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ENTRE MULTIPLICIDAD Y SINGULARIDAD

“Multiplicidad” es cualidad de lo maltiple y designa “multitud, abundancia excesiva de
algunos hechos, especies o individuos”. Singularidad, en cambio, es cualidad de lo sin-
gular —que es lo “solo”, lo “linico” en su especie- y designa la distincion, la separacion
de lo comun. La interrogacion sobre los estudios teatrales en Colombia debe asumir
la contradiccion, la tension no resuelta entre lo singular y lo multiple que configura al
teatro contemporaneo, tensioén que emigra al campo de los estudios teatrales en cons-
titucion, como una herencia a la que no puede renunciar. Y es importante destacar y
establecer desde ya que la interrogacion sobre los estudios teatrales, a la cual nos abo-
camos aqui, se sitlia en el espacio circunscrito de Colombia y, mas importante atin, que
lo hace desde la conviccion de que tales estudios teatrales, como campo de estudios y
de saber, en esa entidad cultural y social que nombramos Colombia no existen “atn”, es
decir, que se encuentran en proceso de constitucion, sobre lo cual tendremos ocasion
de volver mas adelante.

Los estudios teatrales, como denominacién de un campo de estudios y de practicas
discursivas particular, si se plantean como alternativa de constitucién de un campo de
saber, deben confrontarse a dos aspectos que definen las artes teatrales en el momen-
to presente. De un lado, la multiplicidad de abordajes, de presupuestos, de acuerdos
y de posibilidades que se hacen cada vez mas presentes en las practicas teatrales y
escénicas hoy dia, lo que da cuenta de su multiplicidad. Del otro, la aspiracion que
sigue animando al teatro, subjetivado en sus realizadores, a la conservacion de una
singularidad, de una especificidad que evite todo riesgo de disolucién o confusion,
aun si lo teatral es entendido de un modo amplio. Multiplicidad y singularidad, como
dos polos de un vasto campo de posibilidades sometido a tension, delimitan el espa-
cio en el que el teatro puede surgir y marcan los posibles caminos de su devenir. Al
ser el teatro el objeto de los estudios teatrales, estos heredan este espacio de tension
como el lugar en el que pueden advenir. Estos dos polos, como extremos de un espacio
metafdrico, no se encuentran en una relacion apacible, sino en una relacién dinamica
de tension, de oposicion, de permanente amenaza. Pero su sola existencia, es decir,
su coexistencia en simultaneidad, garantiza la movilidad permanente del campo, esa
condicién del teatro de estar siempre en dinamismo y cambio, de no dejarse apresar
ni definir, 0 mejor adn, de no dejarse apresar en una definicion. Y, de nuevo, esta con-
dicion de equilibrio precario, de estar siempre en devenir, caracteriza a los estudios
teatrales, los cuales la heredan de su objeto fluctuante. En la perspectiva que trazan
multiplicidad y singularidad, esta intervencion se propone repensar las relaciones del
teatro actual con la tradicién, del teatro con otras disciplinas artisticas, del teatro con
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otras practicas sociales y culturales, y el lugar de la literatura, la escritura y la palabra
en las practicas teatrales tal como las ejercen hoy dia algunos creadores teatrales en
Colombia, como una manera de nombrar los objetos de estudio y las posibilidades de
operacién del campo de estudios denominado estudios teatrales que, como ya dijimos,
se encuentran en una fase de constitucion.

Pero, ya de entrada, habria que sefialar que el espacio de los estudios teatrales no se
define ya, no se define mas, en el aislamiento de una especificidad que sea ciega a la
interrelacién con los demds campos de lo social y de lo cultural, donde queda abarcado
el campo propiamente artistico. El espacio de los estudios teatrales, para ser fiel a la
multiplicidad de practicas y de interrelaciones que constituye al campo teatral mismo,
debe ser pensado y, eventualmente, definido en relacion con el campo social, con el
conjunto de practicas y saberes sociales y con el campo de las teorias del arte que se
ponen en didlogo con lo politico y con lo filosoéfico. El estudioso o la estudiosa de los es-
tudios teatrales, tanto como el artista o la artista de teatro, construye su singularidad
como resultado de un pasar a través del territorio de lo social y lo politico que cons-
tituyen el entorno en el que se identifican como ciudadanos. Y este transito impregna
la sensibilidad y la experiencia desde las cuales emerge la creacion que asi, y gracias
al recorrido de artistas e investigadores por su condicion de ciudadanos, establece el
lugar desde el cual formular e interrogar las posibilidades del teatro y de los estudios
teatrales para integrar el campo del arte al campo de las ciudadanias.

Integrar el campo del arte al campo de las ciudadanias no significa solamente que lo
que ocurre en el espacio de lo social, de lo politico o de lo cultural sea restituido como
objeto o materia prima para la operacion de transformacion del artista en un nuevo
objeto singularizado por su heterogeneidad respecto de lo real. Esta representacion
del fendmeno contintda siendo subsidiaria de un régimen de representacion del arte.
La integracién que querria vislumbrar, o mejor nombrar, puesto que se presenta ya
en variadas experiencias que llevan a cabo distintos artistas, es la que determina una
escucha de las practicas sociales por parte del arte, que permite que estas sean incor-
poradas, visitadas y citadas ya directamente por la obra de arte, no sélo como material
sino como forma y procedimiento. Esta integracion quiere nombrar los transitos de
doble via que se establecen entre, por un lado, una forma teatral que empieza a ser
asumida y experimentada en practicas y eventos que son propios de la manifestacion
social -la carnavalizacién de las protestas sociales, la incorporacién de estructuras
performaticas en las manifestaciones de protesta, la puesta en escena de la manifes-
tacién social, la intervencién plastica de espacios o la ocupacion de espacios interve-
nidos, entre otras, por actores sociales que no son propiamente artistas-, en lo que
podriamos nombrar con lleana Diéguez [2007] las practicas y los escenarios liminales.
Por el otro lado, estas practicas sociales y los materiales de la vida misma que irrum-
pen en el espacio de la obra de arte o que provocan el desplazamiento de la obra desde
un lugar propio y especifico hacia los lugares no caracterizados como estéticos de la
vida social —practicas de arte relacional, ocupacion de espacios, construccion de situa-
ciones de compartir, recorridos e inventarios, sefialamientos de espacios, situaciones
y sujetos de la vida comun-, en lo que podemos nombrar experiencia del artista como
etnografo —Hal Foster [2001]- o de restitucion de la vida misma en el espacio y en la
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obra del arte -Jacques Ranciére [2204]-.

Y esto no significa en ningtin caso, no lo significa para mi, que debamos renunciar al
abordaje estético del problema. Pero si, probablemente, que debamos renovar el sen-
tido y el concepto de lo estético. Para lo cual es conveniente un pequefio viaje por la
presentacidn que Jacques Ranciére hace de lo que denomina “régimen estético” y de la
polémica sobre el “malestar de la estética”.

POLITICA Y REGIMEN ESTETICO, SEGUN JACQUES RANCIERE

Desde la formulacién de Jacques Ranciére, la estética abarca tanto “un régimen de vi-
sibilidad y de inteligibilidad del arte”! como un “modo de discurso interpretativo que
pertenece, él mismo, a las formas de este régimen” [2004, 21]. Este régimen estético
surge como ruptura con el régimen representativo del arte que establece una media-
cion reglada entre poiesis -modos de hacer- y aesthesis -modos de ser o de sentir-,
bajo la legislacion de la mimesis®. El régimen estético anula el poder legislador de la
mimesis y pone directamente la poiesis en relacion con la aesthesis’. Estética no es
meramente un discurso sobre el arte o una concepcién del arte, sino propiamente un
régimen de visibilidad e inteligibilidad del arte. No es tampoco una interpretacion del
arte como una practica alejada de la vida. Es justamente la puesta en relacion del arte
como promesa de emancipacion y como practica que pone en contacto la “vida misma”
y las formas de distribucién de lo sensible. Desde esta consideracion, la estética toma
en cuenta y pone de relieve la dimensién politica del arte, tanto como la dimensioén
estética de la politica. El régimen estético, desde la consideracion de Ranciére, es la
posibilidad que se abre al arte para asumir plenamente su condicién politica y el reco-
nocimiento de la dimensién de lo no-arte que hay en toda obra artistica. Ya desde su
origen, el régimen estético del arte pone en tension, en contradiccidn, lo singular del
arte con la multiplicidad informe de la vida, es decir, pone en tensién lo singular y lo
muiltiple, la condicidn paradéjica de un arte que sélo lo es en tanto en cuanto acoja lo
heterdclito de la vida. Ranciére sintetiza esta condicién paradéjica del arte sefialando
que hay una doble relacién en tensidn que lo constituye: “el escandalo de un arte que
acoge en sus formas y en sus espacios ‘lo banal’ de los objetos de uso y las imagenes
de la vida profana; y las promesas exorbitantes y engafosas de una revolucion estética
que queria transformar las formas del arte en formas de una vida nueva” [2004, 25]*.

1 Jacques Ranciére. Malaise dans l'esthétique. Paris: Galilée, 2004.

2 “La mimesis [en el régimen de representacion] es, en efecto, lo que distingue el saber-hacer del artista del
saber-hacer del artesano o de quien solo quiere divertir. Las bellas artes son llamadas asi porque las leyes
de la mimesis definen en ellas una relacion reglamentada entre una manera de hacer —poiesis- y una manera
de ser -aesthesis- que esta afectada por la mimesis” [Ranciere 2004, 16].

3 “Esthétique est le mot qui dit le neeud singulier, malaisé a penser, qui s'est formé il y a deux siécles entre
les sublimités de I'art y le bruit d'une pompe a eau, entre un timbre voilé de cordes et la promesse d'une
humanité nouvelle. Le malais et le ressentiment qu'il suscite aujourdhui tournent toujours de fait autour
de ces deux rapports : scandale d'un art que accueille dans ses formes et dans ses lieux le « n'importe quoi »
des objets d'usage et les images de la vie profane ; promesses exorbitantes et mensongéres d'une révolution
esthétique qui voulait transformer les formes de I'art en formes d'une vie nouvelle » [MdansE, p. 25]

4 Las traducciones al espaiol del texto de Ranciére son del autor del articulo.
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Ranciére resume en cuatro puntos la comprension de la estética, como régimen de
visibilidad e inteligibilidad del arte y como discurso interpretativo:

1) La estética nos dice que no hay mas “arte en general”, como no hay ya “con-
ductas” o “sentimientos” estéticos en general; porque para que haya arte “se
necesita de una mirada y un pensamiento que lo identifiquen” y porque “esta
identificacién supone ella misma un proceso complejo de diferenciacion”.

2) “Estética” no es el nombre de una disciplina, es el nombre de un régimen de
identificacién especifico del arte. El régimen se define por la “separacion de las
obras de arte de sus funciones de ilustracion religiosa o de decoracion de los
grandes sefiores o las grandes dignidades”. Esto ha llevado a la “constitucion
de un ptblico nuevo, indiferenciado, en lugar de los destinatarios especificos
de las obras representativas”. Esto ha llevado, ademas, a “acentuar la singula-
ridad sensible de las obras en detrimento de su valor representativo y de las
jerarquias de temas y géneros segun los cuales estaban clasificadas y juzgadas”
[2004, 18]. Esta transformacion del arte ha tenido como efecto una reconfigu-
racion del arte y de las cosas del arte. Evolucion de las formas de presentacion y
de percepcion que aisla las obras para un publico indiferenciado y que al mismo
tiempo las vincula a una potencia anénima: pueblo, civilizacion o historia.

3) Los tedricos han pensado esta revolucion sobre el modo de un desafio para el
pensamiento. De alli su condicién paradédjica: “La estética no es el pensamiento
de la “sensibilidad”, ella es el pensamiento de un sensorium paraddjico que per-
mite, a partir de ahora, definir las cosas del arte. Este sensorium es el de una na-
turaleza humana perdida, es decir, de una norma de adecuacion perdida entre
una facultad activa y una facultad receptora. Esta norma de adecuacion perdida
es substituida por la unién inmediata, la unién sin concepto de los opuestos, la
actividad voluntaria pura y la pura pasividad” [2004, 22].

4). Lo que exacerba las cosas y la apuesta que esta en juego, es que, dice Ran-
ciére, “una naturaleza ‘humana’ es siempre al mismo tiempo una naturaleza ‘so-
cial”. Pero, la naturaleza humana del orden representativo “ajustaba las reglas
del arte a las leyes de la sensibilidad y las emociones de las leyes de la sensi-
bilidad a las perfecciones del arte” [2004, 22]. Pero esta adecuacién escondia
como ley del arte la division de lo sensible que era la division de la dominacion.
La estética, en cambio, es el “pensamiento de un desorden nuevo”, que no sola-
mente “enturbia” las jerarquias de los temas y de los piblicos, sino que abre las
posibilidades de relacion entre la “naturaleza humana” y la “naturaleza social”,
que ya no se garantizan de antemano, y que funda una “igualdad inédita”.

La estética no es entonces un saber estatuido sobre un objeto, sino una practica dis-
cursiva, un pensamiento en devenir, que busca aclarar su propio campo de accion y
de posibilidad como “régimen de funcionamiento del arte y como matriz de discurso,
como forma de identificacion de lo propio del arte y como redistribucién de las rela-
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ciones entre las formas de experiencia sensible” [2004, 26]. Este concepto de estética,
“expandido”, lejos de repeler a las practicas artisticas y teatrales contemporaneas, las
acoge en su misma vitalidad y actualidad. Desde esa perspectiva, el abordaje estético
no sélo no ha caducado, sino que reclama como nunca su aplicacién en los estudios
teatrales.

UNA IMPOSIBLE IDENTIDAD

La tensién entre singularidad y multiplicidad que heredan los estudios teatrales de la
configuracién presente del teatro es rica en posibilidades. Pero quizas desde ya po-
demos nombrar lo que yo llamaria “una imposible identidad”. La singularidad de lo
teatral no puede identificarse con una limitacién al teatro dramatico de representa-
cion, porque este no es ya la denominacion que sintetiza todas las modalidades de lo
teatral presente. Lo singular del teatro esta en devenir, en proceso de construccion, no
como aislamiento de la multiplicidad, sino justamente como acogimiento de esta mis-
ma multiplicidad, como apertura —incluso mortal- a la invasion de los pensamientos,
de los procesos y procederes de configuracion de una nueva sensibilidad y de una ex-
presion que vienen, no solamente de otros campos del arte, sino también y sobre todo
de otras practicas sociales. Porque, lo que me interesa retener de las posibilidades que
abre el régimen estético en la conceptualizacion de Ranciére, es esa apertura con la
que dota al campo del arte, es ese riesgo de pérdida de lo especifico, que en realidad
no es pérdida sino asuncién plena de su propio espiritu. Es decir, asuncién de un régi-
men de identificacidn de nuevas formas de distribucién de lo sensible, que es al mismo
tiempo, el constituirse en campo de transito de lo que viene de la “vida misma”, como
expresién de una comunidad, de una naturaleza social siempre en devenir, siempre en
construccion. Es decir, de nuevo, estética no como conjunto de normas, no como saber
erudito o especializado de la historia del arte y del teatro, sino como re-disposicién
permanente de nuevas formas en choque y en tensién con nuevas sensibilidades y con
nuevas necesidades de constitucién de lo humano.

El objeto de los estudios teatrales no puede limitarse al estudio del teatro dramatico,
porque pienso que el teatro dramatico estd acuciado por dos amenazas de caducidad.
Dos al menos. En primer lugar, por su adscripcion a un régimen del arte represen-
tativo, en la terminologia de Ranciére. Es decir, un régimen que separa al arte de la
vida, mediante el artificio —el artefacto- de la ficcion, de la fabula y de la mimesis. Un
régimen que articula de manera solidaria y determinista una bateria de saberes y de
técnicas, una materia ficcional y una formas de expresion predeterminadas de ante-
mano. En segundo lugar, porque la circunstancia histérico-filosofica de lo humano en
nuestro contexto, se resiste a ser expresada, a ser interrogada en el viejo molde de un
teatro de representacion mimético y dramatico. Para empezar, porque como régimen
de representacion, el teatro dramatico esta sujeto al espacio de la accién, que es una
de las carencias que determinan al sujeto contemporaneo.

La circunstancia histérico-filoséfica de los tiempos presentes esta definida, desde mi
perspectiva, por la fragilidad de lo humano. Esta fragilidad de lo humano se expresa

55



DE LA MULTIPLICIDAD Y LA CONSTRUCCION DE NUEVAS SINGULARIDADES EN LOS ESTUDIOS TEATRALES

56

en la creciente cosificacion de la realidad, en la limitacién de las posibilidades de la
accion y, en definitiva, en la imposibilidad del acto como verificacion, como realizacion
de la accion. La cosificacion de la realidad hace referencia al peligro creciente de que
la realidad pueda prescindir de los sujetos, de los individuos hombres y mujeres que
somos, que se imponga un estado del mundo en el que la subjetividad no pueda recla-
mar su presencia y su consideracién. Desde una perspectiva hegeliana, esta creciente
cosificacion de la realidad tiene su punto maximo de expresion en la destitucion de
la accion, entendida desde esa perspectiva como exteriorizacidn, como verificacion
de la proyeccion de la individualidad en el mundo, de realizacién de la subjetividad
en la accién. Esta limitacién de las posibilidades de la accién -ya por su inanidad, ya
por su imposible realizacion- desemboca en la imposibilidad del acto. El acto es la
culminacién de la accidn, el término de un proceso de actualizacion y constitucion del
sujeto en la pura dinamica de su realizarse, en la exteriorizacion de su singularidad
en su constitucién misma en el hacer. Para dar cuenta de esta circunstancia, el teatro
debe abrir sus limites, someterse a un proceso de deriva y desterritorializacion, que lo
habiliten para hacer frente a las nuevas necesidades de expresion de una “naturaleza
social” que ha cambiado y, en muchas dimensiones, como deshumanizacion de la natu-
raleza humana. Y este es un aspecto central de los estudios teatrales, desde mi punto
de vista: ayudar a dilucidar las modalidades y las condiciones de esta transformacion
y la manera en que la misma recompone lo teatral.

LOS ESTUDIOS TEATRALES EN COLOMBIA

;Cuadles son las nuevas modalidades de lo teatral que constituyen su multiplicidad? Esta
pregunta, fundamental para los estudios teatrales, reclama una consideracién sobre
la tradicién teatral en Colombia y sobre los antecedentes de los estudios teatrales.
Los estudios teatrales son una especialidad que no tiene una presencia independiente
en Colombia. La tradicién colombiana aborda las materias y los interrogantes del
teatro fundamentalmente desde la produccion artistica misma: escuelas de teatro,
para actores y directores, fundamentalmente; eventualmente, otras disciplinas de
formacion de pregrado —escenografia y escrituras creativas-; y las formaciones pos-
graduales que estdn surgiendo —especializaciones y maestrias en escrituras creativas
y dramaturgia, teatro y artes vivas, especializaciones en direcciéon escénica y algunas
modalidades de diplomado en distintas dreas de la creacién como escritura creativa
de dramaturgia y guidn, produccién, actuacion y direccion, de nuevo-. En el marco
de estas distintas formaciones, repito, fundamentalmente orientadas a la formacién
disciplinar y la practica de artistas, suele haber un componente tedrico de reflexion,
normalmente dominado por el enfoque metodologico y tedrico de la historia -historia
social, historia del arte, historia del teatro y sus distintas interrelaciones-. Y, tal vez en
una menor proporcion y contundencia, una reflexion teérica sobre la teoria del teatro
y sobre la discusion estética -y de otros enfoques- del teatro.

Si nos atenemos a una descripcion clasica de los estudios teatrales, estos se preocupan
por un abordaje del teatro desde los elementos de la historia y de la teoria teatral,
puestos en relacion y, eventualmente, en didlogo con las ciencias humanas: la historia,
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la sociologia, la filosofia, la antropologia y, cada vez mas, los estudios culturales. Pues-
tos también en didlogo, mucho mas timido en la tradicion colombiana, con otras disci-
plinas artisticas: la literatura, las artes plasticas y eventualmente el cine. Tradicional-
mente, si bien nada impide que los estudiantes de los estudios teatrales terminen por
vincularse al campo de la creacién y la produccidn teatral, como artistas ejecutantes o
desempeiiando algunos otros roles de la produccién teatral, los estudios teatrales se
postulan como un abordaje teérico en profundidad de los problemas que competen
y afectan al arte teatral. Es esta dimensidn privilegiadamente tedrica de los estudios
teatrales la que hace falta en la tradicién artistica y académica en Colombia.

¢Es preciso, podemos preguntarnos, fundar esta nueva disciplina con esta especialidad
en el enfoque tedrico de los problemas teatrales? Por paraddjico que pueda sonar,
yo responderia que si, a condicién de que no se enfatice su aspecto disciplinar. Lo
cual puede ser expresado de otro modo: a condicion de que la creacion del campo
se haga desde la valoraciéon del aspecto relacional, de didlogo entre diferentes
enfoques, diferentes disciplinas y diferentes modalidades tanto teodricas como
practicas, entendidas estas dltimas como la posibilidad de constitucién de un campo
de experimentacion y de investigacion practica con proyeccion tedrica.

Una de las primeras razones que se pueden exhibir para reclamar esta constitucion
hibrida o relacional del campo de los estudios teatrales, esta en el reconocimiento de
la tradicion de los estudios del teatro en Colombia a partir del siglo XX. Ya sefialaba
cOmo existe una tradicién de “dispersion” de los distintos aspectos que constituyen
el campo de los estudios teatrales en distintas disciplinas y modalidades académicas
en Colombia. Los estudios tedricos que se generan en las universidades y escuelas de
teatro suelen estar contenidos en los ya sefialados campos de la historia —del teatro
y/o de la teoria teatral-. Los problemas referidos a la teoria teatral y a la historia de la
teoria teatral suelen ser compartidos por los estudiantes de actuacién y direccién y los
estudiantes de literatura, estos tltimos con una reduccién del campo de estudio a las
teorias dramaticas y de la obra dramatica. El estudio de la teoria teatral —desde el enfo-
que de los sistemas teatrales, la historia de las transformaciones de estos sistemas o la
fundamentacién estética que los sustenta- suele estar constreiiida a una informacion
de funcién pragmatica aportada al actor o al director —-también a algunos estudiantes
de literatura- como etapa instrumental en el andlisis, comprension y puesta en escena
del texto teatral. Su mayor proyeccion, eventual, se da en los trabajos de grado, memo-
rias de procesos o estudios de caso, con que suelen finalizar todavia los estudios de
pregrado en el pafs.

Los enfoques del teatro y de los fendmenos que le son asociados, es decir, la mirada al
teatro desde otras perspectivas, suelen provenir -y esto de manera puntual y espora-
dica- de estudiantes de otras disciplinas como la literatura -de nuevo en el campo de
la historia y de la estética-, de la antropologia -sobre todo vinculada con estudios de
publicos y de recepcion y estudios de vinculacion del teatro con tradiciones culturales
especificas-, desde la historia, desde la sociologia y los estudios culturales y, en menor
medida, desde otras disciplinas artisticas como las artes plasticas o la musica.
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Pero hay que sefalar que estudios relacionales, propiamente interdisciplinarios, son
practicamente inexistentes en la tradicion académica de nuestro pais. Es por ello que
sefialo que los estudios teatrales en Colombia deben, primero, privilegiar el aborda-
je interdisciplinario, y, en segundo lugar configurarse desde la convocatoria amplia
de profesionales y personas investigadoras de estas distintas disciplinas. En primer
lugar, para recoger y convocar los espacios y las personas, quienes y desde donde se
han acometido estudios sobre el teatro generados o motivados desde otros campos
disciplinares. Y en segundo lugar, para garantizar y promover una comprension mas
amplia, por qué no decirlo, mas interdisciplinar del concepto de teatro que en nuestro
tiempo esta sometido a multiples tensiones de desterritorializacion y de deslizamien-
to hacia otros espacios y practicas y a la hibridacion que le procuran estos espacios y
practicas diversos.

DESTERRITORIALIZACIONES, DESPLAZAMIENTOS Y DESCONFIGURACIONES DEL
TEATRO Y DE LAS ARTES VIVAS, COMO OBJETO MULTIPLE Y DIVERSO DE LOS ESTU-
DIOS TEATRALES

Al analizar lo histérico de las transformaciones de la terminologia filoséfica, Theodor
Adorno nos otorga una clave para comprender el arte teatral contemporaneo anima-
do de un impulso de transformacion, desterritorializacion, desplazamiento e incluso
desconfiguracion. Seria posible -y deseable-, dice Adorno [Adorno 1983], acometer la
empresa de disefiar una historia de la filosofia a partir de la revision de las transforma-
ciones y las conservaciones de la terminologia a la que recurre el discurso filosdfico,
porque en los términos de este lenguaje se sedimentan los temas, los problemas y las
maneras de encararlos que se han sucedido a lo largo de los periodos de la historia.
Esta metafora de la sedimentacién, un nuevo término que entra en la constelacion
de términos de la filosofia, es vital porque nos permite comprender que el discurso
filosdfico no estd nunca estatico, pero no estd nunca, tampoco, empezando totalmente
de cero. Esta es una situacién que comparte el arte contemporaneo con la filosofia,
una situacién en la que queremos interpretar también al arte contemporaneo en su
tensién entre singularidad y multiplicidad. Es decir, que el movimiento del discurso
filosdfico -y de la filosofia- se da siempre en una situacion de tension entre la preser-
vacién de la tradicién y el abandono de ella. Por otra parte, en Teoria estética, el mismo
Adorno establece que “El arte sélo es interpretable al hilo de su ley de movimiento, no
mediante invariantes” y se pronuncia contra el mito de un origen del arte y a favor de
una comprension del arte como siempre en devenir: “La definicion de lo que el arte es
siempre esta marcada por lo que el arte fue, pero sdlo se legitima mediante lo que el
arte ha llegado a ser y la apertura a lo que el arte quiere (y tal vez puede) llegar a ser”
[Adorno 2004, 11].

Hablando de teatro colombiano yo he propuesto antes la metafora de “continuidad en
la ruptura” para dar cuenta del teatro colombiano del fin del siglo XX [Viviescas 2006].
Este enfoque es subsidiario de la eleccion de la estética histdrica como un lugar privi-
legiado desde el cual acometer la tarea de comprension del teatro actual. Se desprende
de esto que la comprension del teatro presente no es completa si no se confronta éste
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con el teatro pasado, es decir, si no se le interroga de cara a la pregunta por la presen-
cia o ausencia de una tradicion. Es en este contexto que la reflexién de Adorno sobre la
filosofia se vuelve pertinente también para el andlisis del teatro. La condicidn historica
del teatro, entendido simultidneamente como un conjunto de practicas, de saberes, de
instituciones y discursos de y sobre la escritura dramadtica y la puesta en escena, se
refleja en la terminologia a la que apelan las gentes de teatro y los criticos y en los
contenidos que le asignan, es decir, en lo que se sedimenta en esta terminologia. Lo
que se sedimenta en la terminologia, podemos decir sobre el teatro contemporaneo,
siguiendo a Adorno, son los intereses que cambian, los temas que se vuelven priori-
tarios, lo que la época establece como lo importante y vital. No es importante sélo el
hecho del cambio de los términos sino el que, ante todo, en dichos cambios se exhiben
las tensiones existentes entre los términos y las opciones y decisiones que designan.
Los momentos criticos de la evolucion del teatro, los puntos de transicion, las zonas de
transaccion y los diferendos que se producen quedan impresos en los usos que damos
alos términos, porque, para dejar a Adorno: “las palabras se fijan de multiples modos
y, con cierta continuidad y con cierta violencia, adoptan diferentes significados” [1983,
29].

Hay una primera constelacién de términos que puede ilustrar este proceso de con-
tinuidades y de rupturas que se sedimenta en la terminologia del teatro colombiano
[Viviescas 2007]. Se trata de la denominacion misma de la practica teatral. ;Qué tan
universal es el término “teatro” para continuar designando las practicas escénicas,
performativas, relacionales y espectaculares a las que se dedican los artistas y hacedo-
res teatrales colombianos hoy en dia? En los ultimos treinta afios, las practicas escéni-
cas en Colombia han visto la irrupcién de lo performatico, de la accién y de la accién
plastica, de la intervencién de espacios y/o situaciones de la vida cotidiana y social, del
acontecimiento escénico y de la fiesta, de la manifestacion y del caminar como accién
expresiva y de puesta en escena de nuevas subjetividades singulares o comunitarias
que intervienen y actian en el espacio de lo piblico. Ha visto la desterritorializacién
del teatro que se ha exiliado en la calle: en el teatro de calle, en la comparsa, en el des-
file, en los disfraces que circulan por la calle y la plaza y en un teatro que se confunde
con las escenas cotidianas de la vida diaria. Ha visto también la desestructuraciéon de
las practicas de la dramaturgia y de la puesta en escena en los espacios convenciona-
les de la sala de teatro. Ha visto la exploracion de nuevas modalidades de la escritura
para la escena, de la estructuracion del evento teatral, de la reconfiguracion de la re-
lacion y de la disposicion espacial de actores y publico. Ha visto, por Gltimo, aunque
no finalmente, el desplazamiento de la accion representativa a otras practicas como el
recorrido, el viaje, la instalacion, la ocupacion de espacios caracterizados o de espacios
re-enmarcados para la ocupacion momentanea, pasajera y paseante del espectador.

Estas transformaciones y estos desplazamientos no son exclusivos del teatro en Co-
lombia. Ellos dan cuenta de un estado actual del arte teatral contemporaneo. Pero tan
poco son eminentemente actuales, es decir, desprovistos o recortados de una tradi-
cién. Al contrario, son la expresidn actual de un proceso de profundo cuestionamiento
e interrogacion sobre la singularidad de lo teatral a la que han sometido los artistas al
teatro desde siempre, pero de manera especial a lo largo de todo el siglo XX. Citemos
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tres momentos y tres aspectos claves en ese proceso de reflexion e interrogacion. Ta-
deuz Kantor plantea, en El teatro de la muerte, 1a existencia de una doble realidad en el
teatro, la obra de teatro no es soélo la representacion de una fabula, sino propiamente
un acontecimiento, algo que sucede a actores y espectadores que comparten el espa-
cio y la situacién donde el acontecimiento se da —“El drama no tiene que ‘pasar’ en el
escenario, sino ‘suceder’, desarrollarse ante los ojos del espectador. El drama es un de-
venir” [Kantor 1984, 17]-. Esta interpretacion del drama como “un devenir”, culmina
un proceso iniciado por el artista plastico que es Tadeuz Kantor desde los afios 40 del
siglo XX, que da cuenta del transito de la obra plastica hacia la intervencion plastica en
el acontecimiento escénico. Este transito transforma el teatro, pero también lo deste-
rritorializa del lugar del teatro como representacion -la obra es sobre todo “aconteci-
miento”, es doble: “junto a la accion del texto debe existir otra accién del escenario”-.
La experiencia y la reflexién de Kantor abren nuevas zonas de instalacion y de experi-
mentacién de lo teatral, como una singularidad que ha sido sometida a transformacion
y tension desde el campo de la plastica, de la instalacion y del acontecimiento.

Pero esta dilatacion a la que Kantor somete al teatro, por original que sea no es exclu-
siva, Detras de ella podemos ver la profunda reformulacién del concepto de dramatur-
giay de las practicas que ahora implica, tal como lo reflexiona Joseph Danan (2004), en
este segundo momento clave que queremos resefar. Partiendo de que la palabra dra-
maturgia ha tenido dos acepciones en la tradicion occidental -arte de la composicion
de la obra dramatica y practica que piensa las condiciones del paso del texto dramatico
ala concrecion del espectaculo teatral [Danan 2004, 39]-, Danan repasa la historia del
concepto, incluyendo ese momento paradigmatico que fue el teatro de Bertolt Brecht
con el Berliner Ensamble, para concluir que no nos encontramos en una época que
marque el fin de la dramaturgia, pero si en una que le asigna nuevas funciones y terri-
torios, una época en la que la dramaturgia debe entenderse como transito: “entre el
texto y el escenario, pero también entre el adentro del teatro (el escenario, el texto) y
el afuera (el mundo, la politica); entre el pasado de un texto para siempre escrito, [...]
el presente de un espectdculo y el futuro de un sentido siempre para construir, siem-
pre delante de nosotros” [Danan 2004, 47].

Esta concepcién de la dramaturgia como paso o transito entra en resonancia con la
comprension del performance en su relacion con el teatro como un campo interme-
diario, como un “entre” dos, segiin lo concibe Hans Thies Lehmann, en este tercer y
tltimo momento clave en el proceso de descentramiento y desterritorializacion de lo
teatral que queremos resefiar. Lehman [2002, 13] postula el concepto de “teatro pos-
dramatico” para dar cuenta de un teatro que “conoce la yuxtaposicion y la nivelacion
de todos los medios confundidos que permiten al teatro tomar prestada una plétora
de lenguajes formales heterogéneos mas alla del drama, yendo incluso hasta una au-
to-interrupcién del caracter estético como tal®” [Lehmann 2002, 14]. El acercamiento
del teatro al performance -y de éste al teatro, porque es transito de doble via-, da
cuenta de las transformaciones operadas en la utilizacion de los signos teatrales por
estas practicas nuevas del performance, de la accion, del acontecimiento. Estas trans-

5 La traduccion del texto de Lehmann del francés al espaiiol es del autor del articulo.



DE LA MULTIPLICIDAD Y LA CONSTRUCCION DE NUEVAS SINGULARIDADES EN LOS ESTUDIOS TEATRALES

60

tres momentos y tres aspectos claves en ese proceso de reflexion e interrogacion. Ta-
deuz Kantor plantea, en El teatro de la muerte, 1a existencia de una doble realidad en el
teatro, la obra de teatro no es soélo la representacion de una fabula, sino propiamente
un acontecimiento, algo que sucede a actores y espectadores que comparten el espa-
cio y la situacién donde el acontecimiento se da —“El drama no tiene que ‘pasar’ en el
escenario, sino ‘suceder’, desarrollarse ante los ojos del espectador. El drama es un de-
venir” [Kantor 1984, 17]-. Esta interpretacion del drama como “un devenir”, culmina
un proceso iniciado por el artista plastico que es Tadeuz Kantor desde los afios 40 del
siglo XX, que da cuenta del transito de la obra plastica hacia la intervencion plastica en
el acontecimiento escénico. Este transito transforma el teatro, pero también lo deste-
rritorializa del lugar del teatro como representacion -la obra es sobre todo “aconteci-
miento”, es doble: “junto a la accion del texto debe existir otra accién del escenario”-.
La experiencia y la reflexién de Kantor abren nuevas zonas de instalacion y de experi-
mentacién de lo teatral, como una singularidad que ha sido sometida a transformacion
y tension desde el campo de la plastica, de la instalacion y del acontecimiento.

Pero esta dilatacion a la que Kantor somete al teatro, por original que sea no es exclu-
siva, Detras de ella podemos ver la profunda reformulacién del concepto de dramatur-
giay de las practicas que ahora implica, tal como lo reflexiona Joseph Danan (2004), en
este segundo momento clave que queremos resefar. Partiendo de que la palabra dra-
maturgia ha tenido dos acepciones en la tradicion occidental -arte de la composicion
de la obra dramatica y practica que piensa las condiciones del paso del texto dramatico
ala concrecion del espectaculo teatral [Danan 2004, 39]-, Danan repasa la historia del
concepto, incluyendo ese momento paradigmatico que fue el teatro de Bertolt Brecht
con el Berliner Ensamble, para concluir que no nos encontramos en una época que
marque el fin de la dramaturgia, pero si en una que le asigna nuevas funciones y terri-
torios, una época en la que la dramaturgia debe entenderse como transito: “entre el
texto y el escenario, pero también entre el adentro del teatro (el escenario, el texto) y
el afuera (el mundo, la politica); entre el pasado de un texto para siempre escrito, [...]
el presente de un espectdculo y el futuro de un sentido siempre para construir, siem-
pre delante de nosotros” [Danan 2004, 47].

Esta concepcién de la dramaturgia como paso o transito entra en resonancia con la
comprension del performance en su relacion con el teatro como un campo interme-
diario, como un “entre” dos, segiin lo concibe Hans Thies Lehmann, en este tercer y
tltimo momento clave en el proceso de descentramiento y desterritorializacion de lo
teatral que queremos resefiar. Lehman [2002, 13] postula el concepto de “teatro pos-
dramatico” para dar cuenta de un teatro que “conoce la yuxtaposicion y la nivelacion
de todos los medios confundidos que permiten al teatro tomar prestada una plétora
de lenguajes formales heterogéneos mas alla del drama, yendo incluso hasta una au-
to-interrupcién del caracter estético como tal®” [Lehmann 2002, 14]. El acercamiento
del teatro al performance -y de éste al teatro, porque es transito de doble via-, da
cuenta de las transformaciones operadas en la utilizacion de los signos teatrales por
estas practicas nuevas del performance, de la accion, del acontecimiento. Estas trans-

5 La traduccion del texto de Lehmann del francés al espaiiol es del autor del articulo.



DE LA MULTIPLICIDAD Y LA CONSTRUCCION DE NUEVAS SINGULARIDADES EN LOS ESTUDIOS TEATRALES

62

Una problematica que esta asociada tanto a la teatralidad como a la performancia -y
a sus multiples relaciones- es la de la escritura. El teatro y las artes vivas, como este
campo heterogéneo que estamos nombrando, cuenta dentro de sus principales efectos
el de desplazar a la escritura del lugar estable y definido que ésta ocupaba en el pro-
ceso de creacién de una dramaturgia tradicional. En esta medida, la escritura -como
practica, como procedimiento, resultado y producto- no se limita a resolverse como
escritura literaria previa a la creacién de un espectaculo de representacion. Al contra-
rio, se ve sometida a desplazamientos que descolocan su estatuto pero que, al tiempo,
abren multiples posibilidades de nuevas funciones y maneras de ser y de ejercer-se.

El lugar, el momento y la funcién de la escritura es una triada de interrogantes que
busca poner en evidencia los desplazamientos y los cambios de funcién que pueden
seridentificados en la escritura en el contexto de las practicas teatrales y de artes vivas
contemporaneas respecto de la tradicion de las artes de representacion.

ESTUDIOS TEATRALES DESDE LOS ESTUDIOS LITERARIOS

Estudios teatrales desde los estudios literarios es un campo de investigacion que bus-
ca interrogar a la escritura dramatica y a los fendmenos teatrales de representacion
desde el lugar de la critica, la historia y la teoria literaria, no asumiendo, sino postu-
lando como una cuestion problematica la relacién y las diferencias que se establecen
entre los dos campos: teatro y dramaturgia, por un lado, y estudios teatrales, por el
otro [Viviescas 20092],

Siendo problematica esta relacion, el campo de investigacion no se cierra sino que se
ensancha: ;Cudles son las posibilidades tedricas y metodoldgicas que se abren desde
una perspectiva de estudios literarios aplicada a la escritura teatral literaria y escéni-
ca? ;Qué problemas de investigacion pueden ser identificados en la zona fronteriza
de interfaz entre los estudios teatrales y los estudios literarios? ;Como se articula la
produccién dramatica en los estudios histéricos y/o estéticos de conjuntos literarios
tales como los periodos, los autores o las naciones? ;Cuales posibilidades se abren a
los estudios comparativos que pongan en relacidn distintos géneros literarios en pro-
blemas comunes?

PERFORMANCE Y POLITICA

Dada la escasa investigacion que se ha realizado en el pais sobre la existencia de lo
performativo como forma artistica, pero también como instrumento de activismo y
como objeto de estudios teodricos, la Maestria Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas
de la Universidad Nacional [Abderhalden 2008] planted la necesidad de desarrollar vi-
gorosamente una linea de investigacion en este complejo campo transdisciplinar. Esta
linea de investigacion se propone la creacion de una plataforma de investigacion que
permita la produccién de conocimiento (teoria y critica) sobre el tema de la perfor-
mancia y la politica en Colombia con el montaje de un Observatorio de Performancia
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y Politica y de un Semillero de Investigacion. Se propone, ademas, realizar un mapeo
geografico, historico y politico de las producciones relacionadas con el tema de la per-
formancia y la politica en Colombia, en tres dmbitos fundamentales: Ambito de los
estudios de Performancia, Ambito de las practicas artisticas y Ambito del activismo
politico. Se propone también, problematizar las producciones, tanto tedricas como ar-
tisticas y sociales, en el campo de la performancia y la politica en Colombia a la luz del
pensamiento latinoamericano y generar tanto un marco de reflexién tedrico-critica
como herramientas metodoldgicas para el contexto colombiano.

CONCLUSION

El estudio Estado del arte del drea de arte dramdtico en Bogotd D. C. [Pulecio: 2007],
que es una de las publicaciones mas recientes de evaluacion integral del campo teatral
en Colombia, aunque es local, pues trabaja sobre Bogot3, establece un “diagnostico”
de la investigacion teatral en la ciudad. Entre varias cosas, sefiala que: “se concen-
tra en un nimero escaso de personas [...], quienes trabajan de manera aislada y en
proyectos puntuales que no siempre tienen continuidad a largo plazo”; “la mayoria
de las investigaciones tienen un caracter referencial” y “un considerable porcentaje
se centra en aspectos historicos”; y finalmente, dentro de lo que quiero citar, que “no
existen espacios académicos especificos parala formacioén de investigadores en el area
del arte escénico” [Pulecio: 2007, 263-264]. Asi no sea mas que una consideracion
institucional, yo quiero pensar que la definitiva instauracion de los estudios teatrales
en Colombia, tendria como efecto inmediato un fortalecimiento de la investigacién en
teatro. El cual, muy probablemente, podria ofrecer alternativas al diagnostico que nos
ofrecen los tres autores del libro.

Y atn habria que sefialar que la investigacién teatral no se limita a la disciplina tedrica
-histérica y medianamente critica- que parece haber sido el objeto de estudio de los
autores del libro. Podriamos decir que, como una vieja aspiracion del campo artistico y
del campo académico, la investigacidn-creacidn es también una actividad que reclama
atencién y promete resultados igualmente trascendentes. No obstante, atin restrin-
giéndonos al campo del estudio y la reflexidn tedrica, los estudios teatrales tienen un
campo de accion importante para contribuir ala comprension del fendmeno teatral en
Colombia, de sus cambios y transformaciones y de los nuevos sentidos que adquiere
en el contexto del pais en nuestro tiempo.
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