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En las dultimas tres décadas, aunque con
desarrollos desiguales, en todos los paises
de Latinoamérica se ha producido wun
afianzamiento y multiplicaciéon de la reflexion
teatroldgica. Nos referimos a la Teatrologia en
tres dimensiones: a) el conjunto de disciplinas
cientificas que producen discurso sobre el
teatro:' Historia, Historiografia, Historiologia,
Teoria, Metodologia, Epistemologia, Estudios
sobre la Critica, Semidtica, Poética, Sociologia,
Antropologia, Filosofia, Museistica, Archivistica,
Ecdotica, etc.; b) la metadisciplina o disciplina de
disciplinas (disciplina de 2° grado) que focaliza
en las relaciones, dinamicas y situacion de las
disciplinas cientificas que estudian el teatro
en general o en determinados contextos; c) el
conjunto de practicas ensayisticas sobre teatro
producidas no sélo por investigadores sino

1 Usamos el término teatro en un sentido amplio, desdelimi-
tado, que incluye tanto las formas del teatro-matriz como las multiples
expresiones del teatro liminal (Dubatti, 2016).



también por los mismos artistas. Esto dltimo,
marca un cambio insoslayable en la materia que
indagamos. Sucede que, por un lado, ha crecido
la Teatrologia gracias al aumento de especialistas,
de grupos de investigaciéon, de espacios
institucionales universitarios de formacién en
grado y posgrado, de formaciones gremiales de
investigadores y criticos (ABRACE en Brasil,
AINCRIT en Argentina,> AMIT en Meéxico,
entre otras), de organismos cientificos publicos
y privados, de publicaciones especializadas
(colecciones, revistas), de reuniones (congresos,
coloquios, jornadas, etc.), de la insercion de la
teoriaenlos festivalesteatrales. Ademas, por otro,
la Teatrologia ha mutado por el reconocimiento
de los artistas latinoamericanos (teatristas:
dramaturgos, directores, actores, escenodgrafos,
musicos, técnicos, etc.) como productores de
un pensamiento especifico. Hay una mayor
conciencia sobre las practicas teatroldgicas
latinoamericanas,” una diversificacion mayor
de problematicas y formas discursivas de
produccion de pensamiento teatral, a la par que
se acepta que “hablar de teatro latinoamericano
es también, y antes que nada, hablar de teoria
teatral” (Dubatti, 2017, p. 31). Si durante
décadas se pens6 a Latinoamérica, en términos
epistemologicos, como horizonte de aplicacion
(estudio de casos) de las teorias teatrales
producidas en campos “centrales” (Alemania,
Francia, Italia, Estados Unidos...), en los
ultimos afos esa implicita “division del trabajo”
2 Un dato revelador de este incremento: la AINCRIT (Asocia-
cidén Argentina de Investigacion y Critica Teatral), fundada en 2008, cuen-
ta actualmente con mas de 500 socios de todo el pais.

3 Destaquemos dos niimeros especiales de la revista Gestos. Teo-
ria y Prdctica del Teatro Hispdnico (University of California): el XXVIIIL, 55
(abril 2013), coordinado por Juan Villegas, dedicado a pensar una historia
de las practicas tedricas del teatro en Latinoamérica; el XXX, 60 (noviembre
2015), sobre “Gestos transitorios: presente, pasado y futuro de las teorias

sobre el teatro’, editado por Grace Davila-Lépez, Polly J. Hodge, Claudia
Villegas-Silva y Juan Villegas.

se ha desmontado (parcialmente) y asistimos
a una nueva cartografia de intercambios: se ha
intensificado el reconocimiento de la Teatrologia
latinoamericana y de las practicas del teatro
latinoamericano como horizonte, ya no solo
de aplicacion, sino también de descubrimiento
teorico.

Por el pluralismo de tendencias y practicas,
por la multiplicidad de concepciones vy
preocupaciones, no hay unidad en las practicas
teatroldgicas y en las teorias teatrales que se
desarrollan en Latinoamérica. Se observa una
polifonia de teatrologia(s) latinoamericana(s),
de riqueza vy diversidad incalculables en
sus particularidades radicantes. No so6lo se
produce Teatrologia en las capitales nacionales,
sino en muchas ciudades de los estados y
provincias de cada pais. Por otra parte, muchos
investigadores latinoamericanos trabajan fuera
de Latinoamérica y otros investigadores de
otros origenes, radicados en Latinoamérica,
producen grandes contribuciones a la teoria
del teatro latinoamericano. El territorio
es muy amplio y complejo y todavia no ha
sido sistematizado en detalle, ni siquiera de
manera local o regional. Por otra parte, las
publicaciones o insumos teoéricos generados
en cada centro no siempre circulan. No existe
una sola biblioteca en Latinoamérica que retina
sistematicamente esa produccion. Lo sefialamos
como una tarea pendiente, sin duda fascinante.
En consecuencia, el presente mapa no podria
pretender ser exhaustivo. Nos proponemos
presentar seis tendencias que atraviesan las
practicas de la Teatrologia contemporanea en
Latinoamérica, con mayor o menor desarrollo
segun los contextos, que ademds parecen marcar
orientaciones que se afirman y proyectan hacia
el futuro. Las ofrecemos como hipdtesis de
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trabajo, para discutir y re-examinar, con vistas
a la redaccién de una cartografia cada vez mas
compleja en proximas contribuciones. Como se
observara, estas tendencias dialogan entre si, se
complementan o discuten, friccionan e incluso
(segun las practicas de cada investigador) hasta
se oponen.

Uno

Mas alla de la diversidad, la perspectiva

sociocultural se presenta como un
rasgo transdisciplinar en la Teatrologia
latinoamericana.  Atraviesa las diferentes

practicas cientificas y ensayisticas por la
singularidad misma del acontecimiento teatral.
Entendido el teatro como un acto convivial-
corporal-expectatorial de base social, territorial
y antropoldgica; entendida la teatralidad
como un fenémeno anterior al teatro y que
porosamente se entreteje con él; entendida la
historia yla tradicion del teatro en Latinoamérica
como una de las practicas sociales mas potentes
en la configuracion de experiencia histérica,
identidad y subjetivacion, lo sociocultural es una
variable presente tanto en los trabajos de Poética,
como en los estudios comparatistas, histéricos
y en la teorfa misma. El chileno Juan Villegas,
referente continental de la Teatrologia (sin
duda, uno de los maestros mas leidos y citados),
expresa el caracter irrenunciable de lo social
latinoamericano en su Historia multicultural
del teatro y las teatralidades en América
Latina (2005). Resulta revelador el capitulo
introductorio donde plantea “fundamentos
tedricos” (pp. 15-28): los conceptos de teatro
como discurso, sistema cultural, las relaciones
entre competencia cultural y competencia
teatral, la teoria de las “teatralidades sociales”.
Para Villegas es imposible pensar el teatro sin

su entramado, su contigiiidad, con la teatralidad
social:

La teatralidad social es tanto una practica
como una construccion cultural. Como
prdctica social constituye un modo de
comportamiento en el cual los seres
sociales, consciente o inconscientemente,
actian como si estuviesen en el teatro
(modos de vestirse, posicion en el
espacio escénico, gestualidad, uso de la
voz, etc.). Como construccion cultural
constituye un sistema de cddigos de
sectores sociales que codifican su modo
de percepcion del mundo y su modo
de auto-representarse en el escenario
social. Las teatralidades son portadoras
de mensajes de acuerdo con los sistemas
culturales de que son productos y en los
cuales se utilizan. (Villegas, 2005, p. 18)

En forma complementaria, el investigador
argentino Gustavo Geirola (Teatralidad y
experiencia politica en América Latina, 2000)
propone la nocion de o6ptica politica o politica
de la mirada para conectar lo social y lo teatral
(Cap. I, 25-58):

Nos vemos llevados inmediatamente a
presuponer que hay teatralidad alli donde
se juega a sostener la mirada frente a otro,
o bien, para ser mas precisos, donde se
trata de dominar la mirada del otro (o del
Otro); con esto queremos insinuar que
la teatralidad se instaura en un campo
de lucha de miradas, guerra dptica, lo
cual demuestra inmediatamente que
el movimiento no es el tnico derivado
energético, sino algo mas fundamental y
menos visible: el poder, el deseo de poder.



Queremos, entonces, conceptualizar la
teatralidad en un campo escopico que
es fundamentalmente un ambito agonal
constituido como una estrategia de
dominacion (2000, pp. 44-45).

Un ejemplo destacable de las practicas de una
Teatrologia de base sociocultural lo provee la
investigadora colombiana Beatriz J. Rizk con su
Imaginando un continente: utopia, democracia
y neoliberalismo en el teatro latinoamericano
(2010). Rizk reune casi 900 paginas distribuidas
en dos volumenes, con la intencidon de ofrecer
una “vision general” del continente teatral y un
estudio particular de la escena en Argentina,
Bolivia, Colombia, Chile, México, Nicaragua,
Pert, Puerto Rico y Venezuela, enmarcado cada
pais a la par en su singularidad y dentro de las
coordenadas generales dela tesis de Rizk. Se trata
de un aporte que permite una representacion a
gran escala de los procesos y los imaginarios
politicos del teatro en Latinoamérica. Sintetizar
los multiples objetivos de Imaginando un
continente... resulta complejo, creemos que las
lineas principales de la investigacion son cuatro:
establecer la continuidad y los cambios en la
produccién de pensamiento politico utdpico en
el teatro latinoamericano, desde sus origenes,
y especialmente en la segunda mitad del siglo
XX; estudiar las representaciones teatrales
de los procesos culturales y politicos de la re-
democratizacién posterior a las dictaduras en
los ultimos treinta afos; analizar las respuestas
del teatro latinoamericano al impacto del
neoliberalismo y la globalizaciéon impuestos
internacionalmente a partir de la clausura del
socialismo europeo en 1989; pensar las tensiones
de resistencia, resiliencia y transformacion entre
utopismo y neoliberalismo. La tesis de Rizk es que
el teatro latinoamericano persiste en su voluntad

utopica, y mas alla de los cambios histdricos su
caracter politico utdpico instituye una constante.
Tesis que sin duda enfrenta y niega la “muerte
de las ideologias”. Como en sus libros anteriores,
Rizk articula no sélo una mirada profesional
de experta en Teatrologia, sino también un
nitido y lucido posicionamiento politico, que la
convierten en una de las intelectuales notables
de Latinoamérica, tanto por su comprension
del teatro como de nuestra realidad y cultura.
El libro asume, por un lado, un enfoque
historicista en tanto distingue “posiciones
utopicas ‘validas’ en su momento” (tomo I, p.
1), y aclara: “Por ‘vdlidos’ no estimamos que
hayan sido los ‘justos, o los ‘verdaderos, sino
los que sirvieron como vehiculos interpretativos
de una realidad, en un momento dado, como
respuestas a circunstancias sociales, politicas,
historicas y demas instancias definidoras”
(ibid.). Y opone esas posiciones a una dimension
del neoliberalismo que, de acuerdo con el
economista John Williamson ylos investigadores
Benjamin Kohl y Linda Farthing se impone a
partir del “Consenso de Washington” y asume la
forma de un “neocolonialismo” (tomo I, p. 7). Es
decir que el objeto de estudio de Rizk es, cuando
focaliza las ultimas décadas, el movimiento
anti-neocolonialista en un sentido amplio y
diverso y su conexion con el teatro de periodos
anteriores. Nacida en Colombia y ligada a la
historia y la exégesis del Teatro Experimental
de Cali (al que ha dedicado muchas paginas en
trabajos anteriores), Rizk hace propias palabras
de su maestro Enrique Buenaventura tomadas
del Diario de trabajo para precisar el gesto de
su libro:

Estamos convencidos, como sefald
Enrique Buenaventura, que es “inutil
y caprichoso afirmar la muerte de las




ideologias y el fin de los compromisos,
por el contrario, nos enfrentamos a una
ideologia que acepta vacios, rupturas,
desencuadernamientos,  dispersiones,
y a un compromiso que consiste en
escudrifar las leyes y las consecuencias
del caos, para decirlo de algin modo”
(tomo I, p. 13).

Rizk redefine el concepto tradicional de “teatro
politico” y lo amplia en tanto toda practica
productora de sentido politico en un campo
de poder, en este caso, en el campo de poder
que imponen sucesivamente la Modernidad y
el neoliberalismo. En los capitulos dedicados
a cada pais en particular, cuyos titulos
reproduciremos siquiera parcialmente porque
expresan elocuentemente los lineamientos
principales de sus contenidos, Rizk analiza
decenas de espectaculos y textos dramaticos.
Resulta imposible transcribir aqui la lista
completa, so6lo nombraremos a algunos de
los teatristas analizados. En el caso teatral
de Puerto Rico, al que define como “La
insuficiencia de la utopia® (tomo I, p. 169),
Rizk estudia las tensiones entre teatro, politica
nacionalista y nacionalismo cultural, asi como
su contraste con el “suefio norteamericano”
de la dramaturgia puertorriqueiia en Estados
Unidos, en obras de Roberto Ramos-Perea, José
Luis Ramos Escobar, Aleyda Morales, Edwin
Sanchez y el grupo Pregones, entre otros. Con
respecto a Nicaragua, se centra en la “ultima
utopia progresista religiosa” (tomo I, p. 235),
con observaciones sobre el grupo Justo Rufino
Garay, Alan Bolt y Lucero Millan. El andlisis de
México, el mas extenso, bajo el titulo general
de “El desplazamiento de la utopia” (tomo I,
p. 265), se articula en tres subcapitulos: “La
crisis del neoliberalismo: entre la denuncia,

el sondeo histérico y una revolucion
. » <« re s
posmodernista’, “La estética de la cartologia
cognoscitiva” (donde caracteriza México DF
como “la ciudad sin limites”, tomo I, p. 317) y
finalmente “El descentramiento como estética o
la fronterizacién de la cultura”, en el que precisa:

La frontera, en un principio y para el
proposito de este ensayo, se define como
esa linea tanto real como metaférica que
atraviesa el espacio fisico de seis estados
de la nacion — Tamaulipas, Nuevo Leon,
Coahuila, Chihuahua, Baja California
y Sonora- nutriendo el imaginario
colectivo de un pueblo escindido entre
el aqui, en no pocas instancias lleno de
penurias y carestias, y el alla, tentador
y prometedor, aunque absolutamente
elusivo que representa el ‘suefo
americano. (ibid.)

Entre los teatristas comentados figuran Raquel
Araujo Madera, Concepcién Leén Mora, Juliana
Faesler, Guillermo Gdémez-Pefia, Luis Enrique
Gutiérrez Ortiz Monasterio (LEGOM) y Martin
Zapata. El segundo tomo se abre con Colombia
(bajo el titulo “La imposibilidad de la utopia’,
p. 1) e incluye dos subcapitulos: “Las guerras
intestinas partidistas y su representacién en
las artes escénicas” y “Hacia una totalizacion
de la violencia: el teatro entre el conflicto y la
legitimidad” (p. 29), en el que trata la aparicién
hacia 1987 de una nueva generacién “cuya
primordial diferencia con la anterior es que es
una generacion que nacid y creci6 enlaviolencia”
(ibid.). En ellos se hace referencia a obras de
Gilberto Martinez, el grupo Matacandelas,
Fabio Rubiano, el grupo Teatro Varasanta, entre
otros. El teatro de Venezuela (“La competencia
de utopias’, p. 57) también es estudiado en



dos capitulos: “Génesis y desarrollo de una
dramaturgia nacional comprometida con su
realidad: entre el caudillismo, la marginalidad
y el boom petrolero” y “Una nueva generacion
se asoma a la escena: recrudecimiento de la
violencia civil, escepticismo y posmodernidad”,
con analisis de espectaculos y textos de Gustavo
Ott, Aminta de Lara, Xiomara Moreno y Mariela
Romero, entre otros.

Pert o “Los embates de las utopias® (p.
97) es el tercer capitulo del segundo tomo,
articulado en tres subcapitulos: “Dos imperios
y una nacion dividida: entre la circularidad
histérica incaica y la linealidad hegemonica
occidental’, “Del movimiento indigenista al
desborde de lo popular: descentralizacion
y cholificacién sociolégica de la cultura” y
“Multidireccionalidad de busquedas tanto
estéticas como tematicas en los albores del nuevo
milenio”. De Peru Rizk destaca las producciones
de Yuyachkani, José Watanabe, Mario Delgado y
el grupo Cuatrotablas, José Castro Urioste, entre
muchos. El estudio sobre Chile lleva el titulo “El
entierro de las utopias” (p. 173) y se divide en
tres momentos: “De laboratorio de acumuladas
ideologias al totalitarismo hegemdnico: el teatro
como testimonio de la contingencia’ “Del
gremialismo al corporativismo: una dramaturgia
en acecho” y “El teatro bajo la democracia: del
autoritarismo a la fragmentacion en busqueda o
rechazo del ‘término medio”, con observaciones
sobre espectaculos de Juan Radrigan, Ad-
Maipu, Teatro Castro, Andrés Pérez, Marco
Antonio de la Parra, Guillermo Calderén, entre
otros. La vision sobre la escena de la Argentina
(sintetizada en la férmula de “El vaciamiento de
las utopias”, p. 239) desarrolla tres perspectivas
organizadoras: “El teatro de la desintegracién o
de la estética de la multiplicidad: testimonios del

desmantelamiento del estado ‘liberal’ a partir de
las altimas décadas del teatro del siglo XX”, “La
desarticulacién del autoritarismo como forma
de vida: doscientos afios de cuestionamiento y
desafio teatral” y “Entre la construccién de la
memoria ylarevision historica: una dramaturgia
para el nuevo milenio”, donde entre otros Rizk
analiza obras de Ricardo Bartis, Mauricio
Kartun, Claudio Tolcachir, Lola Arias, Victor
Winer y Rafael Spregelburd. Finalmente es el
turno de Bolivia, “Entre la utopia yla anti-utopia”
(p- 327), dividido en dos subcapitulos: “Utopia,
democracia y neoliberalismo y el despertar
de un gigante” y “De la ‘mutilada hegemonia
neoliberal’ a la plurinacion: una dramaturgia
al servicio de la diferencia”, con trabajos sobre
Eduardo Calla, Diego Aramburo, César Brie,
Oscar Zambrano, entre otros. Desde una visién
metacritica, hay que destacar en la obra de Rizk
varios aspectos: su vinculo convivial, territorial,
con el acontecimiento teatral, asi como su
intercambio dialégico con los artistas a través
de sus permanentes viajes por Latinoamérica;
su actualizacion tedrica, su ejercicio critico con
solidos fundamentos; su actitud comparatista,
ligada a las practicas de la disciplina Teatro
Comparado, que establece una dialéctica
cartografica entre la unidad continental y la
diversidad de los fenomenos particulares, que
busca permanentemente el entronque de lo
diverso en las corrientes centrales de los procesos
latinoamericanos; su dominio de la bibliografia
internacional disponible sobre nuestra escena;
su comprensiéon del acontecimiento teatral
desde una base epistemoldgica adecuada a la
praxis de la escena.




Dos

En relacién a esta contigiiidad entre las practicas
socialesylasteatrales,seadvierteenlaTeatrologia
latinoamericana una problematizacion,
desdelimitacion y ampliacion del “objeto”
teatro, asi como el desarrollo del concepto de
transteatralizacion como parte de esa extension.
En el siglo XXI se ha acrecentado la percepciéon
de la problematicidad del teatro, en el intento
de volver a responder las preguntas ontoldgicas
basicas: ;qué entendemos por teatro?, ;qué es
el teatro?, ;qué hay en el teatro?, ;qué existe en
tanto teatro?, ;qué esta en el teatro? Ya en los
anos ochenta, frente a la diversidad de practicas
en los campos imposible de reconocer bajo las
viejas taxonomias, el concepto de teatro deja de
ser una definicién cerrada y se desdelimita, se
complejiza, literalmente estalla. En la Teatrologia
latinoamericana proliferan los nuevos términos
que intentan dar cuenta de esa diversificacion.
El concepto de teatro se amplia y hoy resulta
insoslayable la aceptacion de su liminalidad (su
conexion fronteriza, sus cruces y su periferia,
sus intercambios e indeterminaciones, su
entretejido y porosidades) con otras practicas
sociales y artisticas. Liminalidad con la vida, con
las otras artes, con otras disciplinas. En el siglo
XXI esta tendencia se profundiza y se piensa
el teatro como un juego de mezclas, tensiones,
fricciones y rechazos entre teatralidad, teatro
y transteatralizacion. Una auténtica revolucion
epistemologica, que saca al teatro del corral
del arte y lo pone en relacién con la vastedad
del mundo, especialmente con lo social, lo
politico y lo antropolégico comprendidos
como dimensiones de la cultura. Surgen asi
las teorias que constituyen una Filosofia del
Teatro (Dubatti, 2007, 2010, 2014). Desde una
base antropoldgica, la teatralidad es concebida

como una condicién fundante de lo humano
que consiste en la capacidad de la especie de
organizar la mirada del otro, de producir una
Optica politica o politica de la mirada. (Asi
como hay Homo Sapiens y Homo Faber y Homo
Ludens, se reconoce el Homo Theatralis). Esta
definicién retrotrae la teatralidad al origen
mismo de lo humano, en tanto la teatralidad
habria nacido la primera vez que dos seres
humanos se miraron y comenzaron a hacer,
cada uno de ellos, algo para organizar (y dejarse
organizar por) la mirada del otro. La teatralidad
acompana al humano ancestralmente y el
teatro resulta asi una conexidn con los origenes
mas remotos. Segun esta vision, el humano es
inseparable del atributo de la teatralidad, y
hace diferentes usos de ella: en la vida social
civica y politica, en la familia, en el erotismo
y la sexualidad, en el comercio, en la liturgia y
en el rito, en el deporte, en la educacidn, etc.
El mundo se sostiene en una red de mirada.
Recordemos que el término teatro, en griego,
théatron, quiere decir “mirador”, “observatorio”.
Eso que llamamos mas especificamente
teatro serfa uno de los usos posibles de la
teatralidad, un uso tardio (muy posterior al
origen de la teatralidad) y con caracteristicas
singulares. Segun la disciplina Filosofia del
Teatro (desarrollada en la Universidad de
Buenos Aires e irradiada a diversos centros de
Latinoamérica, Estados Unidos y Europa), el
teatro es aquel uso de la teatralidad destinado a
producir un acontecimiento convivial-poiético-
expectatorial. En las dltimas décadas y hoy
mas que nunca, propiciada por el imperio de la
mediaticidad, se ha acentuado una paradéjica
proyeccion del teatro sobre la teatralidad como
resultado de una dindmica invertida: para
controlar mads eficazmente la politica de la
mirada (en la que hoy se sostienen el poder, el



mercado y la vida social desde los medios), se
recurre a las estrategias y procedimientos del
teatro. Ya no de la teatralidad al teatro, sino del
teatro a la teatralidad, y hay que destacar algo
singular: se utilizan las estrategias del teatro,
pero para que no se vea como “teatro’, para que
se crea “realidad”. Politicos, periodistas, pastores,
abogados, entre otros muchos, realizan cada
vez mas cursos y entrenamientos de teatro para
valerse de esos saberes al servicio de un mayor
dominio dela teatralidad. En Filosofia del Teatro
se llama a este fendmeno transteatralizacion,
es decir, la exacerbacién y sofisticacion del
dominio de la teatralidad, extendida a todo el
orbe social, por el uso de estrategias teatrales
que se intenta no poner en evidencia como
tales. Quien hoy logra organizar/controlar la
mirada de los otros, controla la red de mirada
que sostiene el poder y el mercado. Frente a este
fenémeno de apropiacion de los mecanismos
del teatro para la teatralidad social, las practicas
teatrales mismas plantean una reaccion, una
resistencia, van en direccién contraria y disefian
contrastes, desenmascaramientos o fricciones
con la transteatralizacion. Uno de los ejemplos
mas notables del campo teatral de Buenos Aires
en el que se manifiesta esta tensidn entre teatro
y transteatralizacion es Ricardo Bartis, como él
mismo lo explica en su libro Cancha con niebla
(2003). En uno de sus ultimos espectaculos, La
mdquina idiota (2013-2015), Bartis imagina
un discurso politico de Juan Domingo
Perén, transmitido por la radio, en el que el
presidente exalta la produccién teatral (“jViva
el teatro!”, repite varias veces), justamente como
agenciamiento de la politica. Segun la Filosofia
del Teatro, el teatro abarcaria, en un sentido
genérico e incluyente, todos los acontecimientos
en los que se reconoce la presencia de convivio,
poiesis corporal y expectacion. El teatro puede

incluir elementos tecnoviviales (como en la
llamada “escena neotecnoldgica’, cada vez
mas extendida), pero no puede renunciar
al convivio. A partir de esta ampliacion del
registro genérico, se considera teatro tanto a las
formas tradicionales (teatro de prosa o en verso
representado por actores en salas especialmente
disenadas) como al teatro de mimo, de titeres
y objetos, de nuevo circo, de papel (a la
manera japonesa, el kamishibai), de “impro”
(improvisacién), de danza, de movimiento,
de sombras, del relato (o narraciéon oral), de
calle, de alturas o las infinitas formas del teatro
musical, el stand up, teatro neotecnolédgico
(con aplicaciones de internet, proyecciones,
hologramas, automatas, etc.), entre otros.
También, se incluyen los fendmenos del teatro de
laliminalidad, ensusdistintas formas: performing
arts, teatro performatico y happening, serata (las
“veladas” italianas del futurismo), varieté, music
hall, circo, intervenciones urbanas, acciones
politicas como los “escraches’, las instalaciones
con presencias corporales vivientes, teatro
postdramatico, teatro invisible (Augusto Boal),
teatro ambiental, teatro rasico, teatro en los
transportes publicos, biodrama, etc. Ya no se
usa, entonces, la palabra “teatro” como en el
pasado, hoy cargada de mas vastas referencias.
Esta ampliacidon conceptual favorece una mayor
comprension e inteligencia de la complejidad
del teatro en el mundo contemporaneo. Esto
implica una radical ampliacién del corpus de los
estudios teatrales, que incluiria tanto el teatro
tradicional (en su paradigma moderno) como
las fiestas populares, los desfiles de moda o el
ventriloquismo.*

4 De proxima publicacion, el volumen Poéticas de liminalidad en
el teatro (Peru, Lima, Ediciones de la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramitico, ENSAD) retine una treintena de trabajos de investigadores de
la Universidad de Buenos Aires sobre diversas formas de teatro liminal
desde la perspectiva de la Filosofia del Teatro.




Tres

En la Teatrologia latinoamericana se acenttian
las busquedas extra-disciplinares, se impone
una “desobediencia disciplinar’, segun el
tucumano Mauricio Tossi (2017), que llama a
salirse de las teorias y metodologias candnicas y
perseguir préstamos y cruces con otros campos.
En su “Desatios metodolégicos para estudiar
el teatro en el Centro Sudeste de la Provincia
de Buenos Aires” (2017), la argentina Teresita
Maria Victoria Fuentes (radicada en Tandil,
Universidad Nacional del Centro) explicita esa
necesidad al correlacionar Semidtica y Poética
con Antropologia, Estudios Patrimoniales
y Jurisprudencia para el desarrollo de los
fendmenos teatrales de su region (que incluye las
fiestas de Semana Santa y la representacion de un
Via Crucis al que concurren miles de turistas).
Un caso notable es el de Ileana Diéguez (otra de
las referencias fundamentales de la investigacion
teatral y artistica en Latinoamérica). Nacida
en Cuba y radicada en México hace mas de
dos décadas, Diéguez demostré con su libro
Escenarios liminales. Teatralidades, performances
y politica (2007, 2014) la productividad de las
tensiones entre arte y vida en las manifestaciones
politicas, las marchas, los “escraches”, el nuevo
teatro documental, las instalaciones, el arte
callejero y el biodrama en diversos paises
latinoamericanos. Luego sorprendi6 con Cuerpos
exPuestos. Prdcticas de duelo (2009), cuaderno
sobre la espeluznante teatralidad de la guerra
de los narcos. La publicacion de su ultimo libro,
Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades
del dolor (2013), es otro acontecimiento en la
Teatrologia latinoamericana: Diéguez afirma
que la experiencia del dolor que produce la
violencia en Latinoamérica es asumida tanto
por ritos sociales como por el arte a través de sus

representaciones. El libro es un analisis agudo de
las formas y de los limites de la representacion
del dolor, el luto y el duelo, con fundamentos
teoricos en la estética, la filosofia, la sociologia,
la antropologia y el testimonio, y estrechamente
ligado a la experiencia de la autora en México.
El ensayo se abre con una pagina autobiografica
que marca el pathosy el ethos de la investigacion:

Recuerdo, era exactamente octubre de
2008, llegaba al aeropuerto de la ciudad
de México. Regresaba de Colombia, de
un viaje cargado de experiencias dificiles,
con el cansancio y el dolor encriptados
en mi cuerpo. Al pisar tierra mexicana,
mi memoria viajo a Puerto Berrio, en
el Magdalena Medio —el lugar de donde
venia-, donde la gente renombra las
tumbas de NN, y agradeci tener siempre
este puerto de regreso, el espacio donde
hasido posible reinventarme la vida. Pero
en esos ultimos meses de 2008, en México,
se habia disparado estrepitosamente la
visibilidad de la violencia con el avance
estrepitoso de muertes, impunidades,
dolores y cuerpos sin duelo. (2013, p. 15).

Y Diéguez concluye:

Unos pocos anos después somos parte
de un pais devastado por la muerte,
hemos llegado a casi cien mil muertos,
mas de veinte mil desaparecidos, miles
de desplazados y personas aterrorizadas
por el miedo, traumadas por el dolor, por
la pérdida violenta de sus seres queridos,
y por la imposibilidad de dar sepultura a
sus muertos. (2013, p. 16).

Sin duda este libro esta escrito bajo el signo de
la figura de Antigona, pero Diéguez se pregunta:



scomo se hace un entierro sin cuerpo?, ;puede
el arte asumir el lugar de ese cuerpo? Cuerpos
sin duelo formula algunos de los interrogantes
mads acuciantes del presente latinoamericano,
y los responde con solidez tedrica, firmeza
ética y estremecimiento emocional. ;Cémo
se representa artisticamente el dolor? ;Cémo
se hace del dolor individual una experiencia
colectiva? ;Como trabaja el arte en tanto
dispositivo de estimulacion de la memoria?
;Qué efecto social alcanza la justicia artistica
en contextos de violencia e injusticia social?
;Cumple el arte una funcion luctuosa?

Practicas como las de las Madres de Plaza
de Mayo, las Madres de la Candelaria,
las madres y familiares de las mujeres
desaparecidasy asesinadas en el Norte de
México, eran acciones especificamente
vinculadas a duelos irresueltos. Las
practicas de duelo estan inevitablemente
vinculadas a acontecimientos de
muerte violenta que imposibilitan la
recuperacion del cuerpo y la realizacion
de ritos finebres, dejando incluso fuertes
traumas en torno al acontecimiento real
de la muerte. (p. 26)

Diéguez sefala que la suya

no es una escritura sobre la violencia,
sino una reflexién sobre el modo
en que la violencia ha penetrado las
representaciones estéticas y artisticas, ha
transformado nuestros comportamientos
y visualidades en el espacio real, ha
intervenido los cuerpos y generado una
nueva construcciéon de lo cadavérico,
y se ha apropiado de procedimientos
simbodlicos y representacionales para

producir y transmitir mensajes de terror.
(p- 30)

;Corresponde que el arte dé cuenta de la
violencia y el horror? ;No los multiplica?
Diéguez senala que el arte tiene la capacidad
de permitirnos mirar las “imagenes-Medusa’,
retomando el mito de aquel antiguo ser al que
no se podia mirar de frente. “Mirar, aunque sea
oblicuamente, nos devuelve una posibilidad de
accion ante aquello que pretendia paralizarnos”
(p-48), dice Diéguez. Con palabras del periodista
colombiano Hollman Morris, afirma que es
necesario “revelar abiertamente la violencia
para poder combatirla” (p. 49). Diéguez cree en
la necesidad de “desmontar lo irrepresentable”
(p- 53), porque, se pregunta: “;Qué legitiman
las posturas de lo irrepresentable? ;Qué
monumentos siguen construyendo mientras
silencian otras ruinas?” (p. 53). Hace falta
“mostrar la barbarie” (p. 56). Es parte esencial de
la responsabilidad del artista y del teatrélogo en
la concepcién de Diéguez. En esta encrucijada
analiza la Marcha Nacional por la Paz
convocada por el poeta Javier Sicilia en México,
las fotografias de las narcofosas mexicanas
en San Fernando, la acciéon de familiares de
desaparecidos colombianos que “renombran”
las tumbas NN en Puerto Berrio, asi como
obras del peruano Edilberto Jiménez, del
mexicano Gustavo Monroy y de ex combatientes
colombianos reunidos en la muestra La guerra
que no hemos visto. También, las estrategias
para escenificar las muertes violentas como
manifestaciones del “necropoder” de los
carteles mexicanos, el “necroteatro’, “un teatro
del horror”. Otros de los artistas estudiados
son Alfredo Miérquez, Angel Valdez, Carlos
Aguirre, Rosa Maria Robles, Alvaro Villalobos,
Juan Manuel Echevarria, Rosemberg Sandoval,




Tamara Cubas, Erika Diettes, Gabriel Posada
y muchos mas. Con inteligencia, Diéguez
cruza el analisis de las acciones sociales con
el de las artisticas, y le interesan a la par las
producciones de artistas plasticos, fotografos,
performers, bailarines y coredgrafos. Es muy
relevante la forma en que Diéguez se apropia
del pensamiento del psicoanalista Jean Allouch
(Erotica del duelo en tiempos de la muerte seca,
2006) en tanto cuestionamiento de la teoria
freudiana del duelo: no puede haber olvido
del duelo, ni sustitucion, porque la pérdida del
acontecimiento se realiza sin compensacion
alguna, es pérdida “a secas” (Allouch, 2006, p.
9). Ileana Diéguez, en Cuerpos sin duelo, analiza
la teoria de Allouch y sintetiza:

El duelo, en opinion de Allouch, no puede
ser reducido a un trabajo. Sumandose a
la critica realizada por Philippe Aries,
segin la cual ‘Duelo y melancolia® [de
Sigmund Freud] prolonga una version
romantica del duelo, Allouch pone en
duda el poder sustitutivo del nuevo
objeto que hara olvidar el ‘objeto perdido’
(...) Y pone como ejemplo de esa no
sustituibilidad la resolucion de Antigona
—citada por Lacan en sus seminarios
de mayo y junio de 1960- negandose al
reemplazo del objeto de su amor y de su
dolor” (2013, p. 176).

El duelo “se acompafa de una transformacioén
de la relacion con la muerte” (Allouch, 2006,
p. 333) que, como afirma Diéguez, constituye
“un acto que deja al deudo habitado por sus
muertos” (2013, p. 177). Retomemos la palabra
de Diéguez sobre el pensamiento de Allouch:

Esta nociéon de duelo que propone
Allouch también estd en deuda con

Kenzaburo O¢é [Agwil el monstruo de
las nubes, de Dinos cémo sobrevivir a
nuestra locura], para quien el duelo no
es reemplazar al muerto sino cambiar
su relacién con él, sacrificando algo. El
duelo es entonces como un acto —ya no
un trabajo- que reconoce una pérdida
sin compensacion alguna, pues el duelo
no es perder ‘un objeto, sino ‘perder
a alguien perdiendo un trozo de sfi’
(Allouch, 2006:401), en el sentido de que
el muerto se va llevandose un pequefio
trozo de los que siguen viviendo. (p. 177)

;Tendra que ver la singularidad del teatro
latinoamericano, sus poéticas, la fuerza de
sus convivios, la valoracion del teatro como
patrimonio, el clima teatral, con la aceptacion
de base de esa transformacién de la relacion
con la muerte? En el caso argentino, el teatro
de la Postdictadura esta poblado de muertos
y de alguna manera la asistencia al convivio y
la relaciéon con el teatro como cultura viviente
ayuda a asumir la experiencia del duelo y a
transformar la relacion con la muerte. Como dice
el espectaculo Postales argentinas y buena parte
del teatro de Ricardo Bartis, la Argentina “ha
muerto” en la dictadura, la maté la dictadura, ya
no existe o al menos ya no podra ser la misma,
y el gran acto de ratificacion ritual de nuestra
existencia es la teatralidad desde el cuerpo
viviente. Por eso la Argentina se transforma en
una especie de laboratorio de teatralidad social
en la Postdictadura: para sostener que mientras
los cuerpos viven, seguimos viviendo, y a la
vez sostener desde la relacion cultura viviente-
muerte el duelo por el “pais muerto” Mas alla
del campo artistico que analiza, Cuerpos sin
duelo estimula una reflexién nueva, insoslayable,
sobre la sociedad y el arte latinoamericanos.



Cuatro

Al mismo tiempo que se producen estos
movimientos de apertura y desdelimitacidn, se
verifica un afianzamiento de las Ciencias del
Arte como campo especifico de produccion y
validacion de conocimiento. Debemos partir
de una distincion terminoldgica como puesta
en acuerdo para estas observaciones. Llamamos
Ciencias del Arte a la producciéon de un
conocimiento sistematico y controlado sobre
el arte, es decir, el conjunto de conocimientos
sistematicamente estructurados, y susceptibles
de ser articulados unos con otros, organizados
con rigurosidad, coherencia, argumentacion, a
partir de la observacion, la experimentacidn, la
comprobacién yla validacion de una comunidad
cientifica. Se relaciona con una Filosofia de las
Ciencias del Arte o Epistemologia aplicada a las
Ciencias del Arte, entendido como el estudio
de las condiciones de produccién y validacion
del conocimiento cientifico sobre el arte y, en
especial, de las teorias cientificas vinculadas al
estudio del arte. En tanto las ciencias parten de
supuestos, la Filosofia de la Ciencia analiza los
supuestos en que se constituyen las ciencias.
Hablamos de Ciencias del Arte, en plural,
porque existe una pluralidad de ciencias y una
variedad de disciplinas cientificas que abordan
el estudio sistematico del arte, cada una con
su perspectiva propia. En su conjunto estas
ciencias articulan una pluralidad de enfoques,
una diversidad de aproximaciones a un mundo
complejo (Fourez, Englebert-Lecompte, Mathy,
1998, p. 43). Disciplinas cientificas son las
ramas del conocimiento que estudian una serie
de situaciones desde una perspectiva particular,
sostenidas por teorias, presuposiciones, redes
de cientificos, instituciones, etc. Las Ciencias
del Arte constituyen el conjunto de disciplinas

cientificas que se ocupan de estudiar los entes
y acontecimientos que reconocemos en tanto
arte(s). Por otra parte, las Ciencias del Arte
establecen cruces, superposiciones, préstamos
con otros campos cientificos: Ciencias Sociales,
Ciencias Naturales, Ciencias Matematicas
(Formales), Ciencias Politicas, Ciencias de la
Comunicacioén, Ciencias de la Educacion, etc. De
hecho, algunas de ellas permiten el agrupamiento
comun de Ciencias Humanas. De la existencia
de esta variedad de disciplinas y de diferentes
campos cientificos surge la posibilidad de la
pluridisciplinariedad, la interdisciplinariedad,
la transdisciplinariedad y la transversalidad
(Fourez, Englebert-Lecompte, Mathy, 1998, p.
106). Esto generalos desafios dela comparacion
y la traductibilidad, de una disciplina a otra, de
un campo cientifico a otro, también en el plano
de la relacion entre las artes (Artes Comparadas,
Estética Comparada) y en el de la epistemologia
(Epistemologia Comparada).

Se advierte en la  Teatrologia
latinoamericana, y especialmente en
las instituciones que la impulsan en
toda Latinoamérica, la necesidad del
reconocimiento de las Ciencias del Arte,
con su producciéon de conocimiento
especifico, porque deben atender
problemas con los que no se enfrentan
(o no pueden enfrentarse por las
limitaciones de sus marcos) otras
ciencias. Uno de ellos, fundamental,
es la problematicidad del concepto de
arte en el siglo XX y en el siglo XXI.
Theodor Adorno abre su Teoria estética,
en 1969, con una afirmacién que sigue
vigente: “Ha llegado a ser obvio que
ya no es obvio nada que tenga que ver
con el arte, ni en ¢l mismo, ni en su



relacion con el todo, ni siquiera en su
derecho a la vida” (Adorno, 2004, p. 9).
Mas de 30 afios después, Elena Oliveras
retoma el dictamen de Adorno y lo
confronta con la produccion artistica de
las ultimas décadas. Oliveras ratifica la
lucida observacion del teérico aleman y
concluye: “Se podria afirmar que el rasgo
principal del arte de los ultimos tiempos
es su des-definicion” (Estética, 2004, p.
64). Efectivamente, esa problematicidad
es resultado de la accion rupturista de
las vanguardias histdricas (futurismo,
dadaismo, surrealismo) entre 1909-
1939, y especialmente del gran “shock
estético” (Gadamer, La actualidad de lo
bello) de los ready-mades de Duchamp.
También se hace cargo del legado de
la postvanguardia (aproximadamente
desde 1940 hastahoy) y se manifiestaenla
necesidad de formular nuevas categorias
para pensar los fenomenos artisticos en
las ultimas décadas: desdelimitacion,

transteatralizacion, diseminacion,
liminalidad, ex-centris, hibridacion,
performance, teatro ambiental, bio-

arte y otras formas de dar cuenta de la
ampliacion del concepto de arte. Entre
los muchos problemas especificos
que asumen las Ciencias del Arte se
encuentran la descripcidn de estructuras
inmanentes, los procesos de creatividad,
el régimen del acontecimiento poiético,
las historias internas de las practicas
(microhistorias), lasrelaciones complejas
de las historias internas del arte con
las series sociales (politicas, culturales,
etc.), la “razon de la praxis” (observacion
del acontecimiento) enfrentada a una
razén logica o una razon bibliografica, la

composicién de mapas especificos o los
problemas de la pedagogia del arte.

La necesidad del reconocimiento de las
Ciencias del Arte se vincula al conflicto
de la validacién: muchas veces en las
instituciones cientificas las producciones
teatroldgicas no son evaluadas por
pares especialistas sino por cientificos
que provienen de otras areas mas o
menos afines. Se trata entonces de una
lucha de crecimiento institucional,
vinculada también a la mayor o menor
representacion de la Teatrologia vy
las Ciencias del Arte en los comités
cientificos.

La batalla por las Ciencias del Arte se
relaciona ademas con el impulso por instalar
y consolidar nuevas disciplinas: Filosofia del
Teatro, Teatro Comparado, Cartografia Teatral,
Etnoescenologia, Transteatralidad, Estudios del
Espectador, Produccién Teatral, entre otras. La
Etnoescenologia, por ejemplo, ha adquirido una
importante radicacién en Brasil (Biao, 2007).
También en Brasil han ganado desarrollo los
estudios dedicados al publico, las audiencias, los
espectadores (Desgranges, 2010; Desgranges y
Simoes, 2017). Ya funcionan en Latinoamérica
mas de veinte Escuelas de Espectadores
(inspiradas en la dinamica de la Escuela de
Espectadores de Buenos Aires, fundada en
2001), y se ha extendido la preocupacion por
la teoria en torno de la formacién de publico
(un ejemplo, en Pert, Marco Zanelli, 2016, o el
numero especial dela Revista Paso de Gato, 2017,
con dossier sobre Escuelas de Espectadores).
México desarrolla disciplinas de innovacién en
la produccion vy la difusion de los espectaculos
escénicos (De Leon, 2015) y la Transteatralidad
(Adame, 2009).



Cinco

Otro delos giros fundamentales de la Teatrologia
en Latinoamérica radica en el reconocimiento
del artista-investigador en tanto productor
de una Filosofia de la Praxis Teatral. El artista
teatral es un trabajador especifico que posee
multiples saberes: saber-hacer, saber-ser y saber
abstracto. Y ese trabajo -al que el artista vive
plenamente abocado, lo quelo diferencia de otros
trabajadores- genera un pensamiento especifico,
anclado en las territorialidades socioculturales.
La Teatrologia incluye entre sus zonas mas
valiosas la del pensamiento teatral: la produccion
de conocimiento singular que el artista y el
técnico-artista generan desde la praxis, para la
praxis y sobre la praxis teatral. Ese pensamiento
teatral es un objeto precioso para comprender
la especificidad del teatro y para cimentar tanto
las Ciencias del Teatro como una Epistemologia
de las Ciencias del Teatro. El cambio radica,
entonces, en que el fundamento esta en
comprender la praxis teatral y el pensamiento
que de ella se desprende. ;Cémo se produce
este pensamiento artistico/teatral y como se
transforma en un insumo fundamental para las
Ciencias del Arte / del Teatro? Se reconocen hoy
en la Teatrologia latinoamericana cuatro grandes
figuras generadoras y sistematizadoras (en
distinto grado y cualidad) de ese pensamiento:
el artista-investigador, el investigador-artista,
el artista asociado a un investigador no-artista
especializado en arte, y el investigador que (sin
ser artista) produce conocimiento participando
en el acontecimiento artistico (ya sea por su
estrecha relacion y familiaridad con el campo
artistico o por su trabajo en el convivio como
espectador; es el investigador que ubica su
laboratorio en el acontecimiento teatral).

El artista-investigador es el artista (incluido
el técnico-artista) que produce pensamiento
a partir de su praxis creadora, de su reflexion
sobre los fendmenos artisticos en general,
de la docencia. En el teatro latinoamericano
abundan los ejemplos notables: mencionemos
a Eduardo Pavlovsky, Mauricio Kartun, Alberto
Ure (Argentina), Luis de Tavira (México),
Santiago Garcia (Colombia), Augusto Boal
(Brasil), Miguel Rubio (Pert), Ramoén Griftero
(Chile), Marcos Malavia (Bolivia).> Se llama
investigador-artista al teérico con importante
produccion ensayistica y/o cientifica que,
ademas de su carrera académica o intelectual,
es un artista de primer nivel. Un ejemplo
fundamental de la Argentina es Gaston Breyer:
arquitecto, docente e investigador universitario,
Doctor Honoris Causa de la Universidad de
Buenos Aires y uno de los escendgrafos mas
relevantes y fecundos en la historia de la escena
nacional, autor de un tratado teérico sobre teatro
de consulta fundamental: La escena presente
(2005). Llamamos investigador participativo -
de acuerdo con el término utilizado por Maria
Teresa Sirvent (2006) - a aquel investigador
(cientifico, académico, ensayista, tedrico o
pensador en un sentido general) que sale de
su escritorio, de su cubiculo universitario o del
aula y trabaja adentro mismo del campo teatral,
ya como espectador, periodista, investigador
de campo, gestor, politico cultural, es decir,
que participa estrechamente en el hacer del
campo teatral y que en muchos casos produce,
mas alla de su investigacion especifica (que se
vera concretada en informes, articulos, libros,
comunicaciones), contribuciones en el plano de
la investigacion aplicada a lo social, lo politico,
lo institucional, lo legislativo, la docencia y muy

5 Véase en la Bibliografia al final de este articulo la mencién de
algunos de sus libros.



particularmente la formaciéon de publico, etc.
Creemos que cada vez mas, en relacion directa
conlaredefinicion delroluniversitarioenel plano
del arte y de las Ciencias del Arte, esta dimension
participativa de la investigacion artistica esta
creciendo. Ademas, el perfil participativo de un
investigador puede estar dado por la asociacion
colaboradora con los artistas. Se reconoce como
artista e investigador asociados a la pareja de
colaboracion entre un creador y un investigador
(cientifico o académico o ensayista, etc.) con
un objetivo comun relacionado a la produccién
de conocimiento sobre el arte. La colaboracion
del investigador puede exceder la produccién
de conocimiento y estar ligada a la creacion
misma (por ejemplo, cuando el investigador es
convocado como dramaturgista o para trabajar
integrado al equipo creativo bajo diferentes
figuras, por ejemplo, la de asesor de contenidos
o lecturas). En toda Latinoamérica existe la
conviccion de que los fundamentos y el posible
crecimiento de las Ciencias del Teatro deben
apoyarse en una Filosofia de la Praxis Teatral, el
estudio de las practicas teatrales (el hacer) y el
pensamiento que surge de esas practicas, cargado
de saberes y conocimientos. Esta concepcion
articula el nuevo rol de las universidades en su
vinculo con el arte.

Seis

Por ultimo, advertimos que en la Teatrologia
latinoamericana se practica una cartografia
radicante, un pensamiento cartografiado, y se
favorece un puente o didlogo de cartografias. Se
pone el acento en pensar lo territorial, desde una
actitud radicante (apropidandonos libremente
del sentido que otorga a este término Nicolas
Bourriaud, Radicante, 2009). El estudio consiste
no en aplicar un principio radical a priori a lo

estudiado, sino en reconocer un territorio teatral
y los procesos de territorializacion, sus detalles
y accidentes, su rugosidad e irregularidades,
desde un descubrimiento radicante. Se revela
la capacidad transculturadora, antropofagica
(en el sentido que otorgaba a este término
Oswald de Andrade), fagocitante propia de cada
territorialidad, concebida como un espacio de
subjetivacion activo. Se trata, en consecuencia, de
desarrollar una razon de la praxis o pensamiento
/ conocimiento de la praxis concreta: hacer
teatro, pensar el hacer, hacer el pensar, pensar
el pensar el hacer, pensar el hacer el pensar, etc.
Se pone en primer plano la clausula de la 16gica
modal ab esse ad posse [si es puede ser]: del ser
(del acontecimiento teatral) al poder ser (de la
teoria teatral) vale, y no al revés. Se priorizan los
recorridos inductivos de investigacion (pasaje
de observacién empirica a elaboracion de ley
empirica, y ésta a elaboracion de ley abstracta) y
el examen critico, larevision yel cuestionamiento
de los recorridos deductivos que parten de un
saber a priori. Por ejemplo: no se trata de aplicar
el concepto de teatro posdramatico (tal como lo
formula Hans-Thies Lehmann, 2013) a las obras
del mexicano Claudio Valdés Kuri (yendo de lo
general a lo particular), sino de analizar en su
singularidad las practicas de Valdés Kuri para,
luego de formular una poética abstracta de su
teatro a partir de las practicas, poner a ésta en
relacién con la teoria del teatro posdramatico.
Como senalamos antes, hoy existe una nueva
cartografia mundial de division del trabajo en la

6 Oponemos una razén pragmitica o de la praxis (vinculada
a la observacion del acontecimiento, de lo que acontece en la praxis), la
que impulsamos, a una razén logica (que encuentra su fundamento en
la pura coherencia abstracta, no necesariamente conectada a los hechos
observados) y a una razén bibliografica (aquella que, de acuerdo a un
criterio de autoridad, magister dixit, sostiene que alcanza con que algo
haya sido escrito/publicado para tomarlo como verdad confiable). Razén
pragmatica, razon légica y razén bibliografica implican tres concepciones
y précticas epistemoldgicas profundamente diversas.




Teatrologia, no hay una lengua comun universal
en la Teatrologia,” no hay Mesias tedrico, sino
trabajos territoriales, radicantes, desde lo
particular, desde el caracter propositivo o desde
la dimension antropofagica, y a posteriori hay
intercambio y apropiacién local de saberes
y conocimientos intercambiados. De alli la
importancia de los encuentros de artistas y
teoricos: congresos, coloquios, espacios de
dialogo e intercambio. Dialogo de cartografias.
En Latinoamérica se estudia territorialmente
y luego se transmite, se intercambia, se
dialoga con otros estudios territoriales, para
poder obtener visiones mayores, visiones
de conjunto, que sélo pueden surgir a partir
del conocimiento del teatro concreto y
particular. En suma, Latinoamérica atraviesa
una época de pensamiento cartografiado: no
pretende pensar el Todo, sino conjuntos en
territorialidad, tendencias, conexiones entre
fenémenos particulares, que permitan disefiar
una cartografia radicante. Esta actitud radicante
permite reconocer una mayor complejidad en
los acontecimientos teatrales, y asumir otra
conciencia sobre la dindmica de los nuevos
campos teatrales y sobre nuestra posibilidad de
comprenderlos. Creemos que se advierte una
tendencia hacia lo que la salteia Zulma Palermo
llama regionalismo critico decolonial:

desde el que se busca desarticular viejas
y hegemonicas genealogias para dar
lugar a otras distintas y acalladas por
la “colonialidad del poder” (Quijano,
2000). No se trata, por lo tanto, de
concretar alguna forma de analisis,

7 Esa ausencia de lengua técnica universal se pone en evidencia
en los procesos de traduccion. Numerosos teatrélogos latinoamericanos
ya han sido traducidos a diversas lenguas, especialmente se da el fenémeno
de la traduccién intra-latinoamericana del castellano al portugués
(brasilefio) y viceversa.

sino de proponer un proyecto todavia
incipiente, aunque no aislado ya que esta
emergiendo en todas las localizaciones
del sur; un proyecto de autodefiniciones
y de modificaciéon de las unidades
totalizadoras y centralizadas que han
regido y rigen nuestras formas leer, es
decir, un criterio semidtico de vivir, de
conocer, de pensar, de habitar el mundo.
Por eso decia mas arriba que se trata
tanto de una geopolitica como de una
corpopolitica del conocer y del hacer.
(2011, p. 127)

Baste mencionar como ejemplo de esta
tendencia el trabajo que realizan Margarita
Garrido en la Patagonia (Universidad Nacional
del Comahue); Roger Mirza (2007) en Uruguay
(Universidad de la Republica), y Eberto Garcia
Abreu en Cuba (2016).

Los 17 volumenes publicados y dirigidos por
Margarita Garrido arrojan nueva luz sobre
el teatro patagonico como drea con fronteras
internas dentro del teatro argentino, también
como 4rea transfronteriza, internacional/
supranacional en su articulacién con el teatro
patagénico chileno, con sus relaciones vy
diferencias. En la dimension intercultural, se
impone el vinculo con el pasado y el presente del
pueblo mapuche, los fenémenos de mestizaje,
hibridacidn, transculturacion. El teatro de la
Norpatagonia, y especificamente el neuquino,
son de gran complejidad, ademds, en sus
conexiones con el teatro del mundo. Al respecto,
en el tomo I de las actas sobresale la reflexion de
Osvaldo Calafati, cuando se pregunta por cémo
escribir una historia del teatro de Neuquén
en su complejidad factica, atravesada por los
estimulos locales y de la region, también por los




de Europa (Espana, Inglaterra, Alemania...) y
de Buenos Aires:

;Coémo explicar, si no, la representacion
de un romantico espafol del siglo XIX
en Chos Malal, en 1894? ;O la critica
positivista y progresista a La Gran Via en
ese mismo pueblito de Cordillera, por esa
misma época? ;Por qué los victoriosos
aparentes de una gran guerra interior
necesitan representar la tragedia de los
vencidos, en Pehuen Mapu, de Gregorio
Alvarez, en 19542 ;Qué funciéon cumple
una enigmadtica y existencial obra de
Priestley en el Neuquén de los afios
sesenta? ;Por qué un dramaturgo de la
vanguardia del centro del pais [Ricardo
Monti, de Buenos Aires] estrena una
obra fundamental [;Una noche con
el Sr. Magnus e hijos] en la frontera
de Neuquén, en 1970? ;Por qué, en el
Neuquén de los noventa, se representan
La pequefia Mahagonny y Los fusiles
de la Madre Carrar de Brecht? ;Qué
tiene que ver la sombria obra La noche
devora a sus hijos de Daniel Veronese
con la experiencia de los neuquinos en la
actualidad? (Garrido, dir., I Jornadas...,
2010, p. 16)

En otro trabajo dentro del mismo volumen,
Calafati reflexiona sobre la delimitacion
geografica y simbolica de Neuquén a través de
la historia y habla del pasaje de la “barbarie” a
la globalizacion, nueva muestra de la referida
complejidad:

Neuquén paséd de territorio barbaro a
provincia, después integré una region
de desarrollo y ahora es un ‘espacio

abierto’ (Colantuono, 1995) cuya energia
hidroeléctrica y petrolifera, mayormente,
se exporta a precios internacionales
gracias a empresas multinacionales [...]
es decir, es ya un espacio ‘globalizado’
con posibilidades de ‘desprenderse’ del
territorio nacional” (id, p. 24).

Por su parte, Margarita Garrido propone en
“Fantasmal presencia de la ausencia en la
dramaturgia de Neuquén” destacar el valor del
teatro neuquino como maquina de la memoria
(siguiendo el concepto propuesto por Marvin
Carlson en The Haunted Stage) para recuperar el
pasado y especialmente, en el eje intercultural,
la presencia del indio, aspecto en el que resulta
fundamental el aporte de la dramaturga y actriz
de origen mapuche

Luisa Calcumil. Garrido reproduce un
fragmento de Es bueno mirarse en la propia
sombra (1987), en el que lo mapuche se cruza
conflictivamente con la herencia de la cultura
occidental:

Y aprendi de los godos, de los visigodos,
de los fenicios, de los egipcios [...] De
Europa sobre todo [...] Qué grande este
Coldn, que descubrid a los salvajes de los
indios! [...] de pronto no... pues NADA.
[sic] ;No? Fuck you! UE UE UE UE, UE
UE UE!. (Garrido, dir., II Jornadas...,
2011, p. 73).

La perspectiva sociocultural es transversal
a estas tendencias. Latinoamérica evidencia
cada vez mayor interés por conocer lo que
esta pasando en nuestros paises.® Revelemos la

8 Multiples reuniones favorecen el intercambio, destaquemos
entre ellas el CORAL Congreso Regional Arte en Latinoamérica, que
organiza la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.



importancia que han adquirido en los dltimos
afios la revista Conjunto (La Habana, Cuba),
dirigida por Vivian Martinez Tabares, o las
antologias de teatro latinoamericano como la
publicada por Lola Proano y Gustavo Geirola
(2010). Se advierte en los teatrdlogos y artistas-
investigadores una mayor conciencia de un
mundo multicentral, que desplaza los rétulos
de subalternidad, marginalidad, o periferia,
mas alla de las desigualdades institucionales y
econdmicas. Estas seis tendencias promueven
ademas una relectura y redescubrimiento del
pasado teatral desde una mayor complejidad,
asi como la apertura a nuevas formulaciones
y a la posibilidad de disefiar nuevas teorias
relacionadas con las practicas territoriales. Hay
mayor necesidad de innovacién, especialmente
desde la dimensién de una Investigacion
Aplicada a la incidencia en nuestros contextos,
a través de la puesta de los conocimientos
cientificos-artisticos al servicio de la gestion,
programacién, jurisprudencia, educacion,
periodismo y divulgaciéon, formaciéon de
espectadores y otros reclamos socioculturales.
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