culturales especificos de cada pais.

Asi pues, las distintas formas de apropiacién que toman las creaciones ar-
tisticas estudiadas se reorganizan teniendo en cuenta las particularidades que
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sedimentan el campo de lo teatral en el que emergen y el contexto ideoldgico
segun el momento histérico.

También exponen los conflictos que subyacen a la interna de los campos
intelectuales vinculados con las posiciones de poder adquiridas por algunos
actores (el publico, la critica, la academia, la elite del sistema politico) en la
construccion de discursos y la toma de decisiones respecto a los paradigmas a
apropiar y, eventualmente, resignificar.

En definitiva, si los discursos son espacios de ambigtiedad abierta que to-
man palabras y actos de otros sujetos, cabe cuestionarse respecto al orden que
un discurso promueve y cudles son sus limites.

En otras palabras, cuestionarse a proposito de cudles son los efectos que el
discurso de los autores tiene en la construccion de subjetividades, cuales son las
formas de la sujecion que establecen y las formas —siempre limitadas— que
toma el horizonte de emancipacion que imaginan, a quién buscan legitimar, cud-
les son las conexiones con el proceso histérico que corren mas alla de su propio
discurso.

Es decir, ¢;qué del discurso del otro, identificado como /o popular latinoa-
mericano, les hace decir que alli se encuentra una posibilidad emancipatoria?,
¢qué le atribuyen? En el teatro, ;lo popular depende de una relacién o puede ser
encontrado en algun lugar?, ;como se constituye?

Influencias tedricas

¢Desde donde partir para pensar lo popular sino como el lugar opuesto a lo
dominante? Los autores en su investigacion parten de la nocién de hegemonia
gramsciana (Gramsci, 1984).%* Dicha nocién toma como base la existencia de
una estructura socioeconomica diferencial en la que se distinguen tres grupos
sociales al interior del bloque histérico. Por un lado se encuentra la clase do-
minante, que es la que dirige el sistema hegemoénico. Por otro lado estd la clase
auxiliar, que ocupa una posicién intermedia en lo que hace a su base social y, al
mismo tiempo, es el lugar al que apela la clase dominante para llevar adelante su
reclutamiento (incluidos los intelectuales).

Luego se encuentra la clase subalterna, que, como subordinada, es la fuer-
za de trabajo del bloque histdrico y, por tanto, depende econdmica, politica y
culturalmente de él. Es decir, ideolégicamente (subproletariado, proletariado
urbano, rural y pequefa burguesia).

La idea central en el desarrollo tedrico de Antonio Gramsci es su particular
forma de entender la revoluciéon: como una transformacion que encuentra su
impulso en la iniciativa popular.

92  Desarrollada en las notas sobre la historia de Italia que se encuentran en los Cuadernos de la
Cdreel, obra de Antonio Gramsci traducida por primera vez al castellano en América Latina.
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Sin embargo, la transformacion de lo popular lleva implicita una contra-
diccién que hace carecer de criticidad al proceso de cambio. Dice Gramsci al
respecto:

si la filosofia de la praxis [...] no reconoce la realidad de un momento de
la hegemonia, no da importancia a la direccién intelectual y moral y juzga
realmente como ‘apariencias’ los hechos de la superestructura. [...] la fase
mds reciente del desarrollo de esta consiste precisamente en la reivindica-
ci6én del momento de la hegemonia como esencial en su concepcion estatal
y en la ‘valorizacion’ del hecho cultural, de la actividad cultural, de un
frente cultural como necesario junto a aquellos meramente econémicos o
meramente politicos (1()84: 126).

En este marco, el autor establece la distincion entre lo culto-lo oficial y lo
popular-lo contrapuesto a lo oficial, como espacios de conflicto del lenguaje y la
cultura del pueblo. A su juicio, no obstante, es necesario criticar el sentido comun
para dar cuenta de lo que de buen sentido pervive en €I, es decir, de «los elemen-
tos saludables» y las «innovaciones a menudo creativas y progresistas» (Gramsci,
1984: 204-205) que el sentido comun (asi como el folclore, la moral, la religién
y el arte populares, etcétera) también atesora y cultiva, y con los que —intelec-
tuales organicos y filosofia de la praxis mediante— se ha de elaborar una nueva
cultura, un nuevo sentido comun, un nuevo orden simbdlico y social.

En efecto, la definicion del intelectual organico plantea que sera aquel en
el que —a diferencia del intelectual tradicional— la especialidad dé paso al
trabajo de dirigencia, porque no se trata de que ilumine al pueblo, sino que debe
concientizar desde:%3

una participacion activa en la vida practica, como constructor, organi-
zador [...] a partir de la técnica-trabajo llega a la técnica-ciencia y a la
concepcién humanista histdrica, sin la cual se permanece como «espe-
cialista» y no se llega a ser dirigente (especialista mas politico) (Gramsci,
1984: 382).

En otras palabras, la ideologia de una época se transforma a partir de la
dialéctica entre el saber especializado y el sentido comun. Esto debe elevar el
nivel intelectual de los sectores populares desde una traduccion entre el saber y
el comprender-sentir que lleva a un movimiento cultural pues:

El elemento popular ‘siente’ pero no siempre comprende o sabe. El ele-
mento intelectual ‘sabe’ pero no comprende o, particularmente, ‘siente’.
Los dos extremos son, por tanto, la pedanteria y el filisteismo por una par-
te, y la pasién ciega y el sectarismo por la otra. [...] El error del intelectual
consiste en creer que se pueda saber sin comprender y, especialmente, sin
sentir ni ser apasionado [...] esto es, que el intelectual pueda ser tal (y no un
puro pedante) si se halla separado del pueblo-nacién (Gramsci, 1973: 124).

93 Enla obra de Gramsci se entremezclan las categorias sociales de clase y la categoria cultural-
politica de pueblo, que son muy distintas.
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Asimismo, Gramsci entiende que los grupos pertenecientes a la clase po-
pular dan cuenta del lugar subalterno como disgregacion y discontinuidad mar-
ginada en la historia. Este sentir comun folclérico se presenta incongruente,
conforme a la posicion social de los sectores populares y teniendo repercusiones
directas en su manera de pensar y obrar; son subordinados a una hegemonia
exterior.

Por tanto, es necesario influir positivamente en la clase popular para que
sostenga el germen del «<momento» de la hegemonia. Cabe senalar que lo popular
como categoria es siempre construccion de una minoria ilustrada, llamese elite,
intelectualidad o partido:%+

se logra la conciencia de que los propios intereses corporativos, en su de-
sarrollo actual y futuro, superan los limites de la corporacion, de un grupo
puramente econémico y pueden y deben convertirse en los intereses de
otros grupos subordinados. Esta es la fase mas estrictamente politica, que
senala el neto pasaje de la estructura a la esfera de las superestructuras
complejas, [...| determinando ademads los fines econdmicos y politicos, la
unidad intelectual y moral, planteando todas las cuestiones en torno a las
cuales hierve la lucha, no sobre un plano corporativo sino sobre un plano
‘universal’ y creando asi la hegemonia de un grupo social fundamental
sobre una serie de grupos subordinados (Gramsci, 1995: 72).

Asi es que, a partir de que el pensamiento gramsciano reemplaza el concep-
to de clase por el de pueblo, los autores encuentran la posibilidad de encaminarse
hacia el redescubrimiento del lugar de enunciacion de lo subalterno.

O sea, la teatralidad en Latinoamérica se transforma en una expansiéon que
permite dar alcance al «sentido comin» de las clases populares, posibilitando el
abordaje de lo nuevo y lo viejo en el problema de lo latinoamericano.

En particular, el riesgo radica en que la filosofia espontdnea de las multitu-
des se torna homogénea, porque el criterio de homogeneidad es imprescindible
para la constitucion del actor politico «pueblo». A estos efectos debe producirse
el didlogo con los intelectuales criticos que lo guien ideolégicamente y lo man-
tengan unido al grupo dirigente.

Por otra parte, lo subalterno encuentra su movimiento conceptual en los es-
tudios estadounidenses sobre Latinoamérica, que se relacionan, desde la década
de los sesenta, con las experiencias de migracion y didspora académica (de igual
forma que sucede con los trabajos sobre India).

A saber, la contribucién fundamental de estos estudios tiene que ver con
la investigacion de las discursividades ilustradas en la dominacion colonial eu-
rocéntrica que construyen y coartan la capacidad de agenciamiento del sujeto
subalterno.

En necesario tener en cuenta que la apropiacion de dichos enfoques por
parte de la academia occidental hace que estos discursos tengan sus limitantes
implicitas, perdiendo potencia critica. Esto es, que cualquier acto de apropiacion

94 Esto, claramente, expone la influencia del leninismo en el pensamiento de Gramsci.
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académica implica la pérdida del potencial vital de todo fenémeno. Es, asimis-
mo, un proceso en el que la particularidad del fendmeno se contextualiza y pier-
de caracter propio: el discurso es académico y pierde su potencia politica.

Del sincretismo

En el primer capitulo de la investigacion los autores se preguntan sobre la
manera en que las diferentes culturas se mezclan en el recorrido histérico que
parte de la preconquista, la conquista y la época colonial. Esto pone en primer
plano el concepto de sincretismo con el que trabajan los autores a lo largo de la
investigacion y que implica lo siguiente:

[En las representaciones teatrales importadas desde Europa o realizadas
siguiendo los modelos europeos| los elementos americanos estdn presentes
[...] Los nativos americanos participaron en las producciones y las perfor-
mances. La fauna y la flora local llenaron los sets y muchos de los guiones
fueron actuados en lenguajes aborigenes (Weiss ez al., 1993: 45).

Asi pues, las culturas que se mezclarian para dar lugar a «lo popular-ameri-
cano» como idea de lo originario serian la cultura aborigen, la africana y la espa-
nola. Cabe acotar que surge el problema tedrico referido a que nunca es posible
encontrar lo puro, lo originario (dicho de otra manera, refiere al lugar simbélico
que ocupa el mito de origen en el pensamiento de los autores).

De nuevo, los autores resuelven el problema teérico con la idea de domina-
cién presente en el sincretismo transformandola en su contraparte: no solo hay
mezcla, sino también subyugacion. Cabe aclarar que esta tltima no es sinénimo
de aculturacion y, por ende, es relativa, pues toda inclusién de un elemento cul-
tural de la parcialidad dominada en el producto cultural sincrético es, asimismo,
una victoria, una imposicién del sojuzgado. Por tanto, la espanola, como cultura
dominante, vendria a subyugar a las culturas subalternas (la aborigen y la africa-
na), pero no a aculturizarlas.

A partir de esta afirmacion la investigacion expone una particular nocion
de sincretismo entre lo popular y lo americano, entendido como un cruce de
elementos culturales caracteristicos de lo aborigen y de las clases bajas:

El sincretismo del drama folclérico, tanto sea la definitiva expresién de un
pueblo derrotado o su voluntad de resistencia, generalmente combina la
habilidad del pueblo indigena para enmascarar sus creencias y la realidad
de la marginalizacién de la clase baja (Weiss ez al., 1993: 66).

Al encontrarse con la ambiguiedad de algo que funciona en varios planos y a
la vez (el sincretismo), surge una dificultad tedrica que refiere a la identificacion
que los autores plantean de lo americano y, més aun, lo popular-americano.

Entonces, el problema tedrico tiene que ver con las interacciones posibles,
las confusiones y las contaminaciones que se derivan de identificar un concepto
cultural con un concepto politico como lo es pueblo. A esto se suma tener pre-
sente la discursividad que atane a la construccion de lo popular.
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Sin embargo, esta distincién no es llevada a cabo por los autores, sino que
la profundidad de lo oculto, como el lugar de lo popular, aparece como uno de
los lugares posibles (la Gltima instancia, la de mayor pureza) donde hallar lo pro-
piamente americano popular.

Por otra parte, con el paso del tiempo los rituales escénicos devenian en la
sustitucion de aquellos elementos propios de la colonia, en detrimento de lo que
los autores llaman «popular-americano».

En este sentido, no queda suficientemente claro cudl es el proceso y qué
implica la dominacion y el nivel de su complejidad a partir del analisis de los
autores. Precisamente, los sacerdotes coloniales llegaron a darse cuenta de que
dentro de sus liturgias los aborigenes habian hecho pervivir elementos de sus
propios rituales. En este punto los autores buscan en el lugar de la profundidad,
donde lo social viene a aclarar la ambigtiedad de un mundo que aparece como
ficcion.

Paradojicamente, pese a que la investigacion parece advertir las complejida-
des que implican las zonas de cruces por las que los dominados se constituyen en
relacion con los dominantes, lo latinoamericano, pensando como lo originario,
se configura como un espacio donde se constituye algo cuya consistencia propia
es «descubierta» por los autores mediante la operacién teérica que les permite
desaparecer la ambigtiedad.

Entonces ;como comprenden lo latinoamericano? Algo tal como lo latino-
americano plantea la existencia de una identidad totalmente discursiva, puesto
que no hay una esencia «siempre ahi» a descubrir, a encontrar, a observar. Vendria
a ser aquello identificado, a nivel cultural, como perteneciente a una cierta tra-
dicion que esta siempre en disputa. Lo sincrético implica zonas de grises en las
que lo alto y lo bajo, lo oral y lo escrito se entrecruzan. Entonces, claramente, no
hay un espacio puro de lo popular o lo latinoamericano.

Por otro lado, la cuestién de la mezcla de lo bajo y lo alto en el Nuevo
Teatro Popular es abordada por los autores, donde coexistirian «dos grandes
tendencias relativamente auténomas»:

Por un lado el teatro activista [grass-roots| que a veces es conocido como
un teatro de participacion popular o teatro comunitario; y por otro, el tea-
tro de arte, que es armado fundamentalmente de profesionales del teatro.
Ambas tendencias siempre han interactuado y se han intersectado, con
cruces de artistas entre estos dos tipos (Weiss ez al., 1993: 1306).

De manera que, para los autores, existen diferentes lugares de constitucion
de lo popular y, por tanto, diferentes formas del sujeto popular. Muy por el
contrario, la explotacion es una relacién que transversaliza a la sociedad, pero no
delimita ningin sujeto seguro de la emancipacion.

Es decir, no hay un proletariado o un pueblo aborigen, exesclavo, pobre, de
los suburbios, etcétera, que sea el sujeto seguro de la emancipacién. Si existen
sujetos anonimos, no notables, hay explotados, hay dominados: son el pueblo y
sus multiples formas de aparicién.
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Sin embargo, para los autores, lo latinoamericano y lo popular estan subsu-
midos, ocultos, porque son colonizados-dominados, y la operacion teérica que
permite mostrar su sola presencia tiene la pretension de enunciar el decir del
dominado.

Dicho de otra forma, la pregunta de los autores deberia reformular-
se de la siguiente manera: ;para qué habla lo teatral popular latinoamericano?
Primariamente, cabe exponer que el discurso de lo popular no tiene por qué
estar exento de hegemonia, es decir, no tiene por qué escapar a reproducir el
discurso dominante.

Precisamente, el problema tedrico que se suscita en la investigacion tiene
que ver con la constante negociacion y reformulacion del sincretismo, que es una
operacion tedrica y no un estado de cosas.

En efecto, los sujetos del sincretismo no tienen una forma de creacion cul-
tural propia, sino varias. Tampoco tienen por qué ser sujetos populares como
encarnacion de una pureza primitiva o pasar por el tamiz ilustrado de los inte-
lectuales de turno cual ornamenta museoldgica exotica.

Cabe preguntarse: cel lugar de enunciacion tiene que ver, inicamente, con
la causa por la que no es reconocido un sujeto?, ;:no hay aqui un desconoci-
miento de la hegemonia y de la ideologia o incluso de la servidumbre voluntaria
(costumbres o intereses)?, ¢se supone que los elementos «puros» de lo subalterno
estan por fuera de toda dominacién ideolégica?

Teatro, polis, pueblo

Los autores se refieren a la relacion entre el teatro, la po/is y el pueblo como
«la nocién de un teatro de contexto y compromiso viene a la vida cuando un
grupo explora en variados grados la compleja relacion entre el teatro y la polis»
(Weiss ez al., 1993: 156).

En el propésito de problematizar dicha relacion cabe cuestionar: ;qué re-
lacién y qué lugar tiene lo popular en la polis? A partir de este punto, primero
es necesario reflexionar: ;dénde se constituye lo comunitario?, ;en qué espacio?
Los autores afirman que todas las formas y tendencias del movimiento del NTP
comparten el objetivo de:

exponer los mecanismos y dindmicas generales y especificos que determi-
nan los fendmenos sociales y el cardcter de clase de las relaciones econé-
micas, y desmitificar las variadas estrategias para manufacturar consensos
entre las diferentes clases sociales (Weiss e a/., 1993: 137).

Por otro lado, la investigacion entiende a la po/is como la comunidad. A
estos efectos es necesario, en primer lugar, esclarecer qué clase de comunidad
estan imaginando. A saber, entienden la comunidad como un refugio de los
subalternos, un espacio de vida, un habitat natural, lugares donde se instalan los
grupos de teatro, tales como zonas rurales o donde viven obreros (suburbio, villa,
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barrio, comunidad campesina); la caracteristica central vendria a ser la presencia
cotidiana de elementos «populares» en su interior.

En este contexto se insertan los grupos teatrales fundados por universita-
rios, portadores de alta cultura o técnicos y profesionales de algun arte (un ejem-
plo de esto es el surgimiento del Grupo Teatro Escambray en 1968 en pleno
proceso de la revolucién cubana).

Asimismo, para los autores, el Nuevo Teatro Popular viene a terminar con la
distancia entre representantes y representados. Es decir, que la propia comunidad
sea la que esté presente en la puesta en escena. Dicen al respecto:

De hecho, uno no puede decir que el teatro urbano haya hablado con
fuerza o haya sido verdaderamente significativo para los marginados y los
desposeidos salvo cuando los trabajadores y los campesinos tomaron el
escenario (Weiss ez al., 1993: 92).

Sin embargo, nuevamente es erréneo pensar lo popular como algo presente-
ya-ahi, pues lo popular no es solo una forma de la presencia y la representacion,
sino, mas bien, un lugar en el espacio de la maquina politica de la dominacién.
Es decir, un espacio en la representacion de sus ruidos y rechinamientos.

En este sentido, para Jacques Ranciére (1996) habria dos formas de pensar
la emancipacién: una forma conservadora que suefa con recrear una comunidad
donde cada uno tenga su lugar; y una forma verdaderamente emancipada donde
las personas estan libres individualmente, sin nada que las constrina.

Asi pues, la primera de estas formas (la conservadora) estd relacionada con
la obra de los grupos que intentan educar a sus espectadores y, por tanto, mane-
jar el sentido de sus obras. En la antigiiedad griega la tragedia venia a representar
a la comunidad frente a la comunidad, sus propias catarsis y sus formas de es-
tablecer la paz, siendo una pedagogia politica que muestra, a partir de casos de
abuso de poder o de gobernantes impios, una praxis politica ejemplar.

Por otro lado, en los siglos xv1 y xvir William Shakespeare expone otro
tipo de tragedia en las que se encuentran presentes la corte, la monarquia y la
plebe. Pero «la plebe», claramente no es lo mismo que «el pueblo», como ocurria
con los romanos. En este contexto, la concentracion de poder lleva a la politica
del complot y también a su espacio por antonomasia: la corte. En la corte se con-
figura el lugar de visibilizacion de los notables que encuentran el espacio para
dar rienda suelta a sus secretos.

Abhora bien, si el problema de la falsedad en la politica aparece en primer
plano en la obra tragica de Shakespeare es porque también aparece una vision
plebeya sobre el centro politico que habla de la virtud del buen gobernante y las
formas de la distancia de lo plebeyo que lo constituyen.

Esto expone que la igualdad habita a todas las personas en la muerte, en
la mentira.%s Entonces, la bajeza moral de la plebe (vista graciosamente como

95 El personaje John Falstaff encarna, en la obra de Shakespeare, la nocion de humanidad y, tal
vez, no sea casual, puesto que es un noble pobre; un eslabén entre la plebe y los circulos mas
alejados de la notabilidad nobiliaria que revela toda su carnalidad, su bajeza y su humanidad.

Universidad de la Republica



un acceso a las pasiones y los placeres) es una de las formas de la pureza de lo
humano, pero también se configura como aquello que es el honor y el deber
que separa a las personas. Siempre una pose baja, una forma sucia del hacer que
constituye lo plebeyo como audiencia de lo notable, es también una presentacion
y una representacion de si mismos.

De esta forma, pasa al primer plano la distancia que la monarquia shakes-
peariana pone a jugar primariamente. Es decir, la idea de la democracia presente
en la horizontalidad de los grupos y en la nocién no dicha de la voluntad del
pueblo, entendido este como popular.

Sin embargo, los autores realizar afirmaciones que construyen una de las
principales tensiones que hacen a la nocién de teatro popular. Es decir, la polis
desaparece bajo la forma de una cesura e identificacion que es la de la domina-
cion. A este respecto y refiriéndose a las companias de NTP estudiadas, dicen que:
«han tendido a adoptar una estructura interna desjerarquizada. En tanto organi-
zaciones politicas o cuasi politicas, generalmente son democraticas e igualitarias,
y la discusion y el proceso de decision son conducidos de acuerdo a métodos
cientificos» (Weiss ez al., 1993: 155).

Por el contrario, el pensamiento teérico de Hannah Arendt respecto de la
polis expone una nocion de la igualdad que es el resultado de poner la domi-
nacion por fuera del espacio de la libertad del ggora. De modo que, pese a que
los autores hablen de la po/is, en la polis estan los iguales, porque los desiguales
quedan fuera del dgora (a la que concurren solo los auténomos, es decir, los pro-
pietarios y quienes trabajen para ellos).

Por el contrario, a propésito del Nuevo Teatro Popular, claramente el con-
cepto de clase social viene a romper con la idea de la pd/is, dado que incorrec-
tamente se enuncia la comunidad como lugar de lo popular y se la identifica con
espacios geograficos puramente «populares».

Sin embargo, es pertinente preguntarse: ;no hay en esto una puesta en esce-
na por parte de los autores?, ;qué tipo de concepcion de la critica estética tienen
a la hora de analizar estas puestas en escena populistas?

A este respecto y de acuerdo con Ranciere, se trata de una puesta en escena
indiscreta y efectista que, como «politica del episodio», consiste en «recordarnos
que los goces del arte no son para los proletarios, ni los museos para los obreros
que los han construido» (Ranciére, 2011: 1371).

Lo popular

En la investigacion de los autores la nocién de lo popular deviene errética,
dado que la entienden como constituida en torno a dos formas de la dominacién:
la de clase y la extranjera. Asi es que definen lo popular como:

productos culturales (y en la mayoria de los casos, procesos) que, en su

perspectiva o en su prictica, estan conectados a los sectores econémi-
ca o socialmente marginados dentro de sociedades divididas por clases o
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castas, subordinadas a su vez a algin poder hegeménico externo (Weiss ez
al., 1993: 137).

Es decir, lo popular seria una consecuencia del imperialismo formal o in-
formal. Entonces, esta forma particular de lo popular, atado a la clase social, no
deja espacio para los territorios de ambiguiedad, de transmision y de pasaje que
constituyen la po/is. La ambigliedad aparece en los portadores de la alta cultura,
porque: «.. muchos grupos involucrados en el Nuevo Teatro Popular fueron fun-
dados por un estudiante, un maestro, o un graduado de bellas artes o programas
universitarios de dramaturgia» (Weiss ez al., 1993: 154).

Cabe exponer que el pueblo y lo popular han sido evocados desde lugares
simbdlicos muy distintos, tanto desde ambitos académicos como politicos y con
finalidades tactico-estratégicas muy diversas. También lo subalterno, como for-
ma de concebir el mundo y por su uso politico, se ha vinculado a la creacion
teatral desde diferentes campos.

Pero, ¢es un espacio donde se constituye lo popular o una trinchera donde
lo subalterno —por la relacién material de clase que lo forma— encuentra un
nuevo nombre y, tal vez, tacticamente mds poderoso?

En este marco, las nociones de pueblo y lo popular son tedricamente pro-
blematicas, pues lo popular se relaciona con el espacio institucional de la gestion
politica, de lo constituido, de campos de cruce entre la alta y la baja cultura
(lugares puente) que funcionan como transmision. Asimismo expresan su propio
lugar que mantienen como auténomo al ligarlo a elementos de un espacio otro:
el espacio de lo social. Este, claramente, es el problema de la vision clasista del
teatro popular.

En efecto, pueblo es una categoria que mira hacia la emancipacion y, por
eso, es tedricamente problematico enunciar al pueblo, pues en las formas de lide-
razgo popular y de la politica moderna que se implantan desde el Estado la idea
del martirio se conecta con la idea de la notabilidad publica. Es decir, es una de
las formas de la autoridad politica estatal, la de la tribuna politica. Es por esto
que existen demasiadas zonas de ambigtiedad en la idea de lo popular.

Al mismo tiempo, las sociedades se sustentan (en parte) en la existencia
de una cultura construida por ciertas formas de produccién econémica y arre-
glos juridicos, simbdlicos y lingiiisticos que responden a tradiciones, entendidas
como formas rituales de hacer en la costumbre.

Por consiguiente, la costumbre se sostiene bajo dispositivos de dominacion
que constituyen a las personas territorios delimitados por fronteras juridicas
arbitrarias —en tanto que autoimpuestas—, pues los propios dispositivos que
constituyen el sujeto son productivos.

Asi es que el posicionamiento politico del subalterno se construye a partir
de la nocién de lo popular, que se apoya en la ficcion central a todo dispositivo
identitario en tension, porque la lucha ideoldgica no es de un sujeto, sino por un
sujeto (Rinesi, 2004).
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De esta manera, la nocion de lo popular circula como lugar de enunciacion
del no letrado, encarnacién artistica de una reivindicacion social, resignificacion
simbdlica de luchas nacionalistas, lugar del excluido, localista, subdesarrollado,
excolonia, una marca étnica diferencial; el sentido de «sectores populares» surge
de esa mezcla entre pueblo como pueblo de la nacion y la plebe, encarnada en
las clases bajas, anonimas y no notables.

Ahora bien, lo popular, como proceso, se presentifica para entrar en la his-
toria como algo especifico que, justamente, no parte de ninguna especificidad
dado que su deseo es ser reconocido (sincretismo mediante).

Sin embargo, buscar reconocimiento es uno de los puntos teéricos mas pro-
blematicos a la hora de mirar hacia cualquier horizonte emancipatorio para el
sujeto. Querer ser reconocido parte de no serlo, complejidad que plantea un
estado de cosas que no permite ningln resquicio para el ejercicio de la libertad
de los sujetos y, al mismo tiempo, deja intacta la arbitrariedad de los canones
estéticos colonialistas, reactualizando su legitimidad en el presente.

En otras palabras, lo popular es una nocién construida como algo que apela
a un otro que lo distingue; construye un sujeto politico cuyo lugar de enuncia-
cién expone su relaciéon con otro no popular y muestra un imperativo moral
de Iucha emancipatoria de algun tipo, al tiempo que lo transforma en algo no
esencializable.

En este punto, el problema tedrico se encuentra en distinguir si el pueblo es
un constructo discursivo, si estd definido por una relacién con el otro (no nece-
sariamente dominador) o si el pueblo son los explotados, entendidos como algo
medible (los explotados constituyen el pueblo).

En definitiva, el problema de lo latinoamericano y la constitucion de lo po-
pular es el problema de buscar un lugar legitimo desde el que enunciar una voz.
Es decir, existir en medio del problema tedrico sobre la tension entre el centro
y la periferia y, al mismo tiempo, la pertinencia o no de una teoria poscolonial
latinoamericana.

En todo caso, la puja intelectual pertinente es por la capacidad de circula-
cién del pensamiento desde un punto de partida que se enfrente a los discursos
modernos implantados de manera fragmentaria; claramente es una puja para
reclamar y por una voz. Quiza el lugar de lo subalterno puede ser la base sobre
lo que se constituye una de las querellas por los nombres, pero debe no perderse
de vista la problemitica tedrica que lleva implicita.

Reflexiones finales

En primer término, los autores no aclaran en ningin momento de la inves-
tigacion cual es la nocién de representacién con la que trabajan y, menos ain,
la cuestién que rodea la distancia en torno a esa representacion. Este es el pri-
mer problema tedrico que se avizora a la hora de analizar una investigacion que
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pretende hacer un recorrido histérico y teorizar sobre formas de lo teatral sea
donde sea (en este caso, Latinoamérica).

A saber, la representacion es la presentificacion de una ausencia y de una
presencia y, como tal, implica una diferenciacion con la audiencia. Ergo, la dis-
tancia en la representacién es mas importante cuando se establece un didlogo
con la audiencia o incluso en el invisible. Pero el teatro, ;para quién es invisible?
Y de ser invisible para alguien, ;no es entonces un intento de romper una distan-
cia que se refuerza por el mismo intento de volverla invisible?

El segundo acortamiento de la distancia propia de la representacion se in-
tenta argumentar cuando los autores hablan del teatro como algo realizado por
sujetos que surgen de lo que consideran lo popular, como campesinos, obreros,
marginados.

Ahora bien, ;qué se espera que la presencia de lo popular realice?; ;no es
este un modo de conminar las distancias de toda representacion? Mejor aun,
¢por qué un hecho teatral (por el hecho de enunciar una situacién social, de con-
tar con una forma que la haga inteligible con sus causas y pretenda ser produc-
tora de conciencia) va a modificar la suerte de quien padece miseria y, por esto,
puede considerarse emancipatoria y politica?, ;por qué la miseria del otro como
objeto de ficcion? En este sentido se puede entender junto con Ranciere que:

El teatro se acusa a sl mismo de volver pasivos a los espectadores y de trai-
cionar asi su esencia de accién comunitaria. Consecuentemente se otorga
la misién de invertir sus efectos y de expiar sus faltas devolviendo a los
espectadores la posesién de su conciencia y de su actividad [...] Se propo-
nen ensenar a sus espectadores los medios para cesar de ser espectadores
y convertirse en agentes de una practica colectiva (Ranciére, 2010: 15).

Por otro lado, la apelacion al sincretismo, que unifica lo popular al tiempo
que lo fusiona, libera a los autores de la posibilidad de expresar algo claro res-
pecto a la constitucion de lo popular, dado que unificar y fusionar es una forma
de aceptar la no-relacién y la indiferenciacion.

De esta manera, lo popular puede ser varias cosas a la vez y, casualmente,
ninguna. Es decir, lo popular termina ocupando un lugar de anonimato donde
queda librado al interés del autor de turno para crear una narrativa tal que trans-
forme a la masa en algo que hace, pero sin enunciar como se constituye y qué
implicancias tiene su constitucién a nivel politico.

En este sentido, el sincretismo deviene fantasmatico, pues el sujeto que in-
vestigan es parte de reconocer su propia carencia en el otro (Lacan, 2005: 86).
Ademas, es necesario indagar en torno a cémo actia y se registra lo que consti-
tuye lo popular en el teatro para cuestionar no solo desde donde habla, sino para
qué y como funciona lo que dice en tanto opera construyendo la realidad.

Por ello, chasta qué punto una nocién opera de determinada manera porque
académicamente se quiere que sea asi y se necesita generar discurso para legiti-
marla? Nadie necesita que otros hablen por ellos, creer que es necesaria tal ope-
racion tedrica para que un sujeto sea y enuncie es desconocer las problematicas
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tedricas de la representacion que acompanan la politica desde los tiempos de
Rousseau.

Asimismo, la idea de persona moderna produce dominados y dominadores.
Pero el pueblo es aquel que pone su cuerpo a jugar en los dispositivos de domi-
nacioén y no puede acceder a un todo, sino a cierta iluminacién de la realidad; no
hay nada que de por si pertenezca a una clase social. Ergo, no habria nada —que
se encuentra siempre ahi— tal como el teatro popular latinoamericano.

Resta preguntarse, ;qué sucede con los agenciamientos corporales y vi-
suales que no se pueden narrar a partir del registro de las puestas en escena?,
¢qué sucede con los acontecimientos teatrales que no puede leerse solamente a
través de manifestaciones de la escritura alfabética o de la critica (de prensa o
académica)? Mds atn, spor qué pensar que hay algo tal como el teatro popular
latinoamericano?

En efecto, la mirada varia siempre segun el horizonte, que, como encuadre
imaginario, permite reconocer las carencias y las proyecciones tras un punto
de vista tedrico, pues «el horizonte es en todos los casos la escena variable de
la mirada» y cambia segun la situacién dramatica que representa o se pretenda
representar (Maci, 2011: 27).

En otras palabras, la escritura es parte de la mirada, pero no esta por enci-
ma de ella y la escena no estd dada solamente por las distintas mediatizaciones
(textos, criticas, narraciones o registros) de las puestas en escena. Es decir, si hay
un arte que administra subjetividades es el teatro, de ahi su politicidad, pues en
¢l se juegan signos visuales y sensoriales.

Paradojicamente, el teatro que no cambia nada es el popular, porque vie-
ne a establecer un camino de la emancipacién. Dicho de otra manera, intenta
controlar su efecto en tanto que viene a atribuirle a los sujetos una identidad
y un lugar en esa comunidad diciéndoles: son los explotados, los dominados,
los subalternos, de ustedes se espera esto, ustedes son esto, deben hacer esto o
aquello, etcétera.

Por el contrario, pensar un teatro desde la idea de emancipacion seria, jus-
tamente, aquel que no intente controlar sus efectos y, por tanto, dé lugar al
espacio de ejercicio de la libertad donde los sujetos son iguales para liberarse
como actores y espectadores.

A saber: ;es posible asumir una politicidad de la representacion dramaética
que sea poliforme y que representa tanto al poder constituido como a los secto-
res sometidos, es decir, a los integrados como a los marginados, al eszablishment
como a la disidencia, a los dominadores como a los dominados? Claramente esto
implicaria indagar partiendo de un concepto de lo politico ampliado y desde el
orden (sin excluir el conflicto), y el presente articulo parte de entender lo poli-
tico desde el conflicto.?®

96  Relacionado con este punto, cabe preguntarse si todo abordaje académico implica una re-
duccién de la singularidad y un ajuste a categorias. Por eso, una cierta desactivacion o neutra-
lizacion social. En la medida en que se reduce algo a objeto de estudio se lo esta sometiendo a
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Las cuestiones abordadas (primariamente) en este articulo abren un abanico
importante de preguntas teéricas que motivan a continuar profundizando en
torno a la problematica relacion entre el teatro y la politica.

categorias, es decir, a formas tedricas que permiten comprenderlo sin vivirlo. Andlogamente,
toda constitucién de un agente politico implica una homologacién y una subordinacién a
objetivos y précticas de lo particular a lo general. Toda representacién (cientifica, politica,
teatral) se basa en esto. Quizd podria ser también el «elleno» de un «significante vacio»
(Laclau, 2003) que esté disponible (pueblo, nacién, clase) para presentar ese actor (inicial-
mente) particular en términos de legitimacion publica.
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