e’ . -
ansi'dei*ada entre las mejores obras sobre ias pricricas escénicas
latmoa:mencanas que rompen con las convenciones de la escena
ional, Escenarios liminales ofrece al lector, en esta nueva adi-
una versidén aumentada v revisada. En ella uno de los concepios
es lanocién de liminalidad que, tomada de la antropologfa social
ctor Turner, Ileana Didguez concibe como “una zona compleaia
2 se cruzan ia vida v el arte, 12 condicidn dtica ¥ la creacion esté-
zomo accidn de Ia presencia en un medio de préacticas represen-
1ales”, de tal suerte que varios de los sjemplos que examina se
:ntran asociados a situaciones de crisis que han transformado las
icciones artisticas v la vida de las personas,
Los ejemplos examinados en este esudio tienen en comtn es-
ios sociales, culturales y politicos d= los gue han surgido pro-
as estéticas que articulan una voz critica. Se trata de fenémenos
icos de naturaleza hibrida, que operan en los bordes de lo teatral,
ando a veces estrategias de las artes visuales v que se encuentran
ados a procesos de investigacién y a situaciones de marginalidad,
Asf pues, consciente de la necesidad de buscar ofras miradas con-
 ales para pensar estos escenarios. lirninales, ¥ sin pretender esta-
¢ un ¢canon tedrico, Ileana Didguez utiliza la teosria como metifora
2xplorar practicas escénicas no insertas en la taxonomia teatral
ional, como las del grupo Yityachkani del Pertt; El Periférico de
os y las Madres de Plaza de Maye de Argentina; los grupos La
slaria y Mapa Teatro de Colombia; en tanto que de México ana-
| movimiento de Resistencia Creativa liderado por Jesusa Rodri-
v performatividades cindadanas realizadas ante el frande electoral
06, practicas todas que, por medio del perforrmance, intervencio-
scénicas, acciones ciudadamas y rituales, realizan una union dei
on la vida generando v sentido critico y de comunidad.
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1. PRE/LIMINARES

El teatro no preexiste ni trasciende alos cuerpos en el
escenario. Todo espectéculo nace con. “fecha de ven-
cimientd”, como la existencia profana y material se
disuelve en el pasado y no hay forma de conservar-
la.No hay, en consecuencia, forma de conservar el
taatro. Recordar el teatro pasado desde el presente
significh conciencia de pérdida, de muerte, percep-

cién de|la disolucién y lo irrepetible.

JorGE DUBATTI (2003¢: 7

N sta es una investigacion sobre la teatralidad v no especifica-
mente sobre el teatrol Nacié de mi experiencia personal como
espectadora e investigadora de fenomenos y procesos escénicos en
los que comencé a percibir una inefable pulsién, una especie de
ilegibilidad, un plus que the transferia del arte a la vida y viceversa,
y me sumia en una incomprensibilidad del fenémeno si decidia
optar por uno de los planos, me empujaba hacia los limites desde
los cuales experimentaba el escape de todos los saberes, de las for-
mulas hechas para explic!ar el arte. En algunos momentos me pre-
gunté también si aquellos fenémenos podian ser acotados como
arte. Esta pregunta sigue vigente y francarpente ya no me inqguieta.
La problematica aqui planteada implica una serie de dificulta-

~ des. Al proponerme observar la teatralidad desde su especificidad

escénica v desde una perspectiva que adelanto como liminal —con-
cepto que-tomo de la antropologia social de Victor Turner y que
busco trasladar al arte—,intento aproximarme a un corpus efimero
v performativo, pues su L vistencia —no su trascendencia— esté li-

mitada al instante en que ocurre el fenémeno escénico, inserto en

—a=
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un conjunto de relaciones que lo modifican. De alguna manera se
trata de un “objeto” de estudio “extranc”, huidizo, que escapa a la
objetualidad, a la fijacién material ¥ a la intemporalidad.

Las prédcticas escénicas que referiré plantean otro desafio, en
tanto escapan a las taxonomias tradicionales que han condicio-
nado a la teatralidad: no parten necesariamente ni representan
un texto dramdético previo, sino que se han configurado como
escrituras escénicas y performativas experimentales, asociadas a
procesos de investigacién, en los bordes de lo teatral, explorando
estrategias de las artes visuales y deniro de la tradicién del arte
independiente, desvinculadas de proyectos institucionales u ofi-
ciales. Dado el caracter procesual, temporal, no-objetual de estas
practicas, en este apartado presentaré mis reflexiones en torno al
campo de la teatralidad, retomando ideas desarrolladas por otros
pensadores actuales. :

Al insistir en la teatralidad como practica, remarco su condi-
cion de sucesa, de actividad inserta en el tejido de los acontecimien-
tos de la esfera vital y social. La palabra prictica tiene también una
deuda con la distincién que de este término realizara Julia Kristeva,
Al trasladar el término a otro contexto y disciplina, 13 frass “practi-
Cas esceénicas” intenta romper la sistematizacién tradicional y busca
expresar el conjunto de modalidades escénicas —incluyendo las no
.sistemaﬁzadas por la taxonomia teatral— come los performances,
mtervenciones, acciones ciudadanas y rituales. )

Pero sobre todo, esta investigacién se abre 2 otro territorio no
teatral, no considerado por la estética tradicional: 2 gestos simbé-
licos que ponen en la esfera publica deseos colectivos y construyen
de otras maneras su politicidad. Si bien no tienen un fin artistico,
producen un lenguaje que atrapa la percepcion y suscitan mira-
das desde el campo artistico. En estas péaginas también incluyo las
précticas politicas y simbélicas de algunos grupos para reflexionar
sobre su “teatralidad” y performatividad.

No pretendo construir ningtin corpus tedrico sistémico ni nin-
gun modelo que de manera general pudiera utilizarse para medir o
encerrar los procesos escénicos. El tejido de mi mirada no supone

— — 2 : .
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ninguna narrativa lineal. Los conceptos que selecciono provienen
de las provocaciones suscitadas por las practicas artisticas, de mi
experiencia, de vida, de mis investigaciones y lecturas, de las pro-
ductivas problematizaciones de determinados maestros, de las in-
citaciones producidas por algunos creadores y de las preguntas que
me he formulado en el didlogo con la escena latinoamericana ac-
tual, que ha sido durante afios mi campo de vinculacién y estudio.!
Las diferentes nociones que utilizo, procedentes de disciplinas
y pensadores disimiles —y que abarcan ambitos como la filosofia
de la vida, la antropologia, la teatralidad, la cultura popular y los
rituales festivos—, las considero como posibles lentes metaféricas.
Las articulaciones que las relacionan podrian sugerir una sinta-
xis més sincrénica que diacrdénica. Tal y como manifesté Turner,
“frecuentemente descubrimos que el sistema completo de un
tedrico no es el que nos ofrece una pauta analitica sino las ideas
dispersas, los destellos de reconocimiento que se desprenden del
contexto sistémico y se aplican en informaciéon también disemi-
nada” (2002: 35). Me inclino por los que piensan la teoria como
accién metaférica, ndimada e inestable (Turner), como sentimien-
to (Bajtin), como ejercicio —prdactica, que no imposicién— del
pensamiento (Grianer), como mirada politica (Derrida).?

' Debo decir que esta experiencia de investigacidn y conocimiento ha
sido un proceso vivo, desarrollado como “trabajo de campo” y no como
aprendizaje libresco, en contacto directo con las practicas y laboratorios
de prestigiosos creadores. Tal experiencia ha sido posible gracias a los
encuentros propiciados por la Escuela Internacional de Teatro de América
Latina y €l Caribe fundada y dirigida por Osvaldo Dragun, escuela virtual,
itinerante y no gubernamental, que a la manera delas comrmunitas liminales
ha generado espacios efimeros e intersticiales.

?Y especialmente estoy en deuda con aquellos que se han propuesto
ensefar y pensar la teorfa como una practica metaférica; pienso particular-
mente en (GGabriel Weisz y Tatiana Bubniova, académnicos e investigadores de
la Facultad de Filosofia y Letras y del Instituto de Investigaciones Filoldgicas
de Ja Universidad Nacional Auténoma de México (Unam), respectivamente,
con quienes tuve el privilegio de tomar diferentes cursos de teoria Literaria.

o
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. A pesar del uso y el gusto por el prefijo “pos-, con todas las
asociaciones consecuentes a esta nueva “norma cultural” —1a in-
clinacién por lo fragmentario, lo residual, lo sincrénico, lo esqui-
zoide, lo contaminado, lo expandido, e incluso lo que algunos han
jidentificado como “una nueva superficialidad que se encuentra
prolongada tanto en la ‘teoria’ contemporinea como en toda una
nueva cultura de la imagen o el simulacro” (Jameson, 1991: 21)—,
en los espacios habituales de produccién y discusion tedrica toda-

via se polemiza con la expansion de nociones y campos. De ma-

nera general, la inclinacidn por el “pos-” también ha priorizado el
"uso de citas de autori'd'ad, sobre todo de ague]las"qiié representan
la filosofia apocaliptica producida hace ya mas de veinte afios, en
ocasiones recurriendo a la misma construccién discursiva lineal,
dura, falocénirica, que tuvieron la ilusién de destronar.

Desde los afios cincuenta algunos estudiosos —pienso funda-
mentalmente en Michael Kirby—? han manifestado sus preocu-
paciones en torno a los cambios de paradigma y a la hibridacién
de las artes escénicas conternpordneas.* Alrededor de los afios
ochenta se insistié en la representacién como esfera del dislo-
ce'u?liento (Carlson, 1997: 497), enfatizando la necesidad de una
visién critico-tedrica mas alld de las posiciones tradicionales que
habian considerado al teatro como un sisterna semidtico cerrado.
También por esos aflos uno de los tedricos que aqui retomo da a
conocer un nuevo texto en el que reflexiona sobre los nexos enire

drama social” y teatro, presentando una sintesis de la teatralidad
posmoderna de aquella década, que bien puede dar una idea de los
cambios artisticos a 10s cuales me estoy refiriendo:

~ ? Estética y arte de vanguardia, trad. de Norma Barrios, Pleamar,
Buenos Aires, 1976. . ,
+“[E]n los dtimos afos, algunas puestas en escena han comenzado a
rf:Iacionar el teatro con las otras artes. Estas obras, asi como las presenta-
ciones en otros terrenos, nos obligan a exaininar el teatro bajo una nueva
Iuz, y sugieren preguntas acerca del significade de la palabra misma:
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teatro™ (Kirby, 1976: 61).
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Como es comun en €l teatro posmoderno (es decir, posterior a la
Ségunda Guerra Mundial), a veces el texto se elabora durante los
ensayos —los textos de escritores teatrales se desarticulan para vol-
verlos a articular—. INo hlay un privilegio del texto. Elementos y me-
canismos como el espacio teatral, los actores, el director, el uso delos
medios (la amplificacién y distorsién del lenguaje, el uso de pantallas
de television, peliculas, diapositivas, cintas sonoras, rmisica, juegos
sincrénicos del movimiento de los labios, fuegos artificiales, etc) v
la separacién sustentadal entre el personaje y-el actor por medio de
muchos dispositivos y mecanismos, se articulan de manera flexible y
se rearticulan como reflexiones de una voluntad comin que cristaliza
en los raros momentos, cuando la communitas se instaura entre los
miembros del grupo teatral [Turter, 2002: 83-84]. '

Muchos afios después, y en una situacion teatral bastante
proxima a la descrita por Turner, se sigue insistiendo en la nata-

raleza hibrida de lo escénico, en la horadacion o expansioén de las

“definiciones® y en la neces:idad de otras miradas conceptuales para

pensar los fenémenos escénicos actuales.

Lo teatral, pese a su complejo tejido, ha desarrollado una ex-
tensa historia de fijaciones, convenciones v definiciones drama-
tico-tedricas. A lo largo de mas de veinte siglos la arquitecténica
teatral mantuvo —con una impresionante obediencia— las premi-
sas de una concepcion dramatica sistematizada por la teoria aris-
totélica. Con excepciones en la historia de la teatralidad —el arte
del juglar en el medioevo, la Commedia dell’ Arte renacentista, al-
gunos momentos de Moliere—, no ser4 sino hasta finales del siglo
XIX que se comiencen a producir sistemadticas descomposicionesy
roturas del cuerpo dramatirgico: estoy pensando en Jarry y en el
altimo Strindberg. Durante el siglo XX y fundamentalmente bajo
el impulso de las vanguala.rdias v la radical propuesta de Artaud,

5“Hoy la teatralidad analitica en el teatro opera por el cuestionamiento
de todas las categorias teatrales”, afirma Helga Finter en “;Bspecticulo de
Jo real o realidad del espectaculo? Notas sobre la teatralidad y ¢l teatzo
reciente en Alemania”, Teatro al Sur 25 (octubre de 2003), pp. 29-39.
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la teatralidad comenzdé a variar su arquitectura y lenguaje: con
menos peso en el discurso verbal, desestructuracién de la fébula,
cambios radicales en 1a nocién psicologista del personaje, ruptu-
ra con el principio de mimesis y con el realismo decimondnico, y
una acentuada preponderancia de lo corporal ¥ lo vivencial. Esta
situacion, hacia la segunda mitad del siglo xx, vivié un acelerado
proceso de radicalizacién, haciendo de la escena teatral contempo-
ranea un espacio mds hibrido a partir de una mayor presencia de
las artes visuales, los multimedia ¥ las acciones performativas. La

continuidad de algunas de estas estrategias ha trazado oxigenantes -

brechas en la teatralidad actual.

Desde las textualidades rotas que se fueron configurando en
las artes de vanguardias: la tendencia al azar, a lo procesual, a lo
mutable y ambiguo en las experimentaciones escénicas iniciadas
por John Cage, Ia teatralidad se fue contaminando o hibridizando
con otras artes. Esta situacién hizo que a mediados del siglo xx
creadores y estudiosos como Michael Kirbyllegaran a plantearse la
necesidad de otros términos para conceptualizar lo que él mismo
llamé “nuevo teairo” Los textos escéricos fueron mds gue nunca
verdaderas travesias, espacios de cruces en los que se reconocian
muiltiples disciplinas, estilos, discursos ¥ voces. Escrituras sin de-
pendencia de un texto previo a representar fueron apareciendo en
los mis insélitos espacios; los eventos teatrales ya no se asentaban
hecesariamente en una estructura informativa-narrativa: “Cual.
quier material escrito, e incluso material no-verbal, puede servir
como ‘libreto’ para una presentacién” (Kirby, 1976: 67).¢ Lo perfor-
mativo, lo imprevisto, lo extraordinariamente efimero, los rituales
irrepetibles contaminaron los tejidos escénicos vanguardistas que
muchos Hegaron a considerar como collages.

El arte que hoy sucede en algunas ciudades del mundo cons-
tituye un desafio para las miradas ortodoxas que siguen pensando

*En 1 995, en una entrevista que formé parte del video Persistencia de
la memoria, que homenajeaba los 25 afios del Grupo Yuyachkani, Miguel
Rubio expresaba una idea muy similar,
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la produccidn artistica por parcelas disciplinarias. Deseo poner
como ejemplo la intervencién urbana Filoctetes: Lemnos en Bue-
nos Aires, coordinada por Emilio Garcia Wehbi —artista pldstico
v escénico—, cuando una mafiana de noviembre de 2002 apare-
cieron varios cuerpos inertes en distintos puntos de la ciudad: se
trataba de 23 mufiecos hiperrealistas ubicados en el espacio ur-
bano y monitoreados por un numerosc equipo interdisciplinario
que se interrogaba sobre las relaciones entre los transeuntes y los
habitantes de la calle. Las reacciones que desaté este evento fueron
muy diversas. Varios ciudadanos, inquietos ante los cuerpos que
creyeron “reales’, pidieron auxilio a las instituciones; otros, la gran
mayoria, pasaron de largo, insensibles ante un paisaje urbano que
ya comenzaba a parecer normal.’ Considero aquella accién y su
contexto como situacién idénea para reflexionar sobre los efec-
tos de “la interferencia de la frontera entre espacio estético y real”
(2003: 37) planteada por Helga Finter. :

Intervenciones urbanas como aquélla, como muchas otras
acciones o instalaciones escénicas que acontecen en ciudades la-
tinoamericanas —y en otras geografias—, desarrolladas en calles,
plazas, galerias y eventualmente en teatros, por teatristas, perfor-
mers, artistas plasticos, disefiadores, bailarines, musicos, o ciu-
dadanos comunes, son indicadores de los notables cambios que
han estado ocurriendo en el dmbito de las artes escénicas en este
continente.

Me interesa estudiar la condicién liminal que habita en una
parte de estas teatralidades actuales, en las cuales se cruzan no
sdlo otras formas artisticas, sino también diferentes arquitectd-
nicas escénicas, concepciones teatrales, miradas filoséficas, posi-
cionamientos éticos y politicos, universos vitales, circunstancias
sociales. No deseo referirme a la teatralidad como a un conjunto
de especificidades territoriales que la delimitan respecto a otras
practicas y disciplinas artisticas. En cualquier caso, me planteo la

7 La accién ocurrié en Buenos Aires después de la crisis detonada en
diciembre de 2001.
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teatralidad como una estrategia discursiva presente en practicas
- culturales —mas alld del arte—, pero también en diversas practi-
cas artisticas —mas allé del teatro. :

Este estudio busca analizar la utilizacién de estrategias ar-
tisticas en las acciones politicas v en las protestas ciudadanas, y
reflexionar sobre su posible teatralidad. También pretende consi-
derar el resurgimiento de una politizacién en el arte a través de
précticas carnavalescas, lidicas y corporales, y el desarrollo de una
estetizacion de las précticas politicas con propdsitos muy diferen-
tes a los desplegados por los sistemnas totalitarios. '

 Inmicialmerite, he asociado lo liminal 2 los conceptos de hibri-
dacién (Bhabha, Canclini), contaminacién, fronterizo (Lotman
y Bajtin), excentris (Linda Hutcheon), apuntando hacia esa zona
transdisciplinar donde se cruzan el teatro, el arte del performance,
las artes visuales y formas de activismos aproximando lo liminal a Io
exiliar, lo desterritorializado, lo mutable y transitorio, lo procesual e
inconcluso, lo presentacional més que lo representacional, sin im-
plicar la negacién categérica de la dimensién representacional.
Desde que Turner lo introdujera en el campo de los estudios
tedricos, lo liminal apunta a la relacién entre el fendmeno —ya
sea ritual o artistico— y su entorno social, aspecto que ha co-
menzado a ser particularmente atendido por la esiética relacio-
nal. Adelanto mj percepcién de lo liminal como espacio donde se
configuran multiples arquitecténicas,® como una zona compleja
donde se cruzan la vida y el arte, la condicién ética v la creacién
estética, como accién de la presencia en un medio de pricticas
representacionales.
Durante los procesos de investigacién que acompafiaron la
realizacién de este estudio vivi experiencias que me hicieron re-
pensar el lugar de la teoria para estudiar un arte en didlogo con la

* La arquitecténica es un concepto elaborado pof Bajtin a partir de la
inversién de la idea kantiana. Indica un sistermna perscnalizado en el cual
se plantean las relaciones del individuo con su tiempo y espacio.
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riedad v ejercido desde el C(:improm:jslo

i escénico que hoy sucede en mul-
e, Pretendf‘-‘;‘:z;‘;‘ilhag:; aLfrt’fisticcos de gmérica Latina, i.mpl%ca
tples escemusqsrcﬂ:nre las caracteristicas, los bordes y cont@ac1o-
interrogarn'i;tes contempozléneas, asi COMO sus Cruces y c'ha}ogos
nes o lzsiiZa¢ Seria estéril intentar encerrar en un laborat.ono es-
con 1o o taciones artisticas, aislarlas de sus realidades e intentar
o ’rnamfeS tos rocedimientos academicistas. Como ya s¢ ha
aplicaries aEStl':'ﬂ; . 11;11 lugar en el mundo donde el arte.del teatro
expreszd:i,cf:]l.:eg?:; a diafio una funcién politica, social y cultur-al
e nte ejlu ar e Latinoamérica”'® Abrir entonces un espacio
ﬁe;afilt}g;; sobgre la constiitucién de las actuales t<-1:1::1tra.I.t-:iac'IuZii 2;

' ntinente no sélo implica desarroliar un an

mll?aeliile?oii?l;z hibridismo artistico, sino tan'{bién considerar
2?15 };rticulaciones con el te;j ido social en el que se insertan:

vida,) en situacidn de preca
2

: i ‘mirada
La historiografia del arte, en la que ha preflom‘maedsc’: ;jsaunc::;em _
i i ita las “contaminaciom s
formalista y estetizante que evita & ; ac objeto,
tiende a relegar o infravalorarla dimensién politica de éos gois;c}:i;rii
mi i ' oducciones. A su vez, desde -
mientos de los artistas y de sus pr uc .
:oarafia politica, las cuestiones artisticas quedan reducidas a meros
orn ’fos ilus':racionei's de la palabra, desconociendo su potencial
rnamentos, > _ . O U
?evulsivo su espesor en tanto representacion yla especificidad de sus

lenguajes [Longoni, 2001: 19].

® Bn los meses de julio-agosto de 2004 tuve .1a op.ortluﬁdad det wz:tt?:
algunos de los escenarios culturales v sociales incluidos F:';‘l eAsta }1:;\; e
o

id i s otorgados por el Programa de Ap
cién, gracias a los recursos o ,
%E;mdiofrde Posgrado de la|unam. El contacto con.algunos .::reac:'lcu‘ieasS
investigadores y grupos de ac cién cultural e intervenciones 'ur%a:j;i 28

i i s Aj Sao Paulo, me proporcion
cindades de Lima, Buenos Aires y . i
ionamiento y reconsideracién P
fandamentales para el cuestion 0y .

irada tedrica. ! , ‘ -
ma‘“ Tomo este enunciado :e Qlivier Poivre d A_rvo’r, director dela _;\.;0_1:1;3
ci6n Francesa de Accién Artistica, inserto en las paginas de Teatro ad ur 1
(noviembre de 2003, p. 41) y|que a manera de intertexto es resaltadoen e

articulo “Tintas frescas, un puente entre Francia y América Latina.
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Si bien al usar 1a expresién “hibridismo artistica” apunto a la
configuracién de un tejido contaminado por los cruces entre mo-
d'a]_idades y disciplinas diversas, como la danza, el teatro, las artes
mfs.uales, el arte del performance; o hacia la configuracion de un
te’pdo de relaciones “transversales” entre diferentes aspectos de las
diversas artes, de ninguna manera me interesa reducir el an4lisis
al campo estético o exclusivamente formal. Cualquier intento por
documentar o estudiar las contaminaciones en el arte desvincula-
das de la relacién con su entorno estaria reduciendo su compleji-
dad y anulando una parte del espeso tejido arte/sociedad o arte/
realidad. Me interesa insistir en la liminalidad como antiestructu-
Ta que pone en crisis los estatus y jerarquias, asociada a situaciones
Intersticiales, o de marginalidad, siempre en los bordes sociales y
nunca haciendo comunidad con las instituciones, de alli 1a necesi-
dad de remarcar la condicién independiente, no institucional yel
caracter politico de las practicas liminales. ,

' En el campo escénico latinoamericano, desde 1991 Miguel Ru-
b}lO“ constataba la existencia de “un teatro de fronteras y Hrnites di-
ﬁc:ilme.nte clasificables”, de “multidisciplinas y limites con la danza,
artes visuales y sonoras, espaciales, lenguaje de impresiones fuerte-
mente visuales que se imponen al espectador” (2001 100). Releyen-
do Notas sobre teatro, constato que la mejor reflexién sers siempre
esa que procede del hecho teatral y sus practicantes, los teatristas. Lo
liminal no es ninguna novedad impuesta por el pensamiento tedri-
€0, &s ya una situacién vivenciada por una practica experimental o al
- ™enos no tradicional, que desde las tiltimas décadas ha estado mar-
cando con bastante determinacién a la teatralidad latinoamericana.

Creo —en acuerdo con lo expuesto por Rubio— que hacia fi-
nales de los noventa el teatro latinoamericano transité hacia escri-

s Miguel Rubio, director y fundador del grupo peruano Yuyachkani,
con mds d:: Cuarenta afios de trabajo. Ademds de dirigir numerosas crea-
ciones escenicas, es también autor de varios ensayos, articulos y dos libros:
i\}_'otas ﬁ?m teatrlc:, Grupo Cultural Yuyachkani/University of Minnesota,

rma-Minneapolis, 2001; y El cuerpo ausente (performance politica), Grape
, o
Cultural Yuyachkani, Lima, 2006 y 2008. i g i
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turas mas visuales, influidas por las indagaciones en los territorios
de la pléstica, el accionismo y el instalacionismo, incursionando
en procesos que implican sutiles cuestionamientos conceptuales
v criticos. En este sentido menciono algunos referentes entre los !
ue también estdn aquellos que estudio, como Yuyachkani,La Otra
Orilla y Angel Demonio, de Lima; Mapa Teatro y algunas creacio-
nes de La Candelaria, de Bogotd; Periférico de Objetos y Catalinas
Sur, de Buenos Aires; el Teatro da Vertigem, la Tribo de Atuadores
Oi Néis Aqui Traveiz, el Nucleo Bartolomeu de Depoijnentés, y
Macunaima de Sao Paulo; Teatro Obsticulo de Cuba-Miami; La
Patogallina, de Chile; Malayerba, de Quito; Teatro de los Andes, en *
Bolivia, entre ya muchos otros. Y a estos procesos no se llegé por
modas 0 por necesidad de estar a tono con las pricticas estéticas
de los “pos-". En todo caso habria que pensar estos discursos y es-

" trategias escénicas en didlogo con sus cronotopias, recordar que

desde los noventa y criticamente hacia finales de esa década, los
escenarios sociales, econémicos y politicos de este continente co-
menzaron a ser mas espectaculares y medidticos. En una sociedad
de discursos agotados, donde la poblacién civil ha explorado re-
cursos representacionales y ha usado su propio cuerpo como me-
dio de expresién en un entorno que mediatiza todas las interven-
ciones, la teatralidad como la vida tiene que reinventarse cada dia,
asumiendo el mismo riesgo, la misma fragilidad y sobrevivencia
que marca los espacios donde se inserta.

En mds de una ocasidn he escuchado a algunos creadores des-
marcando sus acciones del territorio artistico, insistiendo en desli-
garlas de la “zona protegida del arte”, proponiéndolas como “rituales
publicos y participativos™'? Tales afirmacioneslas asocio a la idea de
“rituales dialégicos™ propuesta por Paul Gilroy, donde los especta-

12 Me estoy refiriendo a las palabras de Gustavo Buntinx durante el
encuentro con varios artistas de la plastica y el performarnce, en el Centro
Cultural San Marcos, Lima, 24 de julio de 2004. Dos semanas despug¢s,
en Buenos Aires, Carolina Golder, del Grupo de Arte Callejero, utilizaba

frases similares.
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dores adquieren funciones participativas en procesos colectivos y
catarticos, y pueden llegar a crear comunidad (Bhabha, 2002: 50).
En Lima, como en Buenos Aires, artistas plasticos y de otras
disciplinas se han organizado colectivamente para realizar accio-
nes publicas y participativas que han llegado a incidir en el rumbo
politico y social de sus comunidades. Me refiero sucintamente a
dos de estas acciones: la realizada en la Plaza de Armas de Lima,
en el 2000, donde se 1avé piblica y multitudinariamente la bandera
peruana, convocada por el Colectivo Sociedad Civil, accion que

- en opinién de Gustavo Buntinx contribuyd al derrocamiento dela *

dictadura-de Fujimori.!*'Y los escraches'* realizados en Buenos Ai-
res con la participacién de colectividades como el Grupo Arte Ca-
" llejero y Etcétera, en conjunto con la asociacién H.L.J. O.S., con los
cuales han puesto en evidencia domicilios donde residen algunos
de los responsables de las desapariciones, torturas, robos de nifios
y la muerte de miles™ de argentinos durante la Gltima dictadura.
Este tipo de eventos, de rituales comunitarios en los cuales
se transparenta la responsabilidad ciudadana del artista, incitan
a una reflexién mds alld de las taxonomias estéticas. Interesa re-
flexionar en torno 2 las dimensiones conviviales (Dubatti),'® per-

13 “E]l poder también se define en el aspecto simbélico, en lo cultural,
en lo econémico, como en lo militar”, argumentaba Buntinx a propésito de
1a repercusién de Ia accion del Colectivo Sociedad Civil, en el encuentro
desarrollado en el Centro Cultural San Maxrcos, Lima, 2004.

4 Escrache, de “escrachar”, es una palabra procedente del lunfardo
argentino que significa poner en evidencia.

15 La cifra reconocida por la sociedad civil habla de 30 mil desapa-
recidos. '

16 Como ha observado Jorge Dubatti, “el teatro es una de las mani-
festaciones conviviales de esa ‘cultura viviente transmitida durante siglos
hasta el presente, en que la letra palpita in vivo” (2003: 6) y en la cual se
recupera la celebracion de la fiesta, del ritual, del encuentro de presencias
que fue el acto fundacional de la teatralidad desde la antigna Grecia. Esta
mirada est4 en didlogo con los estudios de Bajtin sobre la cultura ritual y
celebratoria de la antigiiedad griega, la cultura popular medieval y rena-
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formativas, efimeras, accionistas, participativas, politicas y éticas
de estas practicas.

En América Latina la Inecesidad de mantener vivo el teatro
como acto de convivencia, como espacio de didlogo y encuentro, fue
decisiva para la biisqueda de nuevos temas, formas de escritura y de
produccién escénica. Esta 1.1.rgenc1a impulsé la creacién de los tea-
tros independientes y de la creacién colectiva. El nacimiento de los
diversos grupos teatrales en Colombia, Argentina, Pert, Brasil, que
lograron ganarse espacios propios reconocidos y apoyados por sus

' pubhcos, .al margen de cualquier apoyo o compromiso institucional,

han sido y son todavia impertantes nticleos de cultura viva, referen-
tes esenciales para todo estudio en torne a los procesos culturales
en cualquiera de esos paises. Ellos fundan los espacios posibles para
pensar la liminalidad, si comno planteaba Turner la vinculamos 2 si-
tuaciones de marginalidad, fuera de las estructuras sociales.

Esta otra manera de concebir el hecho escénico fue redefinien-
do un concepto de teatralidad cada vez menos apegado 4l ejercicio
de las jerarquias teatrales va los mecanismos de la puesta en esce-
na. Los largos procesos de investigacién y experimentacion en la
bisqueda de temas, lenguajes y medios —incluyendo en ocasiones
trabajos de investigacién de campo, con criterios y précticas maés
colectivas y heterarqmcas 17 fueron configurando escrituras es-
cénicas donde el texio dra!matlco no era un punto de partida sino
un elemento mdés del cuellpo escénico, resultante de los procesos
de dramaturgias actorales,|

La resistencia de alounos creadores a trasladar sus creaciones
escénicas a texto verbal reﬁere una teatralidad que no sélo se sitia
en franca independencia del texto dramatirgico, sinc que se con-
cibe esencialmente efimera, procesal, performativa, unicamente

centista, no oficial, el carnaval y la fiesta, en tamto fuentes de teatralidad y
de manifestaciones artisticas

7 E] uso del prefijo herero— indica una forma de ordenamiento distinto
al jerdrquico, en una dJspos;:cmn més diversificada y sin sujecién a una
cabeza unica. Me interesa también como indicador de una relacién mas
horizontal y menos vertical. )
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posible desde un tiempo y espacialidad escénicos: “Mi resistencia a
la publicacion de los textos en los cuales trabajo [...] es porque no
creo en el valor de los textos salidos de aquellos sucesos y aconteci-
mientos que se producen en ¢l escenario, que tampoco pueden ser
transmitidos por las didascalias”, expresa Ricardo Bartis'® (1998:
84-85) en abierta discordancia con un teatro donde “el texto ha te-
nido siempre una supremacia ideclégica en relacién con la forma
y [el] cuerpo” (85).

Si las discusiones del arte contempordneo han considerado

como signo fundamental del cambio una nocién de obra que no
se limita a la cosificacion, a la produccién de un objeto especifico,
en materia teatral es importante remarcar la existencia del fené-
meno escénico mds alld de la representacién de un texto previo.
Una problemitica atin no concientizada en las discusiones sobre
el arte escénico es la nocién misma de texto. Objeto de resigni-
ficaciones a partir de la expansién semiética y del pensamiento
posestructuralista, el concepto de texto abarca un conjunto de
practicas significantes tan diversas como producciones pictéricas,
musicales, rituales, religiosas, magicas y oraculares. Esta reelabo-
racién del término ha abierto perspectivas fundamentales para
la consideracién de los diversos textos que integran el proceso
teatral: textos performativos, icénicos, escénicos, espectaculares
y dramaturgicos.

Importa sefialar estas caracteristicas porque las teatralidades
que me propongc estudiar estdn mdas inmersas en los procesos de
escrituras o creaciones escénicas que en los tradicionales proce-
808 de puesta en escena. Del sometimiento del teatro a la mise
en scéne como representiacién de un texto previo que incluso le
sobrevive como escritura dramdtica, deriva la sithacién de un ac-
tor sometido a interpretar la creacién del dramaturgo/director. La
otra manera de concebir el hecho teatral, como creacién escénica

' Ricardo Bartis, fundador y director del Sportivo Teatral, es uno de
los nombres mds significativos de la escena experimental en Buenos Aires.
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donde el texto dramatico es agujereado,® debilitado y no funciona
como dispositivo esencial, también implica otras formas de partici-
pacion en el proceso creativo, especialimente para el actor que ya no
es intérprete de un personaje, sino creador de una entidad ficcional,
cocreador del acontecimiento escénico o incluso performer que tra-
baja a partir de su propia intervencién o presencia, condicién que
caracteriza a los practicantes de las teatralidades que nos interesan.
Un estudio de los entrecruzamientos entre las précticas tea-
trales y las artes performativas tendria que reconocer la perfor-
matividad como aspecto fundamental de la teatralidad, en tanto
gjecucién o puesta en practica de imdgenes a través del cuerpo
del actor. Lo que en el teatro se ha denominado “texto performa-
tivo” implica una escritura gestual, una prictica corporal. La pa-
labra performance también se ha utilizado para dar cuenta de la
representacion o ejecucion de una obra teatral y en general escé-
nica. Pero es necesario considerar la particularizacién que tuvo el
término en la década de los sesenta, cnando los artistas pldsticos
abandonaron los espacios seguros de los museos y desplegaron en
sus obras recursos (re)presentacionales, generando lo que fue una
especie de teatralizacién de la plastica y a cuyas acciones o ejecu-
clones pronto se les reconocié como happenings y performances.
Asi comenzoé el desarrollo de una prictica reconocida como arte
del performance, forma migranie que se desplazé desde las artes
visuales hacia las escénicas y que desde entonces fue ganandose
un espacio, diferenciada de las tradicionales estructuras teatrales.
Richard Schechner en muiltiples ocasiones se ha referido a dos
tipos de teatro, uno inscrito en la tradicién de la puesta en escena
y otro en la del performance text, al que explica como “un proceso
con multiples canales de comunicacion creado por el acto especta-

' Me interesa esta dimensidn que metaféricamente Hamo agujereada
en relacion con las roturas o debilitamientos de los aspectos draméticos en
una parte del teatro actual. En una dimensién similar, Josette Féral habla
de un “texto horadado” (2004: 109) al referirse al “texto performativo”
como uno de los componentes, entre tantos, de la representacién teatral.
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. cular” (1990: 330). Para Josette Féral el “texto performativo” remi-
te a la nocién de “performatividad’, lo que “hace pensar en lo que
estd en la base misma del trabajo del actor” (2004: 127}, donde el
texto es horadado® sin ocupar un lugar primordial, inseparable de
su ejecucién escénica.

Ya en la mitad de la década de los ochenta Eugenio Barba afir-
maba que “[1]a distincién entre un teatro basado en un texto escrito
o0 en todo caso compuesto preliminarmente y utilizado como matriz
de la puesta en escena, y un teatro cuyo texto significativo sea solo
¢l texto performativo, representa bastante bien, a nivel intuitivo, Ia
diferencia entre ‘teatro tradicionaly ‘nuevo teatro™ (1990: 77). En
sintonfa con esta idea quiero senalar el use que hacia Victor Vare-
1a2 de la categorfa performance text para identificar el texto de una
de sus obras, La cuarta pared. Esta creacién tuvo como punto de
partida tna primera escritura del propio director, implicando un
largo proceso de investigacién, experimentacién y fragmentaciones
del que nacié un complejo texto performativo: La cuarta pared fue
el acontecimiento teatral mas marginal, transgresor y contestatario
en la escena v en la sociedad cubana de finales de los ochenta, par-
teaguas que hay que considerar necesariamente a la hora de hacer
cualquier recuento sobre el teatro cubano de estos Ultimos tiempos.

Féral introduce una tercera categoria, la de “texto espectacular”
—con la cual engloba las nociones de texto y de texto performativo—
como “él resultado de un apretado tejido entre el texto y los otros

2 En dislogo con esta idea del texto horadado, las escrituras escénicas
que no buscan representar la idea de ningun dramaiurgo, que s¢ tejen
como relaciones tangenciales, travesias o didlogos con algin pretexto, las
pensamos como ejemplos de roturas textuales, en un sentido totalmente
diferente al propésito de poner en escena una obra dramadtica.

2 Autor, actor, director escénico y artista pldstico cubano, fundador
del grupo Teatro Obstaculo, que en la década de los ochenta represento
al sector méds contestatario de la escena cubana. Creador de memorables
espectaculos, emigra a Buenos Aires y posteriormente a Miami, donde
sigue trabajando. Ha publicado El drbol del pan'y Biblis, y tiene en proceso
editorial El texto imposible, una antologia de su obra teatral.
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elementos de la representaci;érf’ (2004: 111). Esta nueva taxonomia
inchuye los términos sefialados por Schechner y Barba para distin-
guir teatralidades que se configuran bajo el formato de la “puesta en
escena” o del “texto performativd” y que indican maneras distintas de
abordar la escena. En todo caso, las creaciones escénicas —“especta-
culares” les llama Féral— qu'e me interesa estudiar estdn mds deter-
minadas por la dimension performativa y visual de sus propuestas y
mucho menos, o casi nada, por la dependencia de un texto previo.

Me interesa considerar la dimension escénica de situaciones
performativas que irrumpein en la vida cotidiana, que logran una
expresividad simboélica por el uso de ciertos dispositivos de len-
guaje, y que sin embargo no pretenden ser fijadas ni leidas como
eventos artisticos. |

T.a nocién de espectaculo fue reflexionada por Guy Debord
para referirse a las producciones espectaculares de las socieda-
des de consumo. Como ha !distjnguido Helga Finter, el espectaculo
que se da como “realidad” no necesariamente es consciente de su
teatralidad (2003: 36). En th actualidad asistimos a la produccién
de situaciones espectaculares producidas espontaneamente desde
abajo —no desde las jerarquias institucionales—, que quieren dar
cuenta de una mirada djsicilente, inconforme, diferente a la norma
establecida por el poder, tal y como ocurrié en los cacerolazos du-
rante diciembre de 2001 en la Argentina, o en Qaxaca y la Cindad
de México en la segunda n*:ﬂtad del 2006.

Buscando una mayor distincién entre los conceptos de puesta
en escenay el de escritura o creacion escénica, retomo las definicio-
nes de la tradicional mise en scéne, término francés utilizado desde
las primeras décadas del siglo x1x y que ha sido traducido en el
4mbito hispinico como “puesta en escend’ “direccién’; “montaj e’ o
“escenificacion” (Pavis, 1983: 384). En la opinién de Veinstein,* el
término “puesta en escena” designa el conjunto de los medios de

22 I.g mise en scéne thédtrale et sa condition esthétique, Flammarion,
Paris, 1955. [Trad. al espaﬁolL: La puesta en escena: su condicién estética,
Compafifa General Fabril Editora, Buenos Ajdres.]
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interpretacion escénica: decorados, iluminacién, misica y actua-
cion, ast como la actividad que consiste en la disposicién en cierto
tiempo y espacio de la actuacion, de los elementos de interpreta-
cién escénica de una obra dramdtica (cit. por Pavis, 1983: 385). La
puesta en escena es entendida, de manera general, como transpo-
sicién de la escritura dramadtica, e implica un proceso en el cual se
debe hacer evidente el sentido profundo del texto dramatico, la
explicacién del texto “en accién” (386).

La tradicional supeditacién de la puesta en escena a un texto
dramético fue radicalmente criticada por creadores como Artaud,
quien no consideraba el teatro como reflejo de un texto escrito,?
ni como simple proyeccién de dobles que nacen de la dramaturgia
(Artaud, 1969: 103). En su empefio por devolverle la teatralidad al
teatro, Artaud propone un camino diferente en el que las obras na-
cen de la escena, recuperando un lenguaje de gestos sin ninguna
dependencia de un texto previo: “toda creacién nace de la escena”
(87). En estas propuestas o solicitaciones® reconozco los primeros
planteamientos de creaciones escénicas que priorizan la dimen-
sion visual o performativa. La metéfora de un “cuerpo sin érga-
nos” (CsO) planteada por Artaud podria extenderse —teniendo en
cuenta su carga pulsional y parricida— a la bisqueda de una teatra-
lidad no racional y esencialmente corporal. En una relacién meta-
fdrica, la demanda de un —cuerpo sin érganos— puede esgrimirse
contra la nocién de —puesta en escena—, si entendemos ésta como
la puesta en sistema de un texto que prioriza el lenguaje verbal. El
CsO propuesto por Artaud es la puesta de un cuerpo deseante, de
un corpus liberado, erotizado, ya fuera cuerpo humano, politico o

#“[L]a expresién ‘puesta en escena ha adquirido con el uso ese sentido
despreciativo s6lo a causa de nuestra concepcidn europea del teatro, que da
primacia al lenguaje hablado sobre todos los otros medios de expresion”
“Cartas sobre ¢l lenguaje: Primera carta, Paris, 15 de septiembre de 1931,
en El teatro y su doble, p. 141.

* Me gusta la palabra con la que define Derrida los anhelos que nos dejé
Artaud en El featro y su doble: solicitaciones. Véase “El teatro de la crueldad
¥ la clausura de la representacion’, en La escritura y la diferencia, p. 322.

A

34 FrRE/LIMINARES

teatral: es la teatralidad sin acotaciones representacionales, desmar-
cada de la tradicional organizacién drama/representacion. El texto
alli esté roto, agujereado. El teatro de las contaminaciones, de las
pestes, del deseo que no necesita legitimarse en sistema, parecia te-
ner en Artaud una primera metafora conceptual.

Una parte importante del teatro latinoamericano de las tltimas
décadas ha desarrollado sus creaciones a partir de las escrituras cor-
porales de los actores/performers, de las improvisaciones y hallazgos
escénicos. Creo que la nocion de performance text basada en el tra-
bajo performativo —en el sentido de ejecucion actoral, o incluso de
representacion— puede dar cuenta de las teatralidades corporales
que desde los ochenta se fueron desarrollando en América Latina
y en Jas que habria que reconocer el impulso revitalizante del Odin
Teatret v de Eugenio Barba. El aporte de las formas de trabajo del
‘Odin en su paso por Latinoamérica, especialmente después del En-
cuentro de Teatros de Grupo organizado por Cuatrotablas en Aya-
cucho (1978), es reflexionado criticamente por Miguel Rubio. Por la
importancia de esta reflexion me extiendo en la cita:

Lallegada del Odin por estas tierras habia producido definitivamente
un sismo teatral en Latinoamérica y fue en Ayacucho, a mi entender,
donde se sentaron bases de influencia, pienso que su aceptacion y
rechazo al mismo tiempo se debié & que teniamos un movirniento
teatral emergente con mucha claridad delo que habia que hacer, pero
también al mismo tiempo bastante retérico, revolucionario en las
ideas, pero en muchos cascs conservador en las formas, sin iniciativas
muy claras para el actor y su técnica; éste es un punto clave porque ese
vacio permitié al Odin dar una alternativa teatral, fundamentalmente
para el actor; las técnicas son las maneras como respondemos a nues-
tras necesidades, 1os grupos necesitdbamos herramientas nuevas que
nos fuesen 1itiles para enfrentar nuevos escenarios y nuevos pablicos.
Habiamos venido resolviendo en la mayoria de los casos empirica-
mente estas necesidades; cuando nos confrontamos con el Odin, nos
encontramos con todo un sistera para el teatro que se nutria de las
fuentes mas importantes de la tradicién teatral de Occidente y de Asia,
esto no fue entendido en toda su dimensién por quienes, fascinados
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por lo que veian, hicieron una mala digestion, lo apostaron todo
acriticamente tomando bdsicamente formas y no descubriendo que
debajo de ellas habia principios que es donde se conectan y realizan
las obras de arte [...] [2001: 148].

Como bien sefiala Rubio, la contribucién del Qdin al teatro
latinoamericano estuvo, entre otros aportes, en propiciar la re-
lacién con una técnica que dio a los actores otras herramientas
para desarrollar escrituras més performativas. Las demostracio-
nes de trabajo emprendidas por actrices y actores peruanas(os),
coIomblanas(os) brasﬂenas(os) o cubanas(0s), por mencionar los
ejemplos que m4s retengo en la'memoria, a partir de las demos-
traciones de Iben Nagel Rasmussen, Roberta Carrieri, Julia Varley,
dirigidas por Barba, pueden considerarse ejemplos del alto nivel
alcanzado en los procesos de creacién, enirenamiento y dramatur-
gia del actor.?

Cuando en 1988 se present$ El paso, pardbola de un camino,
de La Candelaria, en el Festival Iberoamericano de Teatro de C4-
diz, fue necesario considerar un notable cambio en los discursos
escénicos de este conocido grupo. La Candelaria, dirigida por San-
tiago Garcia en Bogotd, junto con el Teatro Experimental de Cali,
fundado y dirigido por Enrique Buenaventura, habfan sido los dos
grupos colombianos iniciadores de un peculiar sistama de crea-
cién y produccién en América Latina: la creacién colectiva, que
retomaba principios reflexivos e ideolégicos del teatro brechtiano
y formas de trabajo ya desarrolladas por la Commedia dell’ Arte.

La modalidad de la creacidn colectiva privilegiaba la construc-
cién de la fabula o la intriga —como habia propuesto Brecht— a
partir del amplio material acumulado por los actores durante los
procesos de improvisaciones. Para este nuevo espectaculo —FEl
. paso— La Candelaria se habia permitido la exploracién de univer-
s0s subjetivos en circunstancias de violencia. El resultado fue una

# Puede consultarse al respecto Des/tejiendo escenas. Desmontajes:
procesos de investigacién y creacién, Universidad Iberoamericana/crrru-
iNBA-Conaculta, 2009.

e

36 PRE/MIMINARES

extrafia “obra” con una notacién muy distinta a las anteriores: una
especie de fexto performatxwo con algunas inserciones de dialogo.
1a mayor parte del texto era una escritura didascalica que intenta-
ba dar cuenta de los silencigs y de acciones minimalistas. En cada
representacién los actores producian partituras y didlogos que no
estaban estrictamente fijados, que no tenian que ser mecanicamen-
te memorizados. En la notacién dramatirgica publicada poster’lor-
mente podian leerse situaciones como esta: “Lo que.dice entre dien-
tes podria ser” (Teatro La Candelaria, 1991: 16); o didascalias como:

- .. La sefiora sigue diséutiendo con el amante: Se quiere ir sea como sea.
Esos tipos son muy sospechosos, pueden ser detectives enviados por
el marido. La discusion selacalora cada vez mds hasta que el amante
Je bota un maletin al suelo con inusitada violencia.

Para la musica operatica {25].

I[De lpronto todos quedan sumidos en sus propios pensamientos,

Hay una larga pausa. |

Repentinamente Don Blanco, que estaba tomandose un plato de
caldo de pescado, comieniza a agitar los brazos como si se estuviera

ahogando [35].

En el plano de la escritura dramética El paso ha quedado como
un extrafio texto que ya anunciaba otra configuracién de la teatra-
lidad, con metafdricos cuadros que no podian hilarse linealmente,
porque ya no contaban una historia sino apenas nos hacian par-
ticipes de una situacion densa v ambigua: “aqui no pasa nada..

o mejor dicho menos que hada... de fuera llegan noticias... son
cada dfa peores... en Torrentes por ¢j jernplo la semana pasada ma-
taron otros seis hombres” (20) _

Unos meses después, EI:I enero de 1989, las sedes del grupo La
Candelaria y de la Corporacién Colombiana de Teatro en Bogota
fueron allanadas por efectlvos del ejército colombiano, como parte
de la politica de persecucmn y amenaza de muerte practicada con-
tra algunos artistas e intelettuales colombianos. Tratdndose de un
estudio sobre las teatralidades en Latinoamérica, donde los textos
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no son meras experimentaciones formales sino condensaciones de
experiencias, riesgos y pensamieritos que tienen que pasar por las
agudas metdforas de la escena, no puedo dejar de considerar cémo
la presién bajo la cual vivian varios creadores de este grupo pudo
haber influenciado la creacién de este discurso poético, aparente-
mente trivial en sus andnimas y cotidianas acciones, donde “lo no
dicho” podia ser perceptible.

Lo liminal importa como condicién o situacién en la que se
vive y se produce el arte, y no especificamente como estrategias
artisticas de cruces y transversalidades. Desde su concepcién te6-
rica, la liminalidad es una especie de brecha producida en las cri-
sis. Varios de los ejemplos desarrolladoes a lo largo de este estudio
estan irremediablemente asociados a situaciones de crisis que han
transformado tanto la vida de las personas corno sus producciones
artisticas. Al arte y a la cultura cindadana les es necesario hacer vi-
sibles los espacios de diferencia donde existen esos otros que no
se organizan bajo los sistemas jerdrquicos y la estabilidad oficial,
y que al contrario fundan proyectos intersticiales, independientes y
excentris.

*

38 PRE/LIMINARES

TE ARTICULACIONES LIMINALES/
METAFORAS TEORICAS

Aun cuando llevamos teorias al campo, éstas se
vuelven relevantes sélo si esclarecen la realidad so-
cial. Frecuentemente descubrimos que el sistema
completo de un teérico no es.el que nos ofrece una
pauta analitica sino las ideas dispersas, los destellos
de reconocimiento que se desprenden del contexto
sistémico y se aplican en informacién también di-
seminada.

: VicTor TurNER (2002: 35)

os términos que aqui relaciono, desde corpus diversos, no pre-
Ltenden constituir ningun sistema; las relaciones entre ellos

pueden ser perturbadoras. Me interesa la practica teorica como

produccién de una mirada metaférica o extrafia, proxima al pro-
cedimiento de “extrafiamiento” que sefialaron los formalistas rusos
(Shklovski) para definir la naturaleza de lo artistico. La metéfora
ha sido explorada como una manera singular de conocer por me-
dio de la cual las caracteristicas de una cosa (Nisbet, cit. por Tarner,
2002: 37) entran en relacién de tensidn; no precisamente se trans-
fieren a otra para producir la semejanza u otra forma de lo mismo,
sino sugiriendo lo que se ha llamado “un destello intuitivo” por
efecto de tensién, desautomatizando maneras de ver las cosas. La
dimensién cognitiva y creativa de las estructuras metafdricas se
asienta en la otra percepcién que emerge en la diferencia, sin pre-
tender develar esencias ni verdades ocultas. No pienso en la meta-
fora como dispositivo heliotrépico ni en la teoria como comarca
para lo que Derrida sefialé criticamente como “metéforas de luz”
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