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Una introduccion

Junto con saludar esta instancia' y agradecer el espacio, propongo en mi intervencién
introducir el trabajo del nucleo y de esta mesa que ahora toma forma de articulo, abordando
la relacion teatro-pensamiento.

El Nucleo de Filosoffa y Teatro ha sido creado en el marco de mi proyecto de inves-
tigacion Fondecyt Postdoctorado 2024 Recursos transmediales, procedimientos performativos y estra-
tegias antorreflexivas en la poética de Manuela Infante. Didlogos entre filosofia y teatro con inscripcion
institucional en el Departamento de Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile.

Mas alla del corpus especifico de la investigacion posdoctoral, el objetivo del nacleo
es la lectura, reflexion, discusioén y produccion tedrica en torno a la relacion filosofia y teatro
y en la actualidad esta dedicado especificamente a la investigacion "Hacia una genealogia de
la autorreflexividad en el teatro contemporaneo de Santiago de Chile", la cual considera una
publicacién en formato libro para el 2025. Ademas, dicha investigacion estuvo orientada a la
produccién permanente durante el 2024 de articulos y ponencias que dieran cuenta de los
avances de investigacion. En este proyecto el ntcleo trabaja en conjunto, ademas de quienes

integran esta mesa, con la artista e investigadora Catalina Osorio.

1 El presente texto es la compilacion de las ponencias presentadas en el “XIIT Encuentro Teatral en Valparaiso:
Teatralidades criticas: imaginarios, territorios, escritura y performatividades” por el Nucleo de Filosofia y Tea-
tro, en noviembre del 2024.
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El nucleo se propone como un espacio determinado por los afectos y la coincidencia
de intereses teoricos que se abordan desde una mirada interdisciplinar haciendo dialogar la
investigacion teatral con la filosofia, la estética, la historia, las ciencias sociales en general y
los estudios culturales. I.a suma de lecturas y discusién apunta a una comprension del feno-
meno del teatro posdictadura en Santiago de Chile en una relacion estrecha entre escenarios
sociales, procedimientos formales y tramas discursivas.

El presente texto, por su lado, se propone abordar cuatro derivas tematicas de la
relacién entre filosoffa y teatro; pensamiento, historia, realidad y comunidad, desarrollando
asf las bases provisorias para un pensamiento desde la teorfa teatral, segun se concibe al in-
terior del nucleo.

En la primera parte se abordara la relacion general entre el teatro y el pensamiento,
ingresando en nociones como autorreflexividad y pensatividad. El denominado giro autorre-
flexivo de las artes ha tenido consecuencias especificas al interior de la historia y desarrollo
del teatro moderno y contemporaneo, con fuerte énfasis en lo que hoy podemos llamar con
propiedad teatro posmoderno (Toro, A. d., 2004) o posdramatico (Lehmann). En este con-
texto la idea de reflexividad como potencia y la autorreflexividad toman lugar central.

Luego, la segunda parte abordara la relacion general entre teatro e historia, bajo dos
perspectivas que representan dos formas de trabajar sobre dicha relaciéon: por un lado, el
problema de comprender el teatro-desde-la-historia y, por el otro, comprender la historia-
desde-el-teatro. Ingresando en problemas histéricos, politicos, culturales y artisticos en el
siglo XX para pensar ciertos paradigmas que marcaron el arte de la época en general y el
teatro en particular, para el posterior desarrollo del teatro contemporaneo. La crisis del pro-
yecto ilustrado moderno y su impetu historicista. La critica a la nocién misma de historia, el
quiebre que significaron las experiencias del horror en el “entre” y posguerra en la crisis de
la representacion. Consolidacion del giro autorreflexivo en las artes y el teatro. El giro per-
formativo en las artes y la posibilidad de pensar la misma dimensioén performativa del relato
histérico y su construccion. El fin de la historia en las postrimerias del siglo XX y la potencia
de pensar la historia-desde-el-teatro para disputar aquel teléon que ha cubierto los horizontes
de posibilidades.

La tercera parte abordara la relacién general entre el teatro y la realidad, ingresando

en las discusiones sobre Lo real, la realidad como elemento desestabilizador del drama y
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nuevos lenguajes escénicos. LLos modos de relacion del teatro con la realidad ordenan los
recursos, procedimientos y estrategias (Insunza, 2024b) con que cada momento histérico ha
marcado este desarrollo. Del mismo modo, el devenir del teatro en el ltimo siglo ha hecho
variar la funcién que la realidad juega en el ejercicio de representacion (Sanchez, 2013) ha-
ciendo colapsar la estructura binaria ficcion-realidad con que operaba el drama y permitiendo
el ingreso de nuevas relaciones con lo privado y lo politico (incluso, las identidades).

Para finalizar, se abordara la relacion general entre el teatro y la comunidad, ingre-
sando en aspectos de la discusion sobre el vinculo territorial, los analisis situados y el lugar
del espectador. La pregunta por la comunidad es un imperativo epocal, las preguntas por
quién puede hacer o quién hace arte 'y para quién parecen marcar la agenda de un campo cultural
(Bourdieu) en el que las disputas y posiciones son heterogéneas. Cabe preguntarse entonces
si hay la posibilidad de una comunidad en torno al teatro y qué la conforma; la communitas
(Turner) del acontecimiento; el trabajo colaborativo de los procesos creativos con y sin im-
plicacion territorial; el compromiso con las causas, etc. Todas estas cuestiones suponen la
necesidad de pensar qué implican los analisis situados y cual es la idea que se construye en

relacién con la expectacion.

Parte uno | Teatro y pensamiento: antorreflexividad, dialéctica y pensatividad

En mi afan por hacer dialogar la filosoffa y el teatro ha sido central la categorfa “teatro
contemporaneo”, comprendiendo que esta construccion implica una doble pregunta: por el
teatro y lo que puede significar situadamente en términos de época y territorio y “lo contem-
poraneo” cuestion que cuenta con larga discusién desde la historiografia, la filosoffa y la
teorfa del arte en general, mas no en el ambito del teatro.

La pregunta por esta categoria surge a partir de mi tesis doctoral Emergencia documental.
Teatro en la postransicion y ha tenido dos bajadas en formato libro: Escenas Politicas. Teatro entre
revueltas 2006-2019 que publicamos con mi colega y amigo Mauricio Barrfa a través de Edi-
ciones Oximoron en 2023 y Sobre el teatro contempordneo. Articnlos-Ponencias-Colaboraciones a tra-
vés de Editorial Cuarto Propio este ano [2024]. También he dedicado buena cantidad de

ponencias y articulos al asunto, el mas reciente Teatro: mirada, distancia y conciencia. Hacia nn
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modelo de andlisis (imposible) para el teatro contempordneo. Revista Concept N°28, Bucarest, Ruma-
nia.

Otra deriva dice relaciéon con la autorreflexividad, toda vez que he encontrado en el
centro de las discusiones sobre lo contemporaneo en el arte la conviccién de que el denomi-
nado giro autorreflexivo permite pensar buena parte del desarrollo del teatro en el siglo XX
y XXI, sus recursos, procedimientos y estrategias y un modo especifico de comprensiéon de
la categoria teatro en la actualidad.

Asi, la muerte de Dios es la figura que nos ha permitido pensar la crisis del arte en
cuanto caida de los ideales de verdad y belleza y un arte que gira hacia si, en cuanto habla de
si, se plensa a si y se prueba asf su posibilidad de ser en cada obra. En el caso particular del
teatro, la autorreflexividad nos ha permitido pensar los diversos modos de la metateatralidad,
las operaciones de autotematizacion y las formas que toma la autorreferencialidad formal
desde Brecht en adelante.

De algin modo todas estas cuestiones son inseparables de una discusiéon sobre la
dimension teatral especifica de la ya hiper-expandida nocién de teatralidad. Realidad y artifi-
cio, como capas que el teatro pone en relacion bajo las variables tiempo-espacio-cuerpo en
lo que Andrés Grumann denomina la “situacion teatro”, son, finalmente, para la expectacion
una sintesis que afirma y niega, identifica y des-identifica, algo que es y no es. Aquella dialéc-
tica que la semidtica de los noventa descubrié como una potencia de los signos teatrales
(Ubersfeld) y que las teorfas sobre la performatividad han sabido poner en valor en cuanto
acto (Fischer-Lichte).

Proponemos, entonces, que la autorreflexividad en el teatro opera desde la propia
condicién de representacion que le impone la teatralidad, es decir: “el gesto de autodevelarse
lo podriamos imaginar “consustancial” a ¢l [el teatro]” (Barria, 118). En esa dialéctica el teatro
puede ser entendido no solo como un aparato que genera pensamiento en el publico, sino
que, de algin modo ¢l mismo piensa o comporta pensamientos que esperan ser pensados.
La obra “se sabe obra” y esa conciencia sobre si le obliga a pensarse en distintas dimensiones
que tejen la funcién performativa y referencial: “nunca es tan sélo ficcion, representacion,
remision a otra cosa, sino también y siempre, performance material, acontecimiento real,

resentacion autorreflexiva” (de Marinis, 20). Cito a Frugoni:
) g
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al final de su analisis de Sarrasine, [Barthes| denomina pensatividad a un rasgo
caracteristico de ciertos textos: el “texto pensativo” es aquel que “parece reservar
un dltimo sentido, que no expresa”. De la misma forma que un rostro pensativo
-dice Barthes- nos hace ver que su cabeza esta "llena de pensamientos"”, de len-
guaje retenido. Esto es, un resto indefinible, un excedente de sentido que el texto
119 2> A

da a entender” pero nunca expresa. Una promesa de revelacion que nunca se

produce. (2)

Esa reserva del sentido o inaccesible discernibilidad total que la teatralidad comporta,
permitirfa hablar de una autorreflexividad que esta alli aun cuando no pueda advertirse su
presencia en relacién con una operacion especifica que la disponga como pensamiento al
espectador. Es posible hablar de una obra como contendedor de un pensamiento o concien-
cia en su calidad de retenido, casi histérico, aquello que se da al entendimiento, pero no
acontece necesariamente como expresion de una idea. En ese sentido, proponemos que el
teatro piensa, pero no solo cuando lo hace en conjunto o didlogo con el espectador, sino que
lo hace de forma previa o, incluso, de modo inaccesible. Es decir, el teatro piensa, pero para
esto debe primero pensarse a s y en esta dimensioén de pensamientos para consigo cultiva su
propia pensatividad. Ahora bien, esto implica que aquello esta lleno de pensamientos, pero
“no quiere decir que los piense” (Rancicre, 105). Para Rancicre, en su critica a Barthes, esto
implicarfa una ambivalencia entre pasividad y actividad que es posible emparentar con el
doble movimiento de una imagen entre su caracter comun como doble de otra cosa (repre-
sentacion) y como operacion artistica (105-107). La teatralidad, como la proponemos com-
prender aqui, supone esta misma contradiccion, alli radica su pensatividad y desde alli se
desprende su potencia autorreflexiva.

Que el teatro piensa es la afirmacion central e inicial de las tesis sobre el teatro de
Alain Badiou. Propone que “el teatro es un agenciamiento” y sigue: “El agenciamiento de
componentes materiales e ideales extremadamente dispares, cuya unica existencia es la repre-
sentacion” (2005, 137). En general estas tesis estan alineadas con el estado de la cuestion al
interior de los estudios teatrales en cuanto para Badiou el teatro es, aun en la repeticioén, un
acontecimiento. Lo que interesa aqui es que se trataria de “un acontecimiento del pensa-

miento” en cuanto produce ideas y ellas son “ideas-teatro”. Estas no son concebibles a partir
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de ninguno de sus componentes por separado, ni siquiera el texto pues “no preexiste a su
advenimiento”. Esto implicarfa que el teatro sucede separando y simplificando “la inextrica-
ble vida” y, precisamente por esta razon, es sumamente dificil y complejo: “el teatro piensa
(...) en el espacio abierto entre la vida y la muerte, el nudo del deseo y de la politica” (138).

Este advenimiento paradojal entre simplicidad y complejidad implica una exigencia
que el propio teatro debe enfrentar en cuanto produccion a la hora de articular sus materiales
en el tiempo, pero también una exigencia de pensamiento que se traslada directamente al
espectadot, por eso al terminar la funcién y abandonar el teatro “no sale de alli cautivado
sino aturdido, cansado (pensar cansa), ensimismado” (142). Sentencia Badiou respecto de la
experiencia del espectador: “No encontrd, ni siquiera en la risa mas enorme, con qué satisfa-
cerse. Encontré ideas de las que él no sospechaba la existencia”. El acontecimiento cansa al
teatro todo, pues alli en la “situacion teatro” lo que ha sucedido es un acto intenso de pen-
samiento.

Entonces, si el teatro es el lugar de mayor exaltacion de la teatralidad y, por tanto, de
exaltacion del pensamiento, existen recursos, procedimientos y estrategias que la sobrexaltan
o evidencian —sin llegar a estabilizarla— al interior de la obra. A estos modos le llamamos,
como ya adelantaba: metateatralidad, autotematizacién y autorreferencialidad formal. Modos
de la autorreflexividad —consecuencia de su pensatividad, de su acontecer del pensamiento—
, es decir, vestigios o indicios de su potencia reflexiva, pero no la manifestacion total de su
potencia de pensamientos entendidos como opiniones, pues “deseamos” un teatro que se
resista a las opiniones seriales, a la habladurfa, al sentido comun que se reproduce mecanica-

mente. En oposicion a aquello afirmamos: el teatro piensa.

Parte dos | Teatro e Historia: el uno desde el otro y viceversa

“Que otros, por favor, vivan de la retérica

nosotros estamos, simplemente, ligados a la historia.

Pero no somos el trueno ni manejamos el relampago.

Algin dia se sabra, que hicimos nuestro oficio el mas oscuro de todos
o que intentamos hacerlo.

Algunos ejemplares de nuestra especie

reducidos a unas cuantas sefales

de lo que fue la vida en estos tiempos

daran que hablar en un lenguaje todavia inmanejable”.



Argus-a Artes & Humanidades ISSN 1853 9904
Ponencia Vol. XV Ed. Ne 58

Ivan Insunza Fernandez, Fabiana Dinamarca Fernandez,
Simoén Cuadros Infante, Dante Parra Giacomozzi Diciembre 2025

(Lihn). Fragmento de “Mester de juglaria”

Para pensar la relacion teatro e historia, habria que constatar que existen, evidente-
mente, varias formas de nombrar aquella relacién y sus combinaciones segun el objeto que
se busca abordar. Me gustarfa, en este caso, nombrar al menos dos de manera abarcadora,
para delimitar los caminos de la presente reflexion. Dos expresiones de un problema que, si
bien se encuentran intimamente relacionadas e imbricadas en muchos casos, tienen sus ren-
dimientos particulares a la hora de posicionar y comprender, tras el giro autorreflexivo de las
artes, la idea de un “teatro que piensa”.

Por un lado, podemos pensar dicha relacion desde la idea de comprender el featro-
desde-la-historia. Este seria la instancia predilecta para, por ejemplo, hablar de una “historia del
teatro”: ahi donde el objeto teatro se presenta como un fenémeno mas al que se le puede
aplicar un método de comprension contextual de sucesos y acontecimientos, y sus resultados,
que vendrian a enmarcar los caminos que una practica (entre otras dimensiones de la vida)
ha tomado debido a los embates de la historia, en tanto escritura “objetivada” respecto de
experiencias intersubjetivas de ciertos acontecimientos, postulados, entonces, como “rele-
vantes” (transformandose asi, luego de su reproduccion y objetivacion, en “acontecimientos
histéricos”, siguiendo a Rudiger Bubner, 95). Luego, una forma de comprender, en perspec-
tiva, como cierto teatro llegd a cierta forma de su quehacer y el lugar que, posteriormente,
ocuparia en la historia de su campo.

Por el otro, podriamos, a la inversa, pensar dicha relacién desde la idea de compren-
der la historia-desde-el-teatro. Es decir, en la medida en que el teatro se presenta como un lugar
propicio (st no ideal, dependiendo de cada caso) para tramar y trabajar sobre experiencias
histéricas de las comunidades y las relaciones que con dichas experiencias se juega, tanto
desde lugares “pedagdgicos”, hasta disputas del relato histérico y las formas en que este se
articula. En dicho caso, esta relacion (de la historia desde el teatro) podriamos proyectarla a
aquello que, bajo cierto paradigma historicista (nétese la paradoja), hemos comunmente de-
nominado “los origenes del teatro” en la antigua Grecia. Desde el lugar y funcién del mito
en las tragedias clasicas, pasando por las representaciones liturgicas del medioevo, el desa-

rrollo del drama historico entre los siglos XVI y XVIII, el teatro politico de Piscator y el
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teatro épico de Brecht en el siglo XX (como ejemplos paradigmaticos, pudiendo sumar la
vuelta sobre las tragedias del teatro clasico), hasta las disputas del relato histérico a través de
aparatos epistemoldgicos performativos (Barria e Insunza) en el teatro contemporaneo (en su diver-
sidad de expresiones: teatro documental, autobiografico, ejercicios de memoria, etc.). La his-
toria, tanto como acontecimiento que, como relato inacabado, se ha relacionado constante-
mente al desarrollo del teatro y el arte, lo que ha marcado no solo un campo en particular,
sino, en parte, la cultura occidental y su estadio contemporaneo en general.

Proponemos, entonces, partir por comprender el teatro desde la bistoria, para dar contexto
a lo que ha propiciado cierto estadio del teatro contemporaneo y, con ello, poder tramar,
panoramicamente, la forma en que, giro autorreflexivo mediante, un “teatro que piensa’ com-
prende la historia desde el teatro. En este sentido, me enfocaré en aquellos acontecimientos que,
podriamos decir, constituyeron ciertos quiebres e instalaciones de paradigmas que propicia-
ron el desarrollo de lo que, siguiendo a Insunza (2024b), denominaremos “teatro contempo-
raneo”. Esto, para luego comprender el lugar que la historia juega en este y sus propios ren-
dimientos para con la historia.

Ya hemos presentado como antecedente crucial para los problemas que nos propo-
nemos abordar, uno de los mas grandes cambios de paradigma en la historia occidental mo-
derna: la muerte de Dios. Habria que sumatrle (y, en parte, debido a ello) una suerte de agu-
dizacién del proyecto ilustrado y lo que Bubner establece, a la vez que, como uno de sus
estandartes, una de sus mas complejas paradojas, a decir: el impetu teleologico de aquella
“conciencia historica” ilustrada que se enfrentard, luego, a la impotencia de su realizacion
bajo el supuesto del progreso (ya entraremos en Benjamin). En cierta medida, la misma
muerte de Dios es expresion de aquel impetu del proyecto Ilustrado. Lo que, es mas, toda
vez que la ruptura del z/os “Dios” implica una exacerbacion de la conciencia, dicha exacer-
bacién comporta, en su interior, una demanda por la historia y su devenir, puesta, ahora sin
intervencién ni mediacion, sobre los hombros de la humanidad.

Con toda la fuerza (y posterior impotencia) de este paradigma en ciernes, las postri-
merias del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX estarfan marcadas por un sinfin de
acontecimientos que marcaran la hoja de ruta de la cultura occidental y, con ello, de las artes
y el teatro contemporaneo. El creciente y acelerado desarrollo técnico industrial, invencion

del graméfono y el cinematoégrafo, desarrollo de las cadenas de produccién y la industria
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automotriz, primer vuelo de un avién a motor, apariciéon de la fisica cuantica, teoria de la
relatividad especial y general, desarrollo del psicoanalisis, primera guerra mundial, revolucion
rusa, surgimiento del fascismo, invencion de la television, descubrimiento de la penicilina,
etc. (y solo estamos hablando hasta la década del 20). Estos y otros diversos hitos y aconte-
cimientos representan lo que seria —siguiendo los pasos de Berman— el siglo “insignia” de la
voragine moderna, a la vez que en el que se consagra el fracaso de su proyecto. Un siglo
tremendamente convulso que acarrea grandes repercusiones hasta el dfa de hoy.

Las artes en general y el teatro en particular no se quedarfan atras. Serfa en este con-
texto de voragine en el que surgirfan las famosas vanguardias en el arte de principios del siglo
pasado: surrealismo, fauvismo, dadaismo, suprematismo, futurismo y una extensa lista de
otros “ismos” que requeririan un texto en si mismo tan solo para enumerarlos y caracterizar-
los brevemente. Todos estos movimientos de vanguardia en el arte, al igual que los “propios”
del teatro, estarfan abrazados y relacionados, justamente, a varias de las cuestiones técnicas,
culturales, sociales y politicas que hemos mencionado de la época.

En el caso del teatro, si retrocedemos un poco, podemos hablar de una “breve his-
toria del drama moderno”, en tanto surgimiento de la figura del director y el disefiador teatral
(desplazando o, al menos, complejizando la perspectiva de autoria desde el texto a la puesta
en escena), consolidacion del realismo burgués y la “caja italiana”; de la mano de los avances
técnicos luminicos al interior de la sala, que permitieron el sencillo pero radical (y vigente)
gesto de dejar al publico a oscuras.

El realismo, en el teatro, estuvo intimamente vinculado al creciente desarrollo del
paradigma “positivista” del mundo durante el siglo XIX hasta entrado el siglo XX (que tomé
forma de naturalismo en la literatura y el teatro): ahi donde el hombre (y si, EL hombre a
proposito del mismo paradigma), a través del conocimiento empirico y objetivo, podia acce-
der a la realidad de las cosas (desde la ciencia hasta la sociedad, prescindiendo de argumentos
metafisicos y teoldgicos), el arte, a su vez, podia reflejar aquella supuesta realidad descubierta
o por descubrir de manera “fidedigna”. Lo que, es mas, el desarrollo del naturalismo de Zola
abrazaba la idea de que la novela y el drama (y con €l, el teatro) podian incluso operar bajo
las logicas del método cientifico, mas especificamente, a través del método experimental.
Este paradigma de la realidad y la “naturaleza” de la sociedad, es parte, justamente, del pro-

yecto “historicista” de la ilustraciéon y la “conciencia histérica” del sujeto (artista, en este
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caso). Proyecto que suponia, como dira Enzo Traverso, “Una explotacion cientifica rigurosa
de las fuentes [que| permitia a los investigadores restablecer la concatenacion de los aconte-
cimientos y los roles desempefiados por los actores” (381), de manera que, el “significado de
la historia” y, luego, de toda comprension de los fenémenos de una comunidad historica,
esta determinado por la posibilidad de comprender estos fendmenos en tanto “procesos de-
finitivamente cerrados” y distanciados, es decir, como “materia muerta” (381), suponiendo
que no solo existe un pasado clausurado (por reciente que sea), sino ademas, una distancia
posible con dicho pasado como “objeto”.

Luego, las aporias entre revoluciones cientificas/técnicas/sociales y las catastrofes
vividas en las primeras décadas del siglo XX, especialmente en el periodo entre guerras, tet-
minaron por resquebrajar el endeble puente que unia el impetu “historicista” de objetividad
del proyecto ilustrado moderno con la pertinencia (sino, credibilidad) de los procedimientos
“cientificistas” de los medios de representacion del mundo adoptados por las artes y su com-
prension, es decir, del arte como “espejo” de la sociedad, toda vez que el paradigma de pro-
greso de la ilustraciéon hacia aguas por doquier frente a la brutalidad de las guerras y los
exterminios, y la pila de cuerpos “sin rostro” que la Historia (con mayuscula) dejaba por fuera
y abandonaba al olvido. Benjamin critica cierto “asombro” ingenuo frente a los horrores del
siglo XX (incluso antes de /os campos) basado, dird, en un concepto erréoneo de la historia
(311), a decir, el vapuleado “historicismo”. Uno que entiende, bajo un paradigma epistemo-
légico moderno, la historia como progreso. Luego, frente a la barbarie y la crisis de aquel
paradigma, por tanto, la crisis de cierta forma de representar, “La critica a la representacion
de dicho avance debe constituir la base de la critica a tal representacion del progreso” (315),
uno que ha devenido, paraddjica, mas no insospechadamente, en barbarie.

Asi, las experiencias del horror de la guerra, y mas radicalmente, de /os campos, produciria
aquello que Nancy llamara la “crisis dltima de la representacion”, sea la representacion
misma, exterminada en los campos (dira el autor), la posterior representacion historica de los
acontecimientos, o bien, el tratamiento estético de los mismos. El horror de los campos

constituye, como dira Agamben:

una realidad tal que excede necesariamente sus elementos factuales: esta es la

aporia de Auschwitz (...) [que] es en rigor, la misma aporfa del conocimiento
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histérico: la no coincidencia entre hechos y verdad, entre comprobaciéon y com-

prension. (9)

Esto levantaria, tanto en el arte como en la filosofia, aquella aporifa de la historia entre
acontecimiento y representacion, siempre latente, ahora irresoluble e ineludible.

Luego, el arte y, mas especificamente, el teatro, se enfrentara al vacio que deja la
“crisis ultima de la representacién”, en busqueda de nuevas formas de representar, toda vez
que entendemos, tanto en el teatro y las artes, como en la historiografia, la representacion
como la presentacion de aquello que es del orden de lo ausente (siguiendo a Nancy, 38). Una
vuelta de conciencia tal en el arte y el teatro de la época sobre si, sobre sus medios y modos
de representar, que no puede sino constituir una densificacion del giro autorreflexivo de las
artes. Piscator con el “teatro politico” o Brecht con el “teatro épico” asi como también cierta
vuelta sobre las tragedias de los existencialistas post guerra, son ejemplos de aquello, y figuran
entonces como bisagras (o umbrales) de una comprension del zeatro desde la historia a la bistoria
desde el teatro, es decir, un “teatro que piensa” la historia, sus acontecimientos y sus formas de
relato. Entonces, como diran Barrfa e Insunza, la distincion aristotélica entre el poeta y el

historiador caduca irrefutablemente, pues

La obra de arte deja de ser comprendida exclusivamente por su capacidad de
narrar hechos que podrian suceder y, al replegarse sobre si misma, el relato de su
propio set, en tanto obra de arte, toma un lugar central. El arte contemporaneo
es caracterizado, en buena medida, por ese desplazamiento autorreflexivo. Por
otro lado, la nocién misma de historia (...) se ve modificada por una serie de
discusiones que someteran a revision los recursos del relato de la historia desde

una perspectiva literaria y ficcional. (164)
Serfa, pues, desde la crisis del concepto de Historia, el vuelco que comporta y dicha

irresoluble aporia entre acontecimiento y representacion (entre otras cosas) lo que propiciaria

un nuevo giro: el giro performativo en las artes, ya entrados en la segunda mitad del siglo
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pasado”. Para no detenernos mucho en aquello (pues supone el mismo problema que con las
vanguardias), nos limitaremos a constatar lo que parece mas relevante para pensar el pro-
blema de la relacion de /a bistoria desde el teatro. Con el giro performativo, como dirfa Fischer-
Lichte, la obra pensada ahora como acontecimiento pasarfa, justamente, de una politica del
signo a una politica del acontecimiento, en tanto revuelo de la expresion fenomenologica de
lo que en cada caso se juega. LLuego, seria entender, en este caso el teatro y su desarrollo bajo
este nuevo paradigma (mas alla de los “grados de performatividad” a los que nos enfrente-
mos), que las tramas y relatos de la representacion (en su dimension referencial) estan siempre
mediadas por las experiencias de su construccion fenomenoldgica (en su dimension perfor-
mativa). Esto nos permite pensar otra dimensién del estado del “teatro contemporaneo” ya
entrados en el siglo XX hasta nuestros dias respecto de su relacién con el problema de /
historia desde el teatro. A decir, la posibilidad de pensar la produccion y reproduccion de relatos
y ficciones historicas (mas alla de su estatuto de facticidad, incluso, debido a aquella indeter-
minacién) en tanto la dimensioén performativa de su construccion. Cabria, ahora, recaer en
un ultimo periodo determinante y sus acontecimientos para la consolidacién del problema
de comprender historia desde el teatro, como nos propusimos.

Tras el fin de la guerra fria, la caida del muro y, con él, la del proyecto de socialismo
real de la Unién Soviética, se propaga la sensacion de clausura historica o del “fin de la his-
toria” que propuso —comprobamos ahora, de forma errada— Fukuyama. El problema es que
no solo la historia no termind, sino que, ademas, no ha dejado y sigue dejando tras de si un
rastro de catastrofe (quizas, a estas alturas, su rastro caracteristico). En este contexto, y vol-
viendo a nuestro campo, la comprension (si no, mas bien, tension) de la bistoria desde el teatro
tomarfa especial vuelo a la hora de disputar aquella historia clausurada por los “vencedores™
tan inconclusa como arbitraria, tan insuficiente como coactiva. El teatro y el arte en general,
al igual que el historiador, como lo piensa Didi-Huberman, han asumido ya no solo la tarea
de “hacer figurar a los pueblos (...) [y] dar una representacion digna a los “sin nombre” de la

historia” (citado en Barria e Insunza, 177 ), si no, ademas (o mds bien, con ello) frente a

2 Cabria mencionar también la consolidaciéon de la fenomenologia como herramienta de comprensiéon del mundo
y produccién de conocimiento, iniciada por Edmund Husserl a inicios del siglo XX y desarrollada a mitad de
siglo por varios estudiosos de su obra, entre los que destaca, sobre todo por su impacto en las artes, Merleau
Ponty. A su vez, los alcances hechos por Austin sobre la idea de “lenguaje performativo”. El desarrollo de
teorfas estéticas respecto de los fenémenos de percepcion, al igual que el desarrollo de teorias en torno a las
caracteristicas de la obra de arte y su recepcion, como es el paradigmatico caso de Obra abierta de Umberto Eco.
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aquella supuesta clausura de la historia y, por tanto, del futuro, frente a aquel “telon gris y
reaccionario que ha cubierto los horizontes de posibilidad” (Fisher, 110), un “teatro que
piensa”, a través de la disputa de un pasado inconcluso y parcial, las ficciones del relato his-
torico y su peso en la construccion de nuestro presente, asume la tarea, ademas, de imaginar
otros futuros posibles, nuevos derroteros sin programa, quizas, volviendo sobre Lihn, en
lenguajes todavia inmanejables.

Y si volvemos sobre Lihn, permitasenos entonces cerrar con una breve cita de Ridi-
ger Bubner, si bien con mas de 50 afos de antigiiedad, con total vigencia a proposito de las
tramas reflexivas que tanto aqui en particular, como en el Nucleo de Filosofia y Teatro en

general, NOSs proponemaos pensar:

La verdad, que desde siempre ha sido considerada como el asunto de la filosofia
[y 1a historia, agregaremos], ya no es confiada a la reflexion filoséfica como po-
sesion plenamente valida, sino que aparece primero en el arte, para desde ahi ser
un espejo en el que la filosoffa [y la historia] contemple su auténtica tarea (Bub-

ner, 360)

Parte tres | Teatro y Realidad: Una breve aproximacion al andamiage virtnal en el orden de

las cosas

Nos proponemos a continuacioén generar una aproximacion, reflexion e indagacion
en ciertas ideas que nos permiten pensar la manera en que el siglo XX se ha configurado
como experiencia traumatica, permitiendo el ingreso de / rea/ en tanto posibilidad de nuevos
modos de articular, justamente, puntos de pensamiento y vinculos entre teatro y realidad,
exacerbando la autonomia del arte en tanto tal, desestabilizando la funcién que la realidad
juega en el ejercicio de representacion, haciendo colapsar la estructura binaria ficcion-reali-
dad, permitiendo el ingreso de nuevas relaciones con lo privado y lo politico.

Como ya adelantamos, podemos considerar la muerte de Dios y los hotrores del siglo
XX como ejes fundamentales para comprender un paradigma de pensamiento entre teatro y

realidad; ambos constituyen la desarticulaciéon de los axiomas posibles y declaran la
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inexistencia de algun o o idolo que soporte la realidad. Ambos puntos nos conducen a la
idea de que, mas cerca de Lyotard o de Habermas, lo cierto es que, si el proyecto moderno
no fracaso, por lo menos si se declaré a si mismo, mas que inconcluso, irrealizable. Este
cataclismo desestabilizaria ferozmente, entre otras, las nociones de verdad, identidad y relato,
como dira Ricoeur, este perfodo constituye, para el sujeto contemporaneo, el transito hacia
ese sujeto gue no es nada; un sujeto para el que, asumiendo la paradoja del enunciado, “nada
no significarfa nada si no se atribuyera a un yo. ;Quién es aun yo cuando el sujeto dice que no
es nadar Precisamente, un s{ mismo privado del auxilio de la mismidad” (355).

Dira Grande que este escenario constituye la toma de consciencia de que ya

nada es idéntico consigo mismo; en el momento en que algo es pensado, dicho
o pretendido, llega a ser una huella de sf mismo, ya no "eso" mismo, ya no pre-
sente; de esta forma, significado, verdad, identidad y presencia siempre estan

desplazados y nunca llegan a alcanzarse. (283)

Vale decir, la realidad comienza a dar con su propia virtualidad, y dira Derrida que
este es “el momento en que el lenguaje invade el campo problematico universal; éste es en-
tonces el momento en que, en ausencia de centro o de origen, todo se convierte en discurso”
(2). El arte, entonces, se enfrentaria en una encrucijada que harfa estallar los limites que, en
cierta medida, la filosoffa habria delimitado como su campo de accién; en la medida que %
real se vuelve un terreno de disputa, se desfonda la representacion por el acontecimiento —
vale decir, la accion y “el sentido del efecto” (Merita, 41)— y la idea de una realidad objetiva
como referente se disipa después de Auschwitz, el arte —ese que siendo fiel a Dios, le sigue—
debe también, entonces, declarar su muerte. Dira Vattimo que “la muerte del arte es una de
esas expresiones que designan o, mejor dicho, constituyen la época del fin de la metafisica
tal como la profetiza Hegel, la vive Nietzsche y la registra Heidegger” (50).

Podriamos aproximarnos, aqui, a una idea de la obra de arte en tanto una experiencia
desde la consciencia de la experiencia; una desestabilizacion del relato, del mythos, y el devela-
miento de la representaciéon como fantasia; como una ficcidén guiada por el deseo fundamen-
talista. Serfa, en cierta medida, en la lucidez del imposible, la bisqueda incesante por ese

“real” bajo el significante; esa fuente originaria que, en la fantasia lineal, constituye el origen
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de la representacion sélo para dar con que nunca existieron lineas, ni centros ni origenes.
Muy por el contrario, quiza, al final del dfa, s6lo nos queda la representaciéon y la necesidad
de reelaboracion sobre las posibilidades de su imposibilidad.

Como hemos enunciado previamente, podemos considerar la segunda mitad del siglo
XX como la consumacién de la imposibilidad para representar por, sobre todo, las experien-
cias del horror; Auschwitz representa para el mundo occidental moderno la inviabilidad de
su propio proyecto, y los casos de violacion sistematica a los derechos humanos efectuados
por la dictadura civico-militar harfan lo propio en Chile y Latinoamérica. Aun cuando los
impulsos de la posmodernidad encauzaron las posibilidades —y los restos— de la historia hacia
los microrrelatos y la subjetividad de las experiencias, lo cierto es que rapidamente se demos-
tr6 su incapacidad gracias a quienes “‘se empefaron en propagar la creencia en el mito del fin
de la historia” (Sanchez, 2007, 14). Las experiencias posteriores a la caida del muro de Berlin
en 1989 condensan, entonces, la necesidad de nuevas formas de relacion entre lo real y la
realidad; “el reencuentro con la realidad volvié a aparecer como un proyecto urgente” (14)
en el que primaba la desactivacion de lo real como lo privado y la realidad como ilusoria
“para anclarla nuevamente en el terreno de la experiencia concreta y, de ese modo, poder
intervenir sobre ella” (16).

En ese sentido, ya habria previsto Piscator la necesidad de hallar “un nuevo material
que distanciara las complejas estructuras de una sociedad controlada por los intereses mer-
cantiles para que pudieran ser observadas, analizadas y, por consiguiente, pudieran revolu-
cionarse” (378). El sentido de la revolucién en la idea de Piscator consiste en que “un con-
cepto de realidad distinto exige nuevas formas de representacion” (Sanchez, 2007, 52) y, en
el caso de Chile, el panorama de la transicion se relacionarfa directamente con esa sugerente
y atractiva “finalizaciéon de la historia” (de Toro, 2011, 68) que hemos enunciado previa-
mente y que se situa, en el panorama global, en “la desintegracion del Imperio Soviético y
del Bloque de los Paises del Este, del fin de la guerra fria y de la reunificacion alemana” (68)
generando modos particulares en los que el arte y el teatro contemporaneo se relacionarfan
con la desestabilizada y fracturada nocion de realidad configurada posterior al fracaso del
proyecto moderno inaugurando, en el caso local, “un renovado interés por la representacion
y sus limites, asi como por revisar las técnicas y procedimientos de relacion del arte con su

contexto inmediato” (Sanchez, 2007, 305).
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Serfa pertinente, por tanto, generar un acercamiento a la realidad desde su condicion
“estructurada y sostenida por la fantasia” (Zizek, 19); aquello que, alojado en /& Simbilico la-
caniano, constituye “la realidad social” (Fair, 20) y que, en su sentido equivoco y virtual, se
vincula con /o Imaginario —también lacaniano— remitiendo “al modo ilusorio de constitucion
de la realidad social” (20) que, alojandose en la “construccion del lenguaje” (20), recae siem-
pre en “el plano de las «representacionesy, vinculado a las identificaciones y las fantasfas de
los sujetos” (20).

Por otra parte, podremos entender /o Rea/ como “el punto imposible de imposible de
la formalizacion” (Badiou, 2016, 44); aquello que “no puede inscribirse en ese tipo de posibili-
dad. O sea que se trata de un «punto de pensamiento» que, aunque obligado a permanecer
inaccesible para las operaciones que la formalizaciéon hace posibles, no deja por ello de ser la
dltima condicién de la formalizacion misma” (44). Es aquello que Zizek (2015) distingue “en
su extrema violencia como precio que hay que pagar por pelar las decepcionantes capas de
realidad” (11) y que constituye aquello que “Badiou ha identificado como la caracteristica
clave del siglo XX: la «pasion por lo Real»” (11); un deseo epocal por encontrar aquella fisura
en la que “caen las defensas organizadas por lo imaginario, por el semblante” (Badiou, 2016,
18). En ese sentido, & Real se configuraria como el trauma que transgrede y pulsa, justamente,
para estallar a través del encuentro auténtico que puede proveer dicha fisura.

Es en esa dicotomia dada entre /o Rea/y la realidad donde podemos también constatar
que, tras los horrores del siglo XX y la fractura del proyecto moderno, “el momento verda-
dero y definitorio del siglo XX es la experiencia directa de lo Real como algo opuesto a la
realidad social cotidiana” (Zizek, 11). El arte y el teatro contemporaneo que atiende, por un
lado, ala caida del muro de Berlin y, por otro, a los efectos de transicion hacia las democracias
latinoamericanas gira, una vez mas, sobre las exigencias de una historia que nunca detuvo sus
cauces, exacerbando la necesidad “de encontrar vias para permitir la inclusién de lo real en
la construccion llamada realidad y liberar al mismo tiempo a la realidad de su andamiaje vir-
tual” (Sanchez, 2007, 16). Desbaratar ese andamiaje constituye, en un sentido pasoliniano,
una busqueda por la verdad en la medida que verdad “es una palabra que puede ponerse en el
lugar de la palabra real” (Badiou, 2016, 69).

Asi, la caida del muro de Berlin en 1989, 1a guerra de los Balcanes, la guerra de Irak;

por otro lado, los atentados del World Trade Center en Nueva York y del 11 de marzo en
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Madrid y, en el panorama local, los informes de la Comision Rettig y Comision Valech lo-
grarfan que el panorama de fines de los noventa e inicios del nuevo milenio diera contra el
muro de su propia virtualidad, haciendo estallar en Occidente que “ni la calma ideologica, ni
los avances tecnoldgicos ni la bonanza financiera” (Sanchez, 2007, 14) fuesen, por un lado,
verdades y, por otro, suficientes para organizar el caos que /o Rea/ hacia irrumpir, una vez
mas, en la realidad. Serfa alli, en ese auge de la informacién, en el que también la economia,
desde su saber, se enfrentaba a su ineficiencia “no solo para prever lo que iba a suceder, sino
incluso para comprender lo que sucedfa” (Badiou, 2016, 12), que las sospechas se dirigieron
“hacia la imagen compleja de los medios espectaculares de comunicacion y entretenimiento”
(Sanchez, 2007, 15), declarando una resistencia hacia cierta “fascinacién de una sociedad y
un mundo convertidos en espectaculo” (17).

El arte y el teatro contemporaneo volcarian, desde su “pasion por lo Real”, el deseo
por representar aquello “que la realidad oculta y, sin embargo, la constituye” (49); es decir,
una exacerbacion del impulso por desmantelar la realidad como un artefacto atomizado, no
tan solo desde su dimensiéon formal —que, por su parte, también desmantelaria el teatro en
tanto artefacto—, sino desde una practica artistica férreamente vinculada a su dimension social
y politica. Ante ese escenario, se podria pensar un marco sostenido particularmente desde el
desbaratamiento del lenguaje, la imagen y ese impulso “por penetrar la Cosa Real” (Zizek,
16). Se exacerbarfa, derechamente, una pregunta performativa sobre la representacion; una
que, en su hacer, se cuestiona y se desfonda no sélo en el develamiento de las cadenas de
significantes, sino que se devela la manera en que la imagen —y su representacion— se consti-
tuyen como objeto de fe; es decir, la representaciéon como un acto de fe y el develamiento
del sujeto, por consecuencia, como uno atravesado por la cadena simbélica; un sujeto que
“es efecto del significante” (Savio, 44). Un sujeto para el que “lo real se ha instalado en el
cuerpo. Y en el cuerpo, la alucinacion, la pesadilla y la realidad histérica coinciden” (Sanchez,
2007, 114).

En ese sentido, la “imagen especular” (Garcia y Dominguez, 199) y la busqueda por
lo anténtico constituyen, a su vez, “el problema de la indeterminacion del limite entre imagen,
cuerpo y medio” (Réttger, 22), en donde aquello presentado no puede ser “representado
como tal, sino captado a minimos como objeto de la pulsiéon” (Gutiérrez, 322) y, en tanto

significante, podtia ser “definido como signo de una ausencia, como un signo que remite a
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otro signo y que, en este sentido, no significa nada” (Lacan, 238). De esta forma, la signifi-
cacion constituirfa, mas bien, una escena que genera una apertura hacia las “las hiancias de
una significaciéon que no significa nada, porque la significacion esta literalmente perdida”
(Lacan citado en Savio, 39). La idea de la representacion como un reproducir-reemplazar algo —
generalmente, una forma de realidad que antecede a su representacion— se desplaza cuando
estalla la paradoja de querer representar un a/go que en el original no se encuentra (Rottger,
20); 1a busqueda por el real detras de sus representaciones como un acto de busqueda por la
verdad constituye el resultado paraddjico y la disputa por la indeterminable definicién, ha-
ciendo estallar escénicamente aquello que las practicas de la imagen —en tanto practicas de
fe; como aquello que contiene a/go que consideramos rea/— ya habrian elaborado en la teorfa

de los signos: “de repente lo tnico que hay son puras representaciones” (20).

Parte cuatro | Teatro y Comunidad: una revision necesaria para un teatro situado

Nos proponemos en esta tltima parte abordar ciertas reflexiones sobre teatro y co-
munidad que permitan pensar enlaces entre las categorias que ya hemos desplegado (pensa-
miento, historia, realidad) y aquello que hemos asumido como contraparte constitutiva de la
situacion teatro, ese otro que completa el trabajo de poiesis y mas alla.

El interés por indagar en la relacién de teatro-comunidad surge a propésito de mi
investigacion final en la carrera de Sociologia, correspondiente a mi tesis de pregrado en
donde me propuse analizar las posibilidades de hablar sobre Teatro Popular en el Chile ac-
tual. En ese marco tedrico y metodolégico, a propédsito de lo postulado por el psicélogo
social Serge Moscovici, llegué a la revision de las representaciones sociales, entendidas —a
grandes rasgos— como un conjunto de percepciones, opiniones y puntos de vista, que se
construyen a partir de los diversos contextos y posicionamientos de los grupos y su interre-
lacién en la sociedad.

En esa linea, este analisis propone partir desde la comprension de la comunidad como
un imperativo epocal, justamente, porque no es posible analizar ninguna relacién, tanto de
actores como de estructuras sociales sin contexto. De esa forma, /z comunidad o #7#a comu-
nidad se conformarfa a partir de un momento socio histérico determinado y, en ese sentido,

el teatro no serfa una excepcion. En funcién de esto, cabe preguntarse si es que existe una

18



Argus-a Artes & Humanidades ISSN 1853 9904
Ponencia Vol. XV Ed. Ne 58

Ivan Insunza Fernandez, Fabiana Dinamarca Fernandez,
Simén Cuadros Infante, Dante Parra Giacomozzi Diciembre 2025

comunidad teatral y junto a ello, quién(es) podrian pertenecer a esa comunidad o, dicho de
otra manera, quiénes podrian hacer teatro y para quiénes se harfa ese teatro.

La discusion, entonces —y recurriendo a la teoria de campos de Pierre Bourdieu—,
debiese comprender al teatro como un subcampo dentro del gran campo cultural, en el cual
existen interacciones, producciones y consumo en relaciéon con un grupo hegemoénico que
termina por estructurar y posicionar el desarrollo de los otros grupos. Situando este analisis
en el teatro chileno de la posdictadura, en el marco de una matriz sociopolitica neoliberal, la
posibilidad de hablar de una sola comunidad teatral es cada vez mas escasa si es que no
imposible, puesto que, si bien podemos encontrar puntos en comun en los “tipos” de teatro,
se podria decir que estos se denominan y autodenominan en base a la diferencia. Entonces,
es posible pensar que si el teatro comunitario, por ejemplo, no es teatro de sala o teatro
tradicional, es porque justamente se reconoce y se piensa a partir de lo que no es de ese teatro
de sala, ya sea en su modo de organizacion, en las condiciones sociales de produccion, en los
temas de creacién, en las personas que hacen teatro y los contextos que los llevan a hacer
teatro, entre otras cualidades. Y asi viceversa. Lo mismo ocurre con el teatro callejero, la
performance, el teatro musical, etc.

Pensamos, entonces, que esto repercute directamente en el espectador y en la idea de
expectacion, ya que, al ser comunidades diferentes, se cruzan variables diversas dotadas de
contextos, biografias, posiciones y poderes disimiles, por lo que automaticamente el conte-
nido, el discurso y las expectativas que se generan desde y hacia las/os espectadores son
diferentes. Lo que Dubatti entiende como teatro matriz estarfa en sintonia con esta idea de
que la propia categoria es un pendiente, de acuerdo con su inscripciéon formal y comunitaria.

Cito:

Teatro + de [prosa, danza, movimiento, mufiecos, mimo, papel, relato, etc]. o
también teatro + [de la cultura griega, la latinidad. la cristiandad, etc.]. A partir
de esta re(ampliacion) del registro genérico, del teatro a zeatro-matriz, se considera
teatro tanto a las formas convencionalizadas (teatro de prosa o en verso repre-
sentado por actores en salas especialmente disefiadas) como el teatro de mimo,

de titeres y objetos. (13)
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La diversidad de las comunidades nos introduce en otra arista de pensamiento sobre
las mismas, que guarda relacion con las particularidades de cada una. En ese sentido, y sin
abandonar el punto de vista de lo recién expuesto, si las comunidades se distribuyen a pro-
posito de un orden que plantea la hegemonia versus las dinamicas de marginalizacion, y, en
aquella distancia, existen grupos medios, grupos que resisten a la polarizacion, etc., cabe pre-
guntarse sobre las formas de produccion, organizacion, creacion, vinculacion con los terri-
torios que tienen estas comunidades teatrales y efectivamente revisar qué tan distanciados o
no estan respecto a este orden generado en este subcampo artistico llamado teatro.

Para esto, los analisis situados o estudios de caso cobran justa relevancia en la obser-
vacion o toma de conocimiento de las percepciones que construyen a la comunidad particular
que desarrolla/hace una actividad artistica —en este caso teatral—. De este modo se logra po-
ner en contexto qué es lo que esa comunidad entiende por teatro o qué quiere construir en
torno al/su campo teatral. El porqué y el cémo (modo) de las tematicas que trabaja, las bio-
grafias que se cruzan, el conocimiento de otras comunidades y la posicion sociocultural desde
donde se estan situando como comunidad.

La invitacién, por tanto, es a seguir pensando cémo estamos construyendo estas co-
munidades teatrales, revisar el sentido de pertenencia o no y qué tan heterogéneas u homo-
géneas son. Bl énfasis natural recae en los discursos creativos que se quieren levantar a pro-
posito de un teatro contemporaneo autorreflexivo, en el cual ya no sélo se reproduce un
modo de hacer, sino que existe la capacidad de relevar un estado consciente en todo mo-
mento de nuestros procesos creativos desde la organizacioén de una comunidad teatral hasta
como queremos realizar el saludo en una obra de teatro en particular. Es de esa manera
entonces, que el teatro se piensa también mucho mas alla del arte y siempre en vinculo con
la sociedad.

Por otro lado, la relacién teatro-comunidad nos conduce necesariamente a partir de
un sentido comun a una idea de comunidad que se construye azarosa y/o pasajeramente en
la situacion teatro. Es decir, en el marco de las actuales discusiones sobre teatro podemos
inferir cierta expectativa respecto de la constituciéon de una comunidad en tanto que la fun-

cién tiene lugar. De nuevo con Dubatti, cito:
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el teatro tiene en la actualidad la capacidad irrefrenable de ir contra la corriente
histérica en muchos aspectos. El teatro es resistencia contra las nuevas condi-
ciones culturales, contra la homogeneizacion cultural de la globalizacién, contra
la hegemonia del capitalismo autoritario y el neoliberalismo, contra la pérdida
del principio de realidad, contra la espectacularizacion de lo social o cultura del

espectaculo. (42-43)

Es decir, Dubatti supone una potencia politica en el acontecimiento teatral que esta
determinada exclusivamente por las caracteristicas de tal acontecimiento. Sin embargo, a la
luz de la sobreestimacioén o sobrevaloracion de esa idea de comunidad, cabria pensar critica-
mente que aquella no puede asumirse como constituida por la pura coincidencia espacio
temporal de presencias, pues tal caracterizacion podria ser valida para muchas otras activida-
des en las cuales concurren determinados grupos de sujetos o comunidades en el contexto
del capital.

Resulta preciso pensar, entonces, mas alla de la caracterizacién que Dubatti despliega,
cuales son las caracteristicas especificas que la experiencia frente a la teatralidad puede supo-
ner sobre la constituciéon de un cuerpo social especifico que permita afirmar la existencia de
lo que Turner denominaria una communitas. Es decir, la suspension de determinados parame-
tros condicionantes de las relaciones sociales que impliquen la exaltacién del vinculo entre
los sujetos. Por lo tanto, cabria preguntarse, cuales son las potencias que nuestros marcos
epocales y culturales permiten pensar en relacion con el vinculo entre teatro y comunidad sin
descuidar que nuestra época obliga, a partir de su carencia, la necesidad o expectativa de
concepcion de comunidades desde nuestras practicas artisticas. Es decir, nos compromete
tanto el impulso investigativo de identificacion de esa comunidad como la perspectiva critica

de la desactivacion de la concepcion acelerada de su existencia.

Un breve epilogo

Nos hemos propuesto una aproximacion general a lo que entendemos como cuatro
ejes posibles de reflexion que, al mismo tiempo, son cuatro relaciones categoriales (teatro-

pensamiento, teatro-historia, teatro-realidad y teatro-comunidad) y, de este modo, iniciar un
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pensamiento critico desde nuestra practica tedrica al interior del Nucleo de Filosoffa y Teatro,
articulando diversos aparatos bibliograficos que avanzaran de los mas general a lo particular.
En ese sentido, se entiende que nuestra actual bibliografia trabaje sobre referentes principal-
mente europeos, en cuanto hemos querido, primero que todo, dar contexto histérico desde
la desestabilizacion de los paradigmas occidentales durante el siglo XX y XXI.

Cabe comprender también que nos hemos propuesto la generacion de aperturas, fu-
gas y diagnosticos provisorios de las diferentes lineas de trabajo que podtia suponer un pen-
samiento filoséfico desde el teatro. De este modo, incluso los ejes propuestos toman el ca-
racter de provisorios.

Esperamos, con estas primeras propuestas, comunicar nuestros intereses como nu-
cleo, transmitir la identificacién general de problemas asociados a los ejes propuestos y co-
lectivizar una discusioén sobre la relacion filosoffa-teatro para contribuir asi al pensamiento

conceptual, categorial y, en ultima instancia, abstracto del pensamiento teatral.

© Ivan Insunza Fernindez, Fabiana Dinamarca Fernindez, Simon Cuadros Infante

y Dante Parra Giacomozzi
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