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0. REFLEXIONESPRELIMINARES

Desde la fundacion de los primeros institutos de ciencias teatrales en Alemania en el
primer tercio del siglo XX y de la introduccion de esta disciplina como carrera uni-
versitaria en Colonia en 1938 y en Berlin en 1943, asi como desde la creacion de un
numero considerable de institutos y catedras de ciencias del teatro en los afios 70 y la
inauguracion de un amplio y profundo debate tedrico en este campo, no se logro esta-
blecer un lazo y un contexto de trabajo mutuo entre las ciencias teatrales y las litera-
rias. Mientras la ciencia teatral —luego de una primera época empirica e historicista—
fundament6 su analisis principalmente en el hecho escénico y, con el tiempo, fue in-
cluyendo en forma mas intensa diversos aspectos culturales, antropologicos,
historicos y sociales'; la ciencia literaria y las diversas filologias, por el contrario, se
concentraron especialmente en el analisis del texto dramatico, analizando el teatro
como un objeto literario. Asi, ambas disciplinas permanecen hasta la fecha divididas
y sin conexion mayor a pesar de tener un objeto en comun y de basarse, desde los
afos 70, en teorias similares como el estructuralismo y la semidtica.

* Este trabajo se orienta basicamente en dos conferencias. La primera, con el titulo
“Reflexiones sobre fundamentos de investigacion transdisciplinaria en las ciencias del teatro
en el contexto de una teoria postmoderna y postcolonial”, fue dictada en Stuttgart en el “III.
Internationales Symposium zum modernen Theater Lateinamerikas”, llevado a cabo del 11 al
13 de junio de 1998, y hasta la fecha no ha sido publicada; la segunda conferencia, también
inédita, “Differentielle Anthropologie. Interkulturelles Verstehen”, fue presentada dentro de
un proyecto cientifico titulado “Differentielle Anthropologie und postkoloniale Theorie. Die
Konstruktion des ‘Wir’ und des ‘Anderen’: Das Aushandeln der Andersheit”, realizado en
GroBbothen/Leipzig del 24 al 25 de julio de 1999.

1 Para un panorama del desarrollo de las ciencias del teatro en Alemania desde su fundacion
como disciplina universitaria, vid. Méhrmann (1990: 7-20), Girshausen (1990) y Fischer-
Lichte (1994).
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Aunque la ciencia literaria (como también la lingiiistica) poseia una sélida base
cientifica y modelos analiticos, esto no fue el caso en la ciencia teatral sino hasta
comienzos de los afios 70. Estos modelos se introdujeron cuando el empirismo histo-
rico y el inmanentismo analitico del espectaculo —considerados como los unicos mé-
todos para el trato del objeto teatral- fueron desplazados y superados. Posiblemente
la razén de este retrazo teodrico en la ciencia teatral radique en el objeto mismo de su
analisis. En todo caso, el hecho es que un dialogo entre la ciencia del teatro con otras
disciplinas tales como la teoria literaria y de la cultura no tuvo lugar.

Es facil constatar que la ciencia del teatro solamente con un gran esfuerzo y bas-
tante tarde obtuvo el instrumentario cientifico con so6lidos modelos de interpretacion
que pudiesen competir y ser comparados con otras disciplinas humanisticas. El pre-
dominio tedrico yacia en la ciencia literaria desde los afios 20, y los modelos que ca-
ducaban se reemplazaban con enorme velocidad. En los afios 60, la ciencia del teatro
carecia de personalidades como Barthes, Lévi-Strauss, Brémond, Todorov, entre mu-
chisimas otras, cuyos trabajos, y la influencia de Derrida, Lacan y Foucault facilita-
ron, a comienzos de los afios 70, la aparicion de teorias como la de JauB (Asthetische
Erfahrung), la del grupo Tel Quel y la de Roland Barthes (SZ y Plaisir du texte), ini-
ciando, asi, un cambio de paradigma con respecto al concepto de ciencia y de
interpretacion y posibilitando ademas la teoria de la cultura de Said, Bhabha o
Spivak.

Todavia en los afos 70 y 80 —por muy diversas razones y muchas veces comple-
tamente opuestas— se consideraba el estado de la construccion teorica dentro de la
ciencia teatral como insatisfactorio. Asi, Steinbeck (1970) lamentaba la falta de “una
terminologia exclusiva para el teatro” (“reine theatralische Terminologi€”) y Feiler
(1974: 7-8) comparaba el teatro con un paciente que sufria a raiz del caos termino-
logico de sus médicos. Hay una gran cantidad de trabajos que se comportan in-
diferentes a la estructura propiamente teatral y Eco (1977) declara que lo mejor que la
ciencia teatral habia hecho era introducir la semiotica de la teoria literaria y de la
cultura.

Esta situacion ha cambiado tanto en el nivel nacional como en el internacional,
particularmente en Alemania donde el cambio de algunos aspectos fundamentales en
los ultimos veinticinco afios ha sido radical, por ejemplo, en el nivel metodologico e
institucional. Fuera de la creacion de numerosos institutos de ciencia del teatro se in-
troduce el estructuralismo, la semiotica, la semidtica de la cultura y la teoria de la re-
cepcion (vid. Helbo 1975; Kowzan 1975; van Kesteren 1975; Pfister 1977; Pavis
1976, 1982; Ubersfeld 1977; Elam 1980; De Marinis 1982; Fischer-Lichte 1983; F.
de Toro 1987 6 1995). Mas tarde, a partir de la segunda mitad de los afios 80, espe-
cialmente en los 90 y como consecuencia de lo ocurrido en la ciencia literaria a fines
de los 70, se comienza a trabajar en la ciencia del teatro con la teoria de la cultura y
con los Cultural Sudies, con conceptos del postestructuralismo, de la filosofia post-
moderna y de la historia, ampliando de esta forma considerablemente su horizonte
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teorico y metodologico. Esta ampliacion transdisciplinaria es de tal envergadura que
se le puede considerar sin precedentes”.

Frente a este panorama es sorprendente que ambas disciplinas, a pesar de com-
partir las mismas bases tedricas y metodologicas, no hayan conseguido establecer un
didlogo. No obstante esta situacion existe seguramente consenso sobre el hecho de
que nuestros objetos culturales pueden ser tratados adecuadamente dentro de un
marco transdisciplinario y transcultural.

En el contexto de una semejante aproximacion teorica, entendemos el objeto “teatro”
como una unidad semidtico-cultural y epistemologica dentro del concepto de ciencia
en un mundo globalizado e internacionalizado con la evidente posibilidad de superar
provincialismos y esencialismos, sin que esto signifique el descartar aspectos cen-
trales de la diferencia cultural. Se trata mas bien de una focalizacion e internacionali-
zacion de ciertos campos y bases de investigacion y reflexion comunes; exactamente
en este contexto se ubica el presente trabajo.

Una aproximacion tedrica y metodologica transdisciplinaria de la ciencia del
teatro y de la literaria es una tardia respuesta al desarrollo velocisimo de las formas
de la representacion cultural y del teatro actual, permitiendo a la vez una relectura y
una nueva interpretacion del teatro de siglos anteriores.

El teatro actual exige una amplia y flexible respuesta de parte de la ciencia
teatral para evitar aquello que Eduardo Pavlovsky reclama a comienzo de los afios 90:

[...] por una parte existe una cierta cantidad de criticos que no estan al tanto de lo que
sucede hoy en el mundo y no poseen los instrumentos analiticos para tratar el teatro y
por otra los criticos informados han sido avasallados por la rapidez y variedad del teatro
actual: necesitamos nuevos criticos jovenes que acompaifien estas vanguardias. (Carta de
E. Pavlovsky al autor del trabajo)

Mientras hoy en dia la ciencia del teatro en Europa y Norteamérica representa una de
las disciplinas mas avanzadas y fascinantes con respecto a las innovaciones tedricas,
la ocupacion cientifica del teatro en Latinoamérica permanece insatisfactoria, ya que
aun —y a pesar de notables esfuerzos— solo se practica marginalmente en el medio
académico. Este estado no es comparable al desarrollo del teatro latinoamericano
desde los afios 80 que no resulta menos interesante y novedoso que lo que ocurre en
otras partes del mundo. Por una parte casi no existen las “catedras de teatro” ni los

2 Por ejemplo, los proyectos dirigido por Fischer-Lichte con los temas “Theatralitit und die
Krise der Reprisentation”, “Das Eigene und das Fremde” y “Kérperinszenierung”; “Uber-
ginge und Spannungsfelder zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit” e “Identitit und Al-
teritdt” (“Teatralidad y crisis de la representacion”, “Lo propio y lo ajeno”, “Escenificacion
corporal”, “Transicién y campos de tension entre la oralidad y la escritura” e “Identidad y
alteridad”). Semejantes proyectos se registran también en la ciencia literaria, por ejemplo en
Friburgo con los temas “Uberginge und Spannungsfelder zwischen Miindlichkeit und
Schriftlichkeit” (1995/96) o “Identitdt und Alteritit” (desde 1997) o nuestro proyecto
“Pluralidad de discursos...” (1997 - 2001) en Leipzig.
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“institutos de teatro” concebidos como escuelas dedicadas a la investigacion
cientifica del mismo, aun cuando en diversas universidades e instituciones se hayan
creado “unidades de investigacion teatral” con revistas especializadas y colecciones
cientificas. Por otro lado, las escuelas o institutos de teatro fungen en primer lugar
como escuelas de entrenamiento actoral y de direccion teatral, en las que al final de
los estudios se les imparten a los estudiantes materias académicas del teatro. El
trabajo propiamente cientifico se desarrolla principalmente a nivel individual (per-
sonal) dentro y fuera de la academia a través de personas que dedican parte de su
trabajo a la investigacion cientifica del teatro. Semejante organizacion en la ensefian-
za e investigacion tiene naturalmente consecuencias en la sustancia de los resultados
obtenidos.

Sin embargo, también en el sistema universitario aleman tenemos —respecto de la
investigacion del teatro latinoamericano— una situacion altamente precaria: éste no
tiene un lugar determinado ni en la ensefianza ni en la investigacion; es particular-
mente marginal. Las razones son de diversa indole; una de ellas radica quizas en el
hecho de que la “latinoamericanistica” como carrera —con sus respectivas catedras—
aun no esta ampliamente establecida, exceptuando obviamente aquellos casos en los
que los catedraticos tienen una dedicacion practicamente exclusiva al campo.
Ademas, el término ‘latinoamericanistica’ solapa el hecho de que se trata de una ca-
rrera que cubre un enorme continente con diversas culturas que no puede ser
abarcado en su totalidad simultaneamente ni ser estudiado en la forma debida, ain
dentro de las catedras especializadas. Asi, el trabajo en la ‘latinoamericanistica’ se
convierte en una especie de isla de interés personal que se especializa particularmente
en la teoria de la cultura y en la literatura®.

La ocupacion con el teatro latinoamericano actual permanece marginal en el
panorama universitario aleman —como indica Floeck (1993)—, quizas debido al dificil
acceso a las obras y, en parte también, a la investigacion realizada en Latinoamérica o
a la falta de la experiencia directa de la representacion teatral. Pese a la creacion de
colecciones dedicadas a la publicacion de trabajos cientificos sobre el teatro latino-
americano tales como Theorie und Praxis des Theaters (TPT) o Theater in Latein-
amerika (ambas en la editorial Vervuert de Francfort) y a pesar de que se hayan
fundado instituciones que se ocupen de la traduccion y difusion de dramaturgos
latinaomericanos y de que desde 1989 se hayan realizado varios congresos y colo-
quios relativos al tema, la situacion a nivel universitario no ha cambiado notoria-
mente.

Asimismo insistimos en que la ausencia del teatro latinoamericano o su gran margi-
nalidad en Alemania se presenta también en los Institutos de Ciencia del Teatro

3 Otra razon basica es que la ‘latinoamericanistica’, como la “hispanistica” o la “italianistica”,
forman parte de los “estudios de romanistica” que corresponden a la estructura tanto de la
educacion como de la ensefianza y la investigacion.
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dentro de la ciencia teatral tanto en el nivel institucional como en los de ensefnanza e
investigacion. En el nivel general de la investigacion constatamos su inexistencia,
incluso en publicaciones que se ocupan, dentro del contexto del teatro, de problemas
tales como la ‘traduccion’, la ‘diferencia’, ‘lo propio’/lo extrafio’/‘é otro’, o
también de la ‘interculturalidad y multiculturalidad’, el ‘cross cultural’ y de feno-
menos de hibridizacion —por ejemplo las relaciones entre el teatro europeo y el
oriental, el asiatico o el africano. Se investigan campos de investigacion que perte-
necen ya al repertorio clasico como lo son Artaud, Le Théatre du soleil, Odyn
Theatret por una parte y el kabuki y el teatro nC por otra, pero que no mencionan al
teatro latinoamericano. El volumen The Dramatic Touch of Difference. Theatre, Own
and Foreign (Fischer-Lichte/Riley/Gissenwehrer 1990) representa un buen ejemplo
de lo anterior: se ocupa del teatro europeo, norteamericano, japonés, indonesio, indio
y africano pero se olvida del latinoamericano; es inexistente a pesar de que el teatro
latinoamericano constituye un campo privilegiado para semejante estudio, ya que
desde sus comienzos ha sido hibrido.* Como Balme (1995: 2) indica en su trabajo, la
ciencia teatral alemana (y no solo ésta) opera de una forma altamente “eurocentrista”:
se analizan expresiones teatrales asiaticas o africanas, especialmente si éstas han
entrado de alguna forma en el sistema cultural europeo.

Al respecto, las contribuciones de Villegas (p.e. 1988), han sido pioneras en el
campo de la investigacion teatral, en cuanto han mostrado como Europa ha cons-
truido y excluido al teatro latinoamericano segun sus conveniencias y parametros y
como mecanismos hegemonicos operan en las ciencias de la cultura.

Considerando una serie de trabajos propios sobre la teoria de la cultura y de la litera-
tura, como también un buen numero de publicaciones de corte transdisciplinario y
teorico-cultural dentro y fuera de la disciplina del teatro, la finalidad primordial en
este trabajo consiste en dar respuesta a la pregunta de como el objeto ‘teatro’ puede
ser visto, leido, descrito e interpretado, de tal forma que éste pueda ser analizado de
una forma cientifica amplia y adecuada, al par con nuestro tiempo. Constantemente
indicaremos en qué publicaciones y en qué sectores se han hecho notables y decisivos
avances y en donde existen carencias para asi posicionarnos cientificamente.

4 En relacion con el teatro latinoamericano se puede constatar algo similar a lo acontecido con
el teatro espafiol del Sglo de Oro y lo que en parte aun sucede con el teatro espafiol contem-
poraneo: exceptuando la mencion de La Vida es suefio o El Principe Constante de Calderon,
es un esfuerzo vano buscar estudios en monografias generales sobre la tragedia, la comedia o
la tragicomedia clasica europea o sobre el teatro espaiiol y latinoamericano actual. En el mejor
de los casos se les concede una nota a pie de pagina. Podemos incluso sostener que el teatro
latinoamericano en el medio académico (y no solo en éste) es inexistente, tanto en Alemania
como en Europa en publicaciones generales sobre el teatro contemporaneo, lo cual parece in-
comprensible si se considera que a mas tardar desde 1989, en Alemania, es posible obtener
trabajos sobre “interculturalidad” en Alemania provenientes del extranjero o sobre otros
aspectos del teatro latinoamericano.
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La direccion de investigacion que propondré trasciende la perspectiva de la ex-
clusividad de una disciplina en particular o de una region, ya que un procedimiento
exclusivista no solamente repetiria el canon imperante, sino que ademas nos llevaria a
una reduccion o generalizacion de posibilidades interpretativas. Favorecemos nuestro
aproximamiento por la simple razén de que tanto la ciencia como la cultura a la
longue no se pueden limitar con lazos ideologicos o regionales. Ademas, los comple-
jos problemas que representa no tan sélo el objeto ‘teatro’, sino también sus actantes,
el dramaturgo, el director y los actores, exigen y reclaman un amplio contexto argu-
mentativo.

Los instrumentos elegidos arrancan del objeto ‘teatro’ mismo y del lugar episte-
mologico desde donde parte mi argumentacion. Mi perspectiva esta relacionada con
la discusion sobre actuales problemas en la ciencia teatral, su metodologia y sus teo-
rias y no con asuntos de caracter local, aunque aspectos tedrico-culturales se inscri-
ben en los diversos objetos. Muchas veces, por razones de una gran delimitacion del
campo de investigacion, el teatro latinoamericano ha quedado, por ejemplo, fuera de
la discusion actual.

0.1 Ciencia del teatroy teoria de la cultura como un concepto cientifico trans-
relacional y transversal

Mi aproximacion transdisciplinaria parte de dos conceptos o estrategias: de la ‘hibri-
dez’/*hibridizacion’ y de la ‘transmedialidad’. Ambas unidades no son solamente
parte inherente del teatro, sino también de la actual discusion en la ciencia teatral (cft.
bibliografia). Ademas constatamos que se ha producido un constante proceso de
hibridizacion de caracter global, en el cual nos encontramos, y que sin embargo ha
sido a la vez muy diferenciado, tanto en el teatro como también en la cultura y en la
sociedad en general.

Una concepcion de orientacion ‘transdisciplinaria’ en el contexto de una amplia
semiotica de la cultura y de la teoria de la cultura es imprescindible porque problemas
de hibridizacion y transmedialidad, lo mismo que su marco discursivo, solamente
pueden ser tratados en forma adecuada si se superan los limites de paises, autores y
disciplinas. Esta perspectiva contribuye asi a colocar al teatro en general en un
amplio contexto epistemologico y a liberar, por ejemplo, al teatro latinoamericano de
lo ‘exdtico’ y de lo ‘mimético-reproductivo’; esto es, liberarlo de una mirada e
interpretacion hegemonica (eurocentrista) —aun fuertemente existente—, y permitir
discutirlo en un contexto internacional como un teatro de una rica e¢ innovativa
tradicion, como lo han practicado Todorov (1982, 1989) dentro de la teoria de la
cultura francesa, Fiebach (1986, 1996, 1998) con respecto al teatro africano y Balme
(1995) en relacion con el teatro anglofono.



‘Hibridez’ e ‘inter-medialidad’ 111

Una aproximacion transdisciplinaria tiene como finalidad la superacion de los li-
mites de la propia disciplina y emplear otras disciplinas tales como las ciencias histo-
ricas, de la cultura, de los medios de comunicacion, la filosofia o sociologia como
ciencias auxiliares para asi confrontarse con la manifestacion cultural ‘teatro’ de tal
forma que pueda dar respuesta a lo que esta sucediendo hoy en el teatro, y permita
entrelazar reciprocamente tanto el objeto de investigacion como la teoria. Ademas, la
aproximacion transcultural contribuye a superar, o al menos a reflexionar barreras
culturales y con esto prejucios eurocentristas que hoy en dia se manifiestan en forma
sutil y mas velada.

Esta aproximacion requiere la conexion y reorganizacion de diversas disciplinas,
de diversas teorias y practicas en el trato de objetos culturales en un mundo globaliza-
do, lo que ataiie en forma muy particular al objeto ‘teatro’ debido a su caracter publi-
co, ritual y gestual. A raiz del estatus hibrido del teatro, sus elementos constituyentes
tales como ‘texto’, ‘autor’, ‘director’ y ‘actor’ deben ser revisados.

Los criterios de hibridez y transmedialidad fomentan un analisis e interpretacion
transdisciplinaria, transcultural y transtextual, por ejemplo, el didlogo entre diversos
codigos culturales y estéticos del teatro latinoamericano, europeo, norteamericano,
afroamericano, africano o asiatico. Alli radica la necesidad de aclarar los términos hi-
bridez y transmedialidad y su correlacion con el teatro. El término hibridez se ha defi-
nido en la teoria de la cultura tanto intencional como extensionalmente en forma di-
versa y, a pesar de una gran bibliografia y de aquella obra de gran influencia de
Garcia Canclini (Culturas hibridas 1990/1992/°1995), no existe hasta la fecha una
teoria sistematica o un modelo coherente para tratar el fenomeno de la hibridez. Una
gran cantidad de obras se agota en meras descripciones generales y eclécticas de
algunos procesos culturales hibridos, quedandose asi en la superficie y mostrando lo
evidente.

El especial trato que le damos al didlogo transtextual y transcultural abre la posi-
bilidad de un amplio contexto de argumentacion y reflexion para la interpretacion del
teatro en general y para la consideracion de diferencias culturales en particular, como
también para determinar la funcion de ciertos discursos (p.e. aquellos postmoder-
nos/postcoloniales, sobre poder, sexualidad, cuerpo, deseco, identidad, géneros, de-
construccion, nomadismo, teatralidad, etc.).

Los términos ‘funciéon’, ‘transformacion’ y ‘trandacion’ (‘traduccién’) son
parte central de cualquier investigacion que esté relacionada con procesos culturales
porque no implican solamente momentos sincronicos, sino al mismo tiempo
diacronicos que se condensan en puntos de entrelazamientos y cruces, concretizan-
dose en el artefacto teatral y adquiriendo una so6lida representacion social y estética.
El momento diacrénico se debe considerar no como una linearidad de eslabones de
acciones causales, sino como una descentracion temporal; lo cual Garcia Canclini
(1990/1992/*1995: 15, 72 passim) define como “heterogeneidad multitemporal”.

Esta aproximacion transdisciplinaria radica, en nuestro caso, en obras proven-
ientes del campo de la filosofia y de la sociologia, de autores tales como Derrida,
Foucault, Deleuze, Lyotard, Guattari, Baudrillard, Lévinas; de la nueva historiografia
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y de la filosofia de la historia con obras de Le Goff y White o de la teoria de la
cultura, representada por Said, Bhabha, Spivak, Ashcroft et alii, Jameson, Cochlo
Neto, Garcia Canclini, Bosi, Brunner, Kraniauskas, Martin Barbero, Carlos Rincon,
Melo e Souza, Ortiz, Reis, Sodré, Mignolo et alii, Monsivais, Fanon, Todorov, entre
otros. En el campo de la ciencia teatral contamos con los trabajos de Fiebach,
Fischer-Lichte, F. de Toro, Villegas, entre muchos otros (vid. bibliografia).

La pluralidad de nuestra aproximacion postmoderna/postcolonial diverge sustan-
cialmente de aquella del “pluralismo de método” de los afios 60 y 70, ya que en ella
la pluralidad consistia a lo sumo en métodos que no dialogaban el uno con el otro,
sino que se excluian mutuamente (estructuralismo vs. hermenéutica vs. teorias mar-
xistas vs. teorias psiconaliticas). En nuestro caso se trata de métodos empleados de
forma interrelacional e interracional, como lo demuestra Welsch (1997) basandose en
el término de “razdn transversal”. Esta estrategia de la transversalidad racional nos
permite desempefiar una ‘ciencia/interpretacion transversal’ —como quisiera deno-
minar esta forma de aproximacion— en diversos contextos. Se trata de una bUsqueda,
de un entrelazamiento de diversas lineas en puntos de superposicion y cruces. Se
trata, al fin, de un modus operandi que posibilita relaciones transversales entre
diversos sistemas.

Este tipo de ciencia o interpretacion transversal no significa de ningiin modo “el
fin de la ciencia” o de la racionalidad, sino muy por el contrario, se encuentra en el
centro de la ciencia; no es “antirracional”, sino “interracional”, no es arbitrario, sino
que esta comprometido con la plurivalencia y refleja nuestra época no como Hybris,
sino como ‘hibridez’, debido a que no estd suspeditado a ninguna nacionalidad u
ontologia. No es arché ni esta subyugado a un concepto a priori de ciencia, es parte
de una Post-Teoria (F. de Toro 1999d).

0.2 Descentracion del Logosy construccion de formas discursivas

El concepto cientifico que venimos describiendo es un resultado del pensamiento
postmoderno que a su vez se deriva de la disolucion del Logos expuesta en las obras
de Lacan, Derrida y Foucault, pasando por Deleuze y Baudrillard, y que lleva a un
profundo cuestionamiento de los metadiscursos autoritarios y legitimistas.

Hemos explicado este tipo de pensamiento postmoderno basandonos en tres tér-
minos o estrategias fundamentales: la memoria (Erinnerung), la elaboracion (Verar-
beitung) y la perlaboracion (Verwindung) (cfr. A. de Toro 1993/1995). El momento
de la perlaboracion es el mas importante porque en €l el material canonico se repliega
(ruckgefaltet/reploiement), injerta (aufgepfropft/greffer) y no se elimina/supera, sino
que se perlabora en otra unidad cultural. Los puntos de origen y de llegada de las uni-
dades culturales se mezclan y dejan una huella palimpsesta que se despliega a través
de re-marcaciones. Los repliges e injertos no constituyen una sintesis ni una
superacion (Aufhebung, Uberwindung) o represion (Verdrangung). La huella de la
diferencia describe la claudicacion del logos metafisico occidental, y con esto del
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dualismo, favoreciendo tanto la diferancia (Derrida), la altaridad (Taylor 1987) como
también un pensamiento nomada y transversal en el cual categorias binarias
excluyentes tales como ‘periferia vs. centro’ o ‘masculino vs. femenino’ ya no tienen
legitimacion o son fuertemente cuestionadas. Las fronteras se permeabilizan para el
Marginado, para las Orillas y para la Otredad en general.

El concepto de palimpsesto ya mencionado conecta discursos de diversa natura-
leza y de diversas culturas en una tension no binarista, en una tension de “negocia-
cion” constante de la Otredad. En este contexto se desarrolla la postcolonialidad
como estrategia cultural (sin desideologizarla y despolitizarla) que recodifica,
perlabora el pasado y el presente en un futuro sin producir un neocolonialismo, ya
que este ultimo seria un colonialismo a un nivel mas refinado, donde la posibilidad
del dialogo se daria solamente desde la perspectiva del centro. De esta forma ni la
raza, ni el lugar, ni la importancia geopolitico-tecnologico-cientifica tendrian una
funcion tnica y especial en la batalla de los discursos. Se trata de un concepto
cultural en un sentido operacional que resulta de una necesidad cientifica que consiste
en delimitar el campo en el cual el cientifico es competente. Si no diferenciamos
entre la produccion cultural por una parte, y la produccion tecnoldgico-cientifica por
otra, no solamente caeremos en simplificaciones, sino que le quitaremos la
posibilidad de discurso a los paises que la tienen, pero que no son potencias
econdomicas y cientificas. El término postcolonialidad como categoria cultural
naturalmente incluye, dentro de una teoria de la cultura, lo socioldgico, lo politico, lo
econdmico y lo cientifico, sin caer en clasificaciones dogmaticas, y considera las
contradicciones y discontinuidades (“impurezas”) que se dan dentro de los diversos
campos de la historia de la cultura. La postcolonialidad como perspectiva post-
moderna se caracteriza por una actitud y por un pensamiento deconstruccionista (en
el sentido de una reflexion critico-creativa) transtextual e transcultural, por un
pensamiento re-codificador de la historia (que descentra la historia), por un pensa-
miento heterogéneo o hibrido, subjetivo, de radical particularidad y de radical diver-
sidad. La postcolonialidad no es excluyente, sino que incluye la multidimensiona-
lidad, es decir, la interaccion de diversas series codificadas del conocimiento con la
finalidad de desenmascarar aquello que en el colonialismo y neocolonialismo habia
sido instaurado como la historia, como la verdad irrefutable, presentandolo como
algo contradictorio ¢ irregular. A través de este procedimiento se pueden interpretar
las contradicciones, la multiplicidad, las rupturas y la discontinuidad de la historia y
de la cultura concretizada en los diversos discursos, como por ejemplo en los
discursos ficcionales. La postcolonialidad en su espiritu postmoderno inicia y funda,
no polariza ni tampoco es militante. La militancia de los viejos discursos localistas-
nacionalistas es lo que en muchas épocas de la historia de la cultura han producido
exactamente lo contrario: con su dogmatismo han impedido una discusion abierta y
con ello el fomento y el desarrollo del OTRO en los centros culturales. Si no fuera
por estos centros culturales, la periferia seguiria siendo periferia, periferizandose
narcisticamente.
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1. ALGUNOSCONCEPTOSFUNDAMENTALES
1.1 ‘Transculturalidad’, ‘Transtextualidad’, ‘ Transdisciplinaridad’

El cuestionamiento del Logos occidental y su inherente dualismo como asi también
las categorias ‘Origen’ y ‘Verdad’ en su sentido absoluto, significan la finalizacion de
los discursos metanormativos, produciendo profundas consecuencias para los
estudios culturales y sociales. Este cuestionamiento desarrolla un didlogo postcolo-
nial desde donde se producen reformulaciones, recodificaciones y reinvenciones del
propio contexto cultural en didlogo con las culturas hegemonicas, llevandose a cabo
en tres areas o estrategias: la ‘transdisciplinaridad’, la ‘transtextualidad’ y la
‘transculturalidad™. Estos términos con el prefijo ‘trans’ representan una ampliacion
y deslimitacion de aquellos con el prefijo ‘inter’ ya que se ubican en un supranivel
epistemologico (vid. mas abajo).

Bajo ‘transdisciplinaridad’ entendemos el recurso a modelos de diversas prove-
niencias disciplinaria y tedrica (teatral, historica, antropologica, socioldgica,
filosofica, estructural, postestructural, teoria de la comunicacion, etc.) o a unidades o
elementos particulares de éstos al servicio de la apropiacion, decodificacion e
interpretacion del objeto analizado. El término de transdisciplinaridad tiene poco que
ver con aquel tradicional de la comparatistica e interdisciplinaridad ya que alli los
métodos de la propia disciplina de base no son transcendidos.

Bajo ‘transculturalidad’ se puede entender el recurso a modelos, a fragmentos o
a bienes culturales que no son generados ni en el propio contexto cultural (cultura
local o de base) ni por una propia identidad cultural, sino que provienen de culturas
externas y corresponden a otra identidad y lengua, construyendo asi un campo de
accion heterogénea. Para la descripcion de un semejante proceso se presenta el prefijo
‘trans’ —a raiz de su caracter global y ndomada y por la superacion del binarismo que
este término implica— como mas adecuado que el de ‘inter’, tan empleado en las
ciencias teatrales desde comienzos de los 90. Especialmente en el teatro la circulacion
de distintos codigos culturales es de tal diversidad y conoce una enorme rizoma-
tizacion que no se puede tratar en forma dialéctica, como mas adelante lo demostrare-
mos al discutir el concepto de la hibridez’.

Este proceso esta estrechamente relacionado con la‘transtextualidad’ en cuanto
se trata del dialogo o de la recodificacion de subsistemas y campos particulares de di-
versas culturas y areas del conocimiento, sin que en este proceso se comience pregun-
tando por el origen, por la autenticidad o la compatibilidad del empleo de unidades

5 El término ‘transtextualidad’ es empleado ya por Genette (1982: 7ss.) en la extension aqui uti-
lizada por nosotros. También Balme (1995: 7) habla de “comunicacion transcultural”. Una
importante contribucion, de la cual tomamos nota cuando este trabajo ya estaba terminado, es
la de Welsch (1997a) y la de los trabajos de ese volumen miscelaneo en su totalidad.

6 Desistimos del empleo del término ‘Multiculturalidad’ ya que esta cargado de diversas impli-
caciones negativas, tanto politicas como ideologicas.
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culturales provenientes de otros sistemas. Simplemente su aspecto estético, su
funcion social (y no su prefiguracion) y su productividad representan el punto central
de atencion. Algo semejante es valido para el empleo de disciplinas cientificas
“auxiliares”, que no son parte de la especializacion. Se trata de un concepto de cien-
cia como didlogo, como punto de cruce o de entrelazamiento, como resultado de un
parcours que esta solamente al servicio del enriquecimiento de la interpretacion.

El prefijo ‘trans’ no implica una actividad que diluya u obscurezca las
diferencias culturales para luego conducirlas a un principio de produccién sin rostro,
dominado por un tipo determinado de mecanismos de la globalizacion. Sin embargo,
también a través de la globalizacion se desafia la manifestacion de la diferencia y
alteridad (vid. mas abajo). El prefijo ‘trans’ no se refiere a una nivelacion de la cultu-
ra ni favorece el consumo, sino que se entiende como un dialogo desjerarquizado,
abierto y nomada que hace confluir diversas identidades y culturas en una interaccion
dinamica (vid. también Kraniauskas 1992: 143-145).

1.2 ‘Trandacion’ (‘Traduccion’), ‘Transformacion’ y ‘Funciéon’

Estos tres términos incluyen complejos procesos sociales, culturales, pragmaticos,
semanticos y mediales. Preferimos el término ‘translacion’ al de ‘traduccion’ ya que
éste ultimo implica especialmente aspectos lingliisticos, semanticos y pragmaticos —
que en nuestro contexto también son de central importancia—, pero que abarcan sélo
una parte de un proceso de translacion. El término de translacion tiene un mayor cam-
po de aplicacion, abarca también aquellos antropologicos, étnicos, culturales, filoso-
ficos, histdricos, mediales y gestuales.

Mientras que la translacion se puede considerar como un acto global en cuyo
transcurso diversas unidades culturales se mueven de un contexto ‘X’ a uno ‘y’, se
trata en el caso de la ‘transformacién’ de cambios concretos, por ejemplo, en el
campo lingiiistico, cultural o pragmatico-semantico. Se refiere al paso de una lengua
a otra, a la transformacion de codigos y de la forma de representacion de su localidad
cultural, desde donde se piensa y habla. El paso de un texto o acto codificado a otro,
del texto a la representacion, del director al actor y del autor al publico implica serias
transformaciones en todo nivel’.

El fendomeno de la translacion con sus conllevadas transformaciones y cambio
de funciones abarca tanto la teoria como la practica del teatro. Especialmente en el
teatro, producto hibrido en un medio publico y en contacto directo con el espectador,
la interpretacion de procesos de translacion es de fundamental importancia, ya que la
hibridez resulta de una constante relacion con otros referentes. Como en la hibridez,
que también abarca diversos medios tales como los antropologicos (el encuentro entre
diversas culturas y sistemas), los estéticos (diversos recursos a géneros y formas de

7 Deslimitamos el término ‘texto’, ampliando su sentido a cualquier tipo de expresion semio-
tica, sea ésta escrita, oral, iconografica, kinésica, performativa u otra.
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expresion), los transmediales (recurso a diversos tipos como proyecciones de video,
diapositivas, inclusion de monitores de TV, danza, artes plasticas, etc.), los
filosoficos (simulacion, rizoma), se debe analizar el como, el porqué y el para qué del
empleo de estos medios que son de gran importancia cuando no se reducen a meros
efectos estéticos (esteticismo). Asi, por ejemplo, en la obra de Pavlovsky es indispen-
sable analizar las categorias de rizoma y simulacion, sobre todo en su rearticulacion,
que constituyen uno de sus pilares y a los que ¢l mismo se refiere en sus metatextos.

La pregunta de la translacion bajo la perspectiva de la hibridez y de la transme-
dialidad implica también el aspecto de la recepcion, es decir, de qué manera se inscri-
be en la translacion una forma de mediacion que apunta a un publico y cultura deter-
minados. El teatro, siendo un evento publico, un lugar de mediaciones directas, es a
su vez representacion de si mismo (autorreferencial) y de la cultura, y con ello —en
forma aun mas acentuada que otras manifestaciones culturales— un punto entrecru-
zado de procesos culturales. La totalidad del proceso de escenificacion es un factor
esencial de translacion ya que aqui se determinan todos los constituyentes que se
inscriben transmedialmente en la representacion teatral. Dentro de la translacion se
deben abarcar, en nuestro contexto, problemas y aspectos que se encuentran relacio-
nados con procesos de hibridizacion, con estrategias de altaridad, es decir, con la
inclusion de materiales codificados culturalmente y provenientes de diversas
mediaciones.

1.3  Globalizacién, culturay medios

La globalizacion conlleva profundos trastornos y cambios para la cultura, la lengua,
el conocimiento y el pensamiento. De particular interés es la investigacion de las
manifestaciones culturales de este enorme proceso de transformacion, solamente
comparable con la revolucion industrial, pero que tienen consecuencias ain mucho
mas graves —y casi imperceptibles— tanto para la sociedad e individuos en particular
como para la cultura. En particular estan afectadas todas aquellas culturas a las cuales
se les ha impuesto la globalizacion o que han sido avasalladas, como es el caso en
muchas regiones de Latinoamérica. En todo caso, la globalizacion conlleva
tendencias que fomentan y estimulan la diversidad y hacen de ésta un principio de la
accion cultural.

Colonialismo y neocolonialismo han sido las primeras y primitivas formas de
una expansion globalizante que transformo las lenguas y las culturas de las “peri-
ferias”. La colonializacion no ha sido solamente un acontecimiento politico, econo-
mico y religioso, sino que trajo la destruccion de las culturas locales a las cuales se
les robaron la base de su forma de produccion, sus instituciones politicas, juridicas y
su sistema de educacion. El menosprecio de las culturas locales y simultaneamente la
alta valorizacion de las culturas normativas de las potencias colonizadoras produce un



‘Hibridez’ e ‘inter-medialidad’ 117

sentimiento de “amenaza” contra la propia identidad (cfr. Villegas 1988, 1997)%. Por
una parte, la globalizacion ha continuado y acentuado este tipo de tendencias después
de la fase de la decolonizacion. Por otra, contiene —al contrario del colonialismo y del
neocolonialismo— otro componente: la posibilidad de inaugurar un didlogo sobre la
base de un cierto equilibrio. Esta deslimitacion que trae consigo una serie de transfor-
maciones, recodificaciones y reformulaciones en lo lingiiistico-cultural ofrece tam-
bién nuevas posibilidades.

Mientras mas se expanda la globalizacion, mas pierde el centro su posicion de
“centro”, y la conjuncion entre globalizacion y localidad quiebra los ejes generales y
locales produciendo al fin una ampliacion de los “centros” (o de “localidades-cen-
tro”). El desarrollo de tecnologias transmediales no ha conducido a un estable-
cimiento de las culturas y formas de produccion hegemonicas, sino que ha abierto
nuevas formas de representacion, ya que la globalizacion paraddjicamente implica y
exige formas descentradas de produccion. Aun cuando debemos partir del hecho que
la economia y la ciencia exigen uniformidad y disciplina, el resultado de la globaliza-
cion en el campo de la cultura es la diversidad. La globalizacion transforma al mundo
en un espacio descentrado, ndmada y altamente cosmopolita de donde parte la
hibridez. En particular los nuevos medios de comunicacion han convergido en un tipo
de comunicacion transnacional que supera cualquier esencialismo de tal forma que
existen paralelamente la similitud y la diversidad, lo extrafio y lo local.

El teatro latinoamericano, por ejemplo, es un campo privilegiado en la investiga-
cion actual ya que desde sus formas premodernas y sobre la base de su historia y di-
versidad étnica y social siempre ha estado expuesto a procesos de globalizacion y al-
teridad. En la era moderna y postmoderna se agrega la expansion e implosion de los
medios de comunicacion de tal forma que la hibridez llega a ser una categoria y estra-
tegia central.

2. ‘HIBRIDIZACION’ Y ‘MEDIALIDAD’
2.1 ‘Hibridizacién’

Tan sélo la mencion del término ‘hibridez’ y otros relacionados con éste ofrece las
primeras dificultades para su empleo, ya que existen diferencias en cuanto a su
intencion, extension, similitud y relacion con términos vecinos. Ademas el término de
hibridez proviene de diversas disciplinas y de diversos contextos de argumentacion.
Mas las diversas denotaciones tienen, a pesar de todo, una base epistemoldgica
similar y apuntan a fendmenos similares. Para poder lograr una operacionalidad del

8 Juan Villegas es uno de los primeros (o quizas el pionero) en el contexto de la ciencia del
teatro que abre el camino para reflexiones de tipo teodrico-cultural y de orden historico,
analizando muy tempranamente el problema de la perspectiva hegemonica, del problema de la
lectura y de los sistemas de descripcion en el teatro y la cultura latinoamericana. Véase
también Gestos (1991).



118 Alfonso de Toro

término hibridez, éste debe ser unificado y definido en ciertos contextos. Cualquier
investigacion que parta del fenomeno de la hibridez y de actos transculturales de
comunicacion deberd, antes que nada, solucionar este problema de definicion y
debera proponer una concepcion epistemoldgica para evitar aplicaciones contra-
dictorias.

Lo primero que constatamos es que hibridez significa un movimiento némada de
fendmenos culturales con respecto al ‘Otro’ y a la ‘Otredad’, es un movimiento reco-
dificador e innovador entre lo ‘local’ y ‘lo externo’. Entendida la hibridez de esta for-
ma evita reducciones esencialistas, el determinar la diferencia y la alteridad en un
nivel ontolégico prefigurado y posibilita llevar estas dos categorias a una diferancia y
una altaridad, con lo cual se pueden entender diversas formaciones discursivas como
deconstruccion y recodificacion de “metadiscursos” oficiales y normativos.

Un buen ejemplo para un primer acercamiento o una primera descripcion de la
hibridez con relacion a la transmedialidad y diversas formas de representacion lo en-
contramos en la portada del libro Culturas Hibridas de Garcia Canclini. Se trata del
montaje que junta una pintura de Luis Felipe Noé con una fotografia de Lourdes
Grobet y muestra a personas en la playa en Tijuana, en la frontera entre México y
EE.UU. La pintura esta constituida por una tela de colores que se encuentra colgada
en una especie de andamio o de ventanas de metal con cuatro entradas; la tela se des-
borda mas alla de ese andamio, hacia el exterior, lugar en el que se crea un espacio
virtual donde se ubica la fotografia. Hibridez se da aqui en diversos campos en diver-
sos niveles: por una parte consiste en un entrelazamiento (no en una sintesis) de
diversos codigos en el nivel del productor que transporta un tipo de cultura, una
historia y constelacion social. En el nivel del medio de comunicacion se encuentran la
pintura y la fotografia; en el nivel del objeto confluyen la pintura abstracta y la
representacion realista de individuos que se entretienen en la playa. Un objeto es
unidimensional, el otro pluridimensional. La foto narra una historia de migracion, de
las orillas (asi también de opresion, explotacion, persecusion y discriminacion); la
pintura se desenvuelve en un espacio estético-virtual que permite incorporar rizoma-
ticamente otras formas de representacion/expresion. La narracion en la foto repre-
senta iconicamente el nomadismo y la hibridez en la frontera/orilla, ya que la cerca de
metal es la linca de demarcacion que separa a México de EE.UU., y aqui se ha
permeabilizado. Tanto la foto como la pintura constituyen un espacio virtual y de
simulacion donde se diluyen las oposiciones binarias. De alli que en Tijuana la iden-
tidad sea indefinible segiin parametros univocos o monocausales: €sta es descrita
como “posmexica, prechucano, panlatino, transterrado, arteamericano [...]” ( cita de
Garcia Canclini 21995: 302). Semejantes operaciones son tipicas para el teatro como
medio de representacion.

Haciendo un primer resumen de lo expuesto hasta ahora, podemos decir que la
hibridez se puede sistematizar partiendo de tres niveles que denominamos ‘episte-
moldgico’ (aqui la hibridez es una archicategoria donde se generan las operaciones de
principio), ‘cultural’ (estrategia de la negociacion de la Otredad, la mirada sobre el
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Otro) y ‘transmedial’ (el punto de conjuncion del origen de la funcién, como asi
también el tipo de estructura de los medios de representacion empleados)’.

2.1.1 Hibridez como categoria epistemoldgicay cultural

El término ‘hibridez’, que en la teoria de la cultura por lo general y en Latinoamérica
en particular es empleado en forma equivalente al de ‘heterogeneidad’ (cfr. Balme
1995; Brunner 1986: 178, 180; A. de Toro 1999), reline también los términos de
‘différance’ (castellano: ‘diferancia’) y ‘Altarity’ (castellano: ‘altaridad’). Bajo ‘dife-
rancia’ se puede entender, en el contexto del presente trabajo considerando ademas
aspectos sincronicos y diacronicos, una aproximacion a la Otredad de la razén y de la
historia, es decir, a una logica de la ‘suplementariedad’, del ‘pliegue’, ‘repliegue’
(‘reploiement’), ‘arruga’ (‘pli’), ‘injerto’ (‘greffe’), el rodar de unidades culturales
que no se dejan reducir ni a un origen cultural o étnico Unico; se trata de unidades que
se resisten a ser asimiladas por estructuras superiores. La resultante proliferacion dis-
cursiva (trace) no conduce a una concepcion del Otro como diferencia/exclusion,
sino a una negociacion de la Otredad, a una estrategia de la diferancia. Esta no consti-
tuye una contradiccion dialéctica en el sentido de Hegel, sino marca el limite critico
de la idealizacion y de la superacion (‘Aufhebung’), reinscribe las contradicciones y
no las homogeniza, no las sintetiza, ni las adapta. Este tipo de pensamiento, que ‘per-
labora’ (‘verwindet’) el dualismo logocentrista del pensamiento occidental y que des-
cribe en especial nuestra condicion actual, siendo fundamental para los procesos de
transculturalidad y globalizacion, se encuentra en estado germinativo en algunos dis-
cursos premodernos y se desarrolla luego en el discurso moderno de Latinoamérica.

La diferancia se puede entender dentro de la semidtica de la cultura y en el nivel
de la representacion como ‘categoria sémica’, que proviene de un campo en el cual
se establecen los principios de la descentracion de un pensamiento antilogocentrista y
antidualista (= nivel de los principios).

Definiendo diferancia como la deconstruccion de un logos metafisico de origen
occidental, podemos entender el término de altaridad como una categoria opera-
cional de la diferencia para la descripcion de encuentros concretos y heterogéneos.
Altaridad es una categoria operacional que proviene de la filosofia, pero marca el
proceso de la negociacion de la diferencia cultural. No se trata pues, insistimos, de
una superacion hacia un nivel mas elevado (‘Aufhebung’) ni de asimilacion. Bajo
negociacion podemos entender un acto de apertura de complejisima naturaleza y no
libre de conflicto. Este movimiento implica reciprocidad. La alteridad se potencia en

9 Este aspecto se podria ampliar a la economia y politica ya que en muchas regiones culturales
(como en Latinoamérica) la hibridez se encuentra como principio de estructura. Roberto
Schwarz describe, por ejemplo en Ao vencedor as batatas (1977: 13-25), como en el afio 1824
los derechos humanos se incorporan en la constitucion del Brasil, a pesar de que en ese mo-
mento seguia existiendo la esclavitud. Con respecto a la investigacion de la hibridez, vid.
entre otras tantas las publicaciones de Bronfen/Marius/Steffen (1997), Fludernik (1998),
Thomsen (1994), Werbner (1997), Young (1995).
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los discursos premodernos y de la modernidad a raiz de violentos encuentros (descu-
brimiento, colonizacion, neocolonizacion) de diversos sistemas religiosos, politicos,
sociales, étnicos y culturales. En este contexto se debe investigar si es que se trata de
una accion de violencia lo que marca y reafirma la diferencia o si es que se desarro-
Ilan formas incipientes de altaridad.

La altaridad rinde cuentas como forma operativa a las discontinuidades y
rupturas de la historia y de la cultura que supeditadas a un concepto teleologico, nor-
mativo y causal fueron subyugadas o dejadas fuera de consideracion. Altaridad puede
por esto ser definida ademas como un archisemema en cuanto pone a disposicion
estrategias discursivas para encuentros culturales y para la Otredad (= nivel de
aplicacion 1: negociacion).

Hibridez puede ser finalmente entendida dentro de la semidtica de la cultura
como un archilexema que relaciona y conecta elementos étnicos, sociales y culturales
de la Otredad en un contexto politico-cultural donde poder e instituciones juegan un
papel fundamental (= nivel de aplicacion 2: conducta practica). La hibridez esta
constituida por la diferancia y la altaridad. La hibridez contiene ademas otro com-
ponente que es de tipo étnico-etnoldgico proveniente de un pensamiento no occi-
dental, que esta acufiado por un tipo diverso de racionalidad, realidad e historia. Con
esto hibridez es un término englobalizador que incluye otras subformas del trato de la
Otredad tales como ‘mesticismo’, que se refiere en primer lugar a una mezcla de
étnias, o como el de ‘sincretismo’, que por lo general se refiere a mezclas religiosas,
culturales, pero también étnicas y todo tipo de superposiciones.

Balme (1995: 1 passim) emplea el término ‘sincretismo’ partiendo de Colpe
(1975), Berner (1982), Clifford (1988), Coplan (1985) y Hauptfleisch (1987). En
estrecha relacion con el término ‘performance culture’ y ‘syncretic performance’,
éste acufa el de “teatro sincrético” (“synkretistisches Theater”) entendido como
teatro y estrategia de mezclas postcoloniales, como recodificaciones (Balme 1995: 4)
y equivale a nuestra definicion de hibridez. Clifford habla de un “inventive syncre-
tisme” (ibid.: 22) en el sentido de estrategias y procesos de recodificacion, es decir,
de formas de altaridad.

En todo caso, el término sincretismo es altamente cuestionado y en la teoria de
la cultura latinoamericana goza en parte de un estatus peyorativo a raiz de su trayec-
toria de significacion en los siglos XVI y XVII, particularmente en relacion con su
significado en el siglo XIX y en la primera mitad del siglo XX, en cuanto este
término se conecta con la denotacion de un “estado impuro”, razén por la cual ya ha
sido reemplazado hace mucho por los de hibridez y heterogeneidad (cfr. Brunner
1986: 163-193; 1988; Garcia Canclini 1990/1992/21995 y A. de Toro 1999). Bajo
sincretismo se entendia una bastardia, una mezcla negativa que amenazaba a la propia
identidad y que conduciria inevitablemente a su disolucion. Hoy en dia podemos
entender el término sincretismo —a diferencia de los de hibridez y heterogeneidad (A.
de Toro ibid: 37, 38, 55)— como una realidad, un hecho, una situacion de ser, mas no
una estrategia o una hibridez avant la lettre El sincretismo es mas bien una
experiencia social, historica y antropoldgica entendida como resultado de un hecho
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colonizador sui generis y por esto no una operacion cultural intencionada. El
sincretismo es una superposicion voluntaria o involuntaria de diferentes culturas.

Balme (1995: 17ss.) considera el término de sincretismo —a diferencia de
Clifford— no como una conditio humana, sino como una categoria operacional clara-
mente ubicada en un contexto histérico y geografico bien definido, diferenciandolo
de conceptos tales como ‘eclecticismo’, hibridez, ‘creolizacion’ y ‘fusion’.

Nos parece poco productivo, por no decir obsoleto, entrar en una discusion sobre
lo apropiado de uno u otro término, el favorecer a uno y desarrollar toda una diatriba
en contra de otros, por esto nos conformamos con las siguientes y breves observacio-
nes. Los términos no son al fin entidades ontologicas, sino el resultado de una opera-
cién normativa-predicatorial, aun cuando siempre se definen en contextos historico-
pragmaticos y culturales determinados. De primordial importancia para su empleo es
constatar si un determinado término se debe rechazar o emplear segln su tradicion o
segun nuevas exigencias de la disciplina. El estricto rechazo que Balme (ibid.: 17) ha-
ce del término ‘eclecticismo’ por ser una “indiferenciada recoleccion y combinacion
de ideas” (“unterschiedsloses Sammeln und Kombinieren von ldeen”) que “no
dispone de ninguna tradicion historica de ideas y de ciencias” (“Uber keine ideen-
oder wissenschaftsgeschichtliche Tradition verfligend”) y que “por esto no representa
un término cientifico” (“daher kein wissenschaftlicher Begriff”’), nos parece algo
reductora. Aun cuando esta observacion fuese epistemologicamente correcta, el
eclecticismo como procedimiento estd mas que establecido en el arte a partir del
Manierismo o mas tardar desde el siglo XIX y ni hablar del siglo XX. Por otra parte,
reservar el término de hibridez solamente para la biologia o botanica, reducirlo soélo a
“fendomenos de mezcla entre la cultura colonial e indigena” (“Mischphéanomene
2wischen der kolonialen und indigenen Kultur”) o considerarlo como mera
“metafora” y como un fenémeno de “bastardizacion” y por esto descalificarlo, a pesar
de estar establecido ya desde hace mas de una década en la teoria de la cultura,
particularmente de la teoria de la postcolonialidad de origen angloparlante, nos
parece bastante arbitrario y ademds inutil, especialmente en el mundo del
Commonwealth (donde se difunde la publicacion de Balme) y de Latinoamérica.

Balme resume los términos de creolizacion e hibridez en uno, lo cual también
nos parece una reduccion ya que el término ‘creolizacién’ apunta generalmente a
procesos lingiiisticos o a tratados especificos de la lingiiistica; en cambio, el término
hibridez sefiala una estrategia empleada para afrontar problemas mas globales, donde
uno de ellos constituye la creolizacion. Por el contrario, evitar el uso del término
‘fusion’ en el contexto de una discusion transdisciplinaria nos parece aceptable ya
que éste implica la con-fusion de procesos de alteridad, es decir, la eliminacion de las
diferencias de las culturas implicadas en el acto transcultural, teniendo como
consecuencia que éstas ya no puedan ser percibidas en el “producto final”.

Sostener que “en los casos de hibridez y fusion se trata de préstamos de otros
campos de la ciencia que no tienen ni en la ciencia de la cultura ni el arte ningun
punto de contacto” (Balme 1995: 18)'°, nos parece también problematico ya que

10  Lacita original reza:
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descarta toda aquella literatura que funda la teoria de la cultura y emplea o describe el
término de hibridez desde los afios 70 (cfr. para la Commonwealth p.e. Ashcroft et
alii 1989; Ashcroft 1995). La misma critica a la que Balme somete estos términos se
podria aplicar al concepto de sincretismo dentro de la ciencia literaria y dentro de un
tipo de ciencia analitica; éste tenia (y creo que lo sigue teniendo) un significado
peyorativo, se entendia como una grave desviacion de la teoria de la ciencia analitica
racionalista'’. Asimismo y precisamente dentro de la construccion tedrica de la teoria
de la cultura y de los estudios culturales la amplitud de los “préstamos” es indispen-
sable y constitutivo de estas disciplinas abiertas que exigen una deslimitacion de las
disciplinas tradicionales ya que operan en diversos sectores y campos simulta-
neamente; ademas de que hoy en dia se opera partiendo de un concepto de ciencia
transdisciplinario. En nuestro contexto argumentativo es importante recalcar que
Balme, tanto en el contexto de las teorias postcoloniales como en el de la ciencia
teatral que recurre a esas teorias, practicamente no difiere —en su concepcion respecto
del término sincretismo— de lo que nosotros entendemos bajo hibridez.

Para terminar con este aspecto queremos indicar que términos cientificos tanto
en la ciencia literaria como del teatro (igualmente en la filosofia) siempre han sido y
son metaforicos y se han tomado prestado de otros contextos cientificos en los que
tenian otra aplicacion. Gran parte del aparato terminologico del estructuralismo litera-
rio y de la semidtica proviene, por ejemplo, de las matematicas, de la lingiiistica, de
las ciencias de la comunicacion, la cibernética, etc., e indiferentemente de la opinion
que se tenga sobre estas disciplinas, sus conceptos promovieron grandes y duraderos
resultados en las humanidades.

El concepto o la estrategia de hibridez se puede resumir en el contexto de la teoria de
la cultura postcolonial en Latinoamérica bajo los términos de rizoma y ‘transversali-
dad’, por ejemplo, cuando Garcia Canclini habla del camino a seguir para poder des-
cribir hoy adecuadamente la cultura latinoamericana: “necesitamos ciencias sociales
némadas, capaces de circular por las escaleras que comuniquen horizontalmente los
niveles”(1990/1992/21995: 15), o “adentro todo se mezcla, cada capitulo remite a los
otros, y entonces ya no importa saber por qué acceso se llegd” (ibid.: 16).

A saber, Deleuze/Guattari (1976) definen el rizoma basandose en seis principios
que traducimos como mejor podemos: la ‘conexion’, la ‘heterogeneidad’, la ‘multi-

Bei Hybriditdt und Fusion handelt es sich um Anleihen aus wissenschaftlichen
Anwendungsbereichen, die mit den Kultur- und Kunstwissenschaften keinerlei
Beriihrung haben.

11 Un buen nimero de argumentos se puede también mencionar para la legitimacion historica y
epistemoldgica del concepto de hibridez, de lo cual desistimos por su evidencia en la teoria
postcolonial, al contrario del término sincretismo. La opinion de Balme (ibid.: 32) que los
conceptos hibridez y sincretismo no van mas alla de algunas prerreflexiones, nos parece algo
arbitraria, aun cuando coincidimos en que no existe una teoria general de la hibridez y de la
alteridad, a pesar de que en los Ultimos aflos se han publicado numerosos trabajos al respecto
que van mas alla de meros prolegémenos.
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plicidad’, 1a ‘ruptura asignificante’, la ‘cartografia’ y la ‘decalcomania’. Bajo los
dos primeros entienden la proliferacion del rizoma en todas las dimensiones de n - 1,
el cambio de forma, su accidentalidad, la negacion de la formacion de arboles genea-
logicos, del dualismo y de la estructura profunda. No se trata de la codificacion de
diversos sistemas signicos, sino de fendomenos de diversa naturaleza: bioldgicos,
econdmicos, politicos, culturales, etc. El tercer criterio lo definen como la multiplici-
dad, entendida como la falta de objeto y de sujeto; lo unico posible para su aprehen-
sion es la determinacion, la cantidad y la dimension. Simboélicamente hablando, el
rizoma es una red, un tejido, donde solamente existen lineas y no se permite la supra-
codificacion. Sus lineas son unicas y simples ya que ocupan su dimension en forma
total y no necesitan adiciones. Los autores dan un ejemplo del libro ideal: éste deberia
tener un plan donde en una hoja se reuniese la multiplicidad de elementos en su
totalidad: experiencias, determinaciones historicas, concepciones, individuos, grupos
y formaciones sociales. El rizoma descentra el lenguaje hacia otras dimensiones y
registros para encontrarse a si mismo. Este postulado se encuentra en estrecha
relacion con la concepcion de la “paralogia” y del “debate” de Lyotard y con la de
“simulaciéon” de Baudrillard. Con el término de la “multiplicidad” se marca la
determinacion tradicional entre sujeto y objeto. Este cambio lo ilustran los autores en
base a la marioneta:

Les fils de la marionnette, en tant que rhizome ou multiplicité, ne renvoient pas a la
volonté supposée une d’un artiste ou d’un montreur, mais a la multiplicité¢ des fibres
nerveuses qui forment a leur tour une autre marionnette suivant d’autres dimensions
connectées aux premiéres (Deleuze/Guattari ibid.: 22).

El rizoma es, por lo tanto, una red donde solamente se encuentran lineas que se mani-
fiestan en un encadenamiento siempre en mutacion y en expansion. Deleuze y
Guattari proponen, como ejemplo ideal, un libro con las siguientes caracteristicas:

L’idéal d’un livre serait d’étaler toute chose sur un tel plan d’extériorité, sur une seule
page, sur une méme plage: événements vécus, déterminations historiques, concepts
pensés, individus, groupe et formations sociales. (Deleuze/Guattari ibid.: 25)

El cuarto principio describe la posibilidad de interrupcion o destruccion de un rizoma,
la imposibilidad del dualismo. El rizoma ‘desterritorializa’ un término incipiente de
la cultura y lo ‘reterritorializa’ dentro del sistema rizomorfico. No existe ni la imita-
cion ni la similitud, sino una explosion de dos o mas series heterogéneas en lineas
que son constituidas por un mismo rizoma y que no estan subordinadas a un sistema
superior. Por ejemplo: el cocodrilo no toma la forma de un tronco, como el camaleon
no toma los colores de su medio ambiente y la “pantera rosa”no imita, no reproduce,
sino que pinta el mundo con sus colores, “produce” rizomas, produce un mundo. Los
criterios cinco y seis se refieren a la ausencia de un eje genético, de una estructura
profunda, de una objetividad de unidades. El rizoma es una tarjeta con muchas entra-
das y no “copia de”, esta abierta a todas las dimensiones, es productiva y no una re-
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produccidn, es performancia y no competencia. Tenemos una evolucion paralela de
dos seres que nada tienen que ver el uno con el otro (Deleuze/Guattari ibid.: 29). Un
ejemplo de ello lo encontramos en Borges, en el cual esta constatacion es central,
puesto que no considera la literatura como un reflejo del mundo (Widerspiegelung),
sino que ésta sostiene una relacion rizomatica con el mundo: la literatura crea un
mundo, hace un mundo con el mundo. La literatura no es mimesis (un término que
proviene del dualismo aristotélico), sino que crea otra realidad.

Como ya mencionamos, los principios 5 y 6, los de la cartografia y
decalcamonia, se refieren a la ausencia de un eje genético, es decir, a una estructura
profunda o a un eje objetivo que se base en el principio de la copia tnica. El rizoma,
por el contrario, no es copia sino mapa. Se trata de realizar mapas y no de realizar
copias. Retomando el ejemplo dado anteriormente, “la orquidea no reproduce la
copia de la avispa, ésta realiza un mapa con la avispa dentro de un rizoma”
(Deleuze/Guattari ibid.: 37). El mapa no reproduce, sino que crea. El rizoma es aqui
un mapa con una multiplicidad de entradas y puede por esto conectarse en todas las
direcciones, se puede variar, modificar, etc., esta abierto para todo tipo de cons-
telaciones, ya sea en un grupo o como categoria unica. Mientras el mapa tiene que ver
con la performancia, la copia esta vinculada a la competencia:

Etre rhizomorphe, c’est produir des tiges et filaments qui ont 1’air de racines, ou mieux
encore se connectent avec elles en pénétrent dans le tronc, quitte a les faire servor a de
nouveaux usages étrages. (ibid.: 46)

La practica del rizoma significa “producir tallos y filamentos que se parecen a las
raices que, precisamente junto con éstas, penetran en el tronco para hacer un empleo
inusual de las mismas” (Deleuze/Guattari ibid.: 26).

Resumiendo, los elementos fundamentales del rizoma serian los siguientes: a)
conexion arbitraria de puntos; b) produccion de diversos sistemas signicos y de
estados no-signicos; c) el rizoma no se puede reducir ni a uno ni a muchos otros; es
indeterminable: no es un rizoma que se transforma en dos o viceversa; d) el rizoma
no consiste en unidades, sino en dimensiones, es decir, no es una estructura, sino
lineas; e) el rizoma desterritorializa y reterritorializa; f) el rizoma no es reproduccion,
sino produccion; g) el rizoma no es copia, sino mapa.

El término de ‘transversalidad’ es creado por Welsch (1997) en su esfuerzo de
desarrollar un nuevo concepto de racionalidad, donde transversalidad se puede descri-
bir como un tipo de pensamiento u operacion de “cruces”, de la “construccion de co-
necciones transversales entre diversos complejos” (“Erstellung querlaufender Verbin-
dungen zwischen unter schiedlichen Komplexen”, ibid.: 761), como “diversas formas,
intercambio y competencia, comunicacion y correccion, reconocimiento y justicia”
(“diverse Formen, Austausch und Konkurrenz, Kommunikation und Korrektur, Aner-
kennung und Gerechtigkeit”, ibid.: 762). Transversalidad “en un sentido genuino —no
conoce ‘principios’”— (“in einem eigentiimlichen Sinne — >prinzipienlos<” ibid.: 763),
es decir, no existe una suma de principios prefigurados a priori. Se puede recurrir a
diversas teorias sin tener por qué aplicarlas en su totalidad:
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La razon transversal no es un arche de algo establecido ni propiedad de principios esta-

blecidos, sino que es una razon siempre en movimiento, es realmente una capacidad
. s . 12

operacional; en toda su forma es dinamica y se realiza en un proceso “.

El concepto transdisciplinario expuesto es, para el analisis del teatro, legitimo y ade-
cuado por la simple razén de que el teatro latinoamericano no es otra cosa que una
particular concretizacion de la cultura latinoamericana:

Hoy concebimos a América Latina como una articulacion mas compleja de tradiciones y
modernidades (diversas, desiguales), un continente heterogéneo formado por paises
donde, en cada uno, coexisten multiples 16gicas de desarrollo. Para repensar esta hetero-
geneidad es util la reflexion [...] del posmodernismo, mas radical que cualquier otra an-
terior. Su critica a los relatos omnicomprensivos sobre la historia puede servir para de-
tectar las pretensiones fundamentalistas del tradicionalismo, el etnicismo y el naciona-
lismo, para entender las derivaciones autoritarias del liberalismo y el socialismo.
(Garcia Canclini 1990/1992/71995: 23)

Hibridez es, pues, aquella estrategia o aquel proceso que tiene lugar en los puntos-
cruces o en los margenes, en las orillas de una cultura, donde ‘orilla’/margen’ no
implica siempre y fundamentalmente exclusion/discriminacion, sino la articulacion
de nuevas formaciones culturales. Bajo ‘puntos-cruces’/orillas/margenes podemos
entender de- y reterritorializaciones semiético-culturales, en ellas se realizan las reco-
dificaciones y reinvenciones. Se trata al menos de dos procesos: de la transposicion
de una unidad cultural de su lugar habitual en uno extrafio, que debe ser nuevamente
habitado, y de la mezcla de diversos medios de representacion. Los medios masivos
de comunicacién han dejado atras ya hace tiempo la ideologia esencialista, de lo
“puro-propio” como lo constatan reconocidos tedricos de la cultura latinoamericana, "
inaugurando un irreversible avance que también llega a las ciencias del teatro. Lo
‘propio’ de la cultura no se niega de manera alguna y esta siempre presente, como lo
demuestra la exportacion mundial de telenovelas de Brasil, México y Venezuela. A
pesar de todos los aspectos negativos que la acompafian, la globalizacion ha
conducido en el campo de la cultura a un aumento de la produccion cultural como
constata Ortiz (1988: 182-206). La categoria de hibridez pone en relieve que la idea
de una cultura “auténtica” y “coherente” ha sido siempre una ilusion en América del
Norte y del Sur; igualmente se manifiesta esto hoy en dia en Europa, resaltando que
el recurrir a semejante “pureza conlleva el peligro de defender tendencias
nacionalistas e ideologias conservadoras”, como justamente anota Rosaldo (1989). La

12 Todas las traducciones al espailol son mias. El texto original de la anterior cita reza:

Transversale Vernunft ist nicht die Vernunft einer arche oder eines Bestandes
oder Besitzes feststehender apriorischer Prinzipien. Sondern sie ist eine Vernunft
der Bewegung, ist wirklich grundlegend ein Vermogen; sie ist ihrer ganzen
Seinsart nach dynamisch, realisiert sich in Prozessen. (ibid.: 764)

13 Vid. al respecto el panorama en mi trabajo, A. de Toro (1999).
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‘identidad’, lo ‘auténtico’ se negocia hoy en dia en la diversidad de las orillas y en los
puntos-cruces del encuentro de culturas (y no a través de oposiciones, sino por medio
de operadores tales como “alli”, “aqui”, “en medio”, “simultineamente™): se vive
simultdneamente en diversos mundos, en un “intermedio”, en un espacio extra-
territorial (Bhabha 1994; Garcia Canclini 1990/ 1992/°1995; A. de Toro 1999). La
deterritorializacion exige al mismo tiempo una reterritorializacidon que consiste en
hacer habitable el “unhomely”, el “in-between” (Bhabha 1994) a través de ofertas de
posibles identidades. La fisura, la negociacion cotidiana se transforma en el signo de
identidad. Este doble movimiento trae consigo que diferencia y conflicto no
desaparecen, sino que se encuentran en un espacio-inter-medio, aquel de la diferancia
como una rodante suplementariedad para incorporarse en un contexto de la altaridad.
De esta forma se puede conectar el nivel de la practica discursiva-cultural con el nivel
social.

2.1.2 Hibridezy Teatro

Comencemos con una pregunta: ;Como pueden ser contectados los fendémenos de hi-
bridez con aquellos del teatro, si no existe una teoria general de la inter- o transcultu-
ralidad? Creemos que esta teoria general no es necesaria y que ademas es imposible
establecerla'®. Basta con recordar que tanto dentro como fuera de la discusion de la
postmodernidad y de la postcolonialidad —y en este ultimo caso en forma privilegiada
a mas tardar desde la publicacion de las obras de Said, Ashcroft et alii, Todorov,
Spivak, Bhabha o en el contexto de la teoria de la cultura desde la aparicion de las
obras de Brunner, Garcia Canclini y Martin Barbero que se refieren a cruces, migra-
ciones, Otredad, etc.—, contamos con una solida basis para conectar ambos campos.

A mas tardar desde la mitad de los afios 80 en adelante constatamos en la ciencia
teatral un creciente interés por los problemas de interculturalidad (cfr. bibliografia).
Exactamente dentro del contexto de estas nuevas tendencias y recurriendo a una basta
teoria de la cultura, particularmente a aquella sobre Latinoamérica, elaboramos
nuestra propuesta. Una obra que ya habia iniciado esta trayectoria con cierto mérito
evidente es, por ejemplo, The Dramatic Touch of Difference, en donde se encuentran
algunas iniciativas para la construccion de modelos y teorias sobre el tema a tratar,
partiendo de concretizaciones escénicas especificas'.

14 No usamos el frecuente término de ‘transferencia cultural’ (‘Kulturtransfer’), ya que éste se
presta para malentendidos, en particular en el contexto de paises postcoloniales, dentro de la
critica postcolonial, como es el caso en Latinoamérica en la era de la globalizacién. Bajo
‘transferencia cultural’ entendemos el ‘exporte’ hegemonial de productos del ‘centro’ a la
‘periferia’. Por esto, el término de translacién nos parece mas adecuado.

15 Vid. también el libro Soziale und theatralische Konventionen als Problem der Dramentiber-
setzung (Fischer-Lichte/Paul/Schulze/Turk 1988), especialmente los trabajos de Turk y
Fischer-Lichte que considero pioneros en este campo; vid. ademas Totzeva (1995); vid.
también ahora ultimo, Gestos (1994, 1996).
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El trabajo sobre hibridez exige al menos la consideracion de los aspectos si-
guientes:

1. Para comenzar se debe partir de un modelo sobre la hibridez (nivel epistemol gico)
que ya desarrollamos brevemente mas arriba.

2. Por parte de la produccion deben ser descritas las unidades culturales que se en-
cuentran en una obra teatral en el nivel de la referencia cultural (es decir, dentro de
la propia cultura, por ejemplo en Brasil en relacion con las culturas afroportuguesa,
japonesa-brasilefia) y fuera del espacio cultural propio. Se trata —como ya habia-
mos indicado— del entrelazamiento de diversos elementos que una cultura lleva
consigo (nivel de la teoria de la cultura). En un segundo nivel, el de la obra de
teatro misma, se investiga como estas unidades culturales constatadas se mani-
fiestan en la semantica y pragmatica del texto/escena, qué tipo de ‘translaciones’ y
de ‘transformaciones’ han tenido lugar y como han sido éstas reinventadas/reco-
dificadas. Este es el lugar de la investigacion de la translacion de las convenciones
sociales en el medio del teatro. En este lugar se revela como el teatro transporta
problemas sociales actuales o pasados y como se ha realizado esta translacion
(nivel de la representacion).

3. Ademas se tienen que analizar al nivel del fluir de los entrelazamientos de los me-
dios de representacion, las concretizaciones de la sintactica, del discurso, del actor
(movimiento, desplazamiento, actos gestuales), de la voz, de la ideologia y de la
escenificacion espectacular (escenografia/decorado, musica, accesorios, etc.). El
medio de representacion del teatro (ya sea éste el texto de la representacion o la re-
presentacion misma) se encuentra en el centro del analisis, concentrandose en tres
puntos fundamentales:

a) en la descripcion, andlisis e interpretacion de la inscripcion cultural (social-
sociohistorica) de la hibridez en los niveles mencionados (de la translacion
de lo gestual, de la organizacion del movimiento y de la accion, de la
lengua/palabra y de la imagen; el paso de un medio al otro es permeable);

b) en la descripcion, analisis e interpretacion del empleo de los diversos
medios y formas de comunicacion, tales como el empleo de tipos y sub-
tipos de determinados textos (escenificacion de articulos de prensa y
noticias, de textos en verso y prosa, dramaticos y orales, etc. en el nivel de
la transmedialidad);

¢) en ladescripcion, analisis e interpretacion de la relacion de altaridad entre
la cultura base (madre) y la externa;

4. En la descripcion, analisis e interpretacion de la recepcion de formas teatrales hi-
bridas; aunque se trate aqui un tipo arduo de investigacion, ya que implica in-
vestigacion de campo.
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La negociacion de diferencias en el contexto de la hibridizacion no debe ser consi-
derada como procedimiento de ‘distanciacion’ (‘Verfremdung’) en el sentido que le
dan los formalistas rusos a este término, ni tampoco como procedimiento de modela-
cion secundaria en el sentido de Lotman, ya que estos autores no tratan la hibridez
dentro de un concepto postcolonial (con la excepcion de Lotman/Uspenskij 1978,
1984) que maneje estrategias de altaridad en el encuentro o confrontacion de diversas
culturas y recodificaciones. Recodificaciones, por su parte, no deben ser consideradas
como meras apropiaciones o adaptaciones, un relicto de la exotizacion de culturas hi-
bridas no occidentales que expone mas bien un fenémeno de colonizacion. Se trata
principalmente de un dar y recibir, de posibilidades de eleccion y seleccion, de for-
mas de organizacion del espacio y del tiempo cultural, como asi también de diversas
formas de representabilidad.

El término tedrico-cultural de hibridez contribuira a aclarar preguntas referentes
al tipo de formas teatrales, si se trata de meros préstamos de diversas culturas donde
el dialogo en el momento del entrecruce carece de importancia y el interés radica
simplemente en el préstamo (este seria el caso de un logo, euro y etnocentrismo, de
un malinchismo tipico en la modernidad, no asi en una teoria de la cultura y del teatro
de orientacion postmoderna y postcolonial), o si se trata de reales estrategias de
recodificacion.

22  Transmedialidad
2.2.1 Conceptoy Problemas

The hybrid or the meeting of two media is a moment of truth and revelation from which
new form is born. For the parallel between two media holds us on the frontiers

between forms that snap us out of the Narcissus-narcosis.

Marshall McLuhan (1966: 55)

Modernidad y postmodernidad nos han brindado formas de comunicacion cultural que

hasta la fecha no habiamos experimentado en tal forma. La era de redes mediales de comunicacion
produce una multiplicidad de hibridos intermediales que se confrontan metamorfoseando con sus
dinamicas y transformaciones mediales a significados textuales y signicos caducos.

Jiirgen E. Miiller (1996: 15)'¢

16  El original reza:

Moderne und Postmoderne haben uns Formen kultureller Kommunikation
beschert, wie wir sie bislang nicht kannten. Das Zeitalter medialer Vernetzungen
produziert unzdhlige inter-mediale Hybride, die mit ihren medialen Dynamiken
und Transformationen {iberkommene und fixierte Text- und Zeichenbedeutungen
fortwihrenden Metamorphosen in anderes aussetzen.
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Partiendo de los términos de transdisciplinaridad, transculturalidad y transtextualidad
empleamos el concepto de ‘transmedialidad’, que no significa el intercambio de dos
formas mediales distintas, sino una multiplicidad de posibilidades mediales. Ademas,
este concepto incluye diversas formas de expresion y representaciones hibridas como
el didlogo entre distintos medios —en un sentido reducido del término ‘medios’
(Video, Filme, TV)—, como asi también el didlogo entre medios textuales-lingiiis-
ticos, teatrales, musicales y de danza, es decir, entre medios electronicos, filmicos y
textuales, pero también entre no-textuales y no-lingiiisticos como los gestuales, pic-
toricos, etc. Asimismo el prefijo ‘trans’ expresa clara y formalmente el caracter
nomadico del proceso de intercambio medial'’.

La transmedialidad se encuentra en estrecha relacion con objetos culturales a
raiz de la globalizacion que desde la modernidad a la postmodernidad ha incurrido en
todos los campos de la vida de tal forma que ha afectado a la cultura, el arte y la
ciencia; y, especialmente, se encuentran procesos mediales en el centro de cualquiera
reflexion dentro de la teoria de la cultura. Este desarrollo no se refiere tan s6lo a una
sociedad siempre mas condicionada por lo visual, que comienza en la modernidad
como los pasajes y panoramas (cfr. Benjamin 1983, I/I), sino también a qué
significados —en particular en la modernidad— obtienen un caracter primordialmente
némada y descentrado. Asi, Lyotard (1973: 6) habla de los significados a la “deriva”
o Deleuze (1988) de pliegues/arrugas (pli), que se concretizan en un desorden,
hibridez o transmedialidad en las diversisimas formas de arte. En la transmedialidad
se trata siempre de la transgresion de un limite, de ‘pliegues’, ‘capas’ y ‘repliegues’.

La transmedialidad no es una mera agrupacion de medios, esto no es un acto
puramente medial-sincrético, ni tampoco es la superposicion de formas de representa-
cidén medial, sino —como en el caso de la hibridez— un proceso, una estrategia condi-
cionada estéticamente y que no induce a una sintesis de elementos mediales, sino a un
proceso disonante y con una alta tension. Por esto gozan de central interés los campos
de la transformacion y funcionalidad de elementos mediales, ya que estos condi-
cionan de forma decisiva la produccion y recepcion de productos culturales, su nivel
pragmatico y semantico. Elementos transmediales implican un proceder transcultural,
transtextual y transdisciplinario ya que se alimentan de diversos sistemas y subsis-
temas.

Se puede hablar de transmedialidad siempre y cuando diversos elementos me-
diales concurran dentro de un concepto estético, cuando se constata un empleo multi-
medial de elementos y procedimientos o cuando éstos aparecen en forma de citas, es
decir, cuando se realiza un didlogo de elementos mediales y se produce un meta-
texto-medial.

17 En la discusion actual se recurre con preferencia al término de ‘intermedialidad’, asi Hansen-
Love (1983), Priimm (1987), Eicher (1994), Miiller (1996), o al de ‘multimedialidad’, asi
Hess-Liittich (1982; 1984) y Priimm (1987). Con respecto a la transmedialidad en general y a
la transmedialidad postmoderna, vid. Arens (1991), Auslander (1987), Bark (1990), Berringer
(1991; 1991a), Hoesterey (1988) y Kramer (1998).
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La transmedialidad corresponde en el campo medial en parte al conocido feno-
meno de la transtextualidad en cuanto que se establece un rico intercambio de formas
mediales'®. Por esto podemos definir este didlogo medial sin mayor problema con el
término de ‘textos mediales’ (Miiller 1996: 82), pero solamente si partimos de un
amplio concepto de ‘texto’, segiin la semiodtica de la cultura en el sentido que le da
Derrida (1967) y que va mas alla del reducido concepto de texto en la lingiiistica o de
los términos de texto que se basan en ésta. El ‘texto medial’ no debe por esto
entenderse como una expresion lingiiistica, sino simplemente como cualquier tipo de
expresion que se hace en un contexto determinado (pinturas, tonos, musica, ruidos,
luz, cuerpo...).

Mientras el término transmedialidad acenttia el didlogo entre diversas expresio-
nes mediales, esto es, principalmente entre diversos tipos de medios, artefactos, técni-
cas, el término de transtextualidad destaca el didlogo entre todas las posibilidades de
expresiones textuales, sean éstas de naturaleza lingliistica o no-lingiiistica. Mientras
la transmedialidad subraya el tipo de artefacto, la transtextualidad resalta su
contenido.

Lo descrito debe dejar suficientemente claro que el concepto de inter- o transme-
dialidad no debe confundirse con el de intertextualidad, ya que este ultimo se refiere a
textos lingiiisticos que son solamente una variante de procesos de inter- o transmedia-
lidad (cfr. también Biischer 1994: 193).

Finalmente, en el caso de la transmedialidad (como en el de la transtextualidad)
se trata de un fenomeno transcultural y no nacional, ya que los procesos mediales
tienen siempre efectos transnacionales y transculturales, desde el inicio de la Moder-
nidad, por no decir a partir del Renacimiento.

2.2.2 Transmedialidad y Teatro

Como pocas publicaciones tematizan la relacion teatro-medialidad y los campos rela-
cionados a ésta, intentamos una breve descripcion de esta relacion. Los elementos
mediales empleados en el teatro no son meramente formales, sino que determinan en
forma decisiva el nivel semantico y pragmatico de una obra, texto, representacion y
con esto el proceso de decodificacion'’. El teatro como forma medial de arte, comuni-
cacion y representacion ha estado determinado de facto desde la antigiiedad greco-
latina, mas especialmente de los afios 60 por el empleo de diversos medios de
representacion (primero por la danza, la musica y canto, luego por las artes plasticas
y por composiciones de iluminacidon, por musica electronica estructurada por un

18  Con respecto a los pocos trabajos que tratan la relacion teatro/intermedialidad, vid. Hansen-
Love (1983), Lehmann (1985), Zander (1985) y Miiller (1996: 83; 93-103).

19  El trabajo de Miiller (1996) es constructivo, sin embargo considera el teatro solamente al mar-
gen; vid. por el contrario Gestos (1994) y Villegas (2000) recién aparecido y que no alcan-
zamos incluir en este trabajo.
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ordenador, cfr. entre otros Finter 1994: 189ss.). El teatro en su totalidad, especial-
mente el postcolonial y el latinoamericano como punto entrecruzado por diversas
culturas o formas culturales, se caracteriza por un empleo hibrido de elementos
mediales.

La transmedialidad inherente al teatro (cfr. Hess-Liittich 1984) se da al inicio en
un campo elemental: primero el paso del texto dramatico (escritura) a la represen-
tacion (palabra, imagen, sonido, movimiento; cfr. F. de Toro 1987, 1995); luego del
texto dramatico al director (realizacion en tiempo y espacio, movimiento), al
dramaturgo (reunion de materiales, reflexion sobre limites, posibilidades y excesos),
al actor (cuerpo, voz) y finalmente al espectador (acto de recepcion). Se suma, ade-
mas, el traspaso de una unidad teatral de su contexto originario/base de su produccion
y representacion a diversos medios de representacion y reproduccion (espacios
teatrales y culturales). Este uso estético-funcional-hibrido que implica la transmedia-
lidad es una parte constituyente en las obras de Alberto Kurapel (exiTlio in pectore
extrafiamiento; Mémoire 85/Olvido 86; Off-Off-Off ou Sur le Toit de Pablo Neruda;
Prometeo Encadenado seguin Alberto Kurapel/Prométhée Enchainé selon Alberto
Kurape!), de Gerald Thomas (Carmen com Filtro; Carmen com filtro 2; Mattogrosso;
M.O.RT.E; M.O.RT.E. 2) o Robert Wilson (Cosmopolitan greetings; Parzival auf
der anderen Seite des Sees; The Black Rider; The Casting of the Magic Bullets;
Orlando), e igualmente en aquellas de Daniel Veronese y del grupo “Periférico de
objetos” (Variaciones sobre B; El hombre de arena; Zooedipus), de Antunes Filho
(Paraiso; Zona Norte; Nova Velha Estéria) o en el teatro-danza de Johann Kresnik
(Ulrike Meinhof)™.

Una ciencia del teatro que esté interesada en analizar los elementos mediales no
debe limitar el término ‘medial’ a la forma en la que se viene definiendo tradicional-
mente como objeto de investigacion dentro de las ciencias de la comunicacion o lo
que, hoy por hoy, se le atribuye al concepto de dialogicidad de Bajtin o al de inter-
textualidad en la ciencia literaria —como indicabamos mas arriba—; el término se debe
deslimitar en el sentido de diversas formas de comunicacion cultural (exactamente en
este aspecto radica el valor del trabajo de Miiller 1996). Transmedialidad no se trata
como un fin en si mismo, sino como hibridez, es decir, como un instrumento al
servicio de la descripcion e interpretacion del hecho teatral.

Transmedialidad no funciona solamente como una instancia productora de signi-
ficacion, sino que actia al mismo tiempo como una instancia metatextual/representa-
cional de la problematizacion del teatro y de la reflexion sobre el mismo, como arte-
facto, sobre sus posibilidades y limites. El empleo de diversos elementos mediales
potencia (hace evidente) la autorreferencialidad teatral y acentfia la predominancia de
formas de percepcion sensorial, como por ejemplo lo visual y lo auditivo. La
transmedialidad crea (o agrega) asi otra denotacion de teatralidad (vid. mas abajo), ya

20 Con relacion a la obra de Kurapel, vid. F. de Toro (1989; 1999; 1999a; 1999b) y A. de Toro
(1991a; 1993; 1995); respecto de la obra de Gerald Thomas y Filho, vid. respectivamente
Fernandes (1996) y Milar¢ (1994).
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que el teatro se define sobre la base de campos, materiales, objetos y procedimientos
de gran diversidad, entre otros, imagenes, juegos y efectos de luces, proyecciones
visuales, actores, cuerpo, biografias, autobiografias, pastiche, mezclas, etc. como en
los ya mencionados Performances de Kurapel o en el teatro de objetos del grupo
“Periférico de objetos”. Estos elementos no estan subordinados a la lengua, ni al actor
0 a una accion, sino que son actantes autbnomos y constituyen un concepto de teatro
que se deriva por una parte de formas tradicionales, y por otra de Performances,
Events o recitativos (vid. mas abajo).

2.2.3 Transmedialidad e Hibridez

También en la teoria de la cultura, particularmente en la latinoamericana, elementos
mediales como video, television (telenovelas) y otras formas masivas de comuni-
cacion tienen un lugar de investigacion privilegiado (cfr. Herlinghaus/Walter 1994 y
A. de Toro 1999 con respecto a los trabajos de Garcia Canclini, Martin Barbero,
Ortiz, etc.), donde la estetizacion de la vida cotidiana, esto es, la confusion de los
limites entre teatro como escenario y el espacio colectivo-publico, la entrada de la
calle al espacio teatral y el traspaso del teatro a la calle juegan un papel primordial;
asi en el “teatro de la memoria” de Alfredo Castro.

La conexion epistemoldgica entre hibridez y transmedialidad radica precisa-
mente en esta deslimitacion de las practicas teatrales tradicionales que se derivan de
la superacion de discursos universales (géneros, tipos textuales, poéticas normativas)
como resultado de un cambio radical de los conceptos de sujeto y realidad. Ambas
estrategias tienen en comun el encontrarse en un espacio “intermedio”, en puntos
entrecruzados en un espacio del “unhomely” o del “in-between”, como Bhabha
denomina los cruces antropolégico-culturales. A una cultura hibrida le es inherente
una medialidad hibrida. Lo que desde la perspectiva del “centro” se consideraba
como una agresion contra la norma (vid. la posicion de Voltaire respecto del teatro
elisabetano y espaiol de los siglos XVI y XVII que no siguiendo las normas poéticas
neoaristotélicas califica como “teatro barbaro”, hibrido y bastardo al fin), y por esto
inferior, pasa en la hibridez a ser un principio de estructura: el deambular, la
peregrinacion.

3. ‘TEATRO’'/'TEATRALIDAD /'TEXTO TEATRAL’

El concepto de teatro que vamos a definir resulta primero de una reflexion tedrica,
teniendo en cuenta las bases epistemologicas relacionadas con los términos de
hibridez y transmedialidad, segundo, se deriva del tipo de textos/representaciones
teatrales elegidos y, tercero, de una aproximacion teérico-cultural transdisciplinaria.
Constatamos que tan solo el hecho de hablar de ‘teatro’ nos trae a la memoria un
tipo de paradigma que esta conectado con la idea de que el teatro es produccion y
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recepcion de una accion dispuesta en tiempo y espacio, realizada a través de un acto
de comunicacion lingiiistico-mimético y altamente referencial. Este concepto de
teatro, que proviene de Aristoteles y desde entonces acompaiia a diversas poéticas
normativas, le da a la lengua y al habla tal prioridad, que por siglos todos los otros
elementos confluyentes fueron subordinados a un acto parlante. El teatro es, en este
contexto, un acto de significacion y portador de un mensaje. Ademas, autor y texto
fueron también por mucho tiempo instancias exclusivamente determinantes que
reglamentaban y regulaban las relaciones texto dramatico/texto espectacular, teoria e
interpretacion. El debate que promueve Koltes en los afios 80 contra un teatro de di-
rectores o espectacular desprendido del autor en “proteccion” de la pureza de la
puesta en escena de sus obras, demuestra la relevancia de este aspecto. Desde los
afos 60 en adelante experimentamos, paralelamente al teatro de autor/texto, la eman-
cipacion del director que cada vez mas se transforma en un “creador” de las obras
puestas en escena, pasa a ser el autor del texto espectacular. Aun cuando siga exis-
tiendo hoy en dia un concepto candnico de teatro, y ademas cuantitativamante supe-
rior a las nuevas formas, el teatro experimenta una reclusion de la mimesis y referen-
cialidad desde Jarry y Artaud, pasando por lonesco y Beckett; una radical transforma-
cion que en la postmodernidad (desde fines de los afios 50) se concretiza en formas
como Happening, Living Theatre, Performance, en otras, que llevan a una total
deslimitacion de las normas —como indicabamos al comienzo del volumen. Teatro
pasa a ser ‘teatralidad’, es decir, cualquier representacion estético-artistico-ludica
que serealiza con €l cuerpo (voz, gesto, movimiento) y a través de una basta serie de
elementos jerarquicamente iguales que ponen en relieve su caracter ritual-artistico.
Dentro de esta definicion es secundario saber si los signos producidos son de
naturaleza lingiiistica o no lingiiistica, si se emplean para la realizacion de una accion
0 para transportar un mensaje o no. También el lugar de la representacion (la
institucion teatral, el espacio teatral tradicional) pierde su importancia al igual que la
separacion entre actor y personaje. Mas bien parece que el actor “engulle” al perso-
naje o que los personajes pasan a ser actores.

Montaje, collage, el juego simultdneo de diversas formas de representacion
como danza, maquillaje (mascara), medios electronicos, mitos, tradiciones, fragmen-
tacion, etc. constituyen el término de ‘teatralidad’. En este sentido nuestro concepto
de teatralidad coincide en varios aspectos con aquel de Evreinov a comienzos del
siglo XX (citamos de Xander 1994: 113):

Bajo “teatralidad” como término entiendo una custodia estética de caracter abierto y
tendencioso, que aun lejos de un recinto de teatro, solo a través de un gesto cautivante,
de una sola y bellamente expresada palabra produce proscenios y decoraciones,
liberéndorzllos facil, alegre e irreversiblemente de las cadenas de la realidad. (Evreinov
1912: 20)

21  El original reza:

Unter “Theatralitat” als Terminus verstehe ich eine &sthetische Monstranz von
offen tendenziésem Charakter, die, selbst weit von einem Theatergebaude
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En este concepto las categorias de espacio y tiempo pasan a segundo plano y el texto
dramatico ofrece tan s6lo una variante de concretizacion teatral. El texto espectacular
se convierte, con su enorme virtualidad, en la instancia determinante de la produccion
teatral, como queda claramente expuesto en Cosmopolitan Greetings (de Wilson/
Ginsberg/Gruntz/Liebermann), en Black Rider (de Wilson/Waits/Burroughs), en
Orlando (de Wilson/Woolf), en Parzival auf der anderen Seite des Sees (de Wilson/
Dorst; cfr. A. de Toro 1995) o en textos de Pavlovsky, por ejemplo en La mueca,
Potestad, Pablo y particularmente en Paso de Dos, las cuales resultan de una estrecha
interaccion entre texto, trabajo actorial y variaciones escénicas (vid. A. de Toro 1996:
72). El teatro se transforma en teatralidad: por una parte se convierte en una
constructio autorreferencial, por otra, permite que se incluyan formas de represen-
tacion que generalmente quedaban excluidas, tales como rituales, festejos de matri-
monios, formas religiosas de expresion, etc. (cfr. Barba 1985; Schechner 1985, 21988,
1990; Fiebach 1986, 1998; Balme 1995; Gissenwehrer 1994), que segun principios
genéricos se consideraban “impuras” y no artisticas. Asimismo, en el concepto de
teatralidad se consideran aspectos antropologicos™. Igual que el concepto de texto y

entfernt, durch eine einzige bezaubernde Geste, durch ein einziges schon
ausgesprochenes Wort Biihnenbretter und Dekorationen erzeugt und uns leicht,
freudig und unabénderlich von den Fesseln der Wirklichkeit befreit. (Evreinov
1912: 20)

22 Stefanek (1976: 219) postula la exclusion de representaciones rituales del concepto teatro.
Esta postura, por lo demds bastante difundida, muestra la necesidad del concepto de
teatralidad:

[...] eventos rituales pueden adquirir momentaneamente estructuras teatrales, pero
no se les puede calificar de teatro por que les falta la distancia estética que separa
la naturaleza diversa de actor y espectador, conectados en la convencion de com-
partir una accién imaginaria.

([...] rituelle Veranstaltungen zwar momenthaft theatralische Strukturen enthalten,
doch so lange nicht als Theater zu bezeichnen sind, als ihnen die dsthetische Dis-
tanz mangelt, aufgrund derer Darsteller und Zuschauer wesensméaflig voneinander
getrennt, doch im Einverstdndnis der Partizipation an einer imagindren Handlung
verbunden sind.)

Segun esta definicion, el teatro de Koltés tendria que ser excluido de la categoria teatro ya que
rechaza la separacion entre realidad/ficcion (“odio el teatro”, decia Koltés), de la misma
forma se excluirian el Happening y el Performance. Al contrario de Stefanek, Victor Turner,
Eugenio Barba y Richard Schechner (vid. bibliografia) nos ponen a disposicion en su teoria y
practica teatral un concepto de teatro que incluye precisamente formas rituales de
representacion. Asi, Schechner (1990: 49-112, en especial 68) considera en forma decidida
que lo ritual es parte integral del teatro:

Por donde miremos en la actualidad y en el pasado siempre resulta ser el teatro un
entrelazamiento de ritual y recreacion. En un momento parece ser el origen el ri-
tual, en otro es la recreacién —gemelo acrobatico— que juega sobrepuesto [...].

(Wo wir uns also umsehen und wie weit wir auch zurtickblicken, immer stellt sich
Theater als eine Verflechtung von Ritual und Unterhaltung dar. In einem Moment
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autor en el contexto de la semidtica y en la teoria textual (de la escritura) postmoder-
na de Derrida, Barthes, Lyotard y del Gruppe Tel Quel se transforma (hasta casi
desaparecer), de la misma forma implica el concepto de teatralidad una profunda
transformacion, que radica en el caracter de proceso, de hibridez y de nomadismo en
el teatro, incluyendo con esto elementos centrales de la discursividad postmoderna y
postcolonial. ‘Teatralidad’ denomina también el momento de la representacion inde-
pendientemente de su forma de expresion, por lo tanto no se deja definir a través de
un concepto de representacion como se practicaba tradicionalmente en la semidtica
teatral, que finalmente se basaba en un concepto lingiiistico-estructural del signo (cfr.
F. de Toro 1991; Balme 1995: 11-15)*.

El concepto de ‘teatralidad’ comprende también aquello que Goffman (1967,
1974a) llama la “social interaction”, “performance” o teatro ritual (cfr. también
Schechner 1985, 21988, 1990; Turner 1982, 1987; Fiebach 1986, 1996, 1998). Barba
constata que las formas de representacion que no se ajustan al concepto tradicional de
teatro no deben ser precisamente denominadas como “el otro teatro”, sino se debe
mas bien hablar de “otras/diversas situaciones” que se comienzan a considerar como
teatro. Con esto, Barba postula una deslimitacion del concepto de teatro tradicional.
Como el concepto ‘teatro’ —lo apuntdbamos mas arriba— esta histéricamente
predeterminado por una fuerte tradicion, el término de ‘teatralidad’ se ofrece, también
por esta simple razéon, como uno que es capaz de abarcar diversas situaciones
teatrales que se escapan al paradigma (neo)aristotélico o (neo)realista.

El término de ‘teatralidad’ puede y debe ser un concepto que implica siempre
una deslimitacion y por esto no permite una definicion. Mas bien se determina a
través de la descripcion de los campos donde se aplica. El concepto puede entenderse
como un lugar operativo en la construccion de relaciones transversales y entrela-
zamientos de diversas formas de representacion, una operacion transrelacional en el
intercambio de comunicacion, es decir, este concepto es a priori indeterminado, pero
puede ser determinado en el sentido de una concretizacion historico-cultural. Por
consecuencia, aquello que se denomina como ‘teatralidad’ no posee una estructura
tradicional, sino una ‘estructura hibrida’. El término describe el empleo de una
enorme ¢ infinita posibilidad de procesos dindmicos de representacion. La
‘teatralidad’ asi descrita no puede entenderse como una categoria semantica (que se
ocupa del contenido del acto de representacion), sino como relacion de diversas y
simultaneas formas de representacion.

scheint der Ursprung das Ritual zu sein, im néchsten Augenblick ist es die Unter-
haltung - akrobatische Zwillinge, iibereinander purzelnd, einer nie ldnger auf der
Oberhand als der andere.) (ibid.: 102)

23 La semidtica teatral de Pavis (1976, 1982), de Marinis (1982), Fischer-Lichte (1983) y F. de
Toro (1988) se basa en la teoria general de la semidtica y pragmatica adaptada al objeto
teatro, sin embargo, estos autores describen y se aproximan al teatro en diversas formas y han
tendido luego a desarrollar una “socio-semidtica teatral”, una recepcion teatral y ultimamente
concluyen en una teoria transcultural y postcolonial para el teatro (vid. bibliografia).
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Siguiendo a Evreinov (en Xander 1994: 113-114), este concepto también se
puede entender como una “ley general de la transformacion creativa [...] del mundo
percibido por nosotros” o como “instinto preestético”™*, con lo cual Evreinov des-
limita el concepto de teatro hasta el punto que de facto lo elimina, como Xander
(ibid.: 114) apropiadamente indica. Semejante definicion se asemeja, en el campo de
las artes plasticas, a aquella de Beuys, quien fue famoso por su lema “cualquiera es
un artista” y por declarar como arte cualquier instalacion de desperdicios de la
sociedad de consumo (‘teatralidad’). Tanto el teatro como el arte en general pueden
asi “ser relacionados con cualquier tipo de representacion de la vidad cotidiana™.
Esta concepcion de Evreinov fue visionaria —como también aquella con respecto a la
importancia de los medios de comunicacion de masa en el siglo XX—y es confirmada
con la permanente teatralizacion de la vida cotidiana, por ejemplo en el campo de la
politica, donde como sabemos, ya no se trata de la representacion de contenidos, de
ideas o propuestas, sino de escenificaciones. De igual manera las “escenas” de la vida
cotidiana (locales, comportamiento, vestimenta de “moda”) consisten, como lo indica
ya el término mismo, en autoescenificaciones ritualizadas que comienzan con la
vestimenta y se concretizan en gestualidad y accion. En un punto diferimos de
Evreinov, Schramm (1990) y otros, en que el teatro “deba considerarse como €
modelo para la comprension de sistemas culturales” (Xander 1994: 115)*. El teatro
es un sistema cultural entre otros que puede contribuir a comprender procesos
culturales. Aun cuando podamos coincidir con Fiebach (1998: 7) que ‘teatralidad’
puede ser “definida como un encuentro cultural e histérico-cultural, socio-politico y
cotidiano”, seria altamente arbitrario conceder al teatro un absoluto predominio en la
produccion cultural.

La deslimitacion que el concepto de ‘teatralidad’ implica no debe conducirnos a
la idea de que cualquier tipo de escenificacion, por ejemplo las acciones cotidianas o
politicas, sea una forma de ‘teatralidad’ ya que el término obtendria asi una intencion
y extension tan amplia que finalmente podriamos desistir de €l. Por esto, ‘teatralidad’
puede ser definida tan sé6lo en relacion con la categoria ‘teatro’ y con aquellas empa-
rentadas con la misma. ‘Teatralidad’ seria luego una estrategia de produccién meto-
nimica y metaférica de situaciones similares al teatro. De lo metonimico/metaférico
depende la fragil distincion entre teatralidad y otras formas que recurren a ella.
Expuesto de otra manera: se trata del grado de autorreferencialidad, de la accion
Iudica a la que apela el teatro para llevar a cabo una diferenciacion, aunque recono-
cemos que en muchos casos los limites son permeables. Estamos aqui tratando un
fenomeno similar al que se presenta cuando se quiere definir cientificamente lo que

24 “[...] allgemeines Gesetz der schopferischen Transformation [...] der von uns wahrge-
nommenen Welt” [...] “vorésthetischen Instinkt” [...] (en Xander ibid.: 114).

25 “[...] auf beliebige Erscheinungen der Lebenswelt bezogen werden” (Xander ibid.).

26 “[...] das Modell fiir das Versténdnis kultureller Systeme tiberhaupt ansehen” (Xander ibid.:
115).
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es o0 no es arte, lo que al fin es un acto arbitrario que depende mucho del momento y
menos de los llamados valores universales.

A pesar de los problemas descritos, empleamos el término de ‘teatralidad’ por-
que no esta determinado ni historica ni normativamente, y asi no excluye de partida
formas que no se atengan al concepto tradicional de teatro. De igual forma operaban
las poéticas y la investigacion académica teatral cuando se trataba de definir y
valorizar los géneros dramaticos®’.

Como criterio de teatralidad y para un concepto hibrido de teatro importa en
particular el caracter complementario del teatro, esto es, su produccion o
diseminacion de la significacion, que a pesar de su fuerte autorreferencialidad con el
artefacto teatro no es idéntico con éste ni se agota en él, como sucede con los eventos
de masa, con las corridas de toros, los campeonatos de fitbol o con los juegos
olimpicos.

Ademas me parece importante la constatacion de Xander (1994: 116) que
Evreinov “comprende la criminalidad como un fenémeno teatral y se ocupa en forma
copiosa de preguntas sobre la sexualidad™”, lo cual corresponde al concepto de teatro
de Pavlovsky (p.e. CAmara lenta, Potestad, Paso de Dos) o de Koltés (p.e. Combat
de negre et de chiens, Dans la solitude des champs de coton, Quai Ouest, Roberto
Zucco).

En nuestros intentos por definir y describir el concepto de ‘teatralidad’ vemos,

por una parte, que ‘teatralidad’ es el concepto que mejor abarca aquello que hoy
llamamos teatro a nivel internacional y, por otra, en la discusion actual sobre una
ciencia teatral transdisciplinaria y transcultural®.
Finalmente, no definimos el término ‘texto teatral’ en el sentido restrictivo de Balme
(1995: 6) “[...] como la transcripcion de la idea (imagen) de una puesta en escena”, si-
no en un sentido abierto, como las diversas concretizaciones teatrales donde el predi-
cado ‘texto’ —como ya lo habiamos indicado— abarca cualquier tipo de expresiones.

27  Cfr. Fiebach (1986: 9ss.), quien sefiala la imposibilidad de una exclusién normativa de formas
de representacion y la teatralizacion de la vida cotidiana. Compartimos la posicion de Fiebach
(ibid.: 12) —entre tanto una opiniéon comun en las ciencias del teatro y desde los afios 30 en las
artes plasticas— que “una diferenciacion estricta entre ‘teatro’ y otras formas de comunicacion,
donde roles y autorrepresentacion son fundamentales, no se justifica” (“[...] eine solche scharf
ausschlieBende Unterscheidung zwischen ‘Theater’ und den Erscheinungen allgemeiner Kom-
munikation, in denen Rollenzeigen und Selbstdarstellungen wesentlich sind, nicht
gerechtfertigt ist”).

28  ““[...] Kriminalitdt als ein theatralisches Phdnomen versteht und sich ausfiihrlich Fragen der
menschlichen Sexualitét [widmet]”.

29  Por esto no coincidimos con Miinz (1994: 29; 31) quien, basdndose en los trabajos de
Seige/Wolfram (1990, citados en Miinz), resultados de la escuela de teatro de Leipzig, y al pa-
recer en disputa con Fiebach, Kotte y Schramm, declara el concepto de ‘teatralidad’ como
cientificamente inaplicable. Sobre todo no alcanzamos a comprender lo que Miinz (1994: 28-
29) quiere definir con el “concepto de teatro de Leipzig” y menos aiin con aquel de “théa-
Reihe”.
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4, 'CUERPO’ —'DESEQO’ —'SEXUALIDAD’ —'PODER’
4.1 Cuerpo como categor ia epistemol ogica-cultur al-semidtica

El estudio del ‘cuerpo’ como un campo o una categoria cultural, epistemolédgico/a,
sexual, politico/a y postcolonial ha sido poco trabajado/a en el ambito
latinoamericano (pero también en el hispanico) en comparacion, por ejemplo, con
estudios provenientes del contexto anglosajon o aleman; esta constatacion es valida
tanto para el campo del teatro como para el de la teoria de la cultura y debera tener en
el futuro una mayor atencion. Sin embargo, también en el contexto norteamericano-
europeo, a pesar de todo, encontramos déficits.

El cuerpo y sus partes constituyentes deben ser introducidos como rica materia
de estudio para la interpretacion, especialmente en el contexto teatral. El estudio del
cuerpo en relacion con la sexualidad, poder, pasion, violencia, perversion, lenguaje,
memoria, historia, etc. es en el campo de la construccion tedrica postmoderna y post-
colonial de fundamental y central importancia. Esto significa devolverle al cuerpo su
materialidad, su naturaleza que se le ha usurpado o prohibido expresar desde hace
siglos, apoyandose en la oposicion ‘alma vs. cuerpo’ (cuerpo como proyeccion del
alma) y favoreciendo su “intelectualizacion”, disciplinizacion, productividad y
eficiencia (progreso) (vid. Kamper/Wulf 1982: 13ss.) e impecabilidad (culto de la
belleza y eterna juventud corporal).

En nuestro contexto entendemos la categoria ‘cuerpo’ como una constructio
hibrida y medial de las orillas, donde los limites entre victimarios y victimas, entre
poder e impotencia se permeabilizan y se confunden de tal forma que tienden a
desaparecer (como ocurre en el teatro de Pavlovsky —en Potestad, Camara lenta—, en
el del grupo “Periférico de objetos” —Maquina Hamlet, Zooedipus- o en el de Koltés
—por ejemplo en Roberto Zucco). En el contexto cuerpo se representan los temas de la
represion, discriminacion, opresion, confrontacion, deseo y castigo, aquellos entre
dispositivos de la sexualidad y del poder, entre un orden simboélico y uno imaginario.

Siguiendo a Foucault (1976: 121-123), entendemos bajo poder:

Par pouvoir, il me semble qu’il faut comprendre d’abord la multiplicité des rapports de
force qui sont immanents au domaine ou ils s’exercent, et sont constitutifs de leur orga-
nisation; le jeu qui par voie de luttes et d’affrontements incessants les transforme, les
renforce, les inverse; les appuis que ces rapports de forces trouvent les uns dans les
autore, de maniére a former chaine ou systéme, ou, au contraire, les décalages, les
contradictions qui les isolent les uns des autres; les stratégies enfin dans lesquelles ils
prennent effet, et dont le dessin général ou la cristallisation institutionnelle prennent
corps dans les appareils étatiques, dans la formulation de la loi, dans les hégémonies
sociales.

[...] le pouvoir [...] c’est le nom qu’on préte a une situation stratégique complexe dans
une société donnée.

El poder, pues, no proviene solamente de arriba, de gobiernos, de instituciones, esta-
dos o de un simple binarismo que resulta de la relacion dominador/dominado, sino
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también de abajo de las mas pequefias unidades sociales tales como la familia, el
grupo de amistades, de colegas, y se desplaza a través de todas las instituciones hasta
arriba. En el transcurso de este desplazamiento se reparten las relaciones de poder en
forma nueva e incluso se invierten (vid. Foucault 1975: 35 passim), como lo expe-
rimentamos continuamente en las obras de Pavlovsky y Koltés. Poder es un proceso
serial, nomada y rizomatico, con esto altamente hibrido y ocupado por diversos
medios de comunicacion.

Estrechamente relacionado al dispositivo del poder, el cuerpo se encuentra en
una relacion negativa frente a aquellas de poder/sexualidad, norma/deseo y sus diver-
sas circulaciones, mascaras y substitutos. El poder regula por ley el sistema binario de
aceptacion/prohibicion del cual la sexualidad y el deseo tratan de subtraerse. La posi-
bilidad de intervencion del poder frente a la sexualidad y el deseo se expresa lingiiis-
ticamente en un discurso con caracter de ley, amenazando con censura y castigo.

De central interés, en el contexto del teatro, es el andlisis e interpretacion del
cuerpo, de la norma y del deseo, de sus contradicciones, interrelaciones y dependen-
cias sobre la base de dos estrategias sociales: poder y sexualidad, que como estrate-
gias son —segun Foucault— unidades dinamicas que recibimos y compartimos, perde-
mos o conservamos y que parten de una infinidad de lugares, deplazandose luego
apoyadas en la multiplicidad de combinaciones. Con esto sexualidad es:

[...] grand réseau de surface ou la stimulation des corps, I’intensification des plaisirs,
I’incitation au discours, la formation des connaissances, le reforcement des contrdles et
des résistances, s’enchainent les uns avec les autres, selon quelques grandes stratégies
de savoir et de pouvoir. (Foucault 1976: 139),y

Elle apparait plutét comme un pint de passage particuliecrement dense pour les relations
de pouvoir: entre hommes et femmes, entre jeunes et vieux [...] utilisable pour le plus
grand nombre de manceuvres, et pouvant servir de point d’appui, de charniére aux stra-
tégies les plus variées. (ibid.: 136)

Para Foucault la sexualidad es:

[...] I’élément le plus spéculatif, le plus idéal, le plus intérieur aussi dans un dispositif de
sexualité que le pouvoir organise dans ses prises sur les corps, leur matérialité, leurs
forces, leurs énergies, leurs sensations, leurs plaisirs. (ibid.: 205)

El dispositivo sexual lleva a los individuos al conocimiento de si mismos, les pone en
evidencia la totalidad de su cuerpo y de su identidad. Partiendo de esta base, entende-
mos el cuerpo per se por una parte como lenguaje (pero no en el sentido de “lenguaje
del cuerpo” por medio del cual se desempeiia el papel de un personaje, ni tampoco
como transporte de significacion dentro de un sistema lingiiistico), y por otra como
deseo, sin la finalidad determinada de reproducir un sistema lingiiistico, sino con la
intencion de producir su propio lenguaje de donde se desprende el texto teatral:
cuerpo como teatralidad. Asi lo encontramos en trabajos de Wilson (Parzval auf der
anderen Seite des Sees), de Pavlovsky (Paso de Dos) o de Kurapel (Prometeo
Encadenado segin Alberto Kurapel). El cuerpo funciona aqui como cifra, huella,
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historia y memoria, ya que la experiencia se inscribe en ¢él. Con ello, el cuerpo es el
punto de partida y el lugar de produccion de significacion y de diseminacion. El
cuerpo es percibido en su propia materialidad y es empleado como accién, COMo
lenguaje y no como transportador “de algo extrafio”. Escribir/representar equivalen a
cuerpo y viceversa, cuerpo es escritura/representacion, accion.

Tanto el cuerpo como el poder deben ser entendidos como saber, como discursi-
vidad en cuanto siempre se trata de “la economia politica del cuerpo”, “[...] du corps
et de ses forces, de leur utilité et de leur docilité, de leur répartition et de leur sou-
mission” (Foucault 1975: 32), y en cuanto el poder mismo produce saber, es origen

del saber, de alli que cuerpo y poder también se impliquen reciprocamente:

Il faut plutét admettre que le pouvoir produit du savoir [...]; que pouvoir et savoir
s’impliquent directement I’un I’autre. (ibid.: 36)

Cuerpo, sexualidad, deseo y poder no se encuentran juntos en una superficie, sin em-
bargo, todos ellos producen saber porque se presuponen y condicionan mutuamente.
Cuerpo, sexualidad y deseo implican relaciones de poder y se producen dentro de
semejantes relaciones (asi Pavlovsky: Paso de Dos, Potestad, Camara Lenta ...;
Koltés: Dans la solitude des champs de coton, Quai Ouest, Combat de négre et de
chiens, Roberto Zucco).

4.2 Cuerpo—Hibridez —Medialidad — Teatralidad

El cuerpo ha sido entendido en el teatro por mucho tiempo como un signo iconico y
como un portador de la lengua, acciones e ideologias, de tesis y de diversos mensajes.
El cuerpo ha sido reducido a un signo lingiiistico, explicado y empleado como un me-
dio cognitivo. Estas reducciones han sido el resultado de la concepcion de teatro
como mimesis y como reproduccion de la realidad. Se partia de un concepto unifica-
do, monocausal y cerrado de la realidad y del sujeto, donde la relacion entre signo y
cuerpo y de ambos con los objetos y con la realidad se fundaba sobre la base de
relaciones de equivalencia y de convencion™. Este concepto se inscribié en un sujeto
con una estructura coherente, marcadamente cognitiva, racional y logico-causal, un
sujeto con un discurso ético. Asi, a pesar de la autonomia que Diderot (1751) le
atribuye al gesto kinésico, el cuerpo permanecié un medio subalterno, ya que su valor
era medido en relacion con la produccion de signos lingiiisticos. Cuerpo y gestos
representaban una duplicacion de lo dicho en la tradicion aristotélica, ilusionista o
realista; y de facto, hasta Brecht, funciondé como paradigma (vid. A. de Toro 1993;
1995), aun cuando la valorizaciéon del cuerpo hubiera cambiado radicalmente con las
teorias de Stanislavskij o Meyerhold a comienzos del siglo XX o con aquellas de
Artaud en los afios 30. Como resultado de la concepcion de las reglas de bienséance,

30 Para el trato del cuerpo como material y como un sistema auténomo, la equivalencia y la con-
vencion son secundarias, ya que el cuerpo, en ambos casos, es reducido a signos lingiiisticos.
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el cuerpo no gozd de autonomia; éste —como asi también los “afectos”™ fue
considerado, en el contexto de una antropologia occidental y cristiana determinada
por la oposicion ‘cuerpo vs. alma’, como irracional e inferior.

El favorecimiento general de las vanguardias europeas, después de 1945, de un
teatro realista y politicamente comprometido o de un teatro que tratara de restaurar el
sujeto y los valores del pasado —a pesar de que ese pretendido mundo coherente y
armonioso hubiera desaparecido a mas tardar después de la primera Guerra Mundial—
contribuy6 pasajeramente a reprimir el cuerpo como un signo estético auténomo,
como significante. El cuerpo y con éste el teatro son empleados como un medio para
otro tipo de significaciones que no estan relacionadas con su naturaleza. Cuerpo/gesto
—como todos los otros elementos constituyentes del teatro, entre otros la lengua—
fueron subyugados al absolutismo de la mimesis. El teatro era un medio literario y
reflejo de un mensaje para la representacion publica en un estrado. El cuerpo fue ins-
trumentalizado, para fines ajenos a ¢él, en la cultura (Kamper/Wulf 1982) y en el tea-
tro. Faltaba el reconocimiento de la teatralidad ‘en si’, del teatro como materialidad y
con ello del cuerpo ‘en si” como un elemento central del teatro, como se daba ya en el
ultimo tercio del siglo XIX en la pintura, la musica y la danza (p.e. en la poesia de los
surrealistas o en el teatro de los dadaistas).

El cuerpo como categoria teorico-cultural en un contexto postcolonial constituye
la marca para la materialidad, para representaciones mediales de la historia del colo-
nialismo (memoria, inscripcion, registro), de la opresion, tortura, manipulacion,
agresion y confrontacion (transformacion) de diversas culturas. La primera forma de
encuentro es la mirada. Habitos, caracteristicas externas como color de la piel, formas
gestuales, olor y vestimenta funcionan como lugar de conflicto que debe ser negocia-
do, es a la vez el lugar de la fascinacion y del terror como se da en Combat de négre
et de chiens, La nuit juste avant les foréts de Koltés, en Camara lenta, Ultimo Match
de Pavlovsky o en Prometeo Encadenado segtin Alberto Kurapel. El cuerpo comien-
za a actuar a mas tardar donde la lengua como medio de comunicacion fracasa. El
cuerpo queda como ultimo refugio de la identidad. El cuerpo es el lugar de concre-
cion de la memoria, deseo, sexualidad y poder. Las huellas en el cuerpo son de natu-
raleza multiple y hablan por si mismas, conllevan la opresion, la colonizacion y la de-
colonizacion.

El cuerpo no solamente esta relacionado con la hibridez en el caso de diversas
etnias, sino a razon de su naturaleza y de sus implicaciones, contiene y produce saber,
dispositivos de poder, deseo y muerte, amor y odio, renuncia y entrega, aceptacion y
rechazo. El cuerpo representa en si, con su materialidad, su historia y su
conocimiento un medio auténomo; él es su propio medio de comunicacién y no
“funcion en relacion con una tercera instancia”. En el teatro antropologico de Barba,
Brook o Schechner, pero también en el postmoderno de Wilson y Pavlovsky, el
cuerpo es punto de partida para la espectacularidad (y no puesta en escena
de/para/sobre), ¢l es teatralidad, movimiento, melodia en si. De esta forma el cuerpo
pasa a ser, a través de Happenings y Performances, en el teatro ritual y/o
antropologico cada vez mas, y en forma mas absoluta, material y mensaje al mismo
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tiempo. El medio ‘cuerpo’ es su propio mensaje; medio y mensaje constituyen una
unidad, no mascara de/para algo, sino simplemente cuerpo.

La materialidad del cuerpo y su conocimiento lo convierten en objeto privi-
legiado de representacion, esto es, de la teatralidad. En este contexto, Barthes (1973:
104-105) habla de “I'écriture a haute voix”’, de una “écriture vocale”, que no es
“parole”, es decir, fonoldgica, sino fonética. La voz del cuerpo, de la corporali-
dad/voz-melodia no persigue la finalidad de transportar mensajes o emociones ajenos
a él, sino que produce “incidents pulsionnels”; dicho de otra forma: se trata de efectos
de situacion de intensidad —como Pavlovsky acostumbra formular (“teatro/situa-
ciones de intensidad”). El cuerpo es como “le langage tapissé de peau”, como “la
volupté des voyelles”/““stéréophonie de la chaire profonde”, segiin Barthes (ibid.). En
esta “écriture a haute voix” se trata de la manifestacion del cuerpo y no de la
construccion de sentido o lenguaje. Se trata de manifestacion, juego, materialidad,
sensualidad, aliento y carne de la voz/del cuerpo: “déporter le signifié trés loin et a
jeter, pour ains dire, le corps anonyme de |’ acteur dans mon oreille: ¢a granule, ca
grésille, ca rape, ¢a copue, ¢a jouit” (ibid.).

El cuerpo se representa. El hecho de escribir estd pensado para un publico y
siempre supone una especie de striptease, lo cual es valido para el teatro en forma
doble. No solamente el texto dramatico, sino que también el texto espectacular perso-
nifican a través de los actantes un nutrido desnudismo: del autor dramatico, del direc-
tor, de los actores frente al publico que toma la funciéon de un voyeurista. De ahi que
el concepto sea equivalente al de teatralidad. Sin embargo, con el término cuerpo no
designamos solamente el aspecto fisico humano, sino también objetos —como en las
obras del grupo “Periférico de objetos” (Maquina Hamlet, Variaciones sobre B, El
hombre de arena, Zooedipus)— que se transforman en cuerpo de actor y que constitu-
yen la teatralidad. Lo objeto-teatral se puede entender también como cuerpo, porque
de igual forma origina saber, deseo, poder y violencia.

La aceptacion del cuerpo como genuina teatralidad, es decir, no su realizacion
lingiiistico-semantica, sino su construccion en una variadisimo significante, corres-
ponde con un repliegue de la lengua, con una despragmatizacion y desemantizacion
del acto de comunicacion lingiiistico propiamente. Esto lo constatamos en una buena
cantidad de obras, asi en aquellas de Koltés (Combat de négre et de chiens), de
Wilson/Dorst (Parzival auf der anderen Seite des Sees), de Pavlovsky (Potestad) y en
las del grupo “Periférico de objetos” (Veronese), donde fragmentos lingiiisticos,
ruidos, musica e iluminacion son los actores reales de la representacion. Mientras que
en las obras de Pavlovsky el cuerpo es como un signo de la experiencia comentado
verbalmente, en las de Wilson es éste, en primer lugar, movimiento, formaciones,
lineas, conquista/habitacion del espacio y de tal manera se calcula hasta el ultimo
detalle. Las secuencias son acompafiadas por gestualidad, musica estridente, diso-
nante, ruidos, gritos que reemplazan cualquier mimestismo o evitan el peligro de éste.
Ademas, mimica, acrobacia y movimientos en camara lenta o movimientos “robo-
ticos” caracterizan las construcciones espacio-corporales en las obras de Wilson —
como lo indicamos mas arriba. Wilson deja al cuerpo ser cuerpo en cuanto hace desa-
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parecer la diferencia entre cuerpo, actor y rol (asimismo Koltes, cuando dice “odio
el teatro”); en palabras de Wilson:

[...] yo pensaba que €l no podia mentir. Un actor habria intentado interpretar el papel, lo
cual es siempre una forma de mentira. Mi teatro no interpreta. [...] Yo no creo que Chris
trate de interpretar el papel de Perceval. El es Chris y se encuentra en una situacion
determinada, de alli que sea Perceval y Chris a la vez. (Wilson en: Ehler 1990: 190ss.)'

En las obras del grupo “Periférico de objetos” los objetos se apoderan del espacio, 1o
invaden, y convierten al actor en su instrumento. También aqui, los mas minimos mo-
vimientos, conmociones de un dedo o de la boca, de una ceja son determinados casi
matematicamente. De esta forma tanto cuerpo como objetos se refieren a si mismos,
tematizan su materialidad y la del teatro. Estos movimientos, objetos y fragmentos
lingiiisticos/fonicos existen tan solo en el movimiento de su realizacion y pierden asi
su caracter tradicional, incluso el metaférico y metonimico.

En un tipo de teatro semejante se trata menos (o en lo absoluto) de la representa-
cion de un sujeto o realidad fragmentados como consecuencia de la deconstruccion
del origen y de la verdad (no olvidemos aqui que tanto Wilson como Pavlovsky
quieren representar SU verdad), o como resultado de una sociedad de informacion
digital y virtual (que a fin de cuentas también quieren comunicar y producir signi-
ficacion), sino mas bien se trata del genuino interés del teatro de ser teatro como en el
Living Theatre o en el ballet de John Cranco o John Neumeier (igualmente en el de
Balanchine a comienzos del siglo XX). Danza es aqui en primer lugar movimiento,
constelaciones de movimiento y experiencias de movimiento, construccion del espa-
cio y no transportadora de construcciones semanticas o la narracion de una historia
(como en el ballet clasico). Pero en todo caso, el foco de interés de nuestra sociedad
de informacion radica, sin duda alguna, en el ver, en el aspecto sensorial (y no
cognitivo), como lo postula Susan Sontag (1966/°1986), cuando dice que el arte
postmoderno es un arte de los sentidos, donde la escritura, el libro, el teatro literario
no tienen ya mas un lugar.

El ya mencionado caracter hibrido del cuerpo y su tratamiento en la postmoder-
nidad se descubre como un significante fragmentado, desemantizado y se convierte
en punto “entrecruzado”. En esta multiplicidad rizomatica se inscribe un discurso
postcolonial, en cuanto la cultura hegemonial —expresada en una concepcion unitaria
del cuerpo (y acompanada de significados prefigurados)— es superada. Cada mirada
va, por una parte, a rellenar el significado-cuerpo de otra forma (como una posicion
cero semiotico-semantico-cultural); por otra, el cuerpo dejard (o no) conocer en una

31  Eloriginal reza:

[...] ich dachte, daB er nicht liigen konnte. Ein Schauspieler wiirde versuchen, die
Rolle zu interpretieren, was immer eine Art Liige ist. Mein Theater interpretiert
nicht. [...] Ich glaube nicht, da3 Chris versucht, die Rolle des Parzival zu interpre-
tieren. Er ist Chris und er ist in einer bestimmten Situation, dadurch ist er Parzival
und doch auch Chris.
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estructura profunda residuos de “lo propio”. Se trata de descubrir ¢ interpretar las
imagenes (en las artes plasticas), en el movimiento (danza/teatro), en la escritura (li-
teratura/drama, sistemas no-lingiiisticos; cfr. Kamper/Wulf 1989 y Ohlschliger/
Wiens 1997).

Finalmente, en nuestro contexto son de central importancia la “performativi-
dad”, “la recurrencia productiva” del cuerpo y la resultante autor-escenificacion como
“copia sin original”, donde el cuerpo no es esbozado a priori, sino en el transcurso de
un proceso (cfr. Butler 1990, 1993). El cuerpo como materialidad y portador de saber
que se inscribe o produce en éste es una permanente y cambiante constructio que se
va edificando por medio de iteracion, apropiacion y/o rechazo sin terminar de cons-
truirse (Butler). A pesar de que Butler en su concepto psicoanalitico-antropoldgico no
quiere entender el cuerpo ni como “autorrepresentacion teatral” ni como “performan-
ce”, existe, a pesar de todo, un puente entre cuerpo y teatralidad, como lo hemos
venido demostrando hasta aqui. El cuerpo como materialidad se presenta como super-
ficie de inscripcion basandose en reiteraciones y, a través de diversas concretizacio-
nes, se puede “leer”. Por lo tanto, podemos entender el cuerpo como un “proscenio”
teatral en el cual se inscriben y se leen procesos culturales, produciendo al mismo
tiempo significacion y diseminacion. En la escritura, en los movimientos, en los
gestos, en las mascaras, en la vestimenta y en los accesorios se inscriben residuos/
huellas del cuerpo.

Resumiendo: el “Retorno del Cuerpo” (Wiederkehr des Korpers, Kamper/Wulf) en el
contexto de una ciencia teatral transdisciplinaria, particularmente en el teatro contem-
poraneo (y latinoamericano) como asi también en aquel de siglos anteriores (en la
época colonial), significa poner la categoria cuerpo en el centro de la investigacion y
derivar de alli estrategias de hibridizacion y altaridad, asi como analizar desde él la
repercusion de los medios de comunicacion (cfr. Rottger 1997; Schade 1997; Miiller
1997; Menke 1997; Balme 1997; Angerer 1997).
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