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  POÉTICAS CON VOLUNTAD DE OTREDAD



 

  Las persistentes clasificaciones de una literatura o arte “del interior” de la nación han sedimentado diversos procesos culturales de homogeneización y esencialización. Este devenir histórico-artístico, signado por diferenciaciones y estratificaciones, ha consolidado determinados constructos de otredad, que a su vez son revisitados por los artistas regionales desde múltiples perspectivas críticas. En diálogo con esta problematización, este libro propone –a partir de los resultados de una investigación doctoral– el análisis interregional de un corpus estratégico de dramaturgias argentinas que permite comprender las configuraciones poéticas elaboradas por las prácticas escénicas de la Patagonia y el noroeste argentinos (1983-2008) respecto del denominado “otro-interior”.


  Las secuencias comparadas y los puntos nodales elaborados entre las dramaturgias del norte y el sur del país habilitan la formación de una poética con voluntad de otredad, evidenciada en la impugnación de ideologemas, en la sutura de identidades, en la solidaridad conceptual y organizacional, y en la reapropiación territorial de procedimientos escriturales, entre otras acciones de corrosión aplicadas a subjetividades, temporalidades y espacialidades cosificadas.
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    Introducción


    DEL RIGOR EN LA CIENCIA


    […] En aquel Imperio, el Arte de la Cartografía logró tal Perfección que el mapa de una sola Provincia ocupaba toda una Ciudad, y el mapa del imperio, toda una Provincia. Con el tiempo, esos Mapas Desmesurados no satisficieron y los Colegios de Cartógrafos levantaron un Mapa del Imperio, que tenía el tamaño del Imperio y coincidía puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio de la Cartografía, las Generaciones Siguientes entendieron que ese dilatado Mapa era Inútil y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y de los Inviernos. En los desiertos del Oeste perduran despedazadas Ruinas del Mapa, habitadas por Animales y por Mendigos; en todo el País no hay otra reliquia de las Disciplinas Geográficas.


    Suárez Miranda: VIAJES DE VARONES PRUDENTES, Libro Cuarto, Cap. XLV, Lérida, 1658.


    Jorge Luis Borges, El hacedor


     


    La historiografía de la dramaturgia y las artes escénicas argentinas ha generado durante las últimas décadas diversos enfoques nocionales y metodológicos que, entre otros efectos, aportaron a sus procesos de autonomía o consolidación disciplinar. A pesar de estos importantes resultados, son múltiples los retos que exponen estos avances, por ejemplo, la aplicación de encuadres teóricos que funcionan a partir de lo que podríamos llamar una epistemología símil, es decir, esquemas gnoseológicos elaborados en áreas geoculturales específicas que, sin la desobediencia conceptual necesaria ni el establecimiento de una lógica diferencial que garantice el reconocimiento de lo “otro”, se convierten en modelos de pensamientos miméticos (Bourdieu, Chamboredon y Passeron, 2008: 84), destinados a captar las semejanzas superficiales y formalizar objetos de estudio homogéneos. Entonces, por el ejercicio de una epistemología símil, se vulnera la vigilancia epistémica requerida en toda disciplina social y se cristalizan las asimetrías regionales, al reducir o sintetizar la producción de conocimientos artísticos en las comprobaciones empíricas obtenidas en otras territorialidades.


    Por consiguiente, las persistentes dislocaciones conceptuales y asimetrías regionales en la historiografía del teatro argentino han sumado un párrafo más a la parábola borgiana citada en el epígrafe, pues se ha intentado –con lucidez– hacer coincidir los “mapas” de la nación con los “territorios” del teatro argentino. A pesar de estos esfuerzos, la fallida –e intelectualmente provocadora– cartografía elaborada hasta la fecha integra los restos de un mapa insatisfactorio. De este modo, el desafío de los “varones prudentes” del siglo XVII sigue latente y diseña nuevos horizontes: ¿cómo construir una teoría e historia del teatro argentino que represente de manera cabal las divergencias del territorio nacional y, al mismo tiempo, no se convierta en una cartografía desmesurada o, peor, condenada a formar parte de las “reliquias” del desierto?


    Este desafío gnoseológico –directamente correlacionado con otras ramas de las ciencias humanas– posee en la historiografía del teatro argentino un eje o vector central: los debates sobre los descentramientos regionales y su correlativa formación de un “otro-interior”.


    En efecto, desde sus primeros programas a comienzos del siglo XX, la historia del teatro nacional ha omitido un estudio exhaustivo sobre su regionalización, al instituir –en un alto porcentaje de investigaciones– una epistemología símil o, en el peor de los casos, al instaurar un silenciamiento sistemático de las prácticas escénicas no centrales que, en términos de Juan Villegas (2005: 25-26), pueden definirse como discursos historiográficos marginales y/o subyugados.


    De este modo, podemos reconocer la ausencia de una cartografía teatral “compleja” (Morin, 1994) al tomar como punto de partida las tres fases historiográficas claramente discriminadas por Osvaldo Pellettieri (2005). Según este autor, los estudios histórico-teatrales de la Argentina poseen una etapa inicial o “impresionista”, caracterizados por los trabajos académicos de Mariano Bosch, editados entre 1904 y 1929. En este caso, a pesar de la riqueza de datos, fuentes y hechos documentados, o de inaugurar el campo disciplinar propiamente dicho, no se evidencian criterios de periodización o regionalización; por el contrario, sus ensayos se focalizan en puntos de vista subjetivos, con selección de temas y fenómenos artísticos discriminados por “apreciaciones emocionales” que operan como parámetros de interpretación. Así, sus programas editoriales se asocian con la “nacionalización de la cultura” (Pellettieri, 2005: 15), una estrategia acorde a los proyectos intelectuales del período.


    En segundo lugar, Pellettieri ubica los trabajos de Ernesto Morales, Arturo Berenguer Carisomo, Luis Ordaz, entre otros historiadores de la década de 1940 en una fase “historicista”, por su tendencia a las opciones biográficas y a las cronologías sin fundamentos poéticos rigurosos. En estas bibliografías tampoco se cimientan “distinciones culturales” (Bourdieu, 2003: 94) pertinentes a los complejos procesos de regionalización de la República Argentina. Sin embargo, en esta etapa se configuran las primeras bases epistemológicas de la disciplina, especialmente con los aportes de Luis Ordaz, por las periodizaciones diseñadas, los estudios sobre teatro popular y teatro independiente, además del reconocimiento estético de autores que, desde marcos reflexivos previos, no formaban parte de los cánones dramatúrgicos.


    Entre las décadas de 1950 y 1980 –período caracterizado por el hostigamiento autoritario o la implementación de ciclos dictatoriales que impactan notoriamente en los distintos campos intelectuales del país– se suspenden los proyectos de una historiografía del teatro nacional, entendidos como programas gnoseológicos fundados en las categorías de unicidad, singularidad y preteridad (Pellettieri, 2005: 16). No obstante, durante los citados años se interactúa con un amplio espectro de teorías y metodologías que permiten, desde el retorno a la democracia, un paulatino resurgimiento de la disciplina y su correlativa reactualización epistémica. Según Pellettieri, a partir de ese momento se constituye una tercera fase, denominada por él “neohistoricismo”. En este encuadre se incorpora por primera vez a los discursos historiográficos un criterio de regionalización estructural del teatro argentino, al generar –desde 1997– un proyecto colectivo con diversos grupos de investigadores que representan a la mayoría de las provincias del país y asumen como marco institucional al Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), coordinado por el propio Pellettieri en la Universidad de Buenos Aires. Así, durante 2005 y 2007 se editan los libros Historia del teatro argentino en las provincias, tomos I y II, respectivamente. En estos valiosos e inaugurales compendios bibliográficos, decenas de historiadores de las diversas regiones de la República Argentina recuperan la tradición de una historiografía nacional del teatro, concretada mediante la afiliación a un programa gnoseológico preestablecido: la teoría y metodología de los sistemas teatrales, concebida por Pellettieri para el campo escénico de la ciudad de Buenos Aires.


    Ha transcurrido más de una década de la edición de este innovador proyecto, en cuya base metodológica se anida un criterio de regionalización para la historiografía teatral argentino que, por fin, ofrece respuestas a cuestionamientos conceptuales y político-identitarios. Por efecto del tiempo transcurrido, pero fundamentalmente por el avance y despliegue de nuevas corrientes teóricas que enriquecen esta tercera fase, podemos hoy reflexionar sobre el mencionado “criterio de regionalización” aplicado a este y otros lineamientos de estudios escénicos.1


    De manera puntual, nos referimos al criterio de “provincialización” como una de las formas tradicionales de regionalización, en el cual se condensan –desde nuestro punto de vista– una serie de interrogantes que argumentan a favor del presente objeto-problema.


    En primer lugar, las divisiones provinciales como criterio de regionalización reaniman –como ya dijimos– la parábola borgiana que hemos citado a modo de epígrafe, pues, ¿los estudios teatrales sobre las provincias son “equivalentes” a la disposición territorial asignada jurídicamente a dicha región o, en realidad, las investigaciones se concentran/acotan en una zona específica, por ejemplo, en la capital provincial u otra localidad? ¿Este análisis metonímico –en tanto parte de un todo prefigurado– puede ser entendido como un mapa eficaz de, por ejemplo, el llamado “teatro jujeño”? ¿Acaso esta regionalización del objeto de estudio reproduce en el marco de lo provincial nuevas asimetrías entre centro/periferia? En suma, ¿cómo se puede distinguir entre la “provincia” como una delimitación geopolítico-administrativa y la “región” como un locus de enunciación diferencial, dinámica e inestable por su configuración imaginaria e histórico-identitaria? Es pertinente aclarar que estos cuestionamientos no impugnan los valiosos progresos disciplinares realizados –hasta la fecha– en la historia y teoría del teatro con perspectiva provincial. Por el contrario, es la madurez y potencialidad de estos aportes los que admiten avanzar en formulaciones complejas.


    En segundo lugar, una noción de provincia cristalizada, esto es, sin capacidad de cohesión entre lo zonal/fijo y lo reticular/poroso, posee otro riesgo reproductivo: reactualizar los procesos formativos de la Nación homogénea del positivismo decimonónico. En efecto, la unificación del territorio nacional a través de las dispares y asimétricas instancias de provincialización –un programa activo en el ejercicio contemporáneo de las políticas artísticas– remite a los centralismos fundacionales, esto es, una lógica cultural en la que el “centro articula la diversidad regional, no hacia la integración de una red heterogénea entre las regiones, sino centrífugamente hacia él mismo” (Heredia, 2007: 160), asignándole a la provincia una funcionalidad concerniente –casi de manera exclusiva– a las fronteras internas o las modernizaciones periféricas, cercana a la concepción de alteridad enunciada como el “Otro interior de la Nación” (Ocampo, 2005: 13). Por consiguiente, urge revisar la noción de provincia aplicada a los análisis dramatúrgicos, junto con las connotaciones poético-identitarias de una regionalización dinámica.2


    En síntesis, a partir de estos ejes problemáticos, nos proponemos reflexionar sobre los procesos de regionalización y de alterización en la historia del teatro argentino sin la reproducción de una epistemología símil, proveniente de la contrastación mimética de los fenómenos teatrales hegemónicos. Para su desarrollo, buscamos comparar dos territorialidades distantes y disímiles entre sí, pero con idéntica tradición marginal en la teoría escénica denominada “nacional”. Nos referimos a una indagación exhaustiva y sistemática de dramaturgias intrarregionales e interregionales según las coordenadas norte/sur, mediante un diseño cartográfico inédito y sin precedentes en la teatrología local que contribuya a dislocar las relación centro/periferia; puntualmente, aludimos al dialogismo entre la praxis dramatúrgica de la Patagonia y el noroeste argentinos, en el período 1983-2008.


    1. Delimitación del tema


    El debate sobre la dialéctica de un pensamiento/acción localizado ha obtenido, en las últimas décadas, numerosos despliegues nocionales y metodológicos, especialmente en la teoría de los estudios culturales, la literatura y las artes visuales (Mellado, 2010; Demaría, 2014; Martínez, 2015; Acha, Colombres y Escobar, 1991). Por lo tanto, siguiendo las investigaciones de los autores que se han ocupado de este tema –algunos de ellos serán referenciados en nuestro marco teórico–, es factible asumir un desafío común: las bases epistémicas de una historiografía por venir, un programa intelectual que, entre otras metas, busca dislocar uno de los semblantes del itinerario teórico recorrido en los últimos años, esto es, pasar de una historiografía con tendencia homogeneizante y centralizada hacia una reedición atomizada del estudio de casos provinciales, en la que “lo local de lo local” funda una nueva desproporción o asimetría. Así, el teatro de provincia –esto es, como ya dijimos, el modo de regionalización con mayor alcance y asiduidad disciplinar– corre el riesgo en algunos casos de concebirse como parte o segmento de la “patria chica”, según las coordenadas intersubjetivas de un “otro-interior”.3


    Comprender y asumir esta advertencia epistemológica emitida desde disciplinas complementarias o auxiliares a los estudios teatrales implica reconocer, entre otras variables, la trayectoria de lo que Pablo Heredia (2007) ha descripto como un “proyecto intelectual homogeneizador”, forjado en nuestro Estado-nación desde el siglo XIX, consolidado por los principales agentes culturales del Centenario y, luego, actualizado por diversos mecanismos de reproducción ideológica hasta la década de 1960 o, incluso, con remanentes discursivos que llegan hasta nuestros días.


    Este proyecto intelectual homogeneizador es el que funda el concepto de “frontera interior” y su posterior extensión a las nociones de literatura del interior, arte del interior o, en nuestro caso, teatro del interior. Dicho programa político-cultural se define por una serie de operaciones nacionalistas, siendo el regionalismo de fronteras internas una de sus variantes dentro de las concepciones criollistas.


    Desde este punto de vista, la histórica categoría de “provincias del interior” fue elaborada –siguiendo el concepto de Raymond Williams (1997: 137)– como una “tradición selectiva”, pues el discurso metropolitano conformó una versión intencionalmente figurativa del pasado y, a su vez, formalizó un presente y un futuro preconfigurados, los que resultaron operativos a su diagnóstico de los procesos culturales. Entonces, la región o las regiones –en nuestro caso, las territorialidades teatrales del norte y el sur del país– tendrían de manera ineludible una relación de dependencia identitaria con lo capitalino/portuario, de modo tal que el punto neurálgico de su estudio estaría condicionado por la mirada legitimante del centro y por su representación como una diferencia que le garantiza a la metrópoli su alteridad.


    Por ejemplo, en la historiografía del teatro del noroeste argentino, hallamos este posicionamiento frente a las denotaciones del “teatro del interior” salteño, generalmente clasificado como insuficiente, inconstante y asistemático, o caracterizado por la ausencia de una dramaturgia consolidada o de una productividad escénica móvil. Es decir, se le adjudica a la escena salteña la homogeneizadora axiología que, por extensión, se proyecta hacia gran parte del teatro periférico. En este contexto, la historiadora Graciela Balestrino (2005: 282) señala que “la instauración de divisiones internas en el teatro de Salta consiste en establecer las fases de inicio y despliegue de «lo nuevo» en su contexto y según una dinámica que le es propia. No obstante, como el teatro de las provincias establece en su devenir una variable red de conexiones con el sistema legitimante de Buenos Aires, el estudio de un determinado teatro regional necesariamente impone un examen contrastivo con el metropolitano, aún cuando no se lo haga explícito”.


    La contrastación de lo provincial/periférico con lo metropolitano/centralizado no es, desde nuestra interpretación del problema, un requisito necesario o imperioso para la configuración de un teatro regional. En todo caso, es solo una de las posibles alternativas teórico-metodológicas para explicar y comprender las redes, los circuitos y entrecruzamientos territoriales de un heterogéneo y dinámico teatro argentino. La opción por esta alternativa unívoca posee, como ya dijimos, el riesgo de reproducir determinados mecanismos asimétricos de legitimación.


    Frente a este estado de discusión, este trabajo busca reconocer y analizar los desafíos conceptuales y procedimentales respecto del teatro argentino interregional, al puntualizar en los lineamientos poéticos que estructuran determinados constructores de otredad en las dramaturgias de las zonas no centralizadas del país, puntualmente, en las contemporáneas prácticas escénico-escriturales de la Patagonia y el noroeste argentinos.


    De este modo, nos preguntamos lo siguiente: ¿qué dispositivos gnoseológicos contribuyen a la actualización de los procesos de regionalización en las historiografías del teatro argentino, con el fin de evitar el reduccionismo centro/periferia y sus consecuentes instancias de homogeneización? A partir de este encuadre, ¿cómo construir una cartografía alternativa, dialógica e interregional, que aporte al estudio exhaustivo de las poéticas y los modos de producción no centralizados? Mediante una concepción plural del teatro argentino, sostenido en regímenes cartográficos diferenciales y resultantes de una determinada construcción topográfica, sincrónica y diacrónica, ¿qué vinculaciones, entrecruzamientos o limitaciones poéticas se pueden establecer entre dos regiones teatrales distantes en términos geofísicos pero, a su vez, con idéntica condición marginal en los estudios escénicos nacionales?


    A su vez, estos debates sobre la regionalización de la historiografía reciente del teatro argentino conllevan otro aspecto de esta problematización central: ¿cómo operan en las dramaturgias las aporías imaginarias entre el norte y el sur, particularmente en la concepción homogeneizante del “teatro del interior”? ¿Con qué tradiciones poéticas de carácter supranacional dialogan los discursos de alteridad emergentes? Y, además, ¿qué configuraciones poéticas resisten o refutan el ideologema del “otro-interior” en las regiones noroeste y Patagonia?


    Con el propósito de acotar esta indagación, analizaremos una estratégica fase temporal: la etapa formada por los años 1983-2008. En ese período histórico convergen con evidente notoriedad los factores antes indicados, puesto que se inicia con el retorno a la democracia en 1983 y sus consecuentes transformaciones y/o reorientaciones estéticas, ideológicas, técnicas y cooperativistas del teatro argentino. La aseveración de esta fecha como bisagra temporal ha sido ratificada por numerosas investigaciones artísticas en general y teatrales en particular.4 Por lo tanto, nos apoyamos en estos antecedentes para revalidar el cierre de la dictadura cívico-militar y los primeros años de la posdictadura como una seriación temporal necesaria, dado que se comprueban importantes factores de historicidad, entre otros, (a) los cambios de control político sobre los procesos de creación, sin persecución y censura explícita o inscripta dentro de los dispositivos del terrorismo de Estado; (b) la reanimación poética de movimientos o corrientes obturados durante los años de represión, así como la experimentación sistemática sobre nuevas tendencias; (c) la explicitación y reactivación ideológica de una dramaturgia “comprometida” con los procesos democráticos, por ejemplo, manifestada en el abordaje estético de lo ominoso desde múltiples perspectivas o, también, observable en los proyectos culturales de Teatro Libre 1985 (Tucumán) y Teatrazo 1985 (Neuquén),5 entre otros sucesos que han confirmado el activismo cultural de la dramaturgia regional; (d) la creación de instituciones universitarias o terciarias de enseñanza teatral que han favorecido los incipientes procesos de profesionalización del dramaturgo; (e) la multiplicación de agentes escénicos dedicados de manera sistemática a la escritura teatral, sea en la modalidad de una dramaturgia de gabinete o sostenida por las singularidades de la creación colectiva, y (f) la emergencia de espacios editoriales estatales o independientes que han promocionado la dramaturgia, por ejemplo, el Fondo Editorial Rionegrino y el Fondo Editorial Neuquino o, también, las publicaciones que durante estos años se efectúan en las distintas secretarías de Cultura del norte del país. En síntesis, son numerosos los factores históricos que confirman a la reapertura democrática como un índice sincrónico operativo a los fines de esta investigación.


    A su vez, desde nuestra perspectiva de análisis, este recorte temporal posee un punto de inflexión –convencional y heurístico–6 en 2008, caracterizado por el cumplimiento de los dos primeros lustros o las dos primeras instancias de ejecución de las políticas de fomento, desarrollo y perfeccionamiento del Instituto Nacional del Teatro (INT), creado en 1997 mediante la ley 24.800 y puesto en acción a partir de 1998. El desarrollo de esta institución puede leerse en dos subfases de ejecución, a saber: 1) 1998-2003, caracterizada por los incipientes procesos de creación y organización del aparato estatal, instancia a cargo de los teatristas Oscar Cruz, Rubén Correa, José María Paolantonio y Rafael Bruza, y 2) 2004-2008, o primer ciclo de institucionalización, centrado en la figura permanente de un director ejecutivo, el dramaturgo y director Raúl Brambilla, esto último en un marco de mayor estabilidad sociopolítica del país, luego de la intensa crisis económica de 2001. Si bien la gestión de Brambilla continúa hasta 2012, recortamos la muestra en 2008 para sincronizar el estudio de casos en el contexto de la presidencia de Néstor Kirchner (2003-2007), en la que se sustancian múltiples políticas de Estado (jurídicas, educacionales, artísticas, memorísticas, etcétera) asociadas con los sólidos debates posdictatoriales.7


    De manera simultánea, otro fundamento para reconocer en 2008 un punto de inflexión es que en las regiones del norte y el sur comienzan los disímiles procesos de implementación de las llamadas “leyes provinciales del teatro”. En efecto, la Ley Nacional del Teatro en su artículo 13 “invita” a las provincias a adherir a esta disposición y, apoyadas en este encuadre jurídico, distintas zonas del país inician –generalmente, en el marco de asambleas comunitarias– la elaboración, gestión política y escritura de sus respectivas legislaciones. Así, Tucumán logra sancionar la ley 7.854/06 que conforma la Comisión Provincial de Teatro Independiente a partir de 2007; Jujuy promulga la ley 5.622 de 2009, aunque no obtiene una reglamentación que le permita su puesta en funcionamiento. En Salta, los debates también se arraigan en esta fase y en 2010 se materializan en un proyecto legislativo que, lamentablemente, no alcanza consenso político. En la zona sur, las provincias de Río Negro y La Pampa registran distintas instancias de asociación de teatristas con idéntico fin, aunque este proceso tendrá múltiples demoras y obstáculos institucionales. Por lo tanto, a la fecha, se ha sancionado la ley 2.659/16 en la provincia de La Pampa –en proceso de reglamentación– y se ha elevado como proyecto de ley en la Legislatura de la provincia de Río Negro. En consecuencia, independientemente de los resultados legislativos alcanzados, creemos que –de nuevo, con bases heurísticas– a partir de 2008 se observa una “conciencia práctica” y una “conciencia discursiva” (Giddens, 1995: 394) sobre lo territorial teatral, lo cual impacta en los esquemas de producción con sustento económico-material o con determinados basamentos simbólico-imaginarios de la escena local, en los que la dramaturgia ocupa una función estratégica en este locus racionalizado.


    En resumen, esta labor investigativa aspira a reconocer y abordar los vacíos teóricos e historiográficos de la dramaturgia en las regiones Patagonia y noroeste argentinos (1983-2008), al estudiar sus particularidades poéticas y figuras de otredad. Por lo tanto, este trabajo se inscribe en un acotado y estratégico estudio de casos que, puesto en diálogo con los actuales avances en la teatrología y otras disciplinas auxiliares, busca lo siguiente: a) contribuir a las historiografías del teatro nacional con investigaciones sistemáticas sobre la Patagonia y el noroeste, desbrozando sus lineamientos poéticos, debates geoculturales y posicionamientos intersubjetivos e ideológicos que expliquen una determinada productividad artística interregional, y b) aportar a los estudios críticos del teatro argentino contemporáneo, reconociendo a la dramaturgia como un artefacto estético operativo en la formación de discursos de otredad, esto último, mediante distinciones poético-regionales que permitan complejizar el pensamiento sobre nuestro arte.


    Estos propósitos se estructuran a partir de dos supuestos, los que contribuyen a la organización de nuestras ideas centrales, a saber:


    
      	Las dicotomías entre centro y periferia –o, también, su posible sinonimia expresada en “teatro nacional” y “teatro del interior”– logran dislocarse a través del estudio crítico de los loci de enunciación diferenciales que se configuran en una dimensión teatral interregional. Estas configuraciones culturales se pueden analizar a partir de lo que denominamos “nodos poético-regionales”, entendidos como campos de fuerzas materiales y poiéticos que conectan territorialidades y genealogías heterogéneas, las que a su vez emergen de zonas fijas y áreas reticulares de localizaciones fronterizas y dinámicas, formadas independientemente de su contigüidad o proximidad geofísica. Por su capacidad para interrelacionar distintos órdenes espaciales y temporales, los nodos aportan a la construcción de mapas comparados de anudamientos geopoéticos, forjados –principalmente– por la solidaridad organizacional de fuerzas productivas descentradas, al posibilitar el reconocimiento, la descripción y el análisis de los múltiples procesos y estructuras materiales o simbólicas que participan en la gestación de praxis y discursos artísticos “otros”.


      	El discurso homogeneizador del “otro-interior” se corroe en la comparación nodal de las dramatúrgicas de la Patagonia y el noroeste argentinos (1983-2008), puesto que visibiliza algunos de sus dispositivos de desigualdad, estratificación y diferenciación interregionales. Estas formaciones poéticas refutan las condiciones de otredad asociadas con lo esencialista, folclórico o exótico, para dar lugar a una alteridad heterogénea, dinámica y porosa. Así, las dramaturgias de las regiones seleccionadas han elaborado –en sus respectivos loci de enunciación– constructos morfotemáticos específicos sobre las representaciones históricas del otro-interior, los que actúan como contraimaginarios críticos y, a su vez, promueven trayectos poético-teatrales correlacionados con un tiempo-otro, un espacio-otro y con los otros subjetivados en sus singulares marcos comunitarios. Precisamente, a estas praxis escénico-escriturales las definiremos como macropoéticas de una dramaturgia con “voluntad de otredad”.

    


    2. Organización de los contenidos


    En diálogo con lo anterior, hemos organizado este trabajo de investigación en cuatro capítulos y en un apartado denominado “Consideraciones finales”, con el fin de desarrollar de manera progresiva los diversos contenidos y lineamientos del tema.


    En el capítulo 1, titulado “Deslindes teórico-metodológicos”, nos ocupamos de las múltiples variables conceptuales y técnicas relacionadas con el objeto-problema diseñado. Así, partimos de los aportes de la historiografía y de la geografía humana sobre los procesos de regionalización, con el fin de hallar un conjunto estratégico de nociones que nos auxilien en la definición de “región teatral”. En función de estas contribuciones –y otras planteadas por los estudios culturales o por la literatura y el teatro comparados– nos acercamos a la acepción de región teatral entendida como un locus poético-diferencial, con bases imaginarias y competencias nodales. Para su abordaje, elaboramos una estrategia metodológico-comparada que nos permite correlacionar las prácticas escriturales del teatro de la Patagonia y del noroeste argentinos: los nodos poético-dramatúrgicos. Sobre esta base teórico-instrumental, abordamos el vector central del objeto, esto es, las vinculaciones entre las praxis dramatúrgicas regionales (NOA y Patagonia, período 1983-2008) y los constructos de otredad. Para ahondar en estos correlatos, nos apoyamos en las teorías de las alteridades históricas y de las configuraciones culturales, pues en estas fuentes encontramos las referencias críticas necesarias para pensar una específica macropoética de las dramaturgias interregionales con “voluntad de otredad”. Este mapa teatral se compone de dos dimensiones: la primera, formada por unidades de observaciones que integran una muestra general; la segunda, establecida por la delimitación de los estudios de caso, según once puntos nodales, descritos al final del capítulo, que expresan distintos tejidos poéticos entre las dos territorialidades seleccionadas. Por consiguiente, los capítulos números 2, 3 y 4 abordan las coordenadas dramatúrgicas de la “voluntad de otredad” formulada.


    En el capítulo 2, focalizado en el desarrollo de los tres primeros puntos nodales, se analizan las tensiones representacionales y figurativas del otro-interior, según determinadas coordenadas de subjetivación: las instancias de contraesencialización de los personajes dramáticos, el tratamiento autoficcional de los constructos de aboriginalidad y los mecanismos históricos de exclusión/abyección de los ciertos “otros-residuales”. El reconocimiento y estudio exhaustivo de estas figuras manifiestan distintos planos de relación entre lo ficcional-escénico y las alteridades “del interior”, al expresar axiologías, puntos de vista sustancialistas u otros aspectos de una homogeneización cultural regida en torno a un sujeto centralizado y racional que, según los encuadres referenciados, sedimentan la noción del otro-interior.


    Las contranarrativas que las dramaturgias regionales proyectan hacia estas alteridades cosificadas se expresan, también, en las coordenadas temporales de la voluntad de otredad enunciada. Por esto, el capítulo 3 se centra en las diferentes representaciones del “tiempo fundacional” que ha permitido a los teatros del norte y del sur refigurar esa alterización histórica desde múltiples recursos imaginarios. De este modo, los puntos nodales desde el número cuatro al siete materializan estas búsquedas estético-ideológicas, mediante la ficcionalización de tiempos fundacionales entrecruzados y de la resignificación de los forasteros internos y externos, esto último con apoyo en distintas matrices poéticas: el realismo, la farsa, el teatro para niños o el docudrama.


    En correlación con las coordenadas subjetivas y temporales, el capítulo 4 indaga en el cariz espacial de esta macropoética. Así, particularizamos sobre las representaciones y figuraciones vinculadas con las desertizaciones sociales y las fronterizaciones interiores, dado que en estos constructos dramatúrgicos anidan otras respuestas poético-imaginarias a las formaciones de alteridad histórica. Los puntos nodales desde el número ocho al once muestran los procesos poéticos de dislocación y translocación sobre los “lugares” que las textualidades acotadas han configurado. Además, ese capítulo articula las representaciones geocríticas evidenciadas en los mundos ficcionales con las proposiciones geopoéticas que los dramaturgos han elaborado en carácter de ensayos estético-espaciales.


    Por último, las consideraciones finales proponen una revisita integral de los principales postulados teórico-metodológicos y de sus correspondientes resultados analíticos, al demostrar las condiciones de posibilidad de una macropoética dramatúrgica con “voluntad de otredad”, concebida del estudio comparado y nodal entre las producciones escénicas de la Patagonia y el noroeste argentinos (1983-2008).


     

  


  
    
      
        1. Otro estudio relevante es el que ha realizado la investigadora Beatriz Seibel (2002). En este caso, la regionalización es una provincialización puesta en diálogo exclusivamente con las acciones de la zona central. Por ejemplo, al término de cada subcapítulo de la cronología se incorporan datos sobre las escenas provinciales, aunque muchas veces se restringe este apartado a las actividades teatrales de compañías o agentes porteños o extranjeros que giran por esas localidades del “interior”.

      


      
        2. En suma, optar por un criterio de provincialización en un estudio integral de las teatralidades argentinas requiere, además, contemplar que los procesos de provincialización en nuestro país han sido asimétricos y divergentes, por lo tanto, se exponen variables históricas e imaginarias que exigen un análisis. De manera puntual, nos referimos a las ambivalentes instancias de provincialización de la región Patagonia y de algunas zonas del Norte Grande, un proceso objetivado en términos generales entre 1951 y 1955, es decir, se inició durante las presidencias de Juan D. Perón y se obturó por el golpe de Estado de la “revolución libertadora”. A partir de 1958, en el marco de la presidencia de Arturo Frondizi, este proceso inconcluso ratificará las leyes 14.294 y 14.408, entre otras. Independientemente de estos vaivenes institucionales, la provincialización se efectuó en tres momentos: Chaco y La Pampa (1951), Misiones (1953), Formosa, Neuquén, Río Negro, Chubut y Santa Cruz, llamada en ese momento provincia de Patagonia (1955). La provincialización de Tierra del Fuego se obtendrá recién en 1990, por ley 23.775. Para ahondar en este tema historiográfico, véase Ruffini y Blacha (2013).

      


      
        3. Tal como se ha indicado previamente, esta posición reflexiva no implica, bajo ningún criterio, refutar o desvalorizar los innovadores estudios teatrales sobre las provincias que se han escrito en los últimos años. Por el contrario, nuestra intención es buscar una alternativa metodológica que avance en nuevas problemáticas territoriales y propicie vinculaciones poéticas superadoras del eje centro/periferia, lo cual solo es posible de realizar siguiendo los resultados obtenidos en las destacadas investigaciones provinciales.

      


      
        4. Para el caso de la dramaturgia, su contundente desarrollo regional a partir del regreso a la democracia ha sido demostrado en los ensayos teóricos coordinados por Liliana Iriondo (1998: 51-82) y por Halima Tahan (2000).

      


      
        5. Ambos eventos teatrales poseen una directa correspondencia con el legado del llamado Teatro Abierto de Buenos Aires, realizado desde 1981.

      


      
        6. En este encuadre técnico, entendemos por heurístico una aproximación cognoscente que, sostenida en un ejercicio propositivo, empírico y creativo, permite al investigador articular diversas fenomenologías y nociones sin la pretensión de una demostración científica de esa diagramación, pero al mismo tiempo le permite avanzar en su exploración y acotación específica.

      


      
        7. Durante el estudio de casos, se abordarán algunos de estos tópicos historiográficos. No obstante, para ampliar en estas aproximaciones, véase Águila et al. (2018).

      

    

  


  
    CAPÍTULO 1 
 Deslindes teórico-metodológicos


    Algunos suelen hablar de escribir desde el “interior”, desde los “bordes”, o desde el “centro”. ¿Cuál es el centro y cuáles son los bordes? El problema es muy notable en nuestro país, que, a mi juicio, ha reemplazado o superpuesto veleidosamente su identidad por apariencias voluntaristas: el “centro”, lo metropolitano por encima del resto del país, que vienen a ser como entelequias inaprensibles, aunque todos sepamos de qué estamos hablando.


    Héctor Tizón, Un escritor de frontera


     


     


    El análisis exhaustivo del objeto-problema delimitado requiere un encuadre teórico-metodológico interdisciplinar que, fundamentalmente, permita abordar y contrastar sus distintas variables y unidades de sentido. Por consiguiente, en este capítulo indagaremos en tres lineamientos gnoseológicos operativos: primero, los aportes de la historiografía reciente y la geografía humana, con el propósito de reconocer los debates sobre las instancias de homogeneización regional y, además, acceder a las herramientas necesarias para un ordenamiento territorial zonal o en red que contribuya al estudio comparado de las dramaturgias de la Patagonia y el noroeste argentinos en el período 1983-2008.


    En segundo lugar, nos focalizaremos en un conjunto estratégico de instrumentos teóricos provenientes de los estudios culturales, la comparatística y la geografía de lo imaginario, los que estructuran nuestra lectura nodal e interregional del teatro en las coordenadas norte/sur.


    Finalmente, en el tercer eje nos ocuparemos del acotamiento y la articulación de los conceptos de dramaturgia y otredad (con singularidad en el “otro-interior”), es decir, un ensamblaje nocional orientado a la formulación macropoética de la “voluntad de la otredad” resultante del estudio de un específico corpus de textos dramatúrgicos, seleccionados por criterios obrantes.


    1. Los procesos de regionalización: planos históricos y territoriales


    Los avances en distintas corrientes de las ciencias sociales y humanas han demostrado la correlación directa entre los procesos de formación de los Estados nacionales y las emergentes siluetas territoriales que evocan una determinada noción de identidad. De este modo, el mapa físico de nuestro país –diagramado por primera vez en 1869– ha funcionado como continente de múltiples representaciones de la Nación y de lo nacionalizante, así como también de la región y de lo regionalizante.


    Por ejemplo, tal como relata Carla Lois (2015: 199-200), el atlas inaugural de 1869 solo se extendía hasta el río Negro, es decir, se excluía a la actual Patagonia. Esta región sureña fue representada cartográficamente recién en 1879, en los nuevos mapeados del Instituto Geográfico Argentino (IGA), divulgados –a partir de 1886– como “Mapa de la República Argentina”. Entonces, la historia del mapa de nuestro país es –en términos imaginarios, tal como lo ha demostrado Benedict Anderson (1993)– una configuración metonímica de las heterogéneas y complejas instancias de territorialización de la pertenencia. Los derroteros político-culturales del mapa nacional continuaron durante todo el siglo XX, puntualmente, a partir de la creación en 1904 del Instituto Geográfico Militar, cuya función central fue producir y fiscalizar las cartografías oficiales, una tarea monopólica desde 1941, por implementación de la ley 12.696.


    El mapa nacional (entendido como un constructo geográfico, jurídico-administrativo e imaginario) ha sido motivo de múltiples disputas políticas durante las instancias de provincialización promulgadas por las presidencias de Juan D. Perón y, además, durante los vaivenes democráticos del período 1955-1983. Esta crónica se sintetiza, primero, en la ley 22.963 de 1983 –sancionada en los últimos días de facto de la dictadura militar– con el propósito nacionalista de homogeneizar la conciencia territorial y emitir una “única versión oficial” de nuestra soberanía (Lois, 2015: 202); segundo, se materializa en la ley 26.651, al determinar un nuevo encuadre político-identitario, esto es, el llamado “mapa bicontinental”, en el que se expresan –con escalas apropiadas– los reclamos territoriales del país.


    En suma, lo que la historia de la cartografía argentina ha demostrado –más allá de ratificar la trama borgiana citada en el epígrafe– es la activa complejidad de los procesos de regionalización, tanto en su cariz geofísico como simbólico-imaginario. Este atlas ha operado como mapa geofísico y, al mismo tiempo, como mapa “logotipo” de la Nación (Lois, 2015: 205), con impacto directo en múltiples campos de acción social, entre otros, en las actuales regionalizaciones de la ley 24.800, es decir, la Ley Nacional del Teatro que hemos optado como vector heurístico en nuestros esquemas de regionalización y periodización histórico-escénico. Para comprender y analizar los desafíos culturales y artísticos que conllevan este legado logotipíco, abordaremos los debates que la historiografía reciente y la geografía humana han desarrollado sobre las nociones operativas de “historia regional”, “región” y “regionalización”, con el fin de enmarcar la problematización sobre las representaciones del otro-interior en las dramaturgias del norte y el sur argentinos.


    1.1. Debates sobre historiografía regional: las escalas entrecruzadas


    En las bases epistemológicas de esta investigación anidan los aportes contemporáneos que la historiografía argentina ha realizado desde una “perspectiva” regional y local. En términos generales, estas contribuciones consolidan una concepción teórico-metodológica respecto de las regionalizaciones históricas y, en términos particulares, afianzan y delimitan puntuales lineamientos culturales sobre la Patagonia y el noroeste argentinos.1


    Específicamente, aludimos –por ejemplo– a los trabajos de Susana Bandieri, quien durante las últimas décadas ha estudiado distintos perfiles de la denominada “historia regional” en nuestro país. Con apoyo en sus investigaciones histórico-económicas de la Patagonia y de otras zonas, la autora ha confeccionada un sólido aparato crítico sobre la dicotomía entre “historia nacional” e “historias provinciales”, sostenido en la historia comparada de Marc Bloch y en las nociones de región propuestas por Maurice Aymard y Roger Chartier. Al respecto de este avance, dice:


     


    Estos nuevos posicionamientos permiten recuperar la validez de la construcción histórica regional, tan cara a la tradición historiográfica en varios países de América Latina, como una alternativa posible para superar las visiones fuertemente centralizantes de las historias nacionales todavía vigentes, donde las fronteras estatales, ya sea las de las provincias como las de las naciones, actúan muchas veces como límites para la construcción de un pasado extremadamente rico y complejo. (Bandieri, 2017: 15-16)


     


    Estos acercamientos hacia una historiografía “compleja”, aunque sin explicitar su semejanza con los postulados epistémicos de Edgar Morin (1994), orientan las búsquedas de la citada autora, al afirmar que “una historia nacional unificada, construida básicamente desde los espacios dominantes, tendía también a generalizar sus conclusiones con una carga explicativa que avanzaba en el mismo sentido en que lo había hecho el Estado central en su propio proceso de consolidación, es decir, desde la ciudad-puerto de Buenos Aires hacia el interior del país” (Bandieri, 2017: 16).


    Consciente de las limitaciones planteadas por los extremos de las concepciones fragmentarias, por un lado, u holísticas, por el otro, Bandieri asume junto con otros historiadores argentinos los desafíos de un “giro regional” en la historiografía, objetivable en un saber instrumental que favorezca una resolución constructiva de las tensiones entre particularizaciones y generalizaciones. Así, distintos autores convergen en el reconocimiento de un problema central para esta apertura disciplinar: la formulación de escalas.


    En este sentido, Sandra Fernández –junto con Bandieri, coeditora de los tres volúmenes del libro La historia argentina en perspectiva local y regional: nuevas miradas para viejos problemas– analiza el reto asociado a la composición de escalas en estas dimensiones de estudio. En sus reflexiones se enfatiza la “conciencia artificial” (Fernández, 2018: 15) de esta perspectiva metodológica, pues la historia regional no es un ente o campo gnoseológico preestablecido, por el contrario, la mencionada conciencia de artificialidad asevera la condición instrumental, heurística y dinámica de la escala como herramienta teórico-procedimental, por esto el acento asignado al término “perspectiva”. Con la intención de superar las disyuntivas entre la macro o microhistoria, lo regional es entendido como un constructo móvil y flexible sujeto a una “escala entrecruzada” (ibíd.: 19), la cual es elaborada por específicos criterios de “interacción” territorial, político-económico o sociocultural.


    Esta dúctil noción de escala dialoga –explícitamente– con los posicionamientos teóricos de Paul Ricœur y Jacques Revel, pues ambos reconocen que los efectos de la proporcionalidad de las dimensiones y la heterogeneidad de los conocimientos dependen del “juego de escalas”. En efecto, Ricœur (2013: 271-281) recupera los préstamos que la historia ha tomado de la cartografía, la arquitectura y la óptica para confirmar que los encadenamientos y las interacciones sociales resultantes varían en su configuración y causalidad según las escalas construidas. Este recorrido lo habilitará además a una revisión del concepto de representación en la historiografía.2 Por su parte, Revel (2011: 18) –autor de la atribución lúdica al trabajo con las escalas– adhiere a la condición de interactividad temporal en la composición de instrumentos analíticos, con el fin de evitar los reduccionismos entre lo macro y lo microhistórico, aunque suma a este engranaje metodológico la “perspectiva discontinua”, es decir, el entrecruzamiento de escalas formadas por temporalidades múltiples de la experiencia social. De este modo, su tesis sobre la productividad de lo entrecruzado y desfasado es ratificada en estos términos:


     


    Desde una variación de las escalas de observación se puede esperar un beneficio analítico en el acercamiento hacia los fenómenos, una puesta en valor de la discontinuidad entre los diferentes niveles, también podemos esperar un enriquecimiento de las hipótesis y de las interpretaciones que somos capaces de formular. (Revel, 2011: 25-26)


     


    Esta conciencia instrumental provista por los debates y posicionamientos sobre la formación de escalas abona el desplazamiento de las historiografías nacionales hacia un interaccionismo regional, al examinar y poner en evidencia distintos ejes de tensión espacio-temporales. Desde este punto de vista, Sandra Fernández (2018: 18) ratifica la historia regional como una “perspectiva” metodológica sin reduccionismos apriorísticos, cuyas variables de estudio responden a múltiples lógicas y dinámicas territoriales, focalizadas en zonas o áreas de diversa proporcionalidad: provincias, aglomerados, comunidades, ciudades, pueblos, barrios, en los que se acota un fenómeno singular y, luego, se lo convierte en grillete de una genealogía o red semántica, “corriéndose de la cómoda justificación de lo nacional para circunscribir un abordaje historiográfico”.


    En síntesis, el aprovechamiento de estas tensiones geohistóricas “irresueltas” pero altamente productivas le permite a Ernesto Bohoslavsky (2018: 44-46) diagramar algunos posibles trayectos en el desarrollo de la historia regional en nuestro país. Propone lo siguiente:


    
      	La reactivación de los enfoques comparatísticos aplicados a experiencias históricas regionales o recortes de tiempos pasados en perspectiva regional, una estrategia que afianzaría la configuración de denominadores comunes o de divergencias en un complejo esquema de país.


      	La profundización de los componentes metodológicos de la “historia conectada”, una corriente que –si bien ha logrado un notorio despliegue en la historiografía económica– puede, según el citado autor, contribuir a la descripción y explicación de flujos sociales y redes simbólicas con múltiples orígenes.


      	Finalmente, siguiendo la premisa de “provincializar Europa” enunciada por Dipesh Chakrabarty, Bohoslavsky plantea desnaturalizar lo centralizado y homogeneizado, acrecentando los dispositivos de una escala local en los espacios históricos dominantes. De este modo, las áreas metropolitanas o capitalinas que la tradición ha colocado como metonimia de lo nacional podrían resignificarse como “regiones” y, por ende, iniciar un proceso de desnacionalización.

    


    En consecuencia, el llamado “giro regional” (Fernández, 2018: 16) en la historia argentina ofrece a nuestra investigación una plataforma metodológica funcional, permeable y dúctil para revisitar las lecturas sobre el tiempo pasado del llamado “teatro nacional” y, fundamentalmente, para reorganizar en términos historiográficos “perspectivas” que deconstruyan su univocidad cultural y promuevan experiencias histórico-escénica plurales, con periodizaciones y espacialidades heurísticas y dialógicas.


    1.2. El constructo región: ordenamientos territoriales, zonas y retículas


    En correlación con lo expuesto en la historiografía con perspectiva regional, hallamos los aportes de la geografía contemporánea, a los que leeremos como tributaciones innovadoras y orientadoras, pero también colindantes con lo examinado anteriormente. Por lo tanto, el estudio de los procesos de regionalización de fenómenos culturales requiere de las contribuciones de ambas disciplinas, en particular, por la imposibilidad de divorciar sus inmanentes dimensiones témporo-espaciales.


    Desde la década de 1970, la geografía humana ha indagado en nuevos encuadres de región y regionalización, por ejemplo, a partir de los estudios del geógrafo brasileño Milton Santos, los que han reactivado diversas y actuales líneas de investigación. Con sostén en esta apertura científica, Sebastián Gómez Lende (2011) plantea rebatir determinados obstáculos epistemológicos arraigados en la noción de región, un revisionismo teórico que opera de manera estratégica en los objetivos específicos que pretendemos desarrollar.


    En primera instancia, siguiendo los aportes de Milton Santos sobre el “espacio geográfico”, el cual es entendido como un conjunto de sistemas de objetos y de acciones indisolubles, contradictorios y solidarios, el geógrafo argentino propone impugnar la definición de región enunciada en términos físico-naturales unívocos (Gómez Lende, 2011: 85). En correlación con esta postura, la segunda revocación teórica ideada es la concepción positivista de una región o de la regionalización como productos estáticos e inmutables que anulan la dinámica y movilidad de los objetos y acciones, normas y agentes, estructuras y procesos de aquella construcción sistémica. Asimismo, el autor ratifica la indisolubilidad del espacio/tiempo, al confirmar la periodización como un recurso metodológico que permite distinguir y revalorizar fracciones temporales coherentes que, de modo material y organizacional, develan relocalizaciones. Al respecto, dice:


     


    [L]a regionalización del espacio, al asentarse sobre la base del marco histórico proporcionado por la periodización, ofrece un retrato del territorio signado por fracturas y segmentaciones. No obstante, esa relación no es lineal, pues cada período histórico es un continuum de condiciones contiguas en el tiempo, más las regiones del espacio no satisfacen en igual medida tales exigencias de vecindad y continuidad. (Gómez Lende, 2011: 87)


     


    En efecto, un tercer preconcepto a refutar –según el autor de referencia– es dimensionar la región por su escala geométrica, estrictamente verificable a partir de la contigüidad espacial o la vecindad territorial. En esta observación se condensa uno de los recurrentes problemas gnoseológicos enunciados por los historiadores regionales: la escala y sus desafíos técnico-procedimentales. En este encuadre, la escala ratifica su cualidad de instrumento heurístico y se distancia de las nomenclaturas resultantes de esquemas matemáticos o geofísicos unívocos. Por lo tanto, la región es objeto de una “indeterminación escalar” (Gómez Lende, 2011: 88), dado que puede construirse a partir de una localidad puntual, un área económico-comercial o zona agrícola, un cruce de fronteras, una dimensión interpolar o intermedirional, parcela nacional o fracción continental, entre otras posibles diagramaciones. Es decir, la escala es –como indicamos anteriormente– una herramienta epistémica que promueve determinados posicionamientos teórico-metodológicos. Esta revisión de la escala modifica un procedimiento ya naturalizado en algunas áreas de estudio: seleccionar a priori una “región” –por ejemplo, según las escalas positivas de un departamento, provincia, país– y, a posteriori, describir y analizar los “contenidos” (físico-estructurales, financieros, educacionales, políticos, artísticos, etcétera) de esa prefiguración territorial. Siguiendo estos postulados, la escala abandona su carácter esencialista y deviene en una proporción espacio-temporal mutable o, mejor, en un locus de operaciones sociales circunscriptas a un período específico (ibíd.: 88-89).


    La escala como un constructo gnoseológico, heurístico e histórico, sostenido en una dinámica desigual pero con “cohesión funcional”, le permite a Gómez Lende (2011: 90) objetar un rasgo definitorio de lo regional consensuado por los marcos teóricos tradicionales: la contigüidad territorial como condición necesaria para la formación de una región. Según el relevamiento bibliográfico del autor, la geografía ha redundado en regionalizaciones cuya estructura se forma a partir de enfoques sociales, económicos o naturales, mecánicamente aglutinados en esquemas confusos y reduccionistas, fundados en el criterio de la “extensión” y/o “cercanía” ofrecida por cálculos geométrico-formales (ibíd.: 94). Sin embargo, una región no se compone –de manera ineludible– por la vecindad o proximidad de subespacios preestablecidos; por el contrario, la distancia geofísica entre núcleos espacio-temporales puede ser un componente constitutivo de la fenomenología de una región. Respecto de esta proposición, el mencionado geógrafo agrega:


     


    Se asiste entonces al pasaje de una visión horizontal a un enfoque vertical de la región, en el que las solidaridades organizacionales convierten a los lugares en soporte y condición de relaciones globales que de otra forma no se realizarían […] superponiéndose a los nexos y estructuras orgánicas preexistentes para reestructurar, destruir y recrear sus límites y sus duraciones, es decir, sus escalas. (Gómez Lende, 2011: 90)


     


    En suma, la región es el orden espacial que le corresponde a un determinado y provisorio orden temporal. Surge de un híbrido proceso de construcción, destrucción y reconstrucción de diferencias y jerarquías territoriales, como también de la puesta en diálogo de segmentos y nodos de producción específicos, líneas de circulación y zonas reticulares, es decir, ámbitos que tienen voluntad o vocación de ser ordenadores espaciales, independientemente de su vecindad o proximidad.


    Estos dispositivos teóricos auxilian a Gómez Lende en una diferenciación conceptual que, acorde a los propósitos enunciados, retroalimenta nuestras hipótesis, pues logra distinguir y definir tres aspectos complementarios: división regional, regionalización y regionalidad. El primer término es, básicamente, un recorte territorial validado por una técnica racional específica y, por ende, enmarcada en sus límites instrumentales. En otro plano, la noción de regionalización “se refiere, por el contrario, a un proceso que siempre está ocurriendo, independientemente de la voluntad y la mirada del investigador, y que obliga a este a procurar descubrir, conocer e interpretar las metamorfosis y disoluciones derivadas. Santos y Silveira (2001: 289) afirman que cada momento de la historia tiende a producir su orden espacial, que se asocia a un orden económico y a un orden social: es justamente ese orden espacial lo que se ha convenido en llamar «regionalización»; en cada período se verifica una regionalización del territorio, una diferenciación u orden espacial más o menos durable que, propio de un país dado, es determinado por la incorporación desigual de los datos intrínsecos a esa época” (Gómez Lende, 2011: 91). El tercer aspecto conceptual, la regionalidad, se configura como un corte o estado de “cristalización” del devenir espacio-temporal de la regionalización.


    Consecuentemente con estas distinciones teóricas podemos afirmar –por ejemplo– que la ley 24.800, sancionada para la creación del actual Instituto Nacional del Teatro, expone un proceso de regionalización teatral según las directrices históricas y político-sociales de los desiguales campos artísticos de 1997. Así, el noroeste argentino (NOA) –formado por las jurisdicciones provinciales de Jujuy, Salta, Tucumán, Santiago del Estero y Catamarca– y la Patagonia –formada por las jurisdicciones provinciales de La Pampa, Río Negro, Neuquén, Chubut, Santa Cruz y Tierra del Fuego– se instauran como ordenamientos territoriales concebidos por los criterios de contigüidad y vecindad. Sin embargo, estas reflexiones nos ayudan a reconocer que el mismo artefacto cultural –es decir, la citada ley, promulgada hace más de dos décadas– “cristaliza” un contradictorio estado de “regionalidad”. En efecto, estas sedimentaciones cartográficas expresan las consecuencias de la inmovilidad y el estatismo asociados a una práctica intrínsecamente dinámica y colectiva como lo es la teatral. Desde este punto de vista, podemos leer la exclusión de la provincia de La Rioja en el mapeado del NOA y su reordenamiento en la región de Cuyo, esto último, a pesar de haber actuado durante 1983 y 1997 –fase previa a la legislación– como miembro activo de la praxis cultural del noroeste e inscripto en una imbricada tradición escénica.3 A su vez, otra disgregación territorial que devela las tensiones entre regionalización y regionalidad expuestas por la ley 24.800 la componen las comunidades teatrales de Viedma/Carmen de Patagones y de Comodoro Rivadavia/Caleta Olivia, constituidas por localidades cuya pertenencia administrativa responde a provincias diferentes (Río Negro y Buenos Aires, en el primer caso; Chubut y Santa Cruz en el segundo), aunque en términos estético-productivos solo podemos identificar a dichos núcleos zonales por la superposición de sus formaciones y circuitos escénicos. Por ende, estos encuadres teóricos demuestran que la porosidad y el dinamismo de los procesos de regionalización deben articularse dialécticamente con las transformaciones y erosiones cartográficas generadas por las propias prácticas artísticas.


    En diálogo con estas propuestas reflexivas hallamos los aportes del geógrafo Rogério Haesbaert (2014: 14), quien también concibe las regionalizaciones como un “proceso analítico de reconocimiento de la diferenciación del espacio geográfico”, a partir del diálogo entre escalas espacio-temporales y, prioritariamente, a través de la articulación de dos lógicas en permanente coacción: la “zonal” (o disposición por áreas fijas) y la “reticular” (o disposición por redes con fluidez). Por consiguiente, Haesbaert (2010: 5-6) busca superar las tradiciones ideográficas o nomotéticas de la geografía para componer un concepto de regionalización no como un “hecho” (con existencia efectiva o fáctica precedente) sino como un “artefacto”, es decir, un constructo teórico-analítico y político que se opone a la noción de regionalización como un factum ontológicamente definido y evidente. La condición de artefacto otorgada al concepto de región ratifica su cariz heurístico, elaborado a partir de la interrelación entre fenomenologías materiales y representaciones imaginarias. Entonces, la región no responde a un recorte espacial empírico ni a una mera categoría discursivo-analítica, alude a la retroalimentación entre posicionamientos funcionales y simbólicos.


    De este modo, los procesos de regionalización se definen por la interacción, relacional y comparada de dinámicas espacio-temporales efectivamente vividas y producidas por determinados sujetos sociales. En esta plataforma gnoseológica, procesual e inventiva la región deviene, según Haesbaert (2010: 7), en (a) producto/productora de redes de cohesión y articulación entre lo global y lo fragmentario; (b) espacialidad compuesta por la acción social y reticular de agentes específicos, y (c) producto/productora de procesos de diferenciación espacial, resultante de sus desigualdades materiales y abstracciones concomitantes.


    En resumen, tanto Gómez Lende como Haesbaert coinciden en distinguir, por un lado, las dinámicas procesuales de la regionalización, estructuradas por “solidaridades organizacionales” que se fundan en lógicas histórico-espaciales de objetivación y subjetivación, y, por otro lado, concuerdan con la noción de región mediante la identidad de un locus de producción diferencial, opuesto a la definición esencialista y apriorística que lo inscribe en un reservorio o continente de caracteres a compilar e interpretar.


    2. La regionalización teatral: un locus poético-diferencial, comparado y nodal


    En función de lo anterior, es factible comprender a una región teatral como un locus de productividad artística diferencial, resultante de las tensiones entre ordenamientos político-zonales y flujos estético-reticulares. Esta noción operativa resignifica las posibles relaciones escalares entre las creaciones dramatúrgicas de la Patagonia y el noroeste argentinos, dado que las refutaciones sobre el otro-interior homogeneizador pueden ser leídas –mutatis mutandis– como principios de solidaridad poético-organizacionales entre ambas territorialidades descentradas.


    Para aprehender los fundamentos teórico-metodológicos de este supuesto es pertinente desarrollar, básicamente, los aportes de los estudios culturales, la literatura y el teatro comparados que se vinculan con los problemas de regionalización antedichos, como también aproximarnos a un campo disciplinar emergente y operativo a estos fines: la geoantropología de lo imaginario.


    En las bases conceptuales de numerosas investigaciones sobre la literatura regional o el arte regional –con posiciones críticas que pueden extenderse hacia el ideologema “dramaturgia del interior”– anidan las contribuciones de Walter Mignolo (2013a: 27), las que promueven una práctica geopolítica del conocimiento que supere los patrones eurocéntricos y sus correlativas “diferencias coloniales”. Si bien este trabajo no asume una perspectiva metodológica poscolonial o decolonial, las bases del llamado “paradigma otro” funcionan como una matriz epistémica efectiva, pues, tal como lo demuestran los ensayos regionales del norte y sur que referenciaremos más adelante, ese encuadre habilita y renueva un conjunto de operaciones teóricas asociadas con los tópicos centro/periferia o local/global. En efecto, la lógica-otra planteada por el citado autor apela –entre otros componentes– a un “pensamiento fronterizo” (Mignolo, 2013b: 11), caracterizado por las tensiones entre puntos de origen y rutas de dispersión del saber. Esta teorización a través de las fronteras –tal como la define Mignolo (1991)– no busca negar las concepciones de lo moderno/colonial; la tarea es refutar su carácter esencialista y hegemónico provocando desplazamientos y relocalizaciones de los objetos y las prácticas del conocimiento. Al respecto, dice:


     


    El pensamiento fronterizo, desde la perspectiva de la subalternidad colonial, es un pensamiento que no puede ignorar el pensamiento de la modernidad, pero que no puede tampoco subyugarse a él, aunque tal pensamiento moderno sea de izquierda o progresista. El pensamiento fronterizo es el pensamiento que afirma el espacio donde el pensamiento fue negado por el pensamiento de la modernidad, de izquierda o de derecha. (Mignolo, 2013a: 51)


     


    En la matriz de este programa teórico se encuentran, además, las fuentes de la epistemología símil formulada como obstáculo gnoseológico en la regionalización de la historiografía teatral argentina, pues, siguiendo el aforismo de Roberto Fernández Retamar, Mignolo (1991: 105) comprueba que “la teoría de la literatura es la teoría de una literatura”. Así, la propuesta es estudiar –en nuestro caso– las producciones dramatúrgicas a partir de los lindes culturales que los programas gnoseológicos totalizantes y unificadores olvidan o silencian. Pensar desde los márgenes permite superar la tradicional dicotomía centro/periferia y, al mismo tiempo, expresa la voluntad de reconocimiento identitario hacia la diversidad de poéticas regionales no centralizadas, al enfatizar en una gramática pluralista que se interroga por cuándo, dónde, cómo, por qué o para qué se produjo determinado instrumento conceptual. En suma, desde la geopolítica del conocimiento se advierte sobre la necesidad de reconocer que las categorías analíticas formuladas para las literaturas o formas artísticas dominantes son construcciones culturalmente asidas a determinadas lógicas y mecanismos institucionales. Esta epistemología fronteriza no reproduce posicionamientos simplistas, los que –por ejemplo– propondrían no utilizar herramientas elaboradas para el teatro europeo; por el contrario, este encuadre insiste en cuatro dimensiones metodológicas que, sin ánimo de caer en reduccionismos o síntesis superficiales, pueden enunciarse en los siguientes ejes: a) conciencia de alteridad; b) desobediencia disciplinar; c) crítica a la modernidad como una narrativa ontológica de la historia y, por ende, teleológica de lo nacional, y d) relocalización de los saberes mediante la historicidad y el desarrollo genealógico de estructuras de pensamiento heredadas (Mignolo, 2013b: 13-27).


    Si bien los estudios literarios –asociados a distintos centros académicos del país– han objetivado en sus investigaciones estas visiones críticas sobre la regionalización del conocimiento, este enfoque no ha obtenido un análogo desarrollo en la historiografía del teatro argentino o, mejor, en la historiografía de “los teatros argentinos” (Finzi, 1992: 52; Dubatti, 2011: 105). De manera consecuente y, respetando las delimitaciones del objeto-problema trazado en este estudio, tomaremos como referencias teóricas las indagaciones de Zulma Palermo, Ana Teresa Martínez y Luciana Mellado, implicadas con los análisis literarios y culturales del noroeste y la Patagonia.


    En relación con lo territorial, Palermo asume un posicionamiento epistémico análogo al formulado por Gómez Lende y Haesbaert, pues afirma que “las regiones culturales pueden ser entendidas como configuraciones que van más allá de los límites políticos nacionales abarcando espacios socioculturales que los exceden, como ocurre desde la indagación del campo de producción que acá estudiamos. Por otra parte, la lectura de las diferencias entre los distintos tipos de producción discursiva dentro de los márgenes de una unidad nacional, permite la emergencia de las relaciones intra e intertextuales que, ya sea en sincronía o diacronía, construyen entidades distintas a las establecidas a partir de la emergencia de las naciones políticas” (Palermo, 1998: 65).


    Esta pesquisa converge para la investigadora salteña en un “regionalismo crítico” (Palermo, 2011: 126-127), un concepto que –enunciado originalmente por Gayatri Spivak– busca desarticular genealogías dominantes para dar lugar a cartografías e historiografías “otras”, emergentes de la dislocación de estructuras jerarquizadas o centralistas. La vigilancia epistemológica sobre lo fronterizo y la comparación de prácticas interculturales relocalizadas promoverían el reconocimiento de genealogías diversas.


    La formación de genealogías que permitan explicar y comprender la condición “relacional” inmanente a todo proceso de regionalización es, por ejemplo, objetivada en la reanimación de los conceptos de escala y red que realiza Ana Teresa Martínez.4 Con sostén en las perspectivas historiográficas mencionadas anteriormente, la autora admite que “cambiar de escalas es siempre moverse entre escalas, es decir, entre centros y circulaciones que descentran” (Martínez, 2015: 18). Así, focalizar en las redes, los vínculos y entrecruzamientos territoriales son tareas pertinentes en una regionalización que intenta sortear los obstáculos del esencialismo sustancialista. En este sentido, Martínez (ídem) afirma:


     


    Estos análisis relacionales nos permiten escapar de las lógicas esencialista que delimitan regiones cerradas, centros fijos y circulaciones rígidas. La estabilidad de las redes es siempre precaria y cambiante, aunque pueda tener momentos de mayor persistencia. En este sentido, imaginar el país como una trama en movimiento, donde a cierta circulación centralizadora dominante en general se superponen y entrelazan otros circuitos también de estabilidad provisional, muchas veces centrales para una dimensión específica pero no para otra, parece ser el modo de análisis más ajustado a los hechos y abierto a integrar una pluralidad de experiencia que dé cuenta a la vez de las difusiones y de las recreaciones y cambios de significado de lo que circula.


     


    Siguiendo la premisa de “imaginar un país como trama en movimiento”, la que a su vez tiene semejanzas con distintos ideologemas del patrimonio identitario norteño, tales como la “provincia nómade” de Juan Bautista Alberdi o “el hombre es tierra que anda” de Atahualpa Yupanqui, comprendemos que un proceso de regionalización con aplicabilidad a los estudios teatrales se forja como un locus de enunciación diferencial, constructo en el que convergen y dialogan los resultados obtenidos por los distintos especialistas consultados.5 Por consiguiente, un locus regional-teatral es un régimen cartográfico y poético-diferencial, culturalmente determinado por el vínculo hábitat/identidad/creación escénica y, a su vez, dislocado de jerarquías hegemónicas que favorecen a los entrecruzamientos fronterizos, mediante la configuración de representaciones territoriales, imaginarias y simbólicas que generan además adscripciones y/o proscripciones comunitarias.


    De este modo, los aportes de Zulma Palermo y Ana Teresa Martínez resultan estratégicos en la delimitación de este concepto. En primer término, porque abogan por “lugares de enunciación” forjados por diferencias culturales, mediante los cuales se desplaza el sentido de lo territorial dominante –como las ideas de capital o nación– hacia liminalidades o bordes eficaces para el estudio de aquello que acontece en un “entre” (Palermo, 2005: 98-103). Por contraste, un locus regional-teatral implica un campo de fuerzas geográficas, identitarias e imaginarias producido por lindes materiales e intersubjetivos de la praxis escénica, en los que se traducen determinados mecanismos de alteridad, acallados u homogeneizados por genealogías de poder.


    Este pensamiento fronterizo orienta los estudios de Palermo hacia una desterritorialización de las tensiones entre centro y periferia, a través de una relocalización de relaciones interculturales provenientes de las pujas entre lo local y lo global, lo objetivo y lo subjetivo. La dislocación y relocalización son estrategias teórico-metodológicas que encuentran sus fundamentos en las lógicas amerindias analizadas por Rodolfo Kusch (1976), quien estudia la intersección entre pensamiento, cultura y suelo, inscriptos en el “estar siendo” o “pensar situado”. En este programa geocultural las tensiones antedichas se convierten en “operadores seminales”,6 un concepto kuschiano que la autora comprende como matriz funcional de un locus de enunciación regional (Palermo, 2005: 47-49).


    La “dislocación” y “relocalización” de configuraciones culturales heredadas conlleva, según Palermo, a una tercera operación: la “lugarización”. Esta noción no implica una reivindicación de lo local desde miramientos esencialistas ni la valoración del “interior” como el espacio dependiente de otro mayor –el Estado-nación–; por el contrario, alude a la reconfiguración de las narrativas subalternas que impactan en los procesos subjetivos de una cultura local, al asumir sus tensiones territoriales o, mejor, siguiendo a Arturo Escobar, la autora refiere a tensiones “glocalizadas” (Palermo, 2012: 68). Este posicionamiento provoca –además– una reconfiguración temporal, expresada en periodizaciones que responden a dicho régimen cartográfico diferencial. En suma, para Palermo, los procesos de regionalización se articulan con la puesta en crisis del pensamiento único, canónico y homogeneizador, cuyo fin es poner en diálogo localizaciones periféricas entre sí que promocionen “genealogías alternativas”, por ejemplo, la problematización aquí formulada, es decir, las dramaturgias de la Patagonia y el noroeste argentinos, inscriptas en los regímenes de periferización estructurados por el ideologema “teatro del interior”.


    En diálogo y complemento con estas postulaciones, encontramos los análisis culturales de Luciana Mellado (2010, 2015, 2019), con reflexiones críticas que emergen y se sostienen en la praxis literaria del sur. De los múltiples perfiles que componen sus trabajos de investigación, nos interesa abordar los debates teóricos formulados sobre la continuidad de los discursos sustancialistas de la cultura nacional/regional, pensados por la autora en relación con la narrativa y la poesía de la Patagonia. Estos supuestos tributan a favor de nuestras lecturas sobre las dramaturgias interregionales seleccionadas, pues nos auxilian en el reconocimiento de dos lineamientos contraesencialistas de lo territorial: por un lado, la deconstrucción del “pintoresquismo determinista” con el que se suele clasificar y calificar las producciones escénicas regionales; por otro lado, la sospecha metódica sobre la subjetivación gentilicia de las cartografías teatrales.


    Una noción/estímulo que Mellado capitaliza para componer sus ideas sobre el primer eje mencionado es la “ley del coirón”,7 un término propuesto por la poeta Graciela Cros para describir la “legislación discursiva fuertemente reproductiva y tipificante del imaginario regional en relación con la literatura y el paisaje patagónicos” (Mellado, 2015: 66). De este modo, se revisita la discusión sobre los atributos creativos y de legitimación del “color local” en la productividad estética. Estos debates –con efervescencia en distintos momentos de nuestra historiografía literaria y artística– perviven en las fuerzas, lógicas y pujas de los campos intelectuales en general y en los teatrales de provincia en particular. En función de estos diagnósticos, Mellado exhibe la sistemática “folclorización” de la región patagónica a través de los tópicos de la lejanía, la soledad y la desmesura –entre otros componentes– para dar cuenta de una gramática de la marginalización y la exotización de lo territorial y de sus habitantes. Es, precisamente, sobre este “pintoresquismo determinista” que se organiza y estructura un cariz de las homogeneizaciones regionales, dado que –esta legislación implícita, para seguir con la metáfora de Graciela Cros– conlleva tácitamente al escritor o artista “del interior” a la obediente y uniforme representación de sus referencias fenotípicas estandarizadas, es decir, conlleva a comportarse como el “falsario” Mahoma que prodiga camellos en sus páginas, esto último, siguiendo a la recordada analogía borgiana en “El escritor argentino y la tradición”8 cuando dice:


     


    He encontrado días pasados una curiosa confirmación de que lo verdaderamente nativo suele y puede prescindir del color local; encontré esta confirmación en la Historia de la declinación y caída del Imperio Romano de Gibbson. Gibbson observa que en el libro árabe por excelencia, en el Alcorán, no hay camellos; yo creo que si hubiera alguna duda sobre la autenticidad del Alcorán, bastaría esta ausencia de camellos para probar que es árabe. Fue escrito por Mahoma, y Mahoma, como árabe, no tenía por qué saber que los camellos son especialmente árabes; eran para él parte de la realidad, no tenía por qué distinguirlos; en cambio, un falsario, un turista, un nacionalista árabe, lo primero que hubiera hecho es prodigar camellos, caravanas de camellos en cada página; pero Mahoma, como árabe, estaba tranquillo: sabía que podía ser árabe sin camellos. (Borges, 1957: 156)


     


    La transgresión o desobediencia de la “ley del coirón” faculta la multiplicación de los loci de enunciación que habitan en un ordenamiento territorial prefigurado administrativamente. Además, la impugnación del color local como figuración dominante de lo regional disloca la cosificación de los sujetos y de sus subjetividades, es decir, evita la unificación de los “otros”. En síntesis, Mellado (2015: 70) afirma:


     


    El sujeto pone en juego su otredad de modo constitutivo. ¿Quién es el otro afuera de la aldea pero adentro del mundo que le habla y lo habla? ¿Qué centro le habla a la periferia, qué aldeano y qué aldea dicen soy el mundo? Las respuestas son diversas, de acuerdo, entre otros hechos, con la mirada que las organice y la lengua que las exprese, pero todas recortarán su contemporaneidad sobre el hegemónico mapa de lo nacional.


     


    El segundo tópico colindante con esta tradición sustancialista aplicada a las regionalizaciones se conforma por las “identificaciones territoriales monovalentes” que obturan los complejos procesos de intersubjetividad sociohistórica (Mellado, 2015: 66). Es decir, la folclorización y las formas de alteridad basadas en lo exótico del “país interior” se fundan –además del color local ya descripto– en la esencialización de los gentilicios: teatro salteño, dramaturgia neuquina, escena tucumana u otras nominaciones que condensan y reproducen la puesta en signo de determinadas homogeneidades. Sin la pretensión de ingresar en dimensiones asociadas con el análisis del discurso o de otras vertientes teóricas que pueden contribuir a la deconstrucción de esta gramática institucionalizada e institucionalizante, esta perspectiva crítica desplegada por Mellado nos permite, por un lado, repensar los mecanismos de legitimación artística y validación político-institucional con los que configuramos la categoría de –por ejemplo– “teatro rionegrino”. Por otro lado, este enfoque ratifica las asimetrías entre las territorialidades jurídico-político estables y las heterogéneas regionalizaciones teatrales conformadas por las coordenadas teóricas antedichas; en otros términos, reconoce aquellos loci de enunciación poético-diferenciales que no pueden restringirse a las fronteras impuestas por la condición de ser salteño, neuquino o tucumano. Desde este punto de vista, Mellado (ibíd.: 67) sintetiza estos posicionamientos diciendo:


     


    [L]a Patagonia es efectivamente un lugar, un suelo para quienes viven en ella, pero no necesariamente es la ubicación desde donde dicen y se dicen, ni desde donde piensan y se piensan […] La aldea y el mundo entero, así como las distancias que entre ellos se imaginan, se manifiestan en textos concretos que ofrecen representaciones diferenciales de estos espacios, según coordenadas cognitivas y expresivas heterogéneas, en las que entran en juego elementos biográficos, sociales, históricos, estéticos y políticos, cuya multiplicidad es contraria a la concepción de la cartografía clásica que aludía a coordenadas fijas en una uniformidad espacial física inalterable.


     


    Paralelamente, las objeciones o contradicciones develadas reactivan un eje de discusión que merece ser contemplado en esta investigación: la noción de “provincia”, fundamentalmente por ser la regionalización con mayor uso y costumbre en la teoría e historiografía del teatro argentino y, además, porque en ciertos encuadres gnoseológicos su expresión puede reproducir algunos de los posicionamientos reduccionistas y homogeneizadores comentados.


    Entonces, estas lecturas y orientaciones temáticas, ¿desestiman o refutan la posibilidad de regionalizar el teatro desde un ordenamiento provincial? La respuesta es, de manera contundente, no. Lo que estos miramientos críticos impugnan es, reiteramos, la simetría y univocidad entre las territorialidades político-administrativas (con el gentilicio como símil) y los loci poético-diferenciales configurados por regímenes comparados. No obstante, estas advertencias epistémicas exigen una revisión de la noción de provincia, para comprenderla como “una” modalidad –y no la única– de regionalización estructural en los estudios artístico-literarios.


    Para ampliar estas ideas resulta estratégico el trabajo de investigación de Laura Demaría, en el que se propone repensar el binarismo provincias/Buenos Aires según las huellas discursivas de relatos espaciales, con el propósito de superar las oposiciones totalizantes y evitar los esquemas “embudos” de los mapas de los ferrocarriles del siglo XIX o de los trazados aéreos del siglo XXI, en los que el punto de partida es siempre la metrópoli capitalina. Así, la autora propone un fértil análisis textual sostenido en un singular “entre” Buenos Aires y las provincias, es decir, una relación multilateral, porosa y dinámica que anula las unidireccionalidades y aboga por posturas de imbricación y conjunción. Sus reflexiones buscan dislocar la tradición intelectual inscripta en el “síndrome Argirópolis”, una premisa elaborada a partir de la idealización retórica y espacial de Domingo F. Sarmiento respecto de la exacerbada centralidad de la capital, a punto tal que desde la frontera porteña solo puede desplegarse un “interior” o un “desierto” que subraya su propia excepcionalidad (Demaría, 2014: 33).


    En este marco, Demaría (2014: 50) propone una noción de provincia que “no demanda un centro estable para narrarse” y, con esto, inhabilita una lectura restrictiva, gentilicia y homogeneizadora de esta particular regionalización cultural. Al respecto, afirma:


     


    La provincia es un lugar de enunciación, un adentro/afuera, un intersticio “forastero” que si enuncia un estar, no lo hace desde un ser-pertenecer absoluto porque es la marca donde lo mismo muestra su ajenidad en su propio adentro. La provincia se conjuga como el límite que viene a señalar el fragmento, la falta de grandes narrativas, la apertura de ese supuesto ser. Esta concepción señala que todos estamos en provincia, en el límite, en el fragmento. Y esta liminidad es la que me permite salir de las esencias telúricas. (Demaría, 2014: 52)


     


    En síntesis, los regímenes territoriales que pueden configurar una regionalización actúan simultáneamente como fronteras y puentes, inscriptos en una dinámica relacional y nodal de “fragmentos” que deconstruyen históricas y desiguales condiciones materiales de existencia, al participar del “estallido en mil pedazos del espacio unificante de la nación” (Ludmer, 1994: 10) y de sus correlativas sedimentaciones imaginarias.


    2.1. La región teatral como un constructo imaginario descosificado


    Con el fin de revisar los procesos de regionalización en la historia y teoría del teatro argentino, planteamos la siguiente estrategia exploratoria: dislocar los objetos de estudio hacia territorialidades alternativas dentro de los complejos esquemas político-administrativos del país, con topografías que develen las tensiones entre lo uno y lo múltiple, sin jerarquías etnocéntricas tipificadas o unidireccionales (como pueden ser Buenos Aires/Jujuy, Neuquén/Buenos Aires, o similares). Es decir, buscamos establecer redes que fracturen la naturalización del tópico centro/periferia y que develen estímulos intrarregionales e interregionales en las teatralidades marginales, esto último con trazados “geocríticos” y “geopoéticos”9 que –independientemente de sus profundas diferencias, las cuales serán componentes activos en los análisis– compartan una condición política subalterna y determinadas “solidaridades poético-organizacionales”.


    Estos fundamentos y objetivos promueven mapas teatrales que, tal como afirma Djelal Kadir (2002: 51), despliegan “puntos cardinales” descentralizados y “mundos ordinales” con jerarquías dislocadas, pues “los códigos geográficos, es decir, las coordenadas culturales que sirven de patrón para la aculturación de un espacio, inscriben sentidos, en la connotación equívoca del término, sentidos cardinales que enmarcan horizontes no solamente geográficos, sino ordinales a la vez, que definen significados epistémicos. La cartografía inexorablemente imaginativa engendra construcciones de realidad vivencial, de inevitable regate dialectal, ya que donde hubiera sentido, inevitablemente habrá habido, hay, y siempre habrá, contrasentido. Esto necesariamente conduce a espacios culturales simultáneos y diferenciales, cada cual con sus propios reclamos, clamores”.


    En efecto, dislocar la noción de “dramaturgia del interior” a través de un estudio fronterizo, comparado y nodal, exige el acceso a las formas territoriales desde axiologías dinámicas, con apertura a una dialéctica entre lo instrumental –fuente tradicional de la geografía positivista– y lo imaginario o, mejor, lo geoimaginario.


    Siguiendo a Jean-Jacques Wunenburger (2008: 15), entendemos “lo imaginario” como una lógica específica de la acción social, expresada en contenidos, estructuras y figuraciones, con competencias simbólicas y funciones poiéticas, lo que le permite a los sujetos actuantes elaborar categorías de adscripción y/o marcos de referencia dinámicos, como también compartir anclajes geohistóricos. Asimismo, tal como expone Paul Ricœur (2006: 201-202), imaginar es reestructurar campos de significación, para dar lugar a “conflictos semánticos” que movilizan ciertos estamentos del tejido comunitario.


    Desde este punto de vista, los sujetos organizan, desarrollan y legitiman sus territorialidades a través de “imaginarios” con funciones subjetivas y objetivas difíciles de compilar o predeterminar. A pesar de estos desafíos, Wunenburger plantea tres perspectivas para reflexionar sobre las representaciones imaginarias, las que actúan como instrumentos operativos en nuestros estudios teatrales interregionales. A saber:


  
    
      	Perspectiva estético-lúdica: se expresa en los juegos de diversa naturaleza y, por ende, en las prácticas artísticas. Entonces, lo imaginario –con base trascendental en el homo aestheticus– es un espacio de concreción y expansión de la intersubjetividad, por ejemplo, al crear lo posible de un mundo otro que contrasta con lo empírico-cotidiano y, desde allí, facilitar una emancipación simbólica (Wunenburger, 2008: 46-47).


      	Perspectiva cognitiva: en correlación con lo anterior, Wunenburger (2008: 49) señala que lo imaginario puede asimilarse como “una vía que permite pensar allí donde el saber desfallece”. De este modo, las representaciones imaginarias promueven pensamientos simbólicos, referenciales y analógicos, pero caracterizados por su ductilidad plástica, lo que obliga al analista a remitirse a los diversos soportes de sus fuentes.


      	Perspectiva instituyente práctica: en este cariz lo imaginario no solo conforma relaciones de sensibilidad o posiciones gnoseológicas, también –dice el autor de referencia– afianza acciones objetivas en determinados marcos sociales, pues la conducta de los sujetos encuentra en la urdimbre imaginaria un sostén específico para los contenidos institucionales. Esta conceptualización operativa se vincula, además, con las tesis de Cornelius Castoriadis (2013: 283-299), quien analiza los “esquemas de coexistencia” –o dinámica en conjunto e interrelacional de los fenómenos sociales– y los “esquemas de sucesión” –o dinámica funcional y cambiante de las cosas, personas e ideas– desde la función ontológico-imaginaria de lo instituido y lo instituyente.

    


  

    Estas contribuciones convergen en un enfoque transdisciplinar, el cual auxilia de manera complementaria a las estrategias metodológico-teatrales que sostienen esta investigación. Aludimos a la denominada “geografía de lo imaginario”, un área con amplio desarrollo epistémico dentro de la geografía humana.


    A partir de estos aportes, podemos acceder a una resignificación imaginaria de lo regional mediante instrumentos y andamiajes conceptuales para el análisis espacial de lo social, al reconocer en los imaginarios territoriales un campo fértil para nuevas articulaciones entre las escalas delimitadas. En otros términos, este campo disciplinar indaga –por ejemplo– en los mecanismos de apropiación de la naturaleza y en las identidades paisajísticas o, también, en las representaciones imaginarias sobre la otredad y en las proyecciones que estas figuraciones, imágenes y esquemas perceptivos poseen en las prácticas del turismo; incluso, se abordan las polimórficas relaciones sociales de la urbanidad (estructuraciones arquitectónicas, composiciones proxémicas, idealizaciones territoriales, etcétera), entre otras múltiples variables de estudio. En resumen, Bernard Debarbieux nos propone una definición estratégica y correlativa con nuestros intereses. Dice:


     


    Imaginario geográfico es un conjunto de imágenes mentales relacionadas que confieren, a un individuo o a un grupo, un significado y una coherencia en cuanto a su localización, distribución, interacción de los fenómenos en el espacio. El imaginario contribuye a organizar las concepciones, las percepciones y las prácticas espaciales. (Debarbieux, en Claval, 2012: 32)


     


    Por consiguiente, este campo de saber estimula nuevos interrogantes sobre la composición historiográfica de regiones teatrales y permite asumir los desafíos epistémicos antedichos, pues, independientemente de sus configuraciones jurídico-administrativas, se incorporan al estudio de las territorialidades del teatro los entramados subjetivos que se tejen entre el sujeto y su hábitat. Estos lazos surgen de una mediación dinámica y performática entre los agentes sociales y el lugar, un proceso por el cual los espacios y los individuos rearticulan determinados discursos, prácticas y estructuras de sentidos alternativos. Al respecto, Vincent Berdoulay (2012: 50) abrevia estas nociones del siguiente modo:


     


    A la luz de las anotaciones precedentes se puede plantear que el imaginario constituye un material a partir del cual se elaboran los relatos que sirven para sustentar recíprocamente a los sujetos y los lugares. En otros términos, la coconstrucción del sujeto y del lugar pasa por la mediación de imaginarios geográficos. Estos descansan en imágenes relacionadas con la materialidad perceptible en los paisajes o en los géneros de vida, pero dependen también de la actividad imaginativa del sujeto –la imaginación en acción– para recomponerlos de manera activa. Se habla así de imaginarios ligados a los lugares, a paisajes o territorios, es decir, ligados a formas físicas y concretas, tanto como de imaginarios sociales o políticos ligados a poblaciones específicas.


     


    La geografía de lo imaginario se posiciona –tal como lo indica Alicia Lindón (2012: 67)– en las antípodas de los “territorios cosificados”, al asumir la vital subjetivación del espacio. Así, el estudio de un lugar –en nuestro caso, un nodo dramatúrgico interregionalizado– abandona la tradición metodológica de las posiciones “externas y aéreas” frente al objeto cognoscible (ibíd.: 68). Por el contrario, en este marco reflexivo, un lugar se nutre –por su entidad relacional– de las tramas de significaciones móviles y plásticas que se producen, circulan y distribuyen a partir de las estructuras imaginarias instituidas e instituyentes, hasta “anudar” sentidos particulares en particulares dimensiones cronotópicas.


    Si una región teatral renuncia a su condición de territorio-cosa, entonces la dislocación de jerarquías ordinales y la “lugarización” (Palermo, 2012) se convierten en operaciones concordantes con la configuración histórico-cultural de prácticas y discursos escénico-regionales no centralizados. Esta perspectiva conlleva dos intersecciones analíticas (Lindón, 2012: 75-80): primero, la interacción entre los imaginarios espaciales y las prácticas espaciales; segundo, los imaginarios espaciales según su lógica narrativa, siendo los discursos dramatúrgicos uno de sus dispositivos de despliegue.


    Por el alcance de estas intersecciones analíticas es factible comprender, como han estudiado Perla Zusman (2013) y Carla Lois (2015), la función de los imaginarios geográficos en el diseño, la integración y/o el control territorial. Es decir, la regionalización incorpora a sus mapeos las representaciones de los Andes como muralla, la distinción imaginaria entre el desierto patagónico o el norteño, la fertilidad asociada con lo subtropical o la condición de frontera interna asignadas a las zonas mediterráneas del país, entre otras figuraciones que operan por su fuerza narrativa en múltiples programas territoriales: desde mapas políticos hasta cartografías artísticas.


    2.2. Cartografías teatrales comparadas: los nodos poético-regionales


    En el eco de los progresos observables en la teoría e historia del teatro argentino y en los avances gnoseológicos descriptos en otras disciplinas correlativas se perciben con mayor intensidad los interrogantes que expresan la complejidad de los territorios teatrales, en particular aquellas geoculturales desiguales que ocultan bajo la nomenclatura de “lo nacional” cartografías artísticas distintas y heterogéneas en sus modos y medios de producción, como también en sus basamentos identitarios.


    Para asumir o revisitar algunos de estos interrogantes, las propuestas teórico-metodológicas del teatro comparado desarrolladas por Jorge Dubatti resultan oportunas y efectivas.


    Desde esta perspectiva, el teatro es un “acontecimiento”. Esta formulación del objeto de estudio marca una diferencia notable con los fundamentos epistémicos anteriores, generalmente concentrados en la semiótica y en las modelizaciones del teatro como lenguaje. Para su planteamiento, Dubatti se apoya en múltiples nociones del siglo XX, desde el grito artaudiano hasta las fuentes ontológicas del acontecimiento propuestas por Alain Badiou, con el fin de retornar a una concepción lógico-genética del teatro. De este modo, el denominado “acontecimiento teatral” (Dubatti, 2011: 35-44) se caracteriza por tres subacontecimientos interrelacionados entre sí, a saber:


    
      	El subacontecimiento “convivial”, entendido como una manifestación vivencial de los cuerpos, sin mediación tecnológica. Por ende, los cuerpos presentes de los artistas/técnicos y espectadores en condición de “reunión” (pensada como un orden ancestral) es la raíz comunitaria del hecho escénico y, al mismo tiempo, la principal distinción con el solipsismo de la experiencia estética literaria o de otras manifestaciones artísticas.


      	El subacontecimiento poiético,10 generado por la potencialidad del convivio y por una singular división del trabajo teatral. En este registro, se producen “entes poéticos”, concebidos a partir de los cuerpos presentes y su vinculación con los diferentes dispositivos y lenguajes del hecho escénico (luces, sonidos, palabras, música, espacialidad, estrategias y lógicas del sentido corporal, etcétera). Entonces, lo poiético –o lo ficcional creado y acontecido de manera efímera en la interrelación de los cuerpos– no se comprende desde una perspectiva unívoca de lo comunicacional, sino desde su instauración ontológica, es decir, desde el ofrecimiento al mundo de un acontecimiento-otro.


      	Por último, hallamos la consecuente y necesaria “distancia ontológica” frente a aquel fenómeno poiético-convivial, definido como el subacontecimiento de “expectación”. El teatro es un hecho paralelo al mundo ordinario, por lo tanto, para su existencia es necesario un “salto ontológico”, el cual es observable en la delimitación o el encuadre de un espacio de expectación, esto es, la diversidad de modalidades que el trabajo escénico posee para configurar un ámbito de veda, límite o frontera que divide lo empírico de lo poetizado. Así, el teatro mantiene –independientemente de las distintas fenomenologías– su identidad como un “lugar para ver”, ya contenida en la etimología del término theatron.

    


    En suma, para Dubatti (2011: 42-43) el teatro es –por la vinculación de los tres acontecimientos descriptos– una zona de experiencia intersubjetiva, propia de la cultura viviente e irreductible a otras experiencias artísticas como el cine o las teatralidades sociales que perviven en nuestras prácticas contemporáneas.


    En correlato con esta reformulación del objeto de estudio en la teatrología argentina, el mencionado investigador expone una serie de estrategias teórico-metodológicas para el abordaje de la poíesis escénica, siendo el denominado “teatro comparado” el encuadre gnoseológico que congrega a dichas formulaciones (Dubatti, 2008, 2011).


    El teatro comparado es definido como una disciplina que estudia las diversas manifestaciones escénicas por relación y contraste territorial (Dubatti, 2008: 19). Según este autor, la Argentina ha sido un país pionero en el desarrollo de este campo del saber, el cual ha registrado cambios y transformaciones relevantes en las últimas décadas. De este modo, se relevan dos tipos de teorizaciones (ibíd.: 10-14): una, centrada en los conceptos de internacionalidad y supranacionalidad provenientes de la literatura comparada; otra, superadora de la anterior por su deslinde de la ambigua e inestable categoría de lo “nacional” como criterio estructurante. En esta última etapa, su progreso se evidencia en los conceptos de territorialidad, supraterritorialidad y cartografía, lo que permite además objetivar la concepción del teatro como un acontecer.


    Ante la crisis del concepto de lo “nacional” como unidad o construcción homogénea, Dubatti (2011: 105) señala la necesidad de incorporar herramientas nocionales y metodológicas que asuman la heterogeneidad de los “teatros nacionales”, con encuadres cartográficos que asuman las distinciones intranacionales, es decir, áreas y fronteras internas diferenciales que, a su vez, problematicen las territorialidades contrastables. Al respecto, señala:


     


    Se entiende por territorialidad la consideración del teatro en contextos geográfico-histórico-culturales de relación y diferencia cuando se los contrasta con otros contextos […]. La territorialidad del comparatismo se vincula con la corriente del pensamiento de la geografía humana, iniciada por Paul Vidal de La Blanche. La territorialidad se construye a través de las prácticas culturales del hombre, una de las cuales es el mismo teatro. El hecho de considerar al teatro en contextos culturales no lo excluye de ser parte de ellos: el teatro mismo es generador y constructor de las variables de esos contextos. (Dubatti, 2011: 107)


     


    En términos metodológicos, el punto de llegada de estas indagaciones es la formación de mapas teatrales que develen el pensamiento territorial sobre la escena. Por esto, en primer término, el citado investigador propone tres formas de trazados cartográficos: las territorialidades topográficas, diacrónicas y sincrónicas. En segundo término, los mapeados responden a cinco tipos de “criterios” (cuantitativo, cualitativo de recepción y circulación, cualitativo de excelencia artística, cualitativo de relevancia histórica, cualitativo de representación del mundo) y a múltiples “modalidades”: mapa de localización, mapa de circulación, mapa de irradiación, mapa de flujos, mapa de sincronía, entre otros (Dubatti, 2011: 108-118).


    Esta plataforma conceptual constituye un ineludible marco de contención técnica y nocional para los estudios regionales que proponemos. De manera singular, nos interesa la formación metodológica de “macropoéticas” interregionales, es decir, poéticas integrales o de cohorte resultantes “de los rasgos comunes y las diferencias de un conjunto de entes poéticos11 seleccionados (de un autor, una época, de una formación, de contextos cercanos o distantes, etcétera)” (Dubatti, 2008: 80).


    Por consiguiente, el estudio comparado de las dramaturgias en las coordenadas norte/sur que delineamos se inscribe en la territorialidad topográfica de la Patagonia y el noroeste argentinos, con el propósito de localizar sucesiones diacrónicas y coexistencias sincrónicas durante la fase 1983-2008.


    Para establecer una coherencia teórica entre los objetivos formulados y los enfoques epistémicos desarrollados a lo largo de este capítulo, optamos por la elaboración de una “estrategia metodológica”12 que nos auxilie en la composición de “criterios” y “modalidades” pertinentes a las dimensiones conceptuales y empíricas aquí declaradas. Denominamos a esta estrategia metodológica “nodos dramatúrgico-regionales”.


    Los nodos dramatúrgico-regionales son campos de fuerzas materiales y poiéticas que conectan territorialidades y genealogías heterogéneas, conformadas por zonas reticulares, puentes o núcleos de producción comunicantes entre localizaciones fronterizas, estas últimas, independientemente de su contigüidad o proximidad geofísica. Por su capacidad para interrelacionar distintos órdenes espaciales y temporales, los nodos dramatúrgico-regionales aportan a la dislocación y relocalización de los saberes geoculturales e intentan disuadir a las epistemologías símiles, mediante la configuración de un locus o régimen cartográfico diferencial que explique la cohesión y articulación entre lo global y lo fragmentado, como también otorga primacía a las relaciones estéticas e intersubjetivas, dinámicas y provisorias, de los agentes históricos que habitan en esas territorialidades. Es decir, los nodos dramatúrgico-regionales son anudamientos geopoéticos, forjados por la solidaridad organizacional de fuerzas productivas descentradas o periféricas, cuya función es posibilitar el análisis de los múltiples procesos y estructuras materiales o simbólicas que participan activamente en la gestación de praxis y discursos artísticos “otros”. Por ende, esta noción promueve una conciencia de alteridad, resultante de la hermenéutica de la “conciencia práctica” y la “conciencia discursiva” (Giddens, 1995: 394) que rige en estas territorialidades y genealogías nodales del teatro argentino, al construir cartografías que ofrecen sentidos y contrasentidos, imaginarios y contraimaginarios sobre las distintas relaciones político-identitarias que se fundan en las creaciones escénicas.


    Por sus basamentos comparatísticos, en los que anida la declarada convergencia de territorialidades topográficas, sincrónicas y diacrónicas, los nodos dramatúrgico-regionales develan tensiones y contradicciones culturales (marginales o hegemónicas) en la elaboración de los mapas intranacionales o interregionales del teatro argentino.


    En consecuencia, esta estrategia metodológica contribuye a la formalización de “macropoéticas”, al subsidiar la gestación de una cartografía teatral con perspectiva interregional, compuesta en este caso por la Patagonia y el noroeste argentinos en el período 1983-2008.


    3. Hacia una poética dramatúgica de la otredad


    El ensamblaje o articulación de los aportes de la historiografía, la geografía humana e imaginaria vinculada con los procesos de regionalización, como también las contribuciones de los estudios culturales y de la literatura y el teatro comparados que hemos descripto en las páginas anteriores, nos ofrecen, con certeza, una plataforma teórico-metodológica operativa al desarrollo de los objetivos trazados. En función de estas delimitaciones, debemos avanzar en la definición de dos conceptos centrales en nuestra investigación: dramaturgia y otredad, esto último, según las particulares coordenadas epistémicas y casuísticas acotadas para su abordaje.


    3.1. La dramaturgia y sus dimensiones de análisis


    Son miles las páginas destinadas en la teoría del arte teatral para argüir las complejidades contemporáneas de la dramaturgia. Desde sus configuraciones y notaciones dramáticas modernas hasta la deconstrucción y multiplicidad de las formas en su devenir histórico reciente, la noción de “dramaturgia” puede –quizá– leerse como una praxis rectora de los sentidos estructurales del teatro y, por esto, posee semejanzas con lo que Ernesto Laclau y Chantal Mouffe (2010: 165) –en sus estudios sobre la hegemonía– llaman “significante flotante”. Esta analogía se funda en su intento de coagular en un mismo significante la conciencia práctica de un campo sobredeterminado en el que ninguna función o atributo es fijo ni estable. Así, la dramaturgia actual –en el seno de una fenomenología e interdiscursividad que la desborda por su ambigüedad y polisemia– ratifica su potencialidad gracias a su cualidad flotante.


    En este estado de situación, proponer una “definición” de dramaturgia abarcadora de su heterogeneidad o condición flotante implicaría adoptar, implícita o explícitamente, una posición esencialista. Por ende, asumimos una perspectiva wittgensteiniana al comprender la dramaturgia como un “juego de los juegos del lenguaje” y, en este dinamismo, se inscribe su mutabilidad, pluralidad y regionalización. En su estudio sobre el filósofo vienés, Griselda Barale analiza y describe algunos principios estéticos asociados a esta perspectiva. Dice:


     


    En efecto, cuando hablamos de “arte” hablamos de “obras de arte” –juegos– en su infinita variedad de estilos, uso de materiales, contextos en los que fueron producidas, géneros, etcétera. Las obras en su incontable variabilidad no poseen rasgos comunes constantes que nos permitan definirlas y, desde allí, definir el arte. Lo que observamos entre ellas son “aires de familia” y cada una requiere para su conocimiento y disfrute no un procedimiento de reducción esencial sino un conocimiento de detalles y pormenores; un descubrimiento de las reglas de su producción y una interpretación que no será sino el esclarecimiento de las relaciones de las reglas con las formas de vida, con el trasfondo de la cultura que determina los significados por los otros. (Barale, 2000: 98)


     


    Sobre la base de estas lecturas, entendemos la dramatúrgica como un “juego de los juegos del lenguaje” y, por ser tal, ineludiblemente arraigada en la dialéctica del pensamiento/acción lugarizado, es decir, en sus específicas “reglas de juego”. Estos posicionamientos nos ayudan a determinar –siguiendo los resultados de la investigación exploratoria realizada– los “aires de familia” entre la praxis dramatúrgica de la Patagonia y del noroeste.


    Lejos de una concepción esencialista de la dramaturgia, pero cercana a la “visión perspicua” de Ludwig Wittgenstein, esto último por el ejercicio lúdico de captar diferencias y analogías en el uso de las reglas de juego (Barale, 2000: 99), hallamos las postulaciones de Joseph Danan y Eugenio Barba, en las que se compone un entramado teórico funcional a nuestras metas.


    Por su parte, el teórico francés piensa la dramaturgia como una “función”, es decir, más allá de la consabida atomización o diáspora conceptual, propone indagar en la histórica polaridad que le confiere a la dramaturgia determinadas capacidades y competencias. Al respecto, Danan (2012: 13) señala:


     


    En su primer sentido, la dramaturgia sería entonces el “arte de la composición de las obras de teatro”, definición que es aceptada por consenso desde Littré hasta Pavis, lo que no excluye que hoy en día nos sintamos algo estrechos en ella, incluso si nos quedáramos únicamente en el ámbito de este primer sentido. Tomemos esta definición como una simple referencia inicial, un punto de partida. En lo que concierne al segundo sentido, llamado moderno, más allá de la diversidad de las concepciones y de las prácticas, yo propondría como definición: “Movimiento de tránsito de las obras de teatro hasta llegar a la escena”. Debemos preguntarnos si estas dos definiciones consiguen abarcar el vasto campo de la dramaturgia. Podemos de antemano suponer que no.


     


    Esta histórica dualidad remite, por un lado, a los debates textocentristas y escenocentristas que nutrieron a los estudios teatrales durante el siglo XX (De Marinis, 1997) y, por otro, a la inmanente complejidad de la praxis dramatúrgica, en la que las vertientes indicadas no pueden escindirse, por el contrario, deben leerse como recíprocas y operacionales. De este modo, según Danan (2012: 25-28), el sentido 1 no anula al sentido 2, pues ambas acepciones plantean una exquisita y productiva tensión entre “invariantes” –en nuestro marco, leídas como reglas de juego– que develan las estructuras y formas históricas de organización de la acción, independientemente de la direccionalidad optada por el “movimiento de tránsito”, sea desde el texto hacia la escena o desde el montaje hacia la escritura.


    Por su correlación con las ideas anteriores, es pertinente regresar a las conceptualizaciones de Eugenio Barba (1990) quien, en el marco de la llamada antropología teatral, ha concebido la dramaturgia como el entretejido de las “acciones operantes”. En primera instancia, esta noción podría vincularse con el sentido 1 propuesto por Danan; sin embargo, tal lectura sería errónea. Precisamente, lo que le interesa al director y teórico italiano es reactivar determinada raíz etimológica del término “dramaturgia” –descompuesto en drama (acción), ergon (trabajo)– para transformarlo en un sintagma verbal: “tejer, obrar o trabajar las acciones”. Su transitividad y ruptura con la posición textocentrista radica en la caracterización de la “acción”. Dice:


     


    Un determinado espectáculo teatral es acción (concerniendo, por lo tanto, a la dramaturgia), tanto por lo que los diferentes actores hacen o dicen como por los sonidos, ruidos, luces y transformaciones del espacio. Son acciones, a un nivel superior de organización, los episodios de un acontecimiento o las distintas caras de una situación, los arcos de tiempo entre dos acentos del espectáculo, entre dos transformaciones del espacio. O también las evoluciones, según una relativa autonomía, de un acompañamiento musical, de las variaciones de ritmo e intensidad desarrolladas por el actor sobre algunos temas físicos precisos (maneras de caminar, de tratar los objetos, de utilizar el maquillaje o los trajes). Son acciones, igualmente, los objetos que se transforman adquiriendo distintos significados o distintas tonalidades emotivas. Acciones son todas las relaciones, todas las interacciones entre los personajes o los personajes y las luces, los sonidos y el espacio. (Barba, 1990: 76)


     


    La implosión del término “acción” generada por Barba justifica, en alguna medida, la diáspora del concepto de dramaturgia y su multiplicidad de semblantes asimilados en la escena contemporánea,13 pero al mismo tiempo consolida la acepción “transitiva”, dúctil y móvil, argumentada por Danan. Así, el entretejido de las acciones se organiza según dos procedimientos obrantes y dinámicos: “concatenación” y “simultaneidad” (Barba, 1990: 77), esto es, la primera, asociada con el desarrollo de la acción en el tiempo y su encadenamiento por causa/efecto o por la alternancia de acciones en paralelo; la segunda, caracterizada por la coincidencia y coexistencia en el tiempo/espacio de múltiples acciones. Sin perjuicio a lo convivial del “acontecimiento” teatral, esta concepción de la dramaturgia potencia su talante de huella discursiva de lo efímero y, a su vez, reactiva en la escena a la dialectización de los polos del lenguaje: sintagma y paradigma, horizontalidad (continuidad y contigüidad) y verticalidad (selección y sustitución), metonimia y metáfora.14


    La dimensión axial –objetivable en el eje de la “transitividad” planteada por Danan– y la dimensión operacional –observable en la definición barbiana– exigen acotar y declarar las estrategias metodológicas que ayuden a documentar aquellos vestigios discursivos de lo teatral-efímero.


    Para responder a este requerimiento, seguimos la noción de “arqueología del saber teatral” planteada por Patrice Pavis (2000) a partir de los estudios de Mike Pearson. Dicho concepto propone –reconociendo influencias de Michel Foucault– analizar las “huellas” y los “indicios”, ejemplos y unidades de sentido del acontecimiento teatral, es decir, describir sus modos de producción significante (Verón, 1987: 127), con el fin de conocer, explicar y comprender la “gramática indiciaria”15 de la obra teatral.


    El objetivo de esta arqueología, según Pavis (2000: 57), es “tratar de elaborar reconstrucciones como textos y como representaciones en segundo grado, lo cual supone un proceso creativo en el presente y no una especulación sobre el sentido o la intención del pasado”. Este posicionamiento hermenéutico reconoce la imposibilidad de objetivar el hecho teatral del pasado pero no su estudio, permitiendo una nueva modalidad de investigación, esto es, “representar en segundo grado” un fenómeno teatral que ya ha tenido lugar. Así, “las distinciones entre antiguo espectáculo y nueva reconstrucción, entre creación original y reposición reelaborada, entre análisis y síntesis, o entre teoría y práctica, tienden a difuminarse” (ídem). Dicha representación en segundo grado tiene, en consecuencia, valor en sí misma, pero inscripta en un singular horizonte histórico.


    Mediante este enfoque indiciario de la historia del teatro y de su dramaturgia, la noción de “texto” vuelve a la plataforma de las discusiones teórico-escénicas, aunque en este estado de situación conceptual, sin acarrear sus tradicionales connotaciones reduccionistas, pues, como dice Alain Badiou (2005: 122):


     


    El teatro es un acabamiento. El texto de teatro, o si se quiere el poema teatral, es solamente virtual o abierto. No es atestado como texto de teatro sino por la representación. El teatro propiamente dicho es la virtualidad de la Idea advenida en la actualidad perecedera del escenario.


     


    Para avanzar en este sentido, entendemos por texto el “discurso fijado por la escritura” (Ricœur, 2006: 128) y, desde ahí, adherimos a los lineamientos formulados por José Luis García Barrientos (2016) y Jorge Dubatti (2008, 2011) en relación con las prácticas escriturales en el teatro contemporáneo.


    Respecto de los aportes del investigador español, nos interesa su clasificación del texto dramático en virtud de reconocer la transitividad y complejidad operacional de la dramaturgia contemporánea. Así, García Barrientos (2016: 91) divide a esta fenomenología en tres vertientes: 1) el texto dramático como “obra”, esto es, la pieza teatral editada como literatura y devenida en objeto-libro; 2) el texto dramático como “partitura”, es decir, un guion o esquema organizacional de la acción que los artistas poseen sin pretensiones editoriales, y 3) el texto dramático como “documento”, lo que implica asignarle al texto el carácter de objeto teórico, focalizado en “la transcripción lingüística de las pertinencias dramáticas de un espectáculo teatral”. Estas distinciones ratifican el cariz “obrante” de la dramaturgia descripto en las páginas anteriores y, además, permiten ordenar y categorizar las diversas modalidades de textos teatrales en función de su itinerario y competitividad en el acontecer escénico.


    Por su parte, Dubatti (2008: 136) propone un concepto orgánico a los postulados generales de su teoría. Dice:


     


    [U]n texto dramático no es solo aquella pieza teatral que posee autonomía literaria y fue compuesta por un “autor” sino todo texto dotado de virtualidad escénica o que, en un proceso de escenificación, ha sido atravesado por las matrices constitutivas de la teatralidad.16


     


    A partir de esta noción, el autor logra integrar la dramaturgia a las bases de la cultura viviente que él enunció como ontogénesis del teatro; por ende, el texto dramático es un resto o huella objetiva de la “zona de experiencia” (Dubatti, 2011: 48) del acontecer teatral, una materialidad indiciaria que –sin asumir la completitud de lo perdido– ofrece fuentes estratégicas para una indagación poético-territorial.


    De manera correlativa con esta definición, el teórico argentino también despliega una clasificación de los textos dramáticos ideada en planos dinámicos: preescénico, escénico y posescénico (Dubatti, 2008: 137). A diferencia de lo expuesto por García Barrientos, esta tipificación responde al carácter “transitivo” de la dramaturgia argumentado previamente.


    En consecuencia, la praxis dramatúrgica arraigada a la transitividad y territorialidad del acontecer teatral, fundada a su vez en el entretejido u obrar de las acciones escénicas pero evidenciada –de manera indiciaria– en constructos textuales que condensan determinados fundamentos históricos, geopoéticos e intersubjetivos, conforman las “unidades textuales de observación”17 que comparamos en esta investigación.


    El análisis de los textos dramatúrgicos (sean en formato de obra, partitura o documento; sean en condición de preescénico, escénico o posescénico) se estructura y organiza en las bases metodológicas de la “dramatología”18 formulada por García Barrientos (2012), aunque en plena adecuación y articulación con los enfoques teóricos desarrollados anteriormente y, además, con otras herramientas de la teatrología contemporánea, principalmente con los estudios sobre dramaturgia de Jorge Dubatti (1999), Jean-Pierre Sarrazac (2011, 2013) y Jean-Pierre Ryngaert (2007, 2013).19


    3.2. La otredad: mojones nocionales


    La dramaturgia muestra –siguiendo las premisas estéticas de Wittgenstein– “formas de vida” (Barale, 2000: 94), pues suscita efectos de sentido, realiza críticas ideológicas, denuncia o celebra determinados modos de interacción social; o sea, es una praxis poético-territorial que delinea un “universo simbólico de referencia” (Del Olmo Pintado, 1994: 81) al que podemos entender como identidad por su capacidad para “suturar”, por un lado, los discursos y las prácticas que nos interpelan y, por otro, las posiciones subjetivas que promueven ciertas identificaciones, adscripciones o prescripciones (Hall, 2003: 20). En suma, la dramaturgia puede ser comprendida como un artefacto de “traducción”20 (Benjamin, 1999b) porque logra “escuchar” al mundo-texto en su compleja heterogeneidad y actúa con hospitalidad lingüístico-cultural. Este devenir, inscripto y atravesado por circunstancias materiales y políticas de producción, admite a su vez que la realidad –polo referencial siempre “nombrado” desde la escena– es, en toda su profundidad simbólica, una construcción que se gesta a partir de lo imaginario, desde la experiencia del conocer, del hacer, del inventar. Esta perspectiva interaccionista requiere, como dice Néstor García Canclini (1998: 20), “abolir los tabiques entre lo instrumental y lo placentero, lo ilusorio y lo real, la forma y la función, la fantasía y la praxis. Muchas experiencias con lo imaginario son también investigaciones sobre lo real, ensayos de relaciones sociales posibles, exploración de los códigos vigentes para abrirlos a conductas creadoras”.


    La dramaturgia contemporánea asume la ruptura o el levantamiento de estos “tabiques”, al exponer con agudeza su “fuerza heurística”, es decir, “la capacidad para abrir y desplegar nuevas dimensiones de realidad, gracias a la suspensión de nuestra creencia en una descripción anterior” (Ricœur, 2006: 204).


    En este marco argumentativo y de proyección teórica inscribimos, básicamente, nuestro estudio sobre la otredad en las dramaturgias de la Patagonia y el noroeste argentinos.


    El concepto de otredad21 posee una larga y prolífera tradición gnoseológica, contemplada en postulaciones filosóficas contemporáneas,22 psicoanalíticas,23 socioantropológicas u otras24 que, mediante hermenéuticas diversas, han horadado todo intento de esencializar las diferencias.


    Para el diseño de la caja de herramientas que nos permita avanzar en nuestro objeto-problema y en sus objetivos específicos, este trabajo adhiere a las perspectivas de la antropología sociocultural, en particular, a las contribuciones de los investigadores latinoamericanos y argentinos que incorporan la otredad en los debates y las pesquisas sobre los procesos de regionalización y/o simbolización de lo histórico-territorial.


    En relación con esta orientación disciplinar, Mauricio Boivin, Ana Rosato y Victoria Arribas formulan una sólida estructura nocional, la cual permite discernir y organizar las conceptualizaciones sobre la alteridad a partir de los llamados “constructores de otredad”. Los citados autores reconocen que la antropología se consolidó como ciencia en función de la explicación y comprensión del “otro cultural”; sin embargo, se afirma que esta disciplina ha elaborado además un determinado paradigma de la otredad –en cuanto modelo– que se refracta en lo empírico. Así, las perspectivas gnoseológicas adoptadas durante los siglos XIX y XX exponen el mencionado afianzamiento epistémico y su capacidad “constructiva”, a saber: en el contexto de las teorías evolucionistas, el otro se percibe por las “diferencias” culturales; en el marco de las teorías funcionalistas, la otredad se objetiva en las “diversidades” culturales; finalmente, en el encuadre de las teorías estructuralistas y neomarxistas, la alteridad se define y produce por las “desigualdades” culturales (Boivin, Rosato y Arribas, 2004: 7-8). En resumen, los “constructores de otredad” que la disciplina ha configurado responden a las modelizaciones de las diferencias, las diversidades y las desigualdades.


    En la relación nosotros/otros convergen las características axiales de los tres constructores mencionados. En el primer caso, es decir en la otredad configurada por matrices de diferenciación, el nosotros demarca al otro por su “anterioridad, ausencia o incompletud” (Boivin, Rosato y Arribas, 2004: 33), por ende, se rige por criterios de universalidad o, como dice Tzvetan Todorov (2007: 21), por una “caricatura natural del universalista” representativa del etnocentrismo.25
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