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Presentación

			El problema del acontecer escénico teatral no es la primera obra que publica el Centro Universitario de Teatro (cut). Sin embargo, lo que hace especial a este libro no es sólo su planteamiento, sino el hecho de que se trata de la primera investigación realizada por una profesora de tiempo completo de nuestra institución. En efecto, es un texto cuyas características expresan con claridad el momento de transición en el que se encuentra el cut en su camino para transformarse en Escuela Nacional dentro de la estructura académica universitaria.

			Esta transformación comenzó con la titulación del profesorado, la aprobación en diciembre de 2014 de la licenciatura en Teatro y Actuación por parte del Consejo Universitario y ha seguido con los estudios de maestría del profesorado con la Universidad de Sao Paulo y la titulación de nuestros primeros egresados. Estas iniciativas y acciones tienen el propósito de alcanzar el nuevo estatus académico de Escuela Nacional reforzando la esencia que ha permitido al CUT en sus 57 años de trabajo formar parte de la historia del teatro mexicano. 

			La investigación de Alaciel Molas ejemplifica de dónde venimos y hacia dónde nos dirigimos en nuestro afán por construir unos estudios teatrales universitarios que no fragmenten la aproximación al fenómeno teatral sino que, por el contrario, se esmeren por reforzar la conexión de los distintos elementos que devienen en el teatro en su acontecer.

			Los modelos explicativos del teatro, que usualmente privilegian alguno de los aspectos que lo conforman, suelen generar una visión parcial que impide un acercamiento integral al acontecer escénico teatral. No abundaré más en este tema, que la autora desarrolla con elegante propiedad y explica mejor que yo, sino que expondré algunas de las características que hacen de esta obra algo muy particular relacionado con una visión del teatro como un conjunto de factores que lo hacen posible y como quehacer siempre en proceso. 

			La primera de ellas es la preparación y práctica casi “renacentista” de la autora. La maestra Alaciel Molas, profesora de tiempo completo del CUT, cuenta con un perfil que nos interesa estimular: además de ser una brillante exalumna, egresada de nuestro centro, es actriz, dramaturga, directora de escena, poeta, profesora de teatro e investigadora, actividades que le han hecho merecedora de premios, reconocimientos, becas y apoyos que avalan su capacidad y su talento en cada uno de los campos referidos. Se trata, pues, de una persona de teatro en toda la extensión de la palabra.

			Por otro lado, el tema que aborda, si bien fundamentalmente fenomenológico, problematiza y cuestiona los términos que usamos indistintamente como si fueran intercambiables en el día a día de la vida del teatro. Me refiero a aquellas palabras que decimos sin rubor alguno durante el desarrollo de nuestra vida profesional que, ya sea por comodidad, por demostrar una falsa riqueza de lenguaje o por un afán desordenado de apertura hacia otros puntos de vista, pasamos por alto y omitimos las diferencias conceptuales que existen detrás de estas expresiones. Qué mejor oportunidad para pasar revista a nuestro lenguaje profesional y tomar conciencia de nuestras imprecisiones y sus consecuencias.

			Por último, el espíritu de El problema del acontecer escénico teatral coincide con el camino que ha elegido el CUT en su transformación en Escuela Nacional: se trata de buscar que la investigación teatral se ligue íntimamente a los procesos creativos y de producción, y que estos procesos también estén vinculados a la reflexión teórica, entendiendo el quehacer del teatro como un arte integrado por distintas partes que no son más que aspectos diversos de un mismo suceder. 

			Mario Espinosa

		



PRÓLOGO

			Este breve trabajo de investigación pretende ser el embrión de un estudio fenomenológico mucho más extenso sobre el acontecer escénico teatral. Lo que está escrito en esta pequeña obra es, por lo tanto, una etapa inicial de reconocimiento del fenómeno que nos ocupa.

			Este reconocimiento no puede llevarse a cabo, sin embargo, si no cuestionamos lo que creemos conocer. Por esta razón decidimos problematizar el acontecer escénico teatral a través de los principios que los modelos explicativos —específicamente, los de la teoría de géneros literarios, la teoría teatral y la teoría performativa— usan como base de su caracterización; es decir, su relación con el texto dramático1 en la teoría de géneros literarios, la función del par actor-espectador2 como síntesis del teatro en la teoría teatral y la función ambigua de la teatralidad de la teoría performativa. Creemos que llevar a un plano de reflexión estas caracterizaciones nos permitirán entender la importancia de la escenificación y lo que acontece en ella —como ejemplo de la intencionalidad teatral—, analizando las conceptualizaciones que diseccionan y/o fijan el acontecer escénico como de algo dependiente a las categorías impuestas por la autoridad intelectual del pensamiento racional, propiciando tanto ambigüedades terminológicas y conceptuales (a partir de una tabla valorativa de equivalencias), como una comprensión del teatro que vuelve irreconciliables teoría y praxis. 

			Por lo tanto, buscamos despojar al fenómeno que nos ocupa de sus presupuestos teóricos para permitir que se revele a sí mismo como el factor ontológico de la manifestación teatral, precisamente a partir de la forma que cada modelo explicativo hace inteligible, reproducible y, por ende, permanente al fenómeno; así como a aquellos obstáculos estructurales que, creemos, inciden en los procesos cognoscitivos, pues hacen del simple devenir algo irreconciliable entre la teoría y la praxis, ya sea en la organización formal donde surgirán las oposiciones dicotómicas de mímesis-realidad (otro planteamiento de la representatividad), como en la organización práctica de la ficción, a saber: 

			•	El predominio tanto de la visión historicista que nos obliga a la causalidad, a una narrativa lógica y cronológica, como a la tradición judeo-cristiana en la cultura occidental. Esto nos importa sobre todo para la comprensión del aquí y ahora teatrales, al concepto de devenir, a la intencionalidad del teatro y al sistema de equivalencias que plantea el pensamiento racional sobre el pensamiento mítico. En el primero, el sentido se estructura en relación no al acontecer escénico, sino a nuestras cotidianas formas de producir conocimiento. Es decir, se hace una traducción de un sistema de signos a otro, cuando su naturaleza no permite la equivalencia. 

			•	La autoridad intelectual que determina lo que es o no cognoscible confinando a la experiencia a una vigilancia bajo lo unívoco, lo comprobable y lo verdadero, y —en lo que se refiere al arte— la lógica de lo académico en relación al “buen hacer” y al gusto,3 que lleva inevitablemente a una fuerte carga de valor y significados extrínsecos al fenómeno, volcándose al peso de la propiedad mimético-representativa del arte como una visión apriorística del mismo y a la necesidad de permanencia y de lo visible-material de un objeto de estudio.

			•	La reducción del lenguaje a ser una mera función comunicativa, y cómo repercute esto en la conceptualización del acontecer y en la ambigüedad terminológica. El intercambio de conceptos se refleja, por un lado, en las traducciones, haciendo que la lectura sea muy diversa en los hablantes (dependiendo de su lengua o su profesión —hay que pensar que no siempre los traductores están formados en la disciplina teatral, abordando los textos como literatura, y dándole primacía a la estructura lingüística de los mismos y no a la acción dramática, que es vital para el teatro); y por el otro, nos guiamos por lo poco existente a nivel de teoría y reproducimos sin cuestionamientos conceptos que no entendemos más que como resultados de la misma, creando un abismo irreconciliable entre lo que es y lo que se nos dice que debería ser. El acceso a lo producido a nivel mundial en la disciplina teatral está condicionado por su manejo de otros idiomas, pues la oferta de lo que hay traducido o producido al castellano es escasa, y tal vez algo muy interesante que hemos obviado: la lengua en sí determina un entendimiento del mundo. 

			Ahondando en este último punto sería importante mencionar que la palabra acontecer es difícil de traducir, pues es la acción, el devenir mismo de lo que ocurre. Como veremos, aquello que acontece encuentra una aproximación a performative, la cuestión es que tiene una connotación que se restringe a una forma de arte específico (que, a su vez, encontró en los actos de habla de Austin,4 particularmente en los realizativos o permormativos, un sustento teórico), igual con that wich happens (aquello que ocurre) con el happening. En francés, tenemos la palabra évènement, que se suele traducir por acontecimiento o suceso, pero como algo completo y concreto. Se tendría que usar tout ce qui se passe, para dar la idea de aquello que acontece. Esto ofrece una luz sobre el intercambio terminológico, pues en México, como en otros países occidentales de habla hispana, el teatro y su profesionalización son resultados de movimientos y debates generados en otros países de habla no hispana (Alemania, Francia, Rusia, Estados Unidos, Polonia).

			Precisamente en esta imposibilidad de homologación es donde se puede comprender la dimensión de las problemáticas antes descritas. Aquello que se ha generado desde la teoría busca su equivalencia en la traducción (de la experiencia a ésta y/o de una lengua a otra), haciendo que lo que hay de fondo salga a la superficie: aquello que acontece escénicamente está diluido en sus componentes teatrales, tomándose a la parte como el todo.

			Baste decir, como un primer acercamiento, que sin importar el discurso de una obra de teatro, su aspecto, enfoque o forma —sin importar que la obra de teatro haya partido o no de un texto dramático, ocurra físicamente en un edificio teatral o en espacios alternativos, parta de uno u otro modelo de producción—, aquello que ocurre y que uno presencia es a lo que nosotros llamamos acontecer escénico teatral. Eso que uno presencia es el surgimiento de algo presente aquí y ahora, de algo que se formaliza en el espacio y el tiempo. Este surgimiento es, a la vez, un presentarse, aquello que cae en su propio ser, en su propia existencia, pues su tiempo “no es de sucesión sino de paso” (Nancy, 2013, p. 330):

			Ese paso se presenta presentando su llegada y su partida, presentando el comienzo y el fin de un sentido: un sentido que, en consecuencia, no puede culminarse en significación, sino que es un sentido del paso, del acto de pasar. Sentido de la entera duración de una presencia y sentido como esa duración escandida mediante el levantamiento y la caída del telón, es decir, del no-espesor de la verdad que cae en sentido transversal al sentido. Lo que ignoramos en consecuencia, el aparecer-desaparecer, ocurre ahí, llega ahí, en el espacio-tiempo del lugar donde se profiere un sentido entre unos cuerpos; puesto que un sentido no puede tener lugar más que “entre” y del uno al otro, no puede sino ser sentido del uno por el otro. Ese espacio tiempo es lo que llamamos “escena”, es ese proskénion sobre el cual unos cuerpos se adelantan para presentar lo que todo cuerpo hace en cuanto cuerpo: presentarse en su aparecer y desaparecer, presentar la acción —el “drama”— de una partición de sentido [sic] (Nancy, 2013, p. 330).

			Es decir, lo que acontece en la escena, y que se presenta como un todo (como la unificación de todos sus componentes: texto dramático, diseño de luces, escenografía, vestuario, dirección, actores, espectadores, etc.), es donde surge el sentido —y lo que nosotros llamamos intencionalidad— del arte teatral. Nosotros sostenemos que, a diferencia de la visión predominante que arrojan las distintas caracterizaciones, este sentido es relacional, que no está dado de antemano en ninguno de sus componentes y que está acotado a la escena.

			Ahora bien, la finalidad de problematizar el acontecer escénico teatral es, como ya hemos dicho, llevarlo a un plano de reflexión que nos permita mostrarlo en su esencia. En este sentido, creemos que el papel que juegan las teorías ya mencionadas para el teatro, han determinado el enfoque de su estudio y su inteligibilidad, dejando en un segundo término la escenificación —o subordinando esta misma a alguno de sus componentes—,5 cuestión que ha propiciado un abismo entre la teoría y la praxis teatral. Estos componentes suelen ser las premisas de sus distintas caracterizaciones. El esfuerzo por esclarecer este fenómeno nos permitirá comprender la ambigüedad existente en la disciplina teatral, donde se intercambian indistintamente los conceptos referentes a lo que acontece escénicamente, anulando el fenómeno en su significación terminológica.

			Por lo tanto, en esta obra se hace brevemente una revisión de los supuestos generados a partir de la Poética de Aristóteles, como el inicio, por lo menos de la cultura occidental y del posicionamiento del pensamiento racional, de la teoría en torno a lo teatral, que entiende a su objeto de estudio desde la literatura, introduce el concepto de representación y establece la primacía del logos apofántico. Este filósofo, a partir de establecer un criterio de clasificación entre las artes poéticas, determinado por su forma de imitar a la naturaleza, desarrolla una teoría de géneros para la diferenciación de las mismas “ya por imitar con medios distintos, ya por imitar cosas distintas, ya por imitar de formas distintas y no de la misma manera”, dando a las obras que “imitan a la gente que actúa” el nombre de “dramas” (Aristóteles, 2011, pp. 35, 38). 

			Es a partir del estudio, el análisis, las múltiples interpretaciones y traducciones de este texto, de entrada incompleto y mutilado, que se inaugura la reducción de la acción —escénicamente hablando— a un género dramático. Lo que nosotros queremos exponer es que las teorías que toman de base este estudio, y todos los generados bajo la tradición aristotélica, lo dejan a un lado. En este sentido, hacemos referencia al libro de Florence Dupont —Aristote ou le vampire du théâtre occidental (2007)—, quien, en palabras de M. Duru (2008), “soutient qu’Aristote a “vampirisé” le théâtre occidental en concevant la tragédie comme un texte autonome et non comme un spectacle vivant destiné à être représenté. Le philosophe grec a ainsi créé un paradigme esthétique qui s’est progressivement imposé au cours de l’histoire et qui demeure dominant à l’époque contemporaine”. Cuando en el teatro aquello que acontece existe en su acontecer, y esto es inherente a su calidad de obra artística, planteando en su mismo devenir “un llegar a ser y acontecer de la verdad” (Heidegger, 2014, p. 52). 

			Esto nos lleva a otro problema, que es el de la ambigüedad que ha tenido el acontecer escénico teatral, debida, en gran parte, a la polarización de los modelos explicativos que, o exacerban la experiencia a una suerte de breviario vivencial, o anulan la experiencia en la disección teórica, en un esfuerzo por tratar de definirla, paradójicamente. Por esta razón, nosotros proponemos usar acontecer para nombrar a este fenómeno, pues apela a la acción como forma no personal del verbo, que tiene un aspecto progresivo y, con esto, expone su devenir. Creemos que usar realización (Fischer-Lichte, Cornago) implica afirmar su completitud y centrarse en la ejecución de una acción en tanto su composición; usar hecho (Becerra, Fischer-Lichte, Lehmann) tiene como una de sus acepciones una duración, una forma acabada, algo que se ha interrumpido en su devenir; referirse al mismo como representación-puesta en escena (Guillermo Heras, Ubersfeld), cuando su ser es la presencia-presente-presentar, o usar acontecimiento (Pavis, Argüello Pitt, Tasso) para hablar del fenómeno de la acción teatral, sí condiciona el proceso cognoscitivo y de percepción de la disciplina teatral, y lleva a los grandes equívocos teóricos que establecen equivalencias entre distintos conceptos como si fueran intercambiables. 

			La hipótesis de la que partimos en este estudio es que el acontecer escénico, como ejemplo de la experiencia estética, produce y es producido simultáneamente por todos los componentes en juego del acto discursivo en la creación, como un todo que alude a su multiplicidad. Aquello que acontece escénicamente —siempre transformación y devenir— se impone ontológicamente a cualquier forma o necesidad de permanencia, de visibilidad, de materialización, de imitación o reproducción, complejizando su estudio. 

			En el mundo del arte el miedo de perder autonomía frente a un pensamiento cientificista, o ha llevado al extremo de la escisión teoría-praxis o, en aras de pertenecer a la academia, se ha adoptado el otro extremo: una rigurosidad básicamente teórica, apriorística, positivista, que termina siendo prescriptiva de las manifestaciones artísticas. En ambos casos se cae, por desgracia, en esta visión dicotómica propia del pensamiento racional de nuestra cultura occidental. 

			Los obstáculos a los que nos enfrentamos en la problematización no son, sin embargo, inherentes al acontecer escénico teatral, pero sí tienen una inferencia directa en los modelos explicativos que lo han conceptualizado y, por lo tanto, como ya hemos mencionado, en las formas en que se ha abordado el fenómeno. El uso de la caracterización como una herramienta unívoca del conocer hace del logos apofántico, desde Aristóteles hasta nuestros días, un criterio de clasificación valorativo en torno a lo que se puede conocer, asumiendo que sólo lo que puede ofrecer de sí mismo un juicio sobre su ser verdad o no es la base del pensamiento racional. El teatro no puede entenderse a partir de este criterio, pues su convención se sostiene únicamente por el acto volitivo de los participantes hacedores de la experiencia escénica, y porque no necesita de su comprobación para ser, en su propio devenir, verdad.

			Como el fenómeno a problematizar tiene que entenderse como un todo, encontramos en la fenomenología una perspectiva de abordaje que nos permitirá preguntarnos por la naturaleza misma del acontecer escénico para entender cómo ha sido conceptualizado y cómo esta conceptualización ha incidido en la concepción misma de la disciplina teatral. Es a través de la fenomenología que nosotros nos proponemos, después de revisarlos, lograr distanciarnos de los modelos explicativos ya mencionados, y en especial los ofrecidos por la literatura y los estudios performativos, ambos claros ejemplos de su polarización: en los primeros, porque no se puede dar noción del fenómeno que acontece escénicamente, y que supera su comprensión reducida al texto escrito, y en los segundos, porque se reduce al teatro a una categoría de la performance, dejando a un lado sus componentes. 

			Debido a que este fenómeno se da dentro de la manifestación artística, plantea, por doble partida, como ya se ha introducido, un reto para su problematización. Por una parte los modelos explicativos en el arte suelen usarse académicamente como leyes fijas y unívocas que entienden como dos momentos o pasos distintos del producto y su producir (privilegiando al primero): “la historia de los conceptos tiene una suerte de función benéfica respecto de la permanente tensión teórica de las terminologías hacia la univocidad” (Blumenberg, 2013, p. 21). Esta distinción se vuelve insuficiente “puesto que el fin del hacer artístico es el hacer mismo, de tal forma que el resultado mismo del producir (aquel que la téchne definiría como ‘objeto’) no puede ser en modo alguno considerado como ‘otro’ respecto del hacer que lo ha producido” (Donà, 2008, p. 80). 

			Ahora bien, la fenomenología plantea, desde su surgimiento en la filosofía y su rápida aplicación e interpretación en otras disciplinas, la necesidad de una aclaración sobre cómo será utilizado en este trabajo, pues como ya lo señaló el filósofo checo Jan Patocka6 en el ciclo de conferencias que tituló Introducción a la fenomenología (Úvod do fenomenologické filosofie, 1968-1970), la complejidad de los fundamentos husserlianos llevó a una serie de malentendidos dentro del ámbito académico de la filosofía. La fenomenología, como se le conoce ahora, es en sí un método desarrollado por el filósofo moravo Edmund Husserl (1958-1938), que influyó o fue usado en otras corrientes filosóficas, como la hermenéutica y el deconstructivismo, por los mayores representantes del pensamiento occidental del siglo XX hasta nuestros días, como Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty, Ricoeur, Gadamer, Lacan, Ortega y Gasset, Derrida, Jean-Luc Nancy, Slavoj Zizek:

			(Y) aún podríamos ir más lejos y compartir la tesis que defiende Montero Moliner (en Retorno a la fenomenología) según la cual, para aquellos que entienden de ideas y no de escuelas, la filosofía analítica y del lenguaje participarían del mismo espíritu que la fenomenología. Autores como Strawson, Austin, Searle y Grice son emparentables con la fenomenología sin necesidad de forzar mucho las comparaciones (Fernández, 1997).

			La fenomenología tiene un principio básico, a pesar de sus distintas aplicaciones, y es que considera al objeto de investigación como un fenómeno.7 En La crítica de la razón pura de Kant (Kritik der reinen Vernunft, 1781), a partir de la reflexión de lo que el hombre puede o no conocer en el mundo, se establecen dos tipos de conocimiento: el a priori y el empírico. El primero es el que tiene lugar independiente de cualquier experiencia, el segundo tiene lugar a posteriori; es decir, en la experiencia: “El efecto que produce sobre la capacidad de representación un objeto por el que somos afectados se llama sensación. La intuición que se refiere al objeto por medio de una sensación es calificada de empírica. El objeto indeterminado de una intuición empírica recibe el nombre de fenómeno” (Kant, 1998, pp. 65-66).

			En esta lógica, surge una distinción del objeto de nuestro conocimiento entre la cosa en sí misma y el fenómeno, donde:

			Las cosas en sí mismas no son espaciales ni temporales, puesto que espacio y tiempo son formas de nuestra sensibilidad. Los objetos espaciales y temporales de nuestra percepción son, por tanto, apariencias de esas otras cosas en sí mismas, y éstas no sabemos cómo son; sólo sabemos que el espacio tiempo en ellas es sólo apariencia, puesto que espacio y tiempo no son propiedades de ellas mismas, sino formas de nuestra sensibilidad. El fenómeno así resulta definido como la apariencia de la cosa en sí misma (García, 2004, p. 135).

			Así, pues, lo que nosotros llamamos acontecer escénico será tratado como un fenómeno, pues el conocimiento que genera no pertenece a lo que Kant define como conocimiento a priori, sino a un conocimiento empírico, objeto de la experiencia. El acontecer escénico se da en una manifestación artística, no es una cosa en sí misma: es producto y productor de varias apariencias que se presentan en una experiencia, que es la del teatro. Ahora, como algo que aparece fenomenológicamente, se plantea, ante todo, la observación, y como el ver implica percepción, pertenece en términos platónicos al mundo sensible y en términos kantianos al conocimiento empírico, pues acontecer escénico es, como se infiere del propio término, lo que acontece escénicamente. 

			Lo que buscamos con la fenomenología es observar el fenómeno como uno de los primeros pasos para la elaboración de un análisis descriptivo, como se revela en la experiencia. El fenómeno, después de ser analizado a partir de sus supuestos teóricos, tiene que ser restituido como un todo: con esto se busca “ganar las cosas mediante la eliminación de todas las capas de sentido con que las ciencias la ha cubierto” (Fink en San Martín, 2009, p. 27). Para tal efecto, nos apoyaremos en lo que Husserl denominará la epojé, que es precisamente el momento de supresión de todo lo que impide ver la cosa en sí misma:

			Epojé viene del griego epejo, que etimológicamente significa “tener sobre”, y en voz media, “tenerse” o “contenerse”, es decir, retenerse, abstenerse, por tanto, de ir adelante, de seguir el movimiento espontáneo en su inercia natural. [...] Es decisivo captar este sentido de la palabra epojé y hacer hincapié en este elemento de su significado, en lo que supone “detenerse a mirar”, con la consiguiente abstención de seguir para poder mirar (San Martín, 2009, pp. 27-28).

			En este sentido, la epojé no es únicamente un observar por observar, sino un camino analítico para entender el acontecer escénico teatral, su esencia, privilegiando la experiencia como un modo cognoscitivo del fenómeno. La epojé implica lo que en términos husserlianos se denominará una reducción, y que llevará a muchos malentendidos y ambigüedades, como exponen a profundidad Patocka y San Martín, entre tres términos distintos: reducción fenomenológica-trascendental, reducción apodíctica y reducción eidética. Nosotros usaremos la reducción fenomenológica-trascendental, la cual:

			(E)s llamada “trascendental” porque desvela el ego para el que todo tiene significado y existencia. Es llamada “fenomenológica” porque transforma el mundo en mero fenómeno. Es llamada reducción porque nos hace retroceder (lat. reducere) a la fuente del significado y la existencia del mundo experienciado en cuanto es experienciado al descubrir la intencionalidad (Schmitt, en Osorio, 1998, p. 54).

			Esta reducción pone de manifiesto la necesidad de cuestionar lo que se había aceptado previamente como evidente y dado, y hace de la reflexión una de las herramientas más potentes de la conciencia, pues el sujeto que observa se observa a sí mismo observando. La reducción fenomenológica que usaremos, pues, es la que implica dejar, a través de la epojé (momento de abstracción), algo de lado (los modelos explicativos) para concentrarse en lo fundamental (el acontecer escénico teatral). Por medio de la epojé y la reducción se hará un análisis de la apariencia, de lo que aparece; es decir: el aspecto que presenta el objeto de investigación a través de la percepción. Lo que aparece, después de entender la red de significaciones que crea, debe ser comprendido como la manifestación más esencial del objeto, corroborado en su experiencia a través de los sentidos.

			Así, pues, a través de la reducción fenomenológica lo que se busca es la recepción de los contenidos propios del objeto para entender su intencionalidad, que es el fin de toda esencia y el ejercicio de la conciencia. Sin embargo, como aparecer implica “ver algo, ver algo como algo, y ver algo en algo” (Seel, 2010, p. 269), el desarme de prenociones propicia que el análisis intencional se realice sin imponer al objeto ninguna cualidad externa a sí mismo, lo que supone un reto en nuestra investigación. Sin embargo, un análisis intencional, y no un análisis dramático, nos permitirá entender el acontecer escénico como un fenómeno teatral resultante y resultado de la experiencia intuitiva: no está en relación directa con un texto dramático y no pertenece exclusivamente a los creadores o a los espectadores. En tanto experiencia produce un conocimiento que, desde la tradición aristotélica, ha sido dejado a un lado porque no es producto de lo que permanece, en términos ubersfeldianos. 

			Una inquietud, sin embargo, queda latente: ¿es plausible, en el momento actual, aproximarnos a lo que acontece escénicamente como un todo autónomo, cualidad que gozaba en sus orígenes?

			(L)as posiciones que el sujeto está obligado a tomar, a la vez que siempre «sabe» (en este punto nos traiciona el lenguaje de la conciencia) que son representaciones, que la representación siempre se construye a través de una “falta”, una división, desde el lugar del Otro, y por eso nunca puede ser adecuada —idéntica— a los procesos subjetivos investidos en ellas. La idea de que una sutura eficaz del sujeto a una posición subjetiva requiere no sólo que aquel sea “convocado”, sino que resulte investido en la posición, significa que la sutura debe pensarse como una articulación y no como un proceso unilateral, y esto, a su vez, pone firmemente la identificación, si no las identidades, en la agenda teórica (Hall, 1996, pp. 20-21).

			“La agenda teórica”, esa programación cerrada del saber, con la que se busca hacer de todo objeto de estudio algo diseccionable, representable, universal y unívoco; que es una de las más poderosas herramientas del pensamiento racional y su connivencia con la narrativa histórica; que obvia que tanto la articulación como la bilateralidad son las marcas del reconocimiento —en tanto nosotros— por el otro “convocado”, ha influido enormemente en la comprensión del arte, y en específico, en las caracterizaciones que se han hecho sobre el teatro, que es, esencialmente, un lugar de congregación.

			La época en la que vivimos es una compleja gramática de rupturas y fracturas: el fracaso de las democracias; la imposibilidad del criterio universal, y la degradación de los conceptos con los que Occidente se alzó como proyecto civilizatorio —como “los de ciudadanía, Estado, sociedad civil, esfera pública, derechos humanos, igualdad ante la ley, individuo, la distinción entre lo público y lo privado, la idea de sujeto, [...] soberanía social, justicia social, racionalidad científica” (Chakrabarty, 2008, p. 30)— y que sirven ahora como instrumentos narrativos para una autoridad intelectual que busca favorecer, promover y preservar lo que, en el caso que nos ocupa, está sujeto a un devenir dinámico y rápidamente cambiante.

			Esta narrativa decimonónica, sin embargo, ayudó indirectamente a desvelar el engaño detrás de la propia narrativa: una que propició el artilugio de un nosotros permanente y cuya permanencia sugiere una de las más terribles exclusiones, haciendo de cualquier factor externo la amenaza y promoviendo el miedo a lo otro (teniendo a lo otro con un rostro capaz de asumir cualquier rasgo). Sin embargo, aquello que es, en sí, la frontera donde lo otro permite la diferenciación, se vuelve una herida abierta que justifica la diferenciación ya no a través de otro, sino a un nosotros imaginario, sin lugar. El nosotros se ha movido, a su vez: ya no es sólo una representación de lo que identifica sino una confrontación con lo que lo nombra y con aquello que delimita las nuevas fronteras de ese pronombre donde se incluye la confrontación misma, cuestión que da paso a los pares de oposición, la escisión entre teoría y praxis, las ambigüedades hechas pasar por asimilaciones terminológicas, el esfuerzo por homogeneizar, como estrategias de lo académico.

			Si “una diferencia absoluta trae consigo siempre un contraste demasiado grande” y “un contraste demasiado grande conduce a que ya no podamos reconocer nada más” (Gabriel, 2016, p. 82), el modelo que se sigue es que ninguna diferenciación puede lograrse sin partir de algo más, y ése es el origen de la dependencia intelectual a las propiedades mimético-representativas. Aquí el constante esfuerzo por homogeneizar o universalizar (donde la ambigüedad terminológica encuentra un ambiente idóneo, curiosamente), provoca una violencia “ ‘en su concepto límite de las fuerzas’: un estado de disputa salido de la equivalencia” (Corcuff, 2013, p. 124), donde la traducción de un sistema a otro no sólo implica un imposible, sino que abisma las fronteras entre lo que se considera teoría y lo que se considera praxis. 
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