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Estoy aqui sobre esta ciudad como un tdbano sobre
un noble caballo para picarlo y aguijonearlo y mantenerlo
despierto.

Socrates

Hacia la década del sesenta, el teatro en América Latina era politico, se significaba
politico, se hizo anunciar como un arte enraizado profundamente con lo politico. Muchos
fueron los caminos por los cudles trascendié lo politico y la politica en el teatro
latinoamericano. Mucha lucha, mucha concienciacién ideolégica, dogma, doctrina,
expresiones, metdforas, ideas subterrdneas que prescribieron una forma muy particular de
hacer y de decir el teatro y la vida.

No digo mal, no hablo impropiamente al tratar de recordar los “mitos” que
abastecieron las formas de expresar y proporcionarnos un “teatro politico” en Latinoamérica.
Cémo olvidar los teatristas latinoamericanos que darfan al traste con una serie de propuestas
escénicas que pondria al arte teatral en boga durante aquellos afios; aquellos que devinieron de
un poder complejo constituido desde la cosmovisién Europea, Eduardo (Tato) Pavlovsky,
Griselda Gambaro, Mario Benedetti, Enrique Buenaventura, Augusto Boal, Andrés
Lizarraga, Oswaldo Dragin, Alberto Adellach, César Rengifo, Rodolfo Santana, Gilberto
Pinto, Santiago Garcia, Teresa Rally, Atahualpa de Cioppo, entre otros. Aquéllos que
pertenecieron a una generacién devenida de otras tantas apariciones menudas y fuertes de lo
que se denominé “Teatro Politico”, tales como Erwin Piscator, Bertolt Brecht, Harold
Pinter, Arthur Miller, Peter Weiss, Peter Handke, etcétera.

Me viene a la memoria, el recuerdo, la afioranza, la nostalgia de un teatro otro,
particularmente significativo que se hizo en América Latina. Un teatro que no sélo
preconizaba ideas escénicas, sino también ideas de compromiso social, ideas de pertenencia,
arraigo, identidad. Es una vinculacién nostalgica, no la mia, sino la de esos que promulgaron
una estética a favor de un cierto romanticismo heroico. Sin embargo, algo queda, porque
aquellos afios que se desvanecieron producto de ciertas nuevas formas de la produccion cultural y
politica, parecieran retomar y reencontrarse con sus discursos, y sus actos.

Hoy mads que nunca el teatro no es sélo un desembarco de lo social, parafraseando a
Duvignaud, no es solamente tampoco un teatro politico en esencia, sino mds bien un teatro
que se vincula a la politica desde distintas maneras y distintos lugares, distintos espacios y
modos.

Este teatro se piensa ahora desde otras perspectivas y sentidos. Sin abandonar sus
posturas ideoldgicas, constantemente ha estado enfrentado a procesos de indole fascista,
totalitarista, de una indole matricial que arroba desde la ignominia y festeja sobre la
ignorancia de los pueblos su status en el poder. Este teatro politico sugiere que las formas de
produccién de ciertos discursos, lenguajes y criticas no han fenecido, al contrario hay una
forma de afianzamiento de estas marcas y huellas que instituyen cada vez mis la experiencia
politica en el teatro.
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Entendamos que no se trata tan sélo de experiencias politicas, o de lo politico, se
trata fundamentalmente de acercamientos, de discusién, de accién politica.

Se ha discutido mucho en torno a la distincién entre una definicién por un featro
politico y otra que diferencia rotundamente entre featro y politica. Las expresiones al respecto
son variadas y diferentes. Muy pocos aseguran hoy, que pueda haber un zeatro politico, asi
como no puede haber nunca un teatro feminista, un teatro infantil, un teatro humor, etc. En esta
investigacién se define especialmente que todo teatro es absolutamente politico, porque desde
la idea de Arendst, atafie a lo publico.

El teatro seria segin Arendt, una res publica, lo que por dentro y por fuera va con
nosotros, lo que produce el pensar y atin mucho mas alld el reflexionar. El teatro puede ser lo
que lleva a encontrar esa relacién propia y dnica de la condicién humana. Asi que, desde esta
perspectiva, todo teatro es especialmente politico, se articula politico, se asume politico.

En la dicotomia Teatro y Politica, también subyace una vieja verglienza ideoldgica, y
filoséfica, tal vez segin Hegel cientifica: no mezclar la estética con lo social, con la vida
misma y mucho menos con la politica. Esto refrenda la potencia del pensamiento burgués.
Un pensamiento, que oprime, aplaza cualquier otra forma de produccién social que intente
redescubrir distintas formas, relaciones y modos de produccién de los que subyacen en el
modo de produccién capitalista, que mas que una ideologia, es una forma, un modo de la
economia.

Estas condiciones, relaciones y modos, se establecen en los dmbitos de la politica, de
la economia, de la produccién cultural, de lo social. Todo se revierte en esa economia del
lenguaje que ofrece valor de capital al pensamiento en tanto ese pensamiento estd dirigido al
capital mismo. No asi, si la idea de ese capital, habla en torno al teatro. Este viejo resquemor
representa la ganancia obtenida por el capitalismo, frente a las formas de produccién del arte
que se generaron entre la década de los sesenta y los ochenta. Por ello, hoy, algunos de los
representantes del hecho teatral imponen que no se pueda pensar en términos de po/itica o de
un featro politico, sino que s6lo es posible establecer (si alli cupiera) una distincién: Aquella
que se activa unica y exclusivamente, entre Teatro y Politica. Vieja disputa que intenta, en el
fondo desmontar una categoria; la que se intenta constatar aqui y la que se reproduce como
“teatro politico”.

Teatro y politica, se asume entonces a partir de la década del noventa, desde el
discurso de orden, se asume como discurso dominante, signo y concepto que impera en el
tono de la ley, para darnos explicaciones de qué ha dado cuenta el teatro después a partir de
esta década en nuestro continente.

No ha habido un intercambio pues, en las estructuras de las relaciones sociales y de
sus vinculaciones con el mundo, de tal forma que este teatro politico, se ha vuelto eufemistico,
pues ha desviado sus objetivos principales.

Ahora, es un teatro que intenta decir algo, y que no sabe decir, o que no puede, o que
no se atreve. Cuando se performa la idea de teatro y politica, el enfoque se vuelve difuso, se
dispersa, pierde la capacidad explosiva que otrora augurara en aquel momento, el llamado
teatro politico.
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En otro sentido, para este teatro que se deslinda inclusive de si mismo; ese que se
dio a denominar antes, como featro politico, reconstruye una bisqueda que no puede zafarse
de su propia voluntad de poder. Es un engafio distanciar dos categorias que pueden y deben
de alguna forma permanecer juntas o relacionadas, pues featro politico y teatro y politica,
reubican los mecanismos de produccién de sentido y practicas de significados de lo politico en
la escena, y frente a ella.

A pesar de ello, a pesar de este enfrentamiento; persiste durante y después de los
noventa, este teatro que todavia, si se dice, o se le puede denominar como politico. Es un
teatro que si, se hace llamar politico en todo el sentido del término, tal y como éste lo
requiere. Y este, featro politico, sigue agitando, sigue demandando al espectador
(especialmente) un ejercicio de actividad, de accién politica. No pareciera asi, que se pueda
pensar de otra forma, que no fuese construir la accién politica a partir de la escena, esto es: un
teatro que habla sélo en clave de agitacién politica.

Estos signos de la escena, los podemos hallar ficilmente, en el “meeting”, en la
congregacién religiosa, en la reunién clandestina, etc. No sélo en la reunién, y en el
encuentro, o en cualquier actitud hierofinica que use la escena como lugar de destello de esos
signos, sino también, podemos reconocer que hay un teatro sobre la escena, que se plantea
problemas politicos y que en este en s7 del hecho teatral es cuando atin mds, se hace politico.
Por ende, y mis alld de la dicotomia featro politicoy teatro y politica, definimos la existencia de
un teatro que es en todo su acontecer y en toda su dimensioén po/itico.

Esta idea nos resulta contundente, pues el teatro no intenta demostrar, sino que
muestra, que lleva a cabo sobre la escena, y que posee una capacidad connatural de sintesis de
los procesos histéricos y de las ideas que lo circundan.

A propésito del texto, en el prélogo del libro de Louis Althusser “La revolucién
tedrica de Marx.”1, Althusser, nos refrenda de qué manera este tiempo permanecié en la
memoria de sus participantes. Asi, Althusser, nos traduce en su texto, una memoria politica,
una memoria filoséfica, un tiempo, y dos ciencias, una burguesa y una proletaria.

En lo que Althusser intitula “Prefacio Hoy”2 pone varios aspectos de manifiesto que
concretan estas definiciones, y otras que se impusieron para la publicacién de este libro.
Basicamente, saca a colacién tres fundamentales, en el cual nos explica; Primero: Tiene una
razén pragmadtica para su publicacién, pues las revistas dénde aparecen estos ensayos, estin
agotadas o ya no se imprimen; Segundo: que inclusive estos articulos y ensayos en su estado
inacabado, o indefinicién, posean de todas formas, un sentido; y tercero: que es por lo que
finalmente asiente mds fuertemente a su publicacién, es porque Althusser los considera: “/os
documentos de determinada historia”. En este sentido, es que necesario destacar que Althusser
agrega: “Casi todos estos textos nacieron de una coyuntura: reflexién sobre una obra,
respuesta a una critica o a objeciones, andlisis de un especticulo, etc”.3

Sin embargo, un poco mds adelante nos explica detalladamente que esta reflexién
tue producto de una misma historia y una misma época, en la que él y otros jévenes del

1 Louis Althusser, La revolucion tedrica de Marx, Trad., Madrid: Siglo XXI., 1967.
2 Ibidem, p.11
3 Ibidem p.13
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momento se vieron, en cierto modo, obligados a adherirse a una actividad politica,
independientemente del paso que cada uno aporté a su pensamiento filoséfico. Parafraseando
a Althusser, este fue el tiempo de las grandes huelgas y de las manifestaciones en masa, el tiempo
del llamado de Estocolmod4, y del Movimiento por la paz, tiempo en el cudl surgié la pérdida de
toda esperanza por la Resistencia.

Desde nuestra lectura, esta es la mirada nostélgica de Althusser, de aquél entonces, y
también de aquel Althusser. Como él mismo pone de manifiesto, hombres sin obras pero que
construian la politica y lo politico, desde la perspectiva de toda obra que pasaba por sus
manos, por sus cuerpos. Lucha que constituida desde la confrontacién de clases, fue armada
intelectualmente generando el debate con el objetivo (por demds politico) de mirar una nueva
concepcidn histérica y filoséfica. Jévenes de origen pequefioburgués o burgués, instruidos en la
existencia de las clases, de su lucha y de su significacion.

En este sentido entonces es necesario acotar, lo que Louis Althusser, un poco mds
adelante nos aclara y distingue entre una “memoria politica” y una “memoria filoséfica”, dos
tiempos asi, demarcados claramente, uno por la lucha politica, armada inclusive, otra por la
lucha ideolégica, el debate de ideas, la confrontacién de caricter intelectual, etc.

Jévenes “aventureros” en los avatares de sus acciones, armados de los textos teéricos
mds importantes para la época, y trazados por un solo corte; el de la lucha de clases. Dos
memorias y un solo tiempo, diferenciados por el corte de las clases y por lo que el propio
Althusser concreta como: “[...]Tiempo cuya caricatura puede resumirse en una frase: bandera

izada que flamea en el vacio: «ciencia burguesa», «ciencia proletaria»”®.

Althusser legaliza, magistralmente, estas dos ciencias, que desde cierta mirada
empiezan a aparecer en el discurso, y en la prictica del teatro latinoamericano que se sucede
entre las décadas del sesenta y de los ochenta.

En el mismo sentido que Althusser, nos convoca en su “Prefacio hoy” del texto
antes citado, se podrian asumir también, algunas posturas similares que definen un marco de
la accién politica del teatro, en este continente; al respecto, podemos acotar desde Manuel
Galich lo que refrenda en torno una concepcién de la historia: “[d]esde el punto de vista de la
ciencia histérica contemporinea: el materialismo histérico. Nadie puede pretender una visién

virginal, desinteresada y neutral de la historia. Esa visién no existe””.

El teatro “politico” de aquellos afios para nada tuvo que ver con una visién
desinteresada de la historia. El teatro tenia una particular manera de articularse en América
Latina, y obviamente ese tenia que ver con la lucha del proletariado frente a la burguesia. Y
como no hay historia desprovista de alguna ideologia, o de pensamiento, no podemos apartar
un teatro politico de la historia. Asi todo arte igualmente es comprometido y todo arte es
politico, pues en esencia todo acontecimiento, accién, tributo a lo humano es particularmente
dialéctico.

4 En 1950 se firm¢ el Liamado de Estocolmo, documento de inspiracién comunista que reclamaba la prohibicién
del armamento atémico.

5 Las cursivas resaltan palabras del propio Althusser.

6 Ibidem, p.14

7 Manuel Galich., Como trabajamos La Denuncia., Revista Conjunto N°19., Enero — Marzo 1974., pp. 36 — 39.
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El presente trabajo se inicié indagando sobre una pregunta, que de algin a forma u
otra, todavia no se habia hecho el teatro y los teatristas latinoamericanos, esto es: las
diferencias existentes en América Latina, entre un teatro politico y uno de agitacién.

Sin embargo, a partir de la indagatoria llevada a cabo, derivaron sobre los propésitos
de un tema en el que era mds pertinente hablar, de: distintas construcciones de lo politico y por
ende de lo social a través de 40 afios de historia de teatro (1960-2000), pero y desde este
lapso, referirnos especificamente las que atafien en especial a la década de los noventa (1990 —
2000), como punto crucial para un giro de lo politico en el teatro latinoamericano. No
solamente las construcciones de /o politico, sino también aquellas que refieren directamente a
la politica.

A la luz de la historia del teatro latinoamericano, parecia obvio, que los teatristas de
la década del sesenta y del setenta se habian dedicado a hacer un claro teatro de agitacién,
mds que, expresamente a hacer un teatro politico. Esta vieja dicotomia (politica vs. Agitacién)
aparentemente superada en los sesenta y los setenta se reinventa a partir de los noventa en
virtud de los nuevos destinos y sentidos que América Latina encuentra. Distintas expresiones,
a través de distintos medios asi parecen confirmarlo, en este sentido Rubén Marino expresa:

Nuestro teatro es de agitacién en la medida en que se trasmiten
objetivamente conceptos y criticas actuales que toman al hombre como
proceso para analizarlo. De esto surge forzosamente la polémica: ;Qué
hacer?, ¢Qué es lo correcto?, ¢Cudl es la posicién justa, honesta y
verdadera...? Los problemas, serdn, entonces, la pasividad pequefio
burguesa, la deshumanizacién, el hambre, la oligarquia, la muerte, el
enfrentamiento con la burguesia, etc. Se supone que no todos estardn de
acuerdo, y es ahi cuando la agitacidn se convierte en toma de conciencia, en
lucha de clases.®

Por todo esto llegar a la cuestién para definir la existencia de un Teatro Politico en
América Latina, se torna dificil y compleja, en especial cuando la cuestién politica se vuelve
hoy, singularmente difusa, dispersa, incontrolable.

En pérrafos anteriores hemos asegurado que en relacién con el concepto que nos
propone Arendt sobre lo publico y lo politico, podriamos asegurar entonces que “todo teatro
es politico”; pero resulta y parece necesario aclarar que nuestra posicién asume la defensa, en
relacién con otras que difieren al respecto en este particular. Es por ello que nos plantearemos
la pregunta al mismo tiempo de cudles son los signos referenciales para demarcar la existencia
de un teatro politico, o si por el contrario como aseveran otros teatristas del continente, no es
posible abordar el hecho escénico desde esta perspectiva sino antes bien de la distincién entre
teatro y politica. De tal modo que la pregunta por lo politico en el teatro, surge
inevitablemente en un doble sentido, esto es: ;Lo politico en el teatro? ;La teatralidad de lo
politico? ;La politica en el teatro? o la distincién ¢ Teatro y politica?

Indudablemente, fue claro para los teatristas que se “escenificaban” entre los 60 y los
80 que la escena era un campo de lucha, un espacio de combate, de conquista ideolégica, un

8 Rubén Marino, LOQUEPASA lleva la agitacion al escenario, Revista Conjunto N° 11 — 12., Enero — Marzo
1974., pp. 36 — 39.
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espacio de liberacién frente al declarado marco de “opresién” ejercido por las “burguesias”
latinoamericanas de aquellos afios.

En el terreno ideolégico el marxismo fue también la teoria por excelencia que
discutian y actuaban los grupos, teatros, dramaturgos etc. Pero la confrontacién politica y
tedrica que la escena se planteé en estas décadas devino discurso débil a partir los 90. El
discurso de lo politico en el teatro aparecia entonces como disuelto, el discurso de lo politico
se olvidd, y el arte y la estética teatral finalmente se disolvian en otras constelaciones,
“referenda” de apenas un llamado sistema estético teatral, puramente teatral, olvidado de todo
o de casi todo.

Aparentemente el “espiritu teatral”, especialmente combativo, de los sesenta y los
ochenta habria terminado. E inclusive si podemos agregar, hasta esta nocién de politica
habria terminado y por ello ya no surgia posibilidad alguna, para la liberacién y la
transformacién de procesos sociales usando como medio el teatro.

Lo efimero se patentizé en formas muy concretas y con sentidos muy especificos, y
de aquel resplandor (imaginar social), de aquel aparecer (ser) arendtiano que confirma algo
mds que la simple aparicién en el mundo, sélo quedé una transparencia sutil y desgastada de
lo que en otro tiempo se habria denominado “teatro politico”. Casi se podria plantear, que
este modo de lo teatral, es decir este, “modo politico” que se puso y se confronté en lo teatral,
apenas se suscité como en un ilusorio espejismo del tiempo, de aquel que se fue tras la década
de los sesenta y los ochenta. Los noventa auguraron el fin de lo politico y por ende el fin de
un featro politico.

¢Qué quedo atris? ;Qué hizo desaparecer a este modo de teatro? ;Qué expiré en los
debates y las formas del discurso politico? Los nuevos formatos de la politica parecian haber
arrasado con ese planteamiento de polémica ideoldgica en todos y cada uno de los terrenos
donde se planteaba; y el teatro parecia haber sido uno de ellos, la res, quedé disuelta. La
mdcula de lo politico en lo teatral se expandié hasta disolverse, desmoronarse, deshacerse. La
“huella” del pasado, el referente histérico se volvié efimero, procaz, descontinuado; en un sélo
término desaparecid, o tal vez las fauces del capitalismo salvaje volvieron afiicos al tiempo y a
sus acontecimientos. Todo se volvié y se torné puro acto, la expresién puro acto, el teatro
puro acto, la politica puro acto. No hubo mis deseos de acontecimientos, sentidos y
significado, todo al final quedaria sélo, acto del acto.

El inicio de los noventa nos dejé caer en un “espacio vacio” y consecuentemente tal
como lo define Peter Brook, en un “teatro mortal”. Pero también quizd en los noventa se
volvié en busca del tiempo perdido. Este volver sobre el viejo resplandor que ahora lucia
opaco, trajo como consecuencia una inevitable confrontacién que ya se habia puesto en el
tapete de la escena teatral.

El lenguaje usado por los teatristas de los noventa que conjuraban nuevos/otros
«_» . YO » R . .
rituales ideolégicos” para un teatro politico. Obviamente los tonos con que se matizaron las
expresiones de un teatro politico, fueron distintas, y las cadenas de discurso que alli se
expresaron también fueron distintas, fue otra estética de lo politico, fue también otro marco
de accién para la politica, fue precisamente ese lugar de la confrontacién histérica y desmén
del capitalismo lo que trajo a escena otra vez discusién por lo activo de la politica, por lo
activo del sujeto, ya no aquel histérico, que nos propuso el marxismo, sino ahora el espéculo
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arendtiano, este que aparece y que sélo se refrenda con la autenticacién de un otro resplandor

posible.

Crueles episodios y enfrentamientos para recuperar las promontuosas categorias
P p P g
arendtianas sobre el “ser”, pero obviamente Unicas para un sentido de la aparicién en lo
74" . . .z « » « » z
politico y una revitalizacién de “acto” de la “escena”, pues sélo la escena se tornaba capaz de
volver sobre la idea del aparecer, ya que, lo que le conferia al sujeto estaba debilitado.

Auge y caida del marxismo en el teatro, aparicién de otro modo de pensar la politica
y lo politico en la escena, otros enunciados y otras perspectivas del asunto eso significaron los
noventa. No sélo un paso, una transicién, un transportar, sino también, fin e inicio de algo
que era intervenido por lo politico. Ahora yo no seria la denuncia (en muchas ocasiones
eufemisticas) ahora se producia, se generaba una confrontacién histérica sin precedentes, el
debate (anunciado por Arendt) hosco, agrietado y lleno de intringulis, lugares fortuitos,
atmosferas entre lo que se debate en el espacio publico y espacio privado, la uncién entre lo
que Hannah Arendt misma categorizara: vifa activa / vita contemplativa. Relacién entre lo
oculto y lo que se devela, entre lo sagrado y lo divino. Para emular a Peter Brook:
transiciones, apariciones y desapariciones entre un Teatro Ritual / Teatro Sagrado / Teatro

Mortal / Teatro Tosco.
Para un Plan Expositivo de la obra.

No merece concretar todos estos argumentos, sin antes explicar entonces cudl es
nuestro plan expositivo y cudles fueron los caminos y sefias por los que avanzamos en el
presente trabajo. De esta manera podremos dar cuenta del por qué nos planteamos todavia la
dicotomia Teatro Politico — Teatro y Politica. En segunda instancia cudl ha sido nuestro
recorrido histérico y finalmente por qué hemos llegado a la dramaturgia de Héctor Levy-

Daniel.

En relacién con los objetivos que nos planteamos, fueron los siguientes; como
objetivo general nos propusimos entonces: Conocer los elementos y las formas de las
epistemes y construcciones de un teatro politico y su configuracién en el orden de
representaciones sociales en América Latina a partir de los noventa. Considerando la
vinculacién entre teatro y sociedad, teatro y politica a través de las fuentes de anilisis. De alli
cémo el teatro utiliza, expresa, lo politico a través de sus metdforas, tomando en
consideracién una perspectiva estética de la cudl sin ella no seria posible a la vinculacién arte -
sociedad.

Es decir que colocamos en la deriva los actos, hechos y significantes que rodearon al
teatro durante los sesenta, los setenta y los ochenta, para estudiar el giro y la forma que el
llamado Teatro Politico, daba en la década de los noventa.

Partimos de los noventa en consecuencia de que después de realizado el arqueo
bibliografico pertinente determinamos que gran parte del estudio que se habia hecho en
relacién con la temitica planteada, abarcaba precisamente las tres décadas antes mencionadas;
Sin embargo, muy poco estaba estudiado el tema a partir de esta década. De tal forma que
debiamos hacer una reconstruccién histérica de los sesenta, setenta y ochenta para dar cuenta
entonces de qué ocurriria posteriormente, en los noventa.
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Desde este punto de inicio, se construyé un esquema base de trabajo y de tematicas,
que mis adelante vamos a describir. De este esquema base nos trazamos entonces las lineas y
objetivos especificos que delinean nuestro proyecto. Previamente cabe destacar que fue
necesario colocar cinco objetivos especificos y no tres como comdinmente sucede, pues nos
parecia necesario sugerir el trabajo asi, como una forma de poder dar cuenta al respecto de la
temadtica estudiada y en virtud de lo extenso y complejo del tema.

En este sentido, derivamos de nuestro objetivo general, los siguientes objetivos
especificos: 1.- Identificar los elementos discursivos, metdforas y formas de lo politico para el teatro,
a partir de sus influencias mds importantes. A estas influencias las denominamos transiciones
para dar cuenta de cierta duracién y ciertos tiempos que acontecieron en el teatro de Europa y
extensivamente de América Latina.

La primera transicién tuvo que ver con: La transicién Piscator — Brecht — Weiss —
Miiller. Especificamente un corte diacrénico y sincrénico del teatro Alemdn, como generador
directo del concepto de Teatro Politico. En esta transicién se estudian los distintos conceptos
e ideas que promulgaron especialmente Piscator y Brecht, junto a otros que secundaron la
obra de estos autores, en especial nos referimos a Peter Weiss, como fuente directa de un
teatro politico y Heiner Miiller, como uno de los tltimos grandes continuadores de la estética
de Brecht, especificamente en el uso de la técnica con dos de sus elementos principales,
entfremdung y verfremdung.

Preguntando a Piscator: ¢es o imaginamos un teatro politico sin un accionar
politico, sin un juego politico? Esta idea del accionar no va sélo con una concepcién de
actividad. También un teatro de propaganda y por ende un teatro politico, no pretenderd
jamds sufrir algin intento de ser mirado como un perturbador de lo ideo/dgico o como un

propagador de /o ideoldgico.

El elemento pedagédgico en el teatro politico surge con Piscator. Piscator anuncia
una diferencia sustancial entre el actor profesional y aquel que hace teatro politico (es decir un
actor que es proletario). Los actores del teatro burgués son profesionales, los actores del teatro
proletario (como le nombra el propio Piscator) son aficionados, oficiantes. Los actores del
teatro politico deben tener una clara conviccién politica y de las implicaciones politicas que
hay en aquél que hace un teatro politico. Desde la mirada de Piscator este teatro tiene que
construirse en actividad y no en ilusion o fantasia. El teatro proletario y del proletariado mira
con acritud cualquier intencién de producir el arte por el arte. El teatro politico nace pues en
contra de la belleza. El problema estético de un teatro asi, puede s6lo comenzar con una
aguda critica a todos los saberes, un duro cuestionamiento de los problemas a los que se
enfrenta el hombre en una conglomerada y controversial realidad (si es tal). De esta manera,
para poder hacer un teatro bajo estas condiciones, éste debe perder su condicién de especular,
espectacular, reverberante, devocional, misticismo, inclusive religiosidad. Puesto que este
teatro politico no es para nada edulcorante, no otorga ningin tipo de concesién a nadie (ni
siquiera en el debate de su discurso) no se maneja con eufemismos pues de hacerlo asi corre el
riesgo de utilizar un lenguaje de profunda ambigiiedad. Piscator atenaza las hebras de estos
hilos muy finamente e introduce un elemento fundamental para el teatro politico: /o
pedagdgico (no se confunda con /o diddctico de Brecht). Mas alli de la condicién politica del
actor, esta es una cuestion de caricter profundamente ideolégico y en esencia
fundamentalmente épico. Es necesario pues confrontar las ideas (a mi juicio) con tres
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personajes fundamentales del universo del pensamiento, a saber, Althusser, Marx, Arendt; alli
vamos a encontrar un vasto campo para la discusién sobre los temas de la ideologia, la teoria y
la praxis politica. Un objetivo del teatro politico estard en determinar desde estos nombres
cémo funcionan los elementos de la ideologia en el teatro y cudles son sus implicaciones.

El tema de lo épico en el teatro politico de Piscator y luego en el propio Brecht nos
llevard a vislumbrar, a dar un giro, una vuelta de tuerca a las teorias de Lukécs. Es Lukacs
quien a nuestro juicio, mejor define el problema de lo épico en la novela. Desde este lugar
cémo la teoria es fundamental para dar cuenta de esos elementos y esas construcciones de lo
épico, haciendo también este concepto extensible al hecho teatral.

De alli cambiamos el sentido de este teatro politico que tiene su fuente en la
republica de Weimar, a otras de las transiciones importantes sobre el tema, y que
generalmente no se estudian por considerarlas de otra indole, nos referimos a la que estd
asentada en el teatro inglés. La llamamos la transicién Bond — Pinter, aunque debemos
aclarar que no hemos hecho un corte diacrénico en el estudio de este teatro politico, sino
antes bien un corte de caricter sincrénico.

La transicién Bond — Pinter, anexa una serie de comentarios sobre otros autores que
abordan lo politico desde distintas perspectivas. Esto puede verse en particular en la obra de
Samuel Beckett (1906-91) destacadamente, con sus textos como Esperando a Godot, o mas
especificamente Fin de Juego, quien ademas, influyé en otros escritores entonces, tales como
Harold Pinter y Tom Stoppard. A su vez Pinter ha marcado significativa influencia en
dramaturgos de su época y posteriores como Joe Orton (1933-67) en obras como, Loot
(Botin, 1965) y Funeral Games (Juegos funerarios, 1968). Todo esto en el marco de un teatro
politico alimentado por toda una generacién, por ejemplo la de 1968 y su movimiento.

La fecha 1968 fue tan decisiva para teatro inglés como lo fue la de 1956. El
acontecimiento mds importante y significativo, si apuntamos que se deben a los sucesos que
han ocurrido fuera de Inglaterra, fundamentalmente se corresponde con la rebelién de
estudiantes franceses en mayo. Esta ola sigui6 por toda la Europa (intervencién militar por
parte de los paises involucrados en el pacto de Varsovia que acaba con liberalizacién checa) y
América (protesta contra la intervencién en Vietnam). De alli surge también la presentacién
(en el marco de estas transiciones) de Edward Bond como otros de los autores que irdn a
poner refrenda al tema politico en Europa y especialmente en la Gran Bretafia. Se enmarca el
tema desde un absurdo que aborda los problemas de la violencia social y de las nuevas formas
de control politico, especialmente el que destacamos en la obra de Pinter, el policial.

En el marco de esta Europa, la de Piscator, la de Brecht y la de Pinter, bajamos
entonces a la transicién Europa — América Latina. En este punto hacemos también un muy
sutil acercamiento a algunas posturas politicas en la dramaturgia norteamericana; Arthur
Miller con La muerte de un viajante, Panorama desde el puente, Incidente in Vichy, etc., Clifford
Odets con sus dramas representados durante aquellos afios por el Group Theatre9, que

9 Lee Strasberg, Harold Clurman y Cheryl Crawford fundaron el Group Theatre (1931-1941), todavia hoy
considerada la mejor de todas las compafias norteamericanas de teatro. E1 Group Theatre era la primera
compaiifa americana entrenada completamente para funcionar como conjunto. Entre los miembros invitados a
formar parte de esta compaiiia notable estaban Roberto Lewis y Elia Kazan. El Group Theatre finalmente se
disolvié en 1941, por razones que se extendian desde las cuestiones financieras hasta las " diferencias artisticas.
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mostraban un compromiso sociopolitico el cual rozaba un teatro propagandista, con una
orientacién ideoldgica de extrema izquierda.

Asi pues, se estrenaron y representaron las obras de Odets, tales como Waiting for
Lefty — Esperando al zurdo (1935), crénica de una huelga boicoteada indtilmente por la
patronal, que en el intento de impedirla no duda en recorrer al asesinato como giro central
para discutir la temitica de lo politico. Luego vendria Despierta y canta (1935), sobre la vida
de los judios pobres del barrio neoyorquino del Bronx, 7i// the Day I Die — Hasta el dia en que
muera (1935), sobre el suicidio de un comunista aleman prisionero de los nazis, Paradise Lost
— Paraiso Perdido (1936), sobre la decadencia de una familia burguesa en el clima gris de la
Depresién, entre otras. Durante la década de 1940, el dramaturgo relegé progresivamente la
problemdtica sociopolitica para conceder mds espacio al andlisis psicolégico. Es necesario
destacar que de estos dramaturgos en especial de los norteamericanos, tratamos de hacer una
mencién simple para no dejar de mostrar cémo se constituye el teatro politico de aquellos
afos.

Luego de estas consideraciones sobre la fuente del teatro politico en Europa y
Estados Unidos respectivamente agregamos en nuestra investigacién las transiciones y
posturas teéricas en América Latina de lo politico en el teatro. Un estudio de cémo se
produjeron las bases de las cudles el teatro politico latinoamericano se generé para dar cuenta
no sélo de su experiencia teatral, sino también de su experiencia social y transformativa de
aquellos afios. Pero, como hemos refrendado antes, la cuestiéon devino de las propias
influencias y referencias europeas representadas en la tradicién teatral de aquellos, para dar
paso a una forma particular de lo que es el teatro politico en América Latina.

Tratando de iniciar el debate en el tema, debemos decir primero que resulté
necesario tocar algunas cosas que tenian que ver con el teatro politico desde algunos de sus
origenes: Como hemos descrito y explicaremos detalladamente en nuestro trabajo, en un
“teatro politico”, hay algunos componentes que lo van colocando en una fuerte ascendencia
con la performatividad, con una forma especial de performatividad.

A partir de esta consideracién una serie de elementos se van exponiendo tratando de
dar cuenta de qué es lo fundamental en el teatro politico de América Latina, entre ellos
expondremos: el elemento ideoldgico (no el teatro como constructor de ideologia); el
elemento discursivo (no hay discurso — hay mensaje); el elemento propagandistico (no hay
tema como idea — hay direccionalidad, sentido, prictica en la palabra, el lenguaje no
metaforico es performativo, directo, abrupto); el elemento pedagégico (no es moralizante,
actda desde el lugar del saber); el elemento militante (el teatro politico tiene que ser militante,
activo); el elemento didéctico (el teatro politico tiene que ubicarse en el contexto de c6mo
devolver el saber — devolver el saber en estrategia por lo tanto de prictica de sentido y
produccién de significado); y finalmente el teatro politico es claramente normativo (y/o
critico)

La pregunta para América Latina y el debate de ello me parecen esenciales,
fundamentales, no es una cuestién de simple formalidad teérica. Algunos mitos aristotélicos

Las tres cuartas partes de los miembros de Group Theatre eran izquierdistas. No es pues extrafio que se
interprete a personajes proletarios de las obras de Clifford Odets
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del teatro se han derrumbado en este universo hibrido (Garcia Canclini) que se llama
América Latina. Se derrumban precisamente desde el campo de esta teoria sobre lo épico

(Aupada por Bertolt Brecht).

Hay temas y problemas muy complejos que tenemos para confrontar sobre todo con
aquellos que nos dicen de una gran trama que se va armando en espacio, tiempo, accién. La
gran trama de lo épico de Brecht, o la ilusién creada por la concepcién aristotélica de
Stanislavsky, teatro épico contra teatro naturalista, otra performatividad distinta que aborda lo
politico desde una compleja construccién de orden y de sentido. Nuestro teatro parte de alli
pero se desprende cuando aborda lugares, espacios y tonos que no son tan vinculantes con la
epicidad de Brecht, o con lo natural de Stanislavsky.

El teatro politico no se forja sobre una intelectualizacién de los sentidos, sino mads
bien sobre una palabra que llega directo a lo hondo, no estd con rodeos, por ello se hace muy
cercano a la idea de propaganda. Es politico el teatro en tanto se separa del arte burgués (que
lustra y lastra, que lava, que clorodiza toda accién politica).

Un teatro que va buscando sélo en las formas estéticas en la belleza no puede
producir propaganda y por ende no se construye en lo politico. En el teatro burgués no hay
performatividad de la politica. De esta manera retornamos a la cuestién ;Qué es lo
fundamental en el accionar politico del teatro? y sobre todo aquel mds representativo de la
década de los noventa. Si aseguramos la posibilidad (desde una fuente posmoderna en lo
politico del teatro) entonces es posible augurar que entre lo que Piscator llamaba propaganda
y lo que llaman los posmodernos performatividad hay una cierta amistad, un cierto espacio de
cercania.

De esta manera se hicieron necesarias hacer algunas acotaciones para aclarar a qué
precisamente nos referimos cuando expresamos en torno a este cardcter, épico antes de hablar
de lo politico en el teatro. Se hace imperioso esclarecer ciertas categorias y perfilar desde qué
lugar se controlan. Si ellas se producen hoy como “pricticas de sentido” y “produccién de
significado” o si abandonan estas cuestiones. Estas nociones devienen en ideologia,
performance, épica, dramdtica, trdgica, politica, diddctica o pedagdgica, entre otras.

A vpartir de estos breves inicios y toda vez que pudimos afirmar una cierta
continuidad de lo politico en el teatro latinoamericano, tratamos entonces de definir el
espectro de estudio del teatro politico para determinar la base a investigar en los noventa y asi,
especificar si era posible construir que habia una continuidad entre de temas y de propuestas
entre estas décadas.

Tomamos la dramaturgia y los procesos creadores de los sesenta y setenta como base
tedrica y de trabajo para lo que se desarrollaria posteriormente, en el teatro de los noventa.
Entre los grupos, creadores y procesos teatrales que estudiamos para determinar la
construccién de lo politico en el transcurso de estas décadas revisamos: El grupo de teatro
Cuatrotablas, el grapo Yuyachkani con Miguel Rubio Zapata y Teresa Ralli (Pera) incluimos
también Notas sobre teatro de Miguel Rubio Zapata, Enrique Buenaventura con el Teatro
Experimental de Cali, La Candelaria con Santiago Garcia fundado en 1972 (Colombia),
también Augusto Boal, Teatro de Arena de Sio Paulo, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna (hijo), Plinio Marcos, Nelson Rodrigues (Brasil), The Mime Theatre Troupe de San
Francisco, el Bread and Puppet (EEUU), Walter Acosta, Ricardo Prieto, Mario Benedetti,
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Atahualpa del Cioppo, Grupo E/ Galpén (Uruguay), Carlos Somigliana, Osvaldo Dragin,
Roberto Cossa, Ricardo Monti, Eduardo Pavlovsky, Germin Rozenmacher, Alberto
Adellach, Norman Briski, Libre-Teatro-Libre de Coérdoba, Teatro Abierto 1981, 1982,
1983, el Teatro X la identidad como experiencia poética, escénica y politica, Daniel Veronese,
Héctor Levy-Daniel(Argentina), Raquel Carrié, Teatro Estudio de Enrique Revuelta,
Conjunto Dramdtico de Oriente (Escudero, 1978), Grupo Teatro Escambray (Cuba), Teatro
Colectivo de Alburquerque (Chicano), Grupo Aleph, Jorge Diaz, (Chile), Grupo de Teatro
Ollantay, Malayerba dirigido por Aristides Vargas (Ecuador), Colectivo Nacional del Teatro
(Puerto Rico), Teatro de Los Andes dirigido por César Brie (Bolivia) César Rengifo,
Gilberto Pinto, algunos textos de Rodolfo Santana (Venezuela).

Uno de los objetivos demarcé el campo tedrico de estudio, sobre manera para dar
cuenta de una definicién de lo politico en relacién con nuestro trabajo tedrico. De alli es
consecuencia la parte inicial de esta tesis; es decir no podemos tipificar la accién politica de
los grupos activistas y organizarlas en relacién con el hecho escénico, sin antes establecer un
plan de accién y de trabajo sobre esta temitica, porque el sistema de relaciones generadas
entre teatro y politica en la década de los noventa, son muy sutiles y requiere para su
comprensién una definicién concreta en torno al concepto de politica. Para ello se buscé,
identificar las epistemes que construyen la nocién de lo politico a través de la tesis de Hannah
Arendt y delimitarlas en el discurso dramatirgico de Héctor Levy-Daniel.

Escogimos a Héctor Levy-Daniel, como punto de llegada durante la década de los
noventa, porque es uno de los pocos y muy pocos dramaturgos — directores, que intenta dar
cuenta de la cuestién en si, pues toda sus obras se van relacionando tanto con el campo de la
historia, como con el campo de la politica, de tal forma que permite retomar la polémica
explicada a lo largo de esta introduccién.

Héctor Levy-Daniel representa una marca en la nueva dramaturgia que aborda el
tema de lo politico, sin hacer exclusién o diferenciacién entre teatro y politica. Levy-Daniel
construye buena parte de sus obras desde una localidad que nos lleva a dar un nuevo sentido
de lo que se ha significado politico en América Latina, y de lo que se ha significado teatro en
este contexto.

Sin que sea posible separar uno de otro o distanciar los caminos, sin que sea posible
hablar de teatro en América Latina, sin dar cuenta de que este teatro estd integrado con la
politica de una manera directa y activa, cuando en los noventa nadie queria asumir la
vinculacién entre teatro y politica, la dramaturgia de Levy-Daniel estaba interrogando desde
una perspectiva muy particular (la de Hannah Arendt para nosotros) sobre estas cuestiones.

Ya no era Brecht, ya no era Piscator u otros, pero si surgia la pregunta por el
compromiso no sélo con el arte, sino también con la sociedad. Fuera del mensaje, de la obra
con mensaje, aparecia un teatro que se vinculaba con la politica y con lo politico (el de Levy-
Daniel) para tratar de dar cuenta de una serie de puntos de quiebre que mostraban una
realidad social y politica de lo que a partir de los noventa era y significaba América Latina.

Asi, luego de definir la politica segiin Arendt, pues son sus categorias las que mds se
ajustan a la dramaturgia estudiada, colocamos alli los ejemplos que demuestran cémo se
pueden aplicar ciertas y algunas categorias para un estudio de un teatro politico en América
Latina. Esto nos conduce a un siguiente punto, que seria: Describir cémo se construyen los
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enunciados de lo politico en la Dramaturgia de Héctor Levy-Daniel e interpretar los
supuestos fundamentales de lo politico que se construyen en la Dramaturgia de Héctor Levy-
Daniel, como representacién del orden de la produccién de la politica en América Latina a
partir de los noventa. Ambas propuestas las trazamos entre el tercer y cuarto capitulo de este
trabajo, para permitir construir una base sélida en torno al conocimiento del teatro politico en
América Latina.

Desde este lugar entonces, finalmente se intenta, tal como lo describimos en
nuestros objetivos, diagnosticar las definiciones de lo politico que surgen de la construccién
textual en la obra de Héctor Levy-Daniel, como ya se ha dicho desde la perspectiva
arendtiana. En consecuencia con esta perspectiva hemos escogido algunas categorias de
Arendt, seis a saber, que creemos pueden dar cuenta de este mapa de la politica y de lo
politico en el teatro a través de las obras de Héctor Levy-Daniel. Esta lista no fue limitativa
para nuestro estudio sino al contrario forma parte de unos elementos particulares que
encontramos, y que sin embargo, aumenta en relacién con lo que cada uno de los textos y
obras en particular nos sugiere.

En principio nos referimos especificamente a seis categorias enunciadas por Arendst,
que son el punto de partida para el anilisis de lo politico en las puestas en escena de Héctor
Levy-Daniel, estas serfa:

Distancia del logos — principio del nous: Como Arendt nos plantea una distancia
entre la politica y lo politico, y como la politico segtn ella se transforma en un devenir, en
tanto es un pensar para que pueda ser un acto, de alli partimos para preguntar ;:Cémo se
produce y se analiza este cambio del logos al nous en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel?
¢Esta transicién ha sido efecto de una transmisién de lo politico entre los sesenta y los
noventa? O es sélo producto de una estructura de la dramdtica de Héctor Levy-Daniel.

Luego tomamos, Regencias, diferencias, distancias entre acto de ser y acto de aparecer. En
este sentido podemos categorizar las diferencias que establece Arendt entre Labor, Trabajo,
Accién. Asi tenemos: (Labor = Ser) — (Trabajo = Hacer) - (Accion = Aparecer). En la esfera
privada se producen actos de ser, y en la esfera publica actos de aparecer. ;Cudndo se produce
en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel estos cambios? ;Qué politizé el teatro de los
sesenta entre estos actos y que politizaria el teatro de los noventa? ;Cémo se construye la

esfera de lo publico y lo privado en la obra de Héctor Levy-Daniel?

Resplandor Politico: Arendt nos aclara una cierta nostalgia de la politica, y lo pablico
se produce como un resplandor. ;Habrd en el teatro politico de los noventa y la dramaturgia
de Héctor Levy-Daniel un resplandor politico?

En términos de /a libertad y de lo politico. El autor, expresa ciertas metiforas e ideas
sobre la libertad en la sociedad argentina contempordnea. ¢Es la libertad de la conciencia? ¢Es
la libertad de ser? ;Es la libertad de los personajes? La nocién de libertad en Arendt, no tiene
pretensiones metafisicas, ni ontoldgicas, estd refrendada en la condicién humana como parte
de la politica. La posibilidad que tengo de ir al espacio publico y alli constituir mi posibilidad
politica, por lo tanto mi libertad.

Vida Comiin / Vida en Comiin: La pregunta aqui surge por establecer las diferencias
entre los que es parte de la cotidianeidad y lo que pertenece a todos. Alli también van
implicitas las diferencias entre casa/dgora, lugar de la vida comin y la vida en comin espacio
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privado y espacio publico. ;Cémo se introduce lo politico en lo publico en la dramaturgia de
Héctor Levy-Daniel? ;Cémo se establece la esfera publica a partir de lo privado y viceversa?
¢Cémo se diferencia en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, lo putblico y lo privado,
espacio politico y espacio social.

Zoon Social / Zoon Politikon. Animal social, animal politico. ;Cémo se construyen
estas diferencias? ;Podemos en este nuevo giro politico del teatro, determinar estas diferencias
segin lo que categoriza Arendt? ;Cudndo hay representacién social y cudndo politica en la

obra de Héctor Levy-Daniel.

Asi pues en el ultimo capitulo de este trabajo hemos arrojado el corpus de la obra de
Héctor Levy-Daniel a la teoria politica de Hannah Arendt como representacién del giro que
ha dado el teatro politico en América Latina especialmente durante la década de los noventa.
Desde este lugar el corpus de trabajo fue el siguiente: como primera instancia, comprendié el
periodo 1993 — 2001 y las obras a estudiar fueron, “Rommer, Los tltimos crimenes” (1993),
“Memorias de Praga” (1996), “Instrucciones para el manejo de marionetas” (1997), “La
postergacién” (1998), “Despedidas” (1999), “Serena Danza del Olvido” (2000), “El
archivista” (2001) y Los insensatos (2001), todas ellas en funcién de cé6mo se ha comprendido
el teatro politico en América Latina.

Partimos de un macrocosmos hacia la construccién de un microcosmos, de sitios
muy pequeifios, reducidos, minimos, pues como el mismo Levy-Daniel explicar,...en esos
lugares es ficil detectar las trasgresiones y los conflictos...10 El teatro para Levy-Daniel y su
dramaturgia, es siempre la recensién de una metifora, y su desatio estd en hallar maneras de
relacionarlo con la realidad. Su teatro no es el de “agitacién” de los afios 60, cuando se
buscaba modificar la realidad; al contrario su teatro camina otros sentidos, otras 6rdenes de lo
politico, pero lo mds interesante es que desde esta perspectiva casi alegérica, construye otro
modo del teatro para pensar politico. En este sentido su propésito serd indagar en una
realidad desde un punto de vista politico. La crisis del 2001 es su mds acaudalado tesoro, ya
que preconizé, ponderé el destino de un pais. Lo hizo cuando apenas el teatro imaginaba las
consecuencias politicas que se avecinaban en la Argentina post-Menem. Con la crisis del
2001 en la Argentina como fondo para otra realidad distinta, desde su dramaturgia y su
teatro, Héctor Levy-Daniel levanta un nuevo muro que repiensa lo politico y enuncia lo
politico desde otros filos y otros marcos. Este serd el lugar central para la discusién de nuestra
tesis.

10 Entrevista realizada a Héctor Levy-Daniel en pégina 12;
http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/10-702-2005-10-13.html
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Capitulo I

MINIMA DEFINICION DE LO POLITICO Y DE LA POLITICA

Camaradas de Armas / Kampfgemeinschaft






Nosotros, los modernos, tenemos respecto de los griegos dos
prejuicios que son como recurso de consolacion de un mundo que ha
nacido esclavo y, que por lo mismo, oye la palabra ‘esclavo” con
angustia: me refiero a esas dos frases “la dignidad del hombre” y “la
dignidad del trabajo”. Todo se conjura para perpetuar una vida de
miseria; esta terrible necesidad nos fuerza a un trabajo aniquilador,
que el hombre (o mejor dicho, el intelecto humano), seducido por la
“Voluntad’, considera como algo sagrado.

Friedrich Nietzsche.

La politica no es de la muerte, es de la vida. Somos arrojados a un mundo que posee
un sentido, y como tal un sentido que se vuelve o se torna politico ante la vida y no ante la
muerte. Tal cual, porque la vida es de los que hemos sido arrojados al mundo de los vivos, y
no asi al de los muertos.

El sentido de este mundo estd otorgado pues, por todo aquello que han dejado los
vivos al morir, al desvanecerse. Segin Daniel Mundo por aquellos que al morir, al desaparecer
de la compania de los vivos, nos han dejado; ...un sentido a recordar, una tradicion, un mundo
con sentido...11

Los que nacen o estdn ya en el mundo (vivos) perciben y discuten si estas estructuras
de orden pueden otorgarnos un marco de convivencia, en ese lugar se construye la politica.
Segun Arendt, la politica s6lo puede ser en y del mundo de los vivos, porque consensua y
conflictia verdad y justicia, verosimilitud y juicio. Ademds de ello, son los perjuicios los que
elaboran una dindmica de las acciones politicas y por ende humanas.

Precede asi, una distincién entre filosofia y politica. Volvemos a Arendt para
distanciar ambas, porque nos remite a un estar entre los hombres, a que construyamos un modo
de relacién y de relacionarnos. De esta manera, no reduce la filosofia a la politica o viceversa.

De lo que Arendt intenta partir es que toda politica implica un pensamiento; esto es
entonces, que la cuestién politica hace del pensar una labor, y viceversa, de esta labor de
pensar surge la cuestién politica misma, ya que Arendt prima que: lo politico definiria la
existencia misma de lo humano. Esta labor entonces gira alrededor de lo humano y por ende
de la definicién de lo politico, una vez mds Daniel Mundo nos aclara: “Lo politico no remitiria
a algo, una cosa substancial, una actividad definible, remitiria mds bien a una relacion, es una
forma de relacion entre los hombres.”12'Y s6lo al estar en relacion, es decir en el ensre, es cuando
entonces surge la politica, sélo en sociedad la politica es posible. La cuestién politica atafie a
los humanos que estin en el mundo, que estdn vivos y que tienen como labor el pensar.

De alli que si intentamos elaborar una definicién de lo politico, lo primero que en
consecuencia de esto tratarfamos de exponer es que, lo politico en cierta forma permanece
oculto a nuestra vista. Lo politico se esconde tras una mdscara y s6lo aparece, cuando aparece,

11 Mundo, Daniel. Critica Apasionada (Una lectura introductoria a la obra de Hannah Arendt). Buenos Aires:
Prometeo, 2003, p.19.
12 Ibidem p.19.
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cuando se quita este antifaz, cuando deviene didlogo, discusién, cuando el resplandor le
permite dar una voz, pero a la vez una voz que es multiple que se torna dialégica.

Si intentamos elaborar, apurar, dar una definicién de este concepto, es probable que
encontremos quizd, que la idea de la politica se diluya también en el marco de otras nociones
y de otras impresiones que hacen atn mds dificil la articulacién de una idea inicial particular
del término como una categoria. Realmente, ;Qué buscamos desentrafiar al plantearnos un
concepto de politica?

Del mismo modo; para desentrafiar una idea de «lo politico», se confrontan algunas
operaciones y algunas particularidades de los discursos que podriamos acufiar como
propiamente «politicos». Algunas «cosas» que tienen que ver con la praxis hacen jugar un bien
tundado concepto de lo politico y la politica, algunas otras cosas que se perciben desde el
mundo de la cultura hacen jugar también una «lusién» en torno a un pensamiento politico.
En términos de Arendt, la politica juega en la accién, la cultura en los espacios de las
ideologias.

Ambos juego e imagen, accién e ilusién emplaza a los «sujetos» y sus naturalezas (en
este caso lo politico y la politica) a enterrarse profundamente en el espacio que se conmuta en
la teoria y la praxis, pensamiento y accién.

No habrd ningin acto que persistentemente se vuelva politico, sino hay vida, sino
hay juego, sino hay cultura, sino hay espacio y lugar, y asi una concepcién del tiempo.
Lugares que trasvasan las fronteras de lo decible — indecible, de lo imaginario y de lo real. A
pesar de todo habra algo de lo que no podamos supeditarnos tan ficilmente que es, la
naturaleza tan metafisica del concepto en cuanto tal de politica y politico. Esto significa que:
las operaciones para desmantelar el cartel de la politica, exigen apuntar a esta profunda
percepcién metafisica del concepto, pues alli es dénde diacrénica y sincrénicamente se ha
instalado la idea que intentamos de alguna forma precisar.

Hay una idea que se torna fundamental para explicar y tratar de fundar un concepto
de “Politica”, desde este lugar, nos explica Manuel Garcia Pelayo:

La politica se despliega en la tensién, el conflicto y la lucha, sea
entre conjuntos o constelaciones de Estados, sea entre Estados particulares,
sea, dentro de éstos, entre partidos, camarillas, intereses e ideologias; la
politica se nos muestra desde esta perspectiva como una pugna entre fuerzas
o grupos de fuerzas, y, por tanto, dominada por el dinamismo."

Es base pues para entrar a definir la politica, conocer que esta definicién es
absolutamente dindmica, lo que hace de la politica una particular forma de accionar sobre el
«mundo», tal cual como Arendt nos lo pide. Garcia Pelayo asevera que s6lo hay politica en la
tension de los opuestos, ello hace dindmica segtn €l la esta accién. Nuestra lectura fomenta la
experiencia de Arendt, es decir; la cualidad del enmtre, estar entre; la cualidad de la
diferenciacién Labor — Accién — Trabajo. Se conflictia y se consensua entonces porque la
dindmica politica nos lleva a esto, pero sélo en el mundo, en el aparecer, en el resplandor de
los otros.

13 Garcia Pelayo Manuel, Idea de la politica, Caracas: Editorial Fundacién Manuel Garcia Pelayo, 1999, p. 5
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Nos referimos al «mundo», que es permeable, mutable y algunas veces, hasta
indefinible en su misma naturaleza. Por lo tanto no nos referimos la naturaleza propia del
objeto, sino a lo que como naturaleza lo politico atafie. Asi que es un mundo distante de lo
metafisico, y desde esta perspectiva enclavado en una cierta fenomenologia; en otras palabras
un mundo mds virfuado sobre la experiencia. Es decir; no habria una naturaleza propia de la
politica, y de lo politico, sino apareciere un concepto de «mundo», sino hubiere una esperada
mirada, percepcién geogrifica de este. En principio porque la politica ha dejado de atacar y
de mirar al cuerpo, ya que hay otros «limbos» desde dénde dominar al otro. El otro que
entonces se encuentra mediado por el entre, por la condicién de sujeto — otro. Fuera de esto,
nada es politico, pues si no hay mediacién entre los sujetos con lo otro; nada, segin Arendst,
pudiera pensarse o tornarse politico.

Las ticticas de la politica usadas sobre el cuerpo como juegos de sumisién, que antes
eran el centro de todo lo que estaba denominado por la politica, ya no existen. La politica no
domina el espacio conformado por lo «real», sino mds bien ataca a ciertos otros espacios
devenidos en el lenguaje, en lo psicolégico, en los imaginarios. Espacios que se resefian en lo
que Hannah Arendt define como «el espiritu». Finalmente, esta politica y sus consecuencias
ya no van al cuerpo sino que ahora atacan al alma.

Un principio fundamental de cualquier acto politico, y de sus posibles intercambios
con los “actores” o “sujetos” en cuestidn, es precisamente el término de que la politica no se
gesta, sino es en la disputa, en la diferencia, en el contacto con otro que es diferente a mi.

No se puede gestionar un acto, una accién, una actitud politica sino se disiente y por
lo tanto si no se conflictia con lo que se disiente, asimismo sino se llega o se logra tampoco a
un consenso. Por lo tanto todo acto politico nos pone en tensién constante con el otro, en
enfrentamiento, en lucha, nos une en una batalla, pero al mismo tiempo nos obliga a
consensuar. Todo acto politico es pues en tanto tal, como ya habiamos explicado a través de
Arendt y de Garcia Pelayo, consenso y conflicto.

Digamos asi, que la politica se gesta en la inconveniencia de las cosas, y por alli en
ese malestar, se conjuran los intercambios simbélicos de ciertas experencialidades. Aunque la
politica misma, no se representa muchas veces como «las experiencias» pues ellas se agotan
inevitablemente por la fuerza de lo cotidiano y de su repeticién. En muchos casos la
repeticién condena las acciones de la politica.

No hay accién y experiencia, sin repeticién. Y mds bien esta repeticién produce la
sensacién de evolucién y continuidad, de cambio, cuando que la politica sélo actda en la
desconexion, en la fragmentacién de las propias acciones. Como todo lo que deviene de la
politica, y de lo politico es imprevisto, la repeticién serd una estrategia defensiva del yo. Y
aqui entramos en un debate complejo acerca de la cotidianeidad, de los habitos, de la
constitucién de comunidades y de un «ethos fundanter™.

Sélo estos ethos, estos habitos y costumbres pretenden elaborar y dar cuerpo de la
urdimbre en torno a lo social. Sélo esta trama desarrollada a través de este «ethos fundante» es
capaz de constituir en la multitud lo que se denomina social, y por ende también lo politico.

14 El uso del presente término pertenece a Paolo Virno, en Paolo Virno: Gramitica de la multitud: para un
andlisis de las formas de vida contempordneas. Colihue, Buenos Aires, 2003.
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Lo que estd en juego es precisamente el sintoma de reproductibilidad y de la reproduccién.
Sélo se puede aparecer como sociedad y como politico, en esta reproductibilidad y en esta
repeticién. Pues en torno a ello se agrupan las personas que recurren a la reiteracién para
aflanzar y garantizar los modos en que «resplandecen».

Ahora bien, la modernidad trajo consigo aparejada una zeoria politica, que marcé una
diferencia substancial, de la consigna politica. Esto es: la politica devino conveniencias,
convenimientos, consenso, razén, orden, legalidad. La politica dispuso al cuerpo en el estado
de orden, fundamentacién del ser, de sus identidades, la politica delimité e identificé a los
cuerpos, los puso en su sitio. La politica le dio propiedad y marco de propiedad a los sentidos
y constituyé un cuerpo de estabilidades y no de inestabilidades. Parafraseando a Garcia
Pelayo, nos explica que la idea de politica sustentada en la disputa, pertenece a la tradicién de
un pensamiento Heraclitiano, en tal acuerdo (ticito) Garcia Pelayo aduce: “la guerra es la
madre de todas las cosas, que todo se engendra en la discordia”.

Hasta bien entrada la medievalidad, y no sino hasta Maquiavelo, la politica y el
estado se conformaban o se concebian, como un estado de la guerra, como una espacio sélo
para la guerra, no aparecian otros modos de torpedear, de enderezar los asuntos. Por
“naturaleza” el hombre vivia en pleno estado de guerra, la guerra era el acto mis puro y
supremo de la politica, pues era dilecta de cierta frontalidad, contundente con el enemigo
expedito. También el lugar donde se debatian los procesos politicos estaba asentado en los
campos de batalla. Politica y guerra se presentaban al mismo nivel, no habia diferencias entres
unas y otras.

Es probable que esta concepcién del estado, de la politica, y del estado de las cosas y
los hombres, tenga que ver con la idea agustiniana de la libertad, pues si en el modo de
Arendt el sentido de la politica estd representado por la busqueda de la libertad entonces
deberfamos tratar comprender que significado tendria este concepto en el mundo de la
medievalidad, siempre pasando por la interpretacién de Maquiavelo para saber que de nuevo
se fundé en este concepto de la politica.

La politica pues fundada en el estado de guerra significa en el fondo un nuevo
concepto de la libertad porque supone (a nuestro juicio) que fuera del nicho, fuera de la
caverna, es posible s6lo una actitud a estar ensre los hombres (y no separados de él mismo) y
por lo tanto a librar la disputa por lo conflictos del hombre sélo en el campo de la politica.

Y esto viene de que; sélo en la libertad se puede hacer la politica, porque desde alli,
esta me coloca fuera de un lugar seguro, en consecuencia, estar fuera, estar entre, ya es estar en
la batalla misma, en la confrontacién, en la lucha. Y si bien, Maquiavelo no se pone en el
lugar del entre, deviene de alli, desde este lugar precisamente, la transportacién hacia una idea
de libertad de lo que se deduciria un nuevo concepto de la politica, pues la politica como lo
declara Arendst, estd s6lo en el lugar de reunién y no fuera de éste. Es asi la confrontacién que
surge entre la tesis de la libertad y la tirania

En el refugio, en la casa, estoy oculto al mundo, y por ende oculto a la libertad. El
refugio me proporciona seguridad, abrigo, calor <humano», vida en familia, pero no libertad y
mucho menos un lugar ensre; el refugio me da la posibilidad de tener una «vita contemplativa»
una vida en familia que no devuelve conflicto, pues si algo es contrario a la libertad es la
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oscuridad del mundo en la casa, en la habitacién. Quien viva encerrado entre cuatro paredes
asemeja su vida a llevada por los habitantes de aquella famosa caverna platénica.

El refugio representa pues, vivir en medio de la duda frente a los debates que
conciernen a los hombres en el mundo, en el entre. Una vez mds significancia de estar fuera
de la politica, y no ser politicos. Desde otro lugar la libertad estd representada por una «viza
activa» una vida devuelta entonces en la luz, fuera de la casa, fuera del refugio propio, de la
propiedad, vita activa devuelta s6lo entonces libertad.

Regresando a Maquiavelo, tomamos una cita de Simona Forti a propésito del
ensayo de Hannah Arendt, «;Qué es la autoridad?»15, Forti explica:

Aunque acostumbre a contar a Maquiavelo entre los «escritores
politicos» que se diferencian de los «filésofos politicos» precisamente para
mirar a lo politico de manera directa, sin ninguna voluntad de obligarlo y de
traicionarlo en el orden de este concepto, Arendt se ve obligada a recalibrar,
sobre todo en el ensayo «What is authority?», el juicio sobre el secretario
florentino. Maquiavelo, en realidad, no podia limitarse a recuperar y a beber
directamente de los archivos de la tradicién y de la experiencia romana.
«Debia proveer a la articulacién tedrica de aquellas mismas experiencias que
los romanos no habian conceptualizado»16 Y en la medida en que se vio
obligado a traducir en concepto la experiencia de la fundacidn, esta se
clasificé automadticamente en las formas del «hacer», formas caracterizadas
por el recurso a la 16gica «medio — fin» y, en consecuencia, de la violencia.'’

La violencia, significa entonces un nuevo modelo que nos conduce a utilizar el
conflicto como fuente de la libertad. El estado, el concepto moderno de estado, se perpetda
en el poder por medio de la violencia, este es el sustrato de la nueva idea construida por
Magquiavelo (en la concepcién romana del estado) que mucho después refrendaria Max
Weber cuando asegura que el estado se reserva el uso de la fuerza y la violencia con el objetivo
de mantener su estabilidad y perpetuarse en el poder.

De esta manera como lo sugiere Maquiavelo, con el fin de aquel vetusto estado del
monarca, el nacimiento de otro estado y de otra forma de la politica surge a través del imperio
de la violencia y de la guerra.

Otro ha sido asi, en tiempos de Maquiavelo, el concepto e idea de libertad que ha
surgido a partir de esta tesis. En este caso la idea o nocién de libertad prima sobre el concepto
de autoridad. La autoridad maquiavélica, se construye en el concepto de libertad agustiniana,
que significarfa casi la idea de un «/asser faire» a cada uno lo que quiera, lo que desee, lo
politico estd conjugado por una accién a libre arbitrio. Pero este libre arbitrio, interpretado
por Maquiavelo, para transformar la politica en el estado de la guerra (mixima que
nuevamente girard 180° con Karl Von Clausewitz) resulta al igual que en el mundo griego, un

15 Hannah Arendt, Entre el pasado y el futuro, ;Qué es la autoridad?, Ediciones Peninsula, Madrid Espaifia, afio
1996., pp. 101 - 154

16 Hannah Arendt, What is authority?, cit., pag. 138. Texto citado por Simona Forti, Vida del espiritu y tiempo de
la polis: Hannab Arendt entre filosofia y politica, cit., p.381 - 382

17 Simona Forti, Vida del espiritu y tiempo de la polis: Hannah Arendt entre filosofia y politica, Editorial Femeninas,
Madrid., p.381
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concepto bastante distante del de libertad que hoy dia suponemos. Recalquemos: bastante
poco tendrd que ver con nuestra idea de libertad.

En consecuencia el devenir circular de un concepto de historia y de politica acufiado
desde esta nocién de libertad, nos trae una nueva fuente para explicar estos contenidos, que
parten a través del nuevo y moderno concepto de Maquiavelo y que va en trascendencia hasta

hoy con Arendt.

Si volvemos atrés, la constitucién del estado dominado por la fuerza presumia que
s6lo se podria constituir el estado, asi en la discordia, asi en la guerra. Pero todavia en el
tiempo de Maquiavelo, la maquinaria estatal no se suponia tan poderosa y entera. Al
contrario quienes estaban vinculados a las guerras eran sefiores privados que patentaban el
poder mediante sus propias armas, y no las del estado. De hecho no existia todavia en el
renacimiento tardio, una concepcién de estado en cuanto tal (hoy tenemos, al menos desde
Max Weber, otra forma de concebirlo), que le permitiera al «estado» mismo desarrollar un
concepto de la politica.

La politica estaba supeditada a la cuestién de la guerra. De esta forma en el siglo XV
y XVI la politica pertenecia o estaba en el dominio de los sefiores de la guerra. Este concepto
estd muy bien aclarado por Eric Hobsbawm en su libro «Entrevista sobre el siglo XXI» Al
respecto Hobsbawm declara:

Es un fenémeno nuevo, respecto al siglo XX. Caracteristica de
una nueva era. Surge, en parte de una relativa desintegracién del poder de
los estados en algunas zonas del mundo. Y resucita figuras que, de hecho, al
menos en Europa, no existian desde los siglos XV y XVI: los «sefiores de la
guerra». Gentes que consiguieron influir en los asuntos politicos porque
disponian de un ejército privado propio.'®

Y evidentemente todo acto de la politica alberga en su seno, la violencia (como acto
puro de la constitucién de la politica) y la guerra que es la manifestacién prictica de la
repeticién de la violencia.

La modernidad, construyé desde sus epistemes de la racionalidad y del estado,
exactamente el opuesto de la politica, al menos de este sentido de la politica operada por la
guerra, y administrada desde la violencia.

En la tesis sobre el estado, la politica y las acciones que el principe debe tomar en
relacién con su “ejercicio” de poder, Maquiavelo instituye y constituye un cuerpo legal a la
politica. Le da a la politica un espacio de legalidad, y por primera vez se empieza a pensar en
la idea de un estado y en lo que concierne a su gobernabilidad, esto es: obligaciones, deberes,
derechos. Pues hasta Maquiavelo, incluyéndolo a él mismo, el estado y la manera como se
concebia el estado y sus politicas se vinculaban sélo, como ya hemos dicho con la guerra y
especialmente con la violencia.

El estado de Maquiavelo, serd entonces asi la representacién y la concepcién del
Estado Moderno. Los valores y elementos que Maquiavelo elabora en «El Principe» son una
representacién constituida del despliegue, serie de técnicas y modos, que ofrecen
gobernabilidad, estabilidad, cuerpo y definicién al estado. Tener un concepto de estado a

18 Eric Hobsbawm, Entrevista sobre el siglo XXI, Editorial Critica, Barcelona Espafia 2000, p.29
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partir de la tesis de Maquiavelo, implica entender otra formas de interpretar el «mundo», de
entenderlo de otra forma. Estado, serd uno de los conceptos dltimos de la racionalidad
politica en la modernidad.

Adn mis, la idea de Estado, en el sentido como lo traduce Maquiavelo es un
concepto propio de la modernidad, en este sentido Norberto Bobbio expresa al respecto:

La primera fuente para un estudio auténomo de las instituciones
frente a las doctrinas estd constituida por los historiadores: comentando a
Tito Livio, Maquiavelo reconstruye la historia y el ordenamiento de las
instituciones de la republica romana; Vico, para reconstruir la historia civil
de las naciones desde el estado ferino hasta los grandes doctos «que desean
que lo que saben sea tan antiguo como el mundo» [1744, ed. 1967, p.72] y
para su investigacién desea comportarse «como si no hubiese libros en el
mundo» [Ibid.; p.115] [...] Posterior al estudio de la historia viene el
estudio de las leyes que regulan las relaciones entre gobernantes y
gobernado, el conjunto de las normas que constituyen el derecho publico
(también una categoria doctrinal).”

También es necesario destacar la diferencia entre el Estado como institucién y el
Estado como acto regulador de la politica y de la doctrina politica, que establece y define
Norberto Bobbio en «Estado, Gobierno y Sociedad»>20. Bobbio, explica que para una
constitucién de la historia de las instituciones que conforman la produccién de una politica,
es necesario primero (y asi ocurre segin él) una historia de las doctrinas politicas y pasa
seguidamente a mostrar cémo han sido los «escritores», tal cual como ¢l mismo lo menciona,
quienes van dando curso a estas definiciones o posiciones en el contexto histérico de la
politica. Bobbio los identifica de la siguiente forma: “Hobbes con el Estado absoluto, Locke
con la monarquia parlamentaria, Montesquieu con el estado limitado, Rosseau con la

democracia, Hegel con la monarquia constitucional, etc”.

La politica (en el estado contemporineo) se legaliza como una institucién que se
percibe en las tentativas que operan y ofrecen los discursos, y no las armas. Las armas (en el
estado moderno) son tomadas alli donde la politica pareciera que nada puede hacer, y luego
s6lo asi se define una nueva sentencia de la politica. Con el nacimiento moderno de la politica
las armas sélo se usan alli donde la politica ya nada puede hacer, alli donde las palabras ya no
median. Desde aqui se reafirma la posicién que perspectiviza la politica de otra forma, atento
a eso, Karl Von Clausewitz nos define una nueva constitucién de la politica, y esta se cataloga
en: alli cuando ya nadie puede decir o expresar nada, cuando ya no existe mediacién alguna
s6lo queda el camino de las armas, la confrontacién total, la guerra total, que en palabras de
Clausewitz se construye en su frase mds popular y axiomatica «La guerra es la extension de la
politica por otros medios».

Una nota aclaratoria me parece que es importante colocar aqui, porque Hannah
Arendt, asegura que la guerra no es evidentemente el término de toda accién politica, al
modo de Clausewitz, Arendt piensa que todavia en la guerra puede haber «actos», «acciones»,

19 Norberto Bobbio, Estado, Gobierno y Sociedad, para una teoria general de la politica, Fondo de Cultura
Econémica, México 1999. p.69

20 Op. Cit. P.68

21 Op. Cit. P.69
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«voluntades»22, que administran la politica o una cierta forma de la politica, quizd que actda
en un minimo espacio, pero que todavia refrenda una minima condicién politica. Para
Arendt, siguiendo con toda la tradicién de la modernidad, el término de la politica sélo
aparece con el exterminio y el silencio del otro, deviene asi solamente en aniquilamiento y
desaparicién sistematizada y sistemadtica del otro; y esta dltima condicién es fundamental para
el concluir con el estado de la politica; refinadas solamente en: la «sistematizacién del
exterminio» o «la sistematizacién para el aniquilamiento del otro», especialmente a través de
la excesiva burocratizacién del estado y de los procesos que en el estado se perpetian como un
mecanismo que vuelve perverso todo sistema23.

Es necesario que se precise aqui, que el nuevo concepto de politica viene asentado
en la fundacién del pensamiento de la modernidad y el fin de la medievalidad. Serd
Magquiavelo desde esta postura quien instituird, no sélo esta tendencia de la politica, sino que
ademads es parte y reflejo directo de todo el modo de pensar de la cultura moderna.

Cultura moderna, modo de pensar que influird sustancialmente en el resto de los
estudiosos de la politica. Desde este lugar se promoveria la nueva ciencia politica del estado
que fue instaurada por Maquiavelo y su «maquiavelismo». En torno a esto todavia no queda
muy claro qué pueda significar esta nocién de «maquiavelismo» en Maquiavelo, en parte
porque para quienes utilizan la acepcién derogan de ella cualquier referencia positiva del
término. El «maquiavelismo» termina siendo un castigo a la supuesta y <«fraudulenta»
venganza de Maquiavelo que llevara a cabo (desde su misma tesis politica) contra el mismo
estado mondstico, pero antes bien contra los estatutos de una sociedad que moria: la medieval.

Magquiavelo termina convirtiéndose en el albor de una nueva sociedad desde donde
deriva gran parte de su critica. El mundo habia dejado de ser ese lugar hosco, hérrido, terrible
y desenfrenado, que la medievalidad 1llevé en su seno y se transformaba ahora, en lugar
amplio, de nuevas concepciones, de otras conquistas, pero sin abandonar las sutilezas del
engano, la fuerza de la mentira y del simulacro que la politica constantemente usa. Un cierto
pragmatismo que inunda la condicién del principe como situacién perenne si se pretende
consumar la victoria en la batalla. Maquiavelo sefiala, y de aqui la calificacién de bien
organizada, que es primordial que en dicha republica se disponga de las instituciones
necesarias para canalizar el conflicto dentro de las mismas sin las cuales la republica se
desarmaria. Ninguna de las otras formas de gobierno como la aristocracia, la tirania, la

22 La palabra son nuestras, no son categorias de Arendt.

23 Emilio Toibero, EL. GENOCIDIO JUDIO Y EL CINE Algunas representaciones cinematogrdficas de la Shoabh.:
Cuando la pensadora judia Hannah Arendt dio a conocer su hipétesis de la trivialidad del mal, no terminé de
entenderse que esa trivialidad que sefialaba es la de la burocracia, en el sentido canénico de la palabra, es decir el
que designa la organizacién del conjunto de los funcionarios publicos. Fue en el siglo XX, y sélo en ese siglo,
donde fue posible institucionalizar burocrdticamente el mal porque existieron, existen, sociedades altamente
burocratizadas, en las cuales los ciudadanos adquieren mentalidad de funcionarios obedientes y déciles que un
dia llevan a cabo una tarea y al dia siguiente otra, que bien puede ser la contraria, siempre que formen parte de
actividades previamente ordenadas. Tan banal como fabricar electrodomésticos, distribuir cartas a través del
correo o por via electrdnica, clasificar los comprobantes de los impuestos o reglamentar la circulacién de
automoviles en las calles fue para los burécratas alemanes realizar el conjunto de actos que llevaron a la muerte a
millones de personas. La trivialidad no estd en las gentes sino en el sistema y en el tipo de vida que el sistema
desarrolla y en el tipo de actividad que los hombres realizan en semejante sistema.
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democracia o la monarquia logran el equilibrio de los partidos dentro del régimen por lo que
son inestables.

Magquiavelo pone en disputa, esto precisamente que son, las diferencias entre el
poder eclesidstico y el poder monirquico. No tanto porque Maquiavelo, pudiera ser
considerado un anti-religioso, sino al contrario porque pugnaba contra la iglesia como
institucién de estado, antes que, como figura de lo espiritual.

La critica maquiavélica va en la disputa que se ejercié entre un poder eclesidstico y
una monarquia absoluta. En este sentido Ernst Cassirer destaca que Maquiavelo, sentia una
profunda admiracién por César Borgia, no ya porque obviamente César Borgia estuvo
vinculado a la iglesia (como Papa), sino mds bien por la manera como habia extendido el
poder politico de la iglesia a pesar de la transformacién que sufria el estado durante la
modernidad. Realmente Maquiavelo no hace un andlisis o pone en discusién al hombre
(César Borgia) sino que, trata de definir la /...] la estructura del nuevo estado® [...] y al tratar
de definir la estructura del nuevo estado ya se coloca en otro término de la politica.

El nuevo estado (y consecuentemente la politica) devino de la fuerza y la potencia de
Dios. No se ponia en discusion el origen de que todo el poder provenia de Dios. [...] e/ origen
divino del estado era universalmente reconocido®/...J] todavia inclusive durante la modernidad
misma, el concepto de estado dominado por la iglesia estaba en pleno vigor, y he aqui que
realmente no se ataca a la iglesia o a lo religioso, en el caso de Maquiavelo. Tal cual, como
define el mismo Cassirer, lo que hace es pasarla por alto, darle otro tono y casi tratarla con
indiferencia.

En esta cultura moderna, el estado ha abandonado todo recurso de esa memoria y se
encuentra plagado de formas burocriticas, el estado se vuelve y se ha vuelto aparato, es decir,
representaciones y técnicas en las que opera el estado desde el punto de vista administrativo y
define asi una concepcién de la politica.

La politica hoy, depende mis del estado y de su funcionamiento, de sus formas
culturales de funcionamiento, que el estado de la politica. Este devenir de la politica
supeditada al concepto y desarrollo del estado estd vinculado directamente al desarrollo de
técnicas para disefiar el estado, lo que posteriormente Hannah Arendt titulard en el concepto
de Burocracia, como la forma mds tecnificada del estado moderno, contemporéineo.

Ahora bien, como Norberto Bobbio® define, hay dos disciplinas que constituyen el
estudio del estado, de los gobiernos, del poder, a saber: la «filosofia politica» y la «ciencia
politica»””. Pretende Bobbio, explicarnos, la fuente para conocer y estudiar los problemas del
estado es sélo a partir de sus estructuras, funciones, elementos constitutivos, mecanismos, organos,
etcétera. Y destaca la distancia y diferencia de las dos disciplinas que serian «filosofia politica» y
«ciencia politica»

24 Ernst Cassirer, E/ mito del Estado, Fondo de Cultura Econémica, México Distrito Federal ([1946] 1993),
p-160

25 Op. cit. p.162

26 Norberto Bobbio, Estade, Gobierno y Sociedad, para una teoria general de la politica, Fondo de Cultura
Econémica, México 1999.

27 Segtn Bobbio, esta son las dos disciplinas que desde una didéctica del estudio del estado se imponen hoy dia
en las investigaciones de la politica.
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De esta manera, tanto desde una ciencia, como desde una filosofia politica se
pueden distinguir tres modos de interpretacién de la politica en el contexto de la modernidad.
Las tres representaciones estin representadas por: Tomds Moro, «Utopia», Thomas Hobbes a
través de «philosophia civilis» (filosofia civil) y el «leviatdn», y finalmente Maquiavelo con «E/
principe» quien ademds es el Gnico fundador, segin Bobbio, de un «ismo», (el maquiavelismo).

A este triunvirato ademds se puede agregar la obra de Friedrich Hegel en su libro
«Principios de filosofia del derecho» que en realidad se aclara en el subtitulo de este libro que es
«Principios de ciencia del Estado».

Fundamentalmente de Moro, Hobbes y Maquiavelo, surge la historia de una teoria
politica, y el mds importante de ellos Maquiavelo sacaria a la luz una nueva episteme de la
politica mostrando su actividad especifica y en qué consiste y sus diferencias con repsecto a la
moral.

Aparecen a su vez, tres modos centrales en funcién de una filosofia politica, que
acto seguido y paralelamente comprenden tres tipos de investigacién, para dar cuenta de la
constitucién de los estados, los gobiernos, de unas leyes que en estos deben ser obedecidas. Al
respecto Bobbio declara:

En la filosofia politica estin comprendidos tres tipo de
investigacion: a) sobre la mejor forma de gobierno o sobre la Sptima
reputblica; b) sobre el fuindamento del Estado, o del poder politico, con la
consiguiente justificacién (o injustificacién) de la obligacién politica; c)
sobre la esencia de la categoria de lo politico o de la politicidad, con la
disputa preponderante sobre la distincién entre la ética y la politica.?

Pero también aclara Bobbio, que lo que atafie al problema del estado, es decir su
estudio y/o conformacién, (mucho antes de Hobbes, Hegel, Moro) estaba vinculado a las /.../
estructuras, funciones, elementos constitutivos, mecanismos, érganos [...J, es decir todo lo que tiene
que ver especialmente, con el aparato estatal, con la estructura burocritica del estado, con la
configuracién y el cuerpo del estado, con sus definiciones y con su operatividad. De estas tres
grandes obras y autores se desprende cada una de las ideas centrales para la elaboracién de
una historia de la politica.

Ahora bien, cudl es la distincién real entre «filosofia politica» y «ciencia politica»
continia Norberto Bobbio al establecer tres condiciones fundamentales para definir en
prioridades, para distinguir la diferencia consustancial entre ambas categorias. Asi Bobbio

define:

Hoy entendemos por «ciencia politica» una investigacién en el campo
de la vida politica que satisfaga estas tres condiciones a) El principio de
verificacién o de falsificacién como criterio de aceptabilidad de sus
resultados; b) el uso de las técnicas e la razén que permitan dar una
explicacién casual en sentido fuerte y también en sentido débil del fenémeno
indagado; c) la abstencién o abstinencia de juicios de valor, la llamada
«avaluatividad».”’

28 Op. Cit., p.71
29 Op Cit, pp. 71-72.
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Parafraseando entonces a Bobbio, el principio de la filosofia politica pues, no es
explicar el estado y su funcionamiento, sino antes bien justificar las acciones del poder en el
estado.

Tal como Bobbio refiere, al no tener la politica un caricter «avaluativo» su funcién
esencial no estd en determinar sus engranajes, marchas y contramarchas, sino mds bien
objetar desde su lugar, o dar aprobacién a los actos de poder (no importa si estos resultan
irritos o no). Esto significa que, la filosofia politica estd mds identificada con los problemas de
la moral y los problemas de lo ético, antes que con la ley fundante de un estado.

Asi la «filosofia politica» analiza Bobbio, se define mdis bien como un acto,
acontecimiento que sélo estima la justificacién del poder, y no asi sélo explicar a este, Bobbio
lo dice claramente: “[...] como indagacién del fundamento dltimo del poder no pretende
explicar el fenémeno del poder sino justificarlo, operacién que tiene por objeto calificar un
comportamiento como licito o ilicito [...]".%

Pareciera evidente seglin esta concepcién, que entonces obviamente no es posible
tampoco que aparezca una filosoffa politica pues, sin antes tener que enfrentarse a estos
problemas morales y éticos que constituyen lo social.

En otro particular lo que refiere a la «iencia politica» se sustenta en los problemas de
falsacién o verdad, en torno a los conflictos que se vinculan a la sociedad, y que se pueden
estudiar sélo desde una cierta empirica de las acciones politicas propiamente dichas.

Segin Bobbio entonces la ciencia politica pareciera derivar de todo lo referencial en
torno a la esencia propia de la discusién y del tema politico, pero, y esto es inevitable,
escasamente puede haber una ciencia politica, sin una filosofia politica, y agregarfamos para
una interpretacién mds compleja, escasamente tampoco habra una filosofia politica y ciencia
politica, sin una economia politica, cultura politica, estamento politico.

Una vez hecha esta distincién, que surge entre «ciencia politica» y «filosofia
politica», conviene también aclarar otro elemento fundamental de la discusién sobre el
concepto de la politica, y tiene que ver con que, las érdenes de representacién de esta
estructura simbdlica se instalan en las estructuras de poder, es decir hay una estrecha relacién
que se sustenta en la idea de poder alrededor de la idea de politica, al respecto de este fuerte y
torzado enlazamiento, podemos agregar en palabras de Garcia Pelayo: “La politica como
lucha gira en torno al poder, es mds tiende a disolverse en relaciones de poder...™!, a esta
concepcién de la politica en la que se inmiscuye la lucha de la politica se agrega entonces este
otro elemento que tiene que ver mds con una razén de comprensién de las acciones de los
hombres de aquellos en los que obra la politica. Esta idea del poder imbricado
simbélicamente con la politica construye un substrato cargado de la subjetividad e
intersubjetividad que anidan los actores sociales en sus luchas, en sus confrontaciones.

Desde este lugar, se fundamenta atin mids la tesis de Hannah Arendt. Mds bien se
pudiera entender no tanto que la politica gira en torno a las relaciones de poder sino, antes
bien que se establece como parte de un enunciado de poder. En los estatus de poder, los
enunciados son absolutamente de caricter politico.

30 Op. Cit. p.72
31 Garcia Pelayo Manuel, Idea de la politica, Caracas: Editorial Fundacién Manuel Garcia Pelayo, 1999, p. 10
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Parece claro que la definicién de poder en esta concepcién no se sustenta sobre la
base del concepto de poder que dispone Michel Foucault. Foucault percuta el discurso del
poder desde un desplazamiento de perspectivas que establece en «Vigilar y Castigar»**y que
llega hasta «La voluntad de Poder>.

Analiza las formas politicas, régimen, constitucién, las técnicas y las estrategias de
un poder mds difuso, «capilar», que acciona sobre los cuerpos y se despliega en las fabricas, las
escuelas, los asilos, prisiones y centros de vigilancia. Esta “Microfisica del poder” rompe con
una visién del poder que la reduce a una instancia de represién monolitica, para mostrar como
su accién orienta las energias, canaliza las fuerzas y produce los saberes.

Foucault resignifica lo politico de estas pricticas y alli donde la dominacién brutal
manifiesta y sangrante ha dedicado sus genealogias, nos muestra que esas practicas han dado
lugar a una forma de discriminacién mds envolvente, mas sutil, que se efectda en lo profundo
de los individuos. El poder segin Foucault, serd pues la fuente para que todo se vuelva
absolutamente disciplinario.

De esta manera intenta dar curso y seguimiento a las fuentes que lo construyen, es
decir; desde la perspectiva de Foucault; el lenguaje. Ese lenguaje que se expresa de
determinada forma para mostrar su caricter regulador, a través de las mismas palabras y de su
uso, su conexién, su fuente. Examinados los mecanismos como se van elaborando estas
estructuras, debemos agregar que este lenguaje funciona en dos niveles muy bien
estratificados; en el de la expresiéon manifiesta, la palabra dicha, la palabra que estd en el lugar
consciente y que es la representacién concreta venida de lo simbélico a lo interior; y aquel
lenguaje oculto en la profundidad del inconsciente que ocasionalmente se recuerda o aparece
en los suefios, pero que es fundamentalmente palabra o lenguaje puro. El inconsciente es pura
construccién de lenguaje.

Seria asi el poder de una palabra «no dicha» no anunciada, pero que permanece
latente sélo en el campo de lo simbdlico para la formacién superior de un ego. Esta es una
primera forma de representacién del poder que leemos en Foucault, pues el registro de este
poder responde a figuras jerdrquicas de orden y continuas, en las que cada uno de nosotros se
halla localizado en algin lugar. Todos estamos y somos perpetuamente vigilados por nuestro
lenguaje (inconsciente) y por el lenguaje del otro. Segin Foucault, este seria el modelo de
aparato disciplinario que compele al hombre. En este sentido Foucault explica:

Mas que la divisién masiva y binaria entre los unos y los otros, apela a
separaciones multiples, a distribuciones individualizantes, a una organizacién en
profundidad de las vigilancias y de los controles, a una intensificacién y a una
ramificacién del poder.”

Estas estructuras envolventes han sido desarrolladas por el estado mismo en su
cuestién de la politica. Posteriormente Foucault entra en la temitica (que ya hemos planteado
desde Giorgio Agamben) como la «gubernamentalidad» y la «bio-politica».

32 Michel Foucault, Vigilar y Castiga: nacimiento de la prision, Siglo XXI Editores, Buenos Aires Argentina,
2004.
33 Ibidem, p. 202
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Es de hacer notar que el término «bio-politica» también es usado por Giorgio
Agamben, un investigador de origen Italiano, que estudia los términos de la politica hoy.
Agamben (quién como nota curiosa trabajé como actor en la pelicula «La pasion segin San
Mateo» de Pier Paolo Pasolini), entiende al respecto de la bio-politica y plantea (en entrevista
y comentarios hecho por Daniel Link para: Nimero 137 / 5 de septiembre de 2001 / 17
Jumaada al-Thaany 1422 A.H.: La «nuda vida» (o vida desnuda) es la existencia despojada de
todo valor politico (de todo sentido ciudadano). El campo (de concentracién o de exterminio)
es el espacio mds radical (pero no el tnico), donde se ejecutan las bio-politicas
contempordneas: donde la vida, privada de todo derecho, puede ser objeto de todos los
experimentos. [...]La experimentacién médica actual (manipulacién genética, etc.) no seria
sino la manifestacién de la misma bio-politica de los campos (de concentracién y de
exterminio) nazis, por otras vias.

Ahora bien si retomamos el tema de la politica en el sentido tradicionalista del
concepto, podemos encontrar que Garcia Pelayo trata a los asuntos del poder y de la politica,
como «algo» en el que se transan ambos elementos de accién. En este sentido le otorga al
concepto de «poder», un lugar que siempre es o serd tratado de allanar por, y a través de los
actos de la politica. Realmente lo que hace, es otorgarle el lugar mismo, el espacio mismo,
que abarca y constituye al poder.

Puesto que el poder es y tiene un caricter omnimodo, es decir es ingobernable, no
tiene nada ni nadie que pueda asirse o sobrepasarse a él, entonces también el entorno en el
que juegan u operan estos operadores (marco de lo Politico y espacios de Poder) es el de la
legalidad y el de un cierta jurisprudencia que denomina y domina la expresién de lo que es y
resignifica el Estado. En otras palabras, esto significa que: el dominio que impera en torno a
las transacciones sociales y que emergen en «/a sociedad> para definir espacios de accién
politica que estén suscrito en base a esas leyes y los marcos legales de ese Estado (cualquiera
que estos sean).

En la concepcién moderna del estado no existe alguno que no posea ley.
Bésicamente no hay estado sin ley. El marco legal define la presencialidad de las instituciones
en la organizacién, serd en las nuevas formas de poder lo administrativo. Lo politico define al
estado en el marco de las instituciones, de los ciudadanos, del conjunto que opera en
comunidad.

Aclaremos que la propia intencién de estos axiomas, no son propender a definir este
marco politico en los actos de la ley y sus condiciones, sino mds bien, pensar en una politica
como construccién de saberes y discursos de poder, en torno a los cudles registramos,
operamos, censuramos, definimos el poder. Al contrario nunca jamds se toma, una actitud o
accién politica tendiente a mirar al poder como lugar de residencia de la razén instrumental
y/o de las operaciones que esta pueda llevar a cabo. No opera aqui, y mucho menos en la
concepcién que de ella derivé en el teatro latinoamericano, un espacio de discusién sobre los
problemas de la legalidad o de las leyes que imperan para articular los espacios de la politica
en torno a esa legalidad.

El teatro politico en América Latina y este marco politico que define al Estado,
vendrdn después la constitucién de un espacio soberano, de libertad, un espacio amplio para la
tuerza de lucha o combativa, pero sobretodo un marco legal flexible que muestre verdadera
participacién de los otros.
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El teatro en América Latina, s6lo apreciaba la transformacién real del estado toda
vez que se alcanzara el objetivo central para esa transformacion, la «foma de poder». Y el teatro
politico en América Latina, tenfa una consecuencia clara y precisa, dar las riendas tedricas al
pueblo, incitar a la agitacién para que las «fuerzas populares> tomara el poder y se constituyeran
esencialmente la dictadura del proletariado.

Es particularmente singular, que nunca en la historia del teatro latinoamericano, no
se pusieron tanto en discusion los sistemas de accién de la justicia en los términos de la
politica y el estado mismo, que posiblemente demarcaran el saber de esa elaboracién politica,
sino mds bien que este teatro latinoamericano cuestioné fue la produccién de saberes de cémo
se ejecutaba la politica y los modos de ejercicio de poder en relacién con las politicas
(adoptadas por los gobiernos de turno en cada uno de los paises) que constituyeron muy
eficazmente en: cuerpos de aniquilamiento, desmantelamiento, no sélo de las instancias
organizativas de subversién (bastante instaladas en el teatro de los 60 a los 80) sino también
de ciertas practicas y en especial del caricter ideolégico que movia a estas acciones sociales.
Cualquier objeto «paranormal» era considerado sospechoso y deberia ser aniquilado,
exterminado, sin consulta previa.

Es inusitado imaginar un acto de la politica que se articule sélo sobre el marco de
una legalidad, de una ley y no se construya o se instituya en el campo de las ideologias. Por
tanto no es la politica apenas una residencia para valores morales o metafisicos, sino también,
para instancias de construccién y deconstruccién de los referentes de esa u otra politica
misma.

Al respecto y en ese particular, de cémo una politica construye y deconstruye otra
politica, el método marxista propone algunas nociones importantes que pueden ayudarnos a
definir lo politico en funcién de lo que el marxismo denomina la realidad, la praxis, la teoria.

Del mismo modo que en el método marxista, Hannah Arendt, también establece
una vinculacién e interrelacién profunda entre sujeto — objeto, una relacién compleja que no
tiene distincién. En el prélogo al libro de Arendt “;Qué es la politica?”** Fina Birulés expresa:
“Se diria, pues, que en la medida en que formamos parte del mundo, la experiencia nos concede un
acceso directo al mismo.” Esto significa que Hannah Arendt expone en su tesis algunos
elementos que le son imprescindibles para establecer una definicién de lo politico, que tiene
que ver no solamente con la experiencia del hombre frente al mundo, sino que tiene que ver
con el problema de un accionar de la experiencia misma, una actividad en el mundo con el
objeto de transformarlo. De acuerdo con ello Arendt también apunta a un modo de reconocer
e identificar la experiencia por parte de este hombre y en esta condicién particular.

Cuando Arendt se plantea “transformar” el mundo, no se lo plantearia ni se
relaciona o se vincula con la tesis marxista de la historia (el mundo no hay que interpretarlo
sino transformarlo) esta relacién no define a Arendt en el campo marxista. Mds bien en este
sentido Arendt se diferencia y estd muy lejos de la concepcién marxista en relacién con el
concepto que nos plantear Marx del sujeto histérico.

Para Arendt el llamado sujeto histérico, no representa un problema en su
concepcién de la politica, como si para Marx. El sujeto (que no ya sujeto histérico) en

34 Fina Birulés en: ;Qué es la politica? de Hannah Arendt, Editorial PAIDOS - 1997, Barcelona — Espaiia.
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Arendt, estd mds bien, planteado en relacién con el otro, es la vinculacién en el entre lo que
define este cardcter de accién en Arendt. Ella misma nos plantea “La politica surge en el entre
y se establece como relacién”. No surge igual al modo como Marx plantea la accién
transformadora del sujeto — histérico.

De haber, un sujeto histérico en Arendt sélo estaria vinculado a un sistema de
relaciones y a que la accién politica aparece sélo entre los hombres y de esta forma fuera de
uno mismo y no antes con los otros. De esta manera no existe algin tipo de «acercamiento» a
la proposicién marxista de la interpretacion de la historia.

Ahora bien, Arendt, no aplica esta cldusula imperando el destino de su tesis
ideoldgica o una posicién frente a la historia, sino que lo hace en funcién de articular una tesis
sobre la politica. Para Arendst, la politica estd contenida en el campo propio de la experiencia
llevada a través de una accidn, la accién que surge de entre los hombres y entre los hombres.

El problema central para definir lo politico es tratar de entender de qué manera
podemos establecer la interrelacién que pudiera aparecer, entre la experiencia de la «realidad»
y un sujeto que intenta vincularse politicamente a esta «realidad».

Ya no nos referiremos al sujeto histérico como lo plantea el marxismo, sino al sujeto
que intenta entrar en contacto con esa realidad, no sélo a través de la experiencia, no es sélo
tampoco en el sentido marxista a través de la historia, no sélo en términos kantianos a través
de la disciplina y del individuo; sino a través de la experiencia, la historia y el sujeto. Todos al
mismo tiempo y de tal forma que reivindica las tres instancias (experiencia — historia — sujeto)
para darle sentido a su pensamiento politico.

Ora alli, se debe aclarar que no es tampoco la experiencia que se presenta en el
sentido del “empirismo” Lockeano o Humeano, o de la experiencia que manifiesta alguna
relacién con el empirismo 16gico. Y de esta manera se podria agregar que este pensamiento
arendtiano es mds bien de caricter fenomenoldgico Esto es: Hacer del pensamiento una
actividad, una accion.

No es la accién la que determina el pensamiento, sino al contrario, el pensamiento
el que determina la accién, sin embargo, también es necesario aclarar que esta idea, no deberia
ser interpretada como un modo de pensamiento racionalista. Un pensamiento accionado, un
pensamiento activo, es un pensamiento que segin Hannah Arendt, trasciende su propia
singularidad y al que se le permite reflexionar.

En este sentido cabe destacar, resaltar, que el elemento fundamental para el proceso
de transformacién hacia una actividad de lo politico segin Arendt, se encarnard de forma
similar pero no idénticamente como el marxismo lo plantea: es decir a través de la historia, de
aquello que se considera histérico; no serd solamente este sujeto quien frente al objeto de
transformacién, produzca ese proceso de metamorfosis individual, sino que: la transformacién
en la historia serd dindmica y la historia misma transformara a sujefo y a objeto.

Como para Hannah Arendt todo lo que estd en la realidad no es simplemente razén
del pensamiento, sino precisamente todo lo que activa ese modo de pensar, por lo tanto es la
praxis del sujeto en relacién con su historia la que le permitird transformar la historia y la
realidad. Entendiendo que los sucesos de la historia también son actividad antes que historia
perpetuada.
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Es entonces en este complejo proceso que implica la transformacién, donde
empezard a construirse una definicién de lo politico, siempre en funcién de esta idea de
transformacién de la realidad. En cierta forma pues, pareciera ser que el pensamiento de
Hannah Arendt sobre la politica, estd profundamente vinculado a dos corrientes que por
demds transitan caminos distintos, por un lado el marxismo; y por otro lado y en otro sentido
el pensamiento kantiano. Es necesario aclarar, que todos los estudiosos o investigadores de la
obra de Arendt, niegan rotundamente que exista alguna posibilidad con alguna anexién al
pensamiento marxista o alguna definicién hacia esta posicion.

Segun lo definido anteriormente, Arendt plantea que no es el pensamiento el que
modifica la realidad, sino la realidad la que modifica el pensamiento. Y es necesario aclarar
que Arendt, no toma el pensamiento como una actividad filoséfica, no toma al pensamiento
como una actividad «interior» sino mds bien como una actividad exterior, es decir; aquello que
motiva, que mueve a la accién. Se debe ser cuidadoso con el acto de pensar, pues no es en si
una profesién que sélo queda reducida a unos pocos. Para Arendt, esta actitud seria una
devaluacién del pensamiento.

Daniel Mundo en torno a «Critica apasionada: una lectura introductoria de la obra
de Arendt»* asevera de acuerdo con esta proposicion:

Asi como Max Weber en 1919 sostenia que la profesionalidad de
la actividad politica no significaba otra cosa que la devaluacién de la
politica36, la pérdida de un saber politico, para Arendt el pensar se
transforma y se devalda radicalmente cuando ya no sélo la secta de los
filésofos sino la sociedad en su conjunto considera que a esta actividad sélo

pueden dedicarse unos pocos.*’

El pensar pues es asi una actividad, y una actividad que se torna politica en tanto
adquiere una capacidad profunda de dialogicidad, de intento de buscar al otro. En este mismo
sentido Arendt atribuye al hombre moderno, precisamente esta incapacidad de pensar. De esta
manera para Arendt todos recordamo s, pocos tenemos la capacidad de pensar el recuerdo, de
reflexionar sobre ello.

Pero el pensar problematiza al hombre en tanto que sélo es posible pensar apenas, si
se ejecuta tal actividad, aunque el pensar sea una actividad de caricter meramente provisional,
momentdneo. Esto es una fenomenologia pura.

Los acontecimientos de la experiencia viva de los hombres, son los que hacen que
transforman su manera de pensar y por ende esta transformacién en el pensamiento modifica
una transformacién de los procesos histéricos y en conclusién de lo que se define como
politico.

En el modo del pensamiento occidental, la idea de politica se torna confusa
precisamente por la diversidad del modo de entender el concepto de lo politico a partir de dos
o tres momentos importantes en la produccién del pensamiento. Uno puede ser el

35 Daniel Mundo, Critica apasionada: una lectura introductoria de la obra de Arendr, Editorial Prometeo, Buenos
Aires — Argentina 2003.
36 Las cursivas son nuestras.

37 Ibidem, 141.
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pensamiento metafisico de Aristételes, el pensamiento idealista de Kant quien aborrece el
acto de pensar en el sentido de una actividad profesional, y uno tercero pudiera ser el
pensamiento del materialismo histérico y materialismo dialéctico marxista (IMarx).

Estos tres pensamientos, profundamente distintos entre si, a los que pudiéramos
agregar otros, por ejemplo el idealismo hegeliano, bien han apuntado a intentar dar una
definicién de la idea de politica y de la actividad misma que esta implica en tanto pensar y en
tanto vida, pero mds alld de todo eso el concepto de lo politico pareciera que amplia mas un
espacio originario.

Las distintas tradiciones de pensamiento han logrado establecer criterios profundos
de diferenciacién en términos de orden conceptual y filoséfico; estas diferenciaciones
demarcan las fronteras dentro de las cuales se ha entendido las distintas lineas de
pensamiento politico. A su vez lo politico, se ha desarrollado en las distintas corrientes de
pensamiento. Esto explicaria un poco el particular “leve” sesgo que domina la tradicién
filoséfica de una y otras escuelas, de una y otras tendencias. Por ende también el destino de la
politica a través de los procesos sociales.

Digamos que dos corrientes muy poderosas dominan el campo de concepcién de lo
filoséfico, pero también a través del cual se forman las tradiciones de pensamiento y los
sentidos de la politica. Como explica Lucien Goldman en: “Lukédcs y Heidegger, hacia una
filosofia nueva™®.

En realidad y pese a las apariencias, la filosoffa marxista y la filosofia
universitaria,”” expresiones -ambas- de diferentes sectores de la misma sociedad
global, nunca estuvieron radicalmente separadas. Siempre hubo comunicacién
entre ellas pese a los prejuicios reciprocos y su declarada hostilidad. Marx y Engels,
por su parte, se habian desarrollado dentro del neo-hegelianismo de izquierda,
ligado a la crisis revolucionaria de 1830 — 1848; y si es cierto que prosiguieron su
obra después que el neo-hegelianismo progresista hubo fracasado tras la derrota de
la revolucién, sus discipulos (Kautsky, Plejanov, Bernstein y aun Lenin)
transformaron su pensamiento desde fines del siglo XIX, orientindolo hacia un
positivismo muy préximo, en ciertos aspectos, al positivismo y a la filosofia critica
de origen universitario.*

A pesar de que ambas corrientes se disputaban las fuentes de reaccién politica que
dominaba la discusién en la sociedad de entonces especialmente en los acontecimientos del
siglo XIX, el marxismo qued6 allanado hasta bien entrado el siglo XX (1918 — explica
Goldman41)

Cuando por fin pudieron ingresar en las universidades, para lo cual ademds su
ingreso se limit6 solamente a la creacién de catedras, apenas diferentes de las que ya existian.

38 Lucien Goldmann, Lukdcs y Heidegger hacia una filosofia nueva, Editorial Amorrortu, Buenos Aires Argentina
1973.

39 El subrayado es nuestro.

40 Ibidem, p. 59.

41 EI historiador anglosajén Eric Hobsbawm correligionario en cierta forma del pensamiento marxista, no en
vano asegura que el siglo XX comienza con a partir de 1914. en funcién de la nota de Goldmann parece ser que
esta relacion de fechas marca una forma de construir el pensamiento que se avecinaba. Por un lado Hobsbawm
anuncia el siglo XX, por otro recién ciertas escuelas de pensamiento logran abrirse paso en las universidades.
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Y esto es lo que queremos apuntar, que ambas concepciones representan el resultado a la vez
de una disputa que se transaba en y a través de lo politico, en y a través del acto de pensar, y
de una doble concepcidn filoséfica que dominaba esta tradicién de pensamiento.

Nos interesa seguir el curso de ambas concepciones de la filosofia de entonces,
porque esto marca también no sélo la tradicién de pensamientos sino también las diferencias
que en el campo de la politica dominaban ambas corrientes, que son al fin y al cabo las que
quedan patentes, y de la cual ademds gran parte del pensamiento Arendtiano va precedido de
estas filosofias, de ambas escuelas. Goldman vuelve y destaca entonces:

En la segunda mitad del siglo XIX, y casi hasta 1910, la filosofia
alemana estuvo dominada por las escuelas neokantianas. Las dos mds importantes
fueron la de Marburgo, orientada hacia la 16gica y la teoria de las ciencias, y la de
Heildelberg, interesada sobre todo en las ciencias histéricas. Poseian sendas
revistas que desempefiaban un importante papel en la vida filos6fica alemana:
Kant-Sutdien en Marburgo y Logos en Heildelberg (equivalentes, en Francia, a
Revue de Métaphysique et de Morale y a Revue Phylosophique).*

Hannah Arendt a nuestro juicio, trascendié entre ambas tradiciones de
pensamiento, y determina su sentido de concepcién no sélo de la filosofia por momentos
destacando las diferencias en un modo bien alejado del marxismo, por momentos acercando
su pensamiento en un modo bien cercano a la expresion del neo-kantismo. A su vez hay una
revisién critica del marxismo y al tiempo una también del neo-kantismo. Y Hannah Arendt,
se pone atenta a este otro modo de pensar a un otro modo de disenar y hacer circular el
pensamiento y la politica misma. Una manera de agregarse a un recduccionismo, a un
utilitarismo filoséfico, que inundé a las nuevas fuentes politicas.

Un mundo, un universo fervientemente utilitarista convirtié y devalué la actividad
de pensar a s6lo un primer grado de pensamiento, como consecuencia queda que: pensar sélo
a su utilidad y funcionalidad para la vida misma. Se piensa sélo para alivianar, para subsanar,
para solventar el gasto impertérrito del tiempo (histdrico), para aguantar los actos
problematizadores de la vida de la vida misma. De esta manera no se “piensa”, sélo se
recuerda.

En el terrible y furtivo hacer, de que pensar ahora sélo es acto continuidad de
memoria para saber que estamos vivos, para no olvidar el paso que hemos dado, apenas hace
unos instantes sélo queda en la objetividad pura de la «ciencia» a esta actividad pensadora tan
s6lo como un «mirar el mundo», una forma particular de laconismo pastoril que retoma al
mundo como un lugar pletérico de ingenuidad, fuera de cualquier sustrato politico. Un
retorno a otro cierto medievalismo.

Es necesario explicar lo que muchos autores exponen en torno a la concepcién
politica de Hannah Arendt, cuando aseguran que: para nada Arendt pudiera haber tenido un
acercamiento con el pensamiento marxista, e inclusive con la propia filosofia de Kant.

De primera mano, ya es evidente la distancia que toma Arendt del marxismo, y (en
mucho menor tono) del kantismo; reinterpretando la politica a través del sistema de vida

42Lucien Goldmann, Lukdcs y Heidegger hacia una filosofia nueva, Editorial Amorrortu, Buenos Aires Argentina
1973

46



republicana, que no detenta el monopolio del poder y de la politica, sino que por el contrario
atribuye su servicio a la comunidad. Cualquier sistema u orden distinto de este, pone en
peligro el término de las partes que lo circundan, segin Arendt. Pero, no son palabras de
Arendt, sin embargo intentan ofrecer un modo de orientacién sobre la cuestién politica que
nos plantea Arendt.

Parece que la gran discusién de Arendt, es poder plantearse y reflexionar al respecto
de cémo se entrecruzan los 6rdenes filoséficos, politicos, cientificos, etc. En otras palabras el
pensar, el actuar, el problema de la verdad, que es en términos tedricos una fenomenologia
pura.

No se pretende aqui asociar el pensamiento de Arendt, con estas concepciones de la
economia y de la filosofia, pero si creemos que existe un dmbito donde pudiéramos argiir que
sus planteamientos hacen gala de cierta complicidad interior, inconsciente con alguna
pequeifiisima figura de un marxismo muy especial y por supuesto nada ortodoxo. No es
nuestra intencién y queremos categorizar que no hay en ninglin caso planteamos un
acercamiento por parte de Arendt al marxismo, sino que, intentamos mds bien, desplegar
desde los sentidos propios de las categorias arendtianas, cémo se construyen unos «nuevos
términos» de discusion y analisis de la politica, pues ella representa un retorno al modo de una
historia fenomenologizada, es decir en una dimensién propiamente humana y fuera de un
contexto socio-histérico, tal como lo plantea o como lo pudieran haber hecho Marx o Lukacs.

Las contiendas filoséficas que se desarrollaron tanto en Marburgo como en
Heidelberg eran realmente en la concepcién y la construccién del pensamiento politico y del
desarrollo de una politica de la época, que iba a encontrar cabida en término de dos tonos
distintos, por un lado el marxismo Lukacsiano, y por el otro una cierta ontologia o metafisica®
Heideggeriana. Dos tonos de los cudles Arendt se sentiria vinculada de alguna forma a ambos
(mucho mis a Heidegger que a Lukdcs, por supuesto) en los términos de concebir su propia
manera de pensar, de producir esta actividad.

La seleccién de ambas escuelas es porque de ellas devino el pensamiento occidental
y sus caracteristicas durante el siglo XX, o al menos de la primera mitad del siglo. Por un lado
la fenomenologia que tomé su segundo aire y de la cual surgié el existencialismo, y derivadas
tanto de la fenomenologia y de los planteamientos de Lukdcs, a través de su concepcién y de
su pensamiento el marxismo dialéctico. La fenomenologia seria la corriente en la que trasegé
el pensamiento arendtiano, y de las que inclusive hoy los lectores de Arendt, contindan.

Se puede cuestionar la relacién que planteamos de Arendt, en torno al marxismo
lukacsiano, y a la fenomenologia propuesta en Heidelberg, y de Heidegger, pero una cita del
libro de Lucien Goldman “Lukics y Heidegger: Hacia una filosofia Nueva”* nos remite
precisamente a esa consideracién, alli Goldman expresa:

Hacia comienzos del siglo, la orientacién histérica de la escuela de
Heidelberg induce a los filésofos de esa universidad a relacionarse con

43 Tanto el término ontologia, como metafisica, no intentan aqui expresar categorias, sistemas, definiciones de
Heidegger y su filosofia, simplemente tratamos de determinar la posicién de Lukdcs y las posicién de
Heidegger.

44 Lucien Goldmann, Lukdcs y Heidegger: Hacia una filosofia nueva, Amorrortu editores, Buenos Aires
Republica Argentina 1973.
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psicélogos y socidlogos que vivian en la misma ciudad, los mas importantes
de los cuales era Max Weber y Werner Sombart. Por la misma época nace,
en la misma universidad de Friburgo, una nueva escuela filoséfica, cuya
importancia, poco visible al comienzo, se advertird después: la
fenomenologia, creada por Edmund Husserl, cuyo 6rgano fue Jahrbuch fiir
philosophische und phinomenologische Forschung. Entre los jévenes que se
nuclearon alrededor de esos ambientes intelectuales, estrechos colaboradores
de Lask e influidos por Husserl, cinco adquirirdin después particular
importancia: Jaspers, Lukacs, Broker, Christiansen y aunque mas marginal

Ernst Bloch.®

Como se lee, se entiende que el marxismo cuestionaba profusamente cualquier
posicién de la fenomenologia, pero no por ello, una y otra se alejaban mutuamente. No se
distanciaron sino que al contrario la filosofia histérica radicada en el marxismo, tuvo que
hacer su aparicién en la universidad para tomar una posicién propia del discurso que alli se
anunciaba y oponerse directamente a la fenomenologia, pero exactamente desde su lugar
propio de accién.

Pero tal como Goldmann explica, no se puede simplificar este sistema de relaciones
simplemente para decir que confluyeron marxismo y fenomenologia en Heidelberg, aunque
constantemente lo hayan hecho en disputa.

El materialismo dialéctico, habia hecho ya, sus aportes mucho antes de Heidelberg o
de Friburgo, y tal cual como se define, sus origenes estin cuando menos en Hegel que es el
primero en elaborarlo sistemdticamente, segtn la expresa el propio Lucien Goldman a lo que,
seguidamente aclara que sin embargo, Marx y Engels serdn los primeros en otorgarle un
sentido materialista a la dialéctica. Por otro lado hay que remontarse a Kierkergaard, se pone
en relacién con el existencialismo y subsecuentemente el pensamiento dialéctico con Hegel.
Luego Marx y Engels le elaborarian a partir de este enmarcado en la categoria de
materialismo dialéctico.

Durante este proceso de convergencia de las distintas corrientes filoséficas, la
filosofia occidental estuvo previsiblemente dominada por un pensamiento ya, positivista. Sin
embargo, la discusién lukacsiana en torno a los problemas existencialista y marxista en «E/
alma y la formas» y «Historia y Conciencia de clase» respectivamente, abrieron otra experiencia
tanto en las universidades alemanas, como en la sociedad de la época. Al respecto me parece
muy clara la previsién que nos anuncia Stefan Zweig en E/ mundo de ayer en torno a lo que
sobrevendra en el mundo europeo después de la terrible debacle finisecular del XIX. Zweig
nos aclara, “[...] confluian todas las corrientes de la cultura europea [...]. Cada habitante era
educado inconscientemente en el sentido de lo supranacional, de lo cosmopolita, como
ciudadano del mundo. [...] Sélo las décadas préximas demostrarin qué crimen cometi6
Hitler en Viena cuando traté de nacionalizar y provincializar por la fuerza esa ciudad, cuyo
sentido y cultura radicaban justamente en el encuentro de los elementos mds heterogéneos, en
su condicién de supranacionalidad espiritual.”* Pareciera entonces que el entorno filoséfico,
politico, cultural de la época apuntaba abiertamente hacia el destino inevitable de un
positivismo preclaro, que anunciaba la condicién que viviria Europa a posteriori, y en la que

45 Ibidem, p.50.
46 Estefan Zweig, E/ mundo de ayer: Autobiografia (1942), pp. 22-23 y 31
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ademds le resultaba imposible desligarse de una concepcién profundamente metafisica del
sujeto.

Lukécs crea la filosofia existencial, seguida de Dilthey, Simmel, Lask, Kierkergaard,
luego aborda el problema central de materialismo dialéctico desde la perspectiva marxista y
finalmente a partir de alli, de lo que Goldmann plantea. Esto es; un Lukécs que por via de
Husserl habria asumido definitivamente la perspectiva fenomenoldgica.

Este camino fenomenoldgico y existencialista se refiere directamente a «E/ alma y las
formas». Goldmann nos asegura que serd desde Lukacs, de donde surja la tesis del principio de
tenomenologia existencialista. De esta multiple cuestion en Lukics especialmente
existencialismo y fenomenologia establecieron su ruptura especialmente con el pensamiento
positivista.

Las obras de Lukdcs son determinantes para comprender el desarrollo histérico
politico de una tradicién de pensamiento, especialmente aquel que se refiere al mundo
europeo y al positivismo. Lucien Goldman las aclara muy bien al referirse a «El alma y las
formas» como una obra de cardcter existencialista, e «Historia y conciencia de clase» como
una obra de caricter marxista, ambas publicadas segin entre 1911 y 1923.

De un lado un pensamiento determinista afloraba desde el fin de la modernidad
dltima en clave ain mds profundamente racionalista. De otro lado (fenomenologia y
existencialismo) aprobaban un pensamiento mds casuistico y por ende mds vinculado a un
cierto «espiritualismo». Este espiritualismo no se apropié de una irracionalidad, pero si estd
manchado de resignificaciones, de subjetividades inaprensibles, de imprevisibles
acontecimientos. La controversia sujefo — objeto no pudo resolverse a menos por Hegel y Marx
desde el pensamiento dialéctico.

La discusién que queda, se vuelve inactiva durante el siglo XIX, porque los filésofos
no quieren afrontar la discusién, tampoco la disputa entre materialismo dialéctico y la teoria

dialéctica de Hegel.

Goldmann admite rotundamente que Lukacs, Heidegger y Husserl retomardn el tema y
expresard: [...] En hombre no estd «frente» a esos mundos que procura comprender y sobre el
que actuia, sino desde dentro de él como parte de él [...]47 Creo que esta serd una de las
referencias mds explicitas que marcardn gran parte del pensamiento arendtiano. De alli se
pudiera sugerir la consideracién tripartita que esclarece, Hannah Arendt entre Labor —
Trabajo — Accion. Pues segun Arendt, en cierto modo no seria posible constituir la vida sin un
sentido que vaya apropiindose de los que son pensados por el hombre.

En el contexto fenomenolégico del pensamiento arendtiano, lo histérico estd
sustentado por los sentidos basicos de las tres acciones, que hemos mencionado
anteriormente. Por lo tanto resulta imposible objetivar todo el conocimiento. A partir de aqui
el sujeto deja de ser sujeto en tanto tal, y se transforma en sujefo — objeto de la experiencia, de
la subjetividad misma.

El problema central de la fenomenologia radica pues, en la manera como se ejercer
una manipulabilidad del mundo, el poderse enfrentar desde la experiencia individual a los

47 Lucién Goldmann, Lukdcs y Heidegger, hacia una filosofia nueva. (1973), p. 53
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acontecimientos y sentidos. Arendt se plantea la lucha constante del hombre tal por establecer
una relacién estrecha entre sentido y mundo.

Lalibertad como existencia humana y politica en el mundo.

Se es libre en la medida en que se puede ejercer (en términos de Arendt) una accién.
A eso conducird lo politico, a entender una accién en el sentido de una aparicién con una
respuesta, con una voz propia. Aparecer aqui no significa “ser”, ni “estar”. Esto no es un
problema de orden estrictamente metafisico, sino esencialmente ontolégico (pero
especificamente en el sentido de ontologia Heideggeriana) la inversién del primado de la
consciencia en “Ser y Tiempo™® de Heidegger, publicado en 1927* nos presenta este tema a
pesar que ulteriormente se vuelva a invertir este concepcién.

No obstante no s e parte del cogito, sino de la cuestién del ser, se parte
generalmente desde la pregunta por el ser. No por la cosa, cogito. Desde alli surge un
mecanismo, una via distinta de otra metafisica, y esta es: se conduce desde el ser que suscita la
pregunta, al ser que cuestiona. Alli resulta que la consciencia no es la medida de todas las cosas;
el hombre no serd designado por esta consciencia, sino por el ser que le confiere ser al
cuestionamiento del ser. Esta férmula seria: sum ergo sum ergo sum.

Bien, este cuestionamiento estd designado por una categoria ontoldgica, que antes
habia sido término, esta es: Dasein®®. Y Dasein significaria asi: ser el lugar, el a//i de la
cuestién del ser. Digamos entonces, que la accién no vuelve atrds la mirada para pensar en su
pasado y asi poder pensar lo politico. Esto sélo es posible, y aceptable si ya lo que estd
delante, el vacio total de la negacién de todo, resulta el final de la politica.

Pensar pues, el origen del accionar politico es sélo posible si frente a nosotros lo que
nos queda es el exterminio y por ende la figura del totalitarismo.

De forma que, detrds de la preocupacién por la politica, vertebradora de las
reflexiones de Arendt lo que hay es una decidida revaloracién del mundo,
claramente manifiesta en afirmaciones como las relativas al hecho de que los
humanos sélo son libres mientras actdan, nunca antes, ni después, porque
ser libre y actuar es una y la misma cosa.”!

Es politica pues la actividad que se pone en juego cuando aparecemos, y sélo alli en la
accién de aparecer estd aquello que se denomina pura e ingenuamente «realidad».

Ahora bien, el problema de la aparicién necesita atin mds, estar redundada por la
palabra (lexis / deixis — legar /decir). La palabra activa un acto de aparicién y es exactamente

48 Heidegger, Martin. El ser y el tiempo. Traduccion de José Gaos, Fondo de Cultura Econémica, México
1986.

49 Sein und Zeit - Ser y Tiempo, publicado en Jahbuch fiir Phinomenologie und phinomenologische Forschung,
vol. 8, La Haya, 446 pp

50 La consecuencia de ello es que, para expresar ideas afines y a veces casi idénticas, Lukdcs habla de «totalidad»,
donde Heidegger emplea la palabra «ser»; de «<hombre», donde Heidegger crea el término Dasein (existencia);de
«praxis» donde Heidegger dice «Zubandenheit» (aproximadamente «manipulabilidad»).

51 Hannah Arendt, ;Qué es la politica?”, capitulo introductoria (Fina Birulés), Editorial PAIDOS - 1997,
Barcelona — Espafia, p. 13
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en este “illo tempore”, “interdicto” de accién y aparicién publica cuando se construye lo
politico. Lo politico pues estd franqueando en una delgada linea de construccién de lo
temporal, debido a lo “efimero” del estar ahi en el tiempo y en el espacio, por tanto lo politico
s6lo puede ser tal como lo presenta Arendt, en el Aparecer.

Aparecer no es una condicién de si (inicamente), sélo yo puedo aparecer y sélo yo
puedo darme cuenta de mi aparicién. Pero para ello es necesaria la senalizacién del otro, el
otro en el interdicto, en este transito temporario, en este i/lo fempore, es quien me anuncia que
he aparecido. No, al contrario, sélo puedo aparecer en el mundo y por lo tanto ser politico y
publico, (apenas) cuando otro estd presente para darme acto de aparicién, y luego mi palabra
se refleja como un continuum de estar presente también apenas para refrendar en la memoria
(tanto la mia como la del otro) esta condicién propia del estar.

Se puede estar en el mundo pero para que el acto de estar se torne politico es necesario
aparecer, y se aparece (nos explica Hannah Arendt) cuando sélo tenemos una voz que
«intuye» modifica la praxis. Se puede estar inclusive en soledad, pero en soledad no somos
participantes de una accién.

La teoria arendtiana de la politica estd sustentada en la idea de «sujetos débiles»52.
Sujetos venidos a menos que han perdido totalmente la capacidad y la perspectiva de ser o al
menos de constituirse en sujetos, sujetos de los que apenas se puede intuir un resplandor de su
“persistir” en lo publico.

Es de otra forma, otra ontologia (marcada por el pensamiento de Heidegger y por el
pensamiento de Jaspers) donde el problema del sujeto, ya no es el centro del debate, sino mds
bien su accidn, su actividad devenida en debate con el otro. Se intuye que hemos actuado,
hemos perpetuado una accién en un tiempo que “evoluciona”. Sélo estar frente al otro es lo
Unico que me garantiza estar, y no sélo estar, sino aparecer. Pero ademis el otro también estd
y aparece porque “yo”, que me vuelvo otro en esa instantaneidad, en tanto le doy voz y palabra
a ese para que me enuncie y yo enunciarlo lo hago aparecer.

Otro no es otro sino, yo y otro al mismo tiempo, y ese otro soy yo que no es mds que
otro representado por €l y por mi al instante. Esto es lo que nos vuelve o nos torna en si
propiamente politicos, porque nos damos calidad de polis, en la comunidad en la sociedad y
podriamos hablar de fin de la historia y fin de las ideologias. Aqui, digdmoslo asi, «/a historia
no hace regla» y queda fuera de todo juego. Ni el ser, ni la historia ya rinden cuenta de nada.
No queda de ellos ni los vestigios.

Fuera del tiempo para estar, el espacio no es conmutable, predecible, fuera de ambos
(relacién tiempo — espacio) el «er™ no es otra cosa que pura actividad, pura actividad que
ademds se torna politica y que se vuelve sélo acto y politicidad en la misma temporalidad y
especialidad relativa del momento de anunciarse o hablar.

Cuando una voz aparece, algo que resuena de un «ofro» lugar fuera de mi, sélo alli
puedo dar cuenta de que «yo» estoy apareciendo y por ende destacando la condicién de lo
politico en mi actividad. De modo que esta disputa entre sujeto — objeto, se suspende, queda
también, al punto de que el problema es de los sujetos débiles, fuera de tono.

52 No nos referimos a Vattimo.
53 Acotamos: Este ser, que ya no es y del que ademds no lo tomamos como la definicién tradicional de ser.

51



Ahora todos partimos de la presuncién (incierta todavia) que procedemos sujetos y
objetos, al tiempo teoria y praxis, al tiempo una mecdnica celeste llena de disturbios,
impredicibilidades, suefios e imaginaciones del presente, del pasado y del futuro, e inclusive
de esas mismas nociones que hacen acto de «presencia débil> para anunciarnos en un
firmamento de la historia. Qué es la historia asi sino un suefio de ese «asi y de ese Dasein, de
ese (estar ahi), de ese tener actividad «alli». Se podria preguntar nuevamente ;Qué es la
historia? Y podemos repreguntar en este «orden», qué es la historia, sino apenas un rango de la
expresién de una cierta e intuitiva memoria de un pasado deconstruido en un ayer caido en el
vacio. Samuel Beckett agrega a esta ya conformada visién ontolégica:

Que haria Yo en este mundo, sin rostro, sin pregum‘as.
En el que estar no dura sino instantes,
En el que cada instante se vierte en el vacio,

olvidando haber sido.

Para Arendt entonces sélo es estar, pero claro estd estar en presencia del otro y ser
reconocido por este otro. Y el estar, en presencia del otro, es a la vez tener una voz, aparecer,
acto de «ver» en lo transitorio, en lo efimero de la temporalidad. Por ello definimos que sélo
en este «i/lo tempore» es que podemos comenzar a ver cualquier accién que se torna politica.

No es la palabra, la voz, la que nos «imbuye» en su sentido de permanencia (tanto
diacrénica, como sincrénica) sino mucho mis all los actos propios de la aparicién, que se ven
reflejados en su acfo — actividad de transitoriedad de la palabra y de la voz frente al otro.
Aparecemos sélo si vamos a transformar al mundo, es decir s6lo si vamos a tomar una accién
para estar ahi, y para Arendt, es alli donde entonces aparece lo politico.

Es en este punto exactamente donde de alguna forma identificamos en Arendt, una
mirada distante del método marxista en lo que se refiere al tema de la politica. En Marx hay
un transito importante ente Teoria y Praxis, que en Arendt estd mediado por lo que ella define
en lo publico. «Teorfa y Praxis» (del método dialéctico) del marxismo implican distintamente
en Arendt lo que respectivamente ella enuncia como «Ser» y «Aparecer». Marx habla en un
sentido colectivo, Arendt en una experiencia absolutamente individual. La explicacién de
Arendt, no estd anudada a la tesis marxista directamente, ella no lo aprueba pero puede dar de
si conciencia de un cierto reflejo en ambas tesis.

Por un lado el marxismo es un método (modo de accionar), por otro lado la
explicacién de Arendt en torno a la politica y sus acometidas son una «filosofia» pues como
no significa simplemente ser ahi (Dasein), sino aparecer a través de una voz, que modificard
las experiencias concretas y la realidad, entonces este acto de aparecer, refrenda un tipo de
praxis, aquella que nos define el marxismo de otro modo distinto. Realmente Arendt no
ausculta la praxis del mismo modo que lo arguye el marxismo, ausculta en sus categorias lo
que ella establece como la accién. Todo esto, en tanto la palabra sea entendida como una
accién, en tanto la palabra articule en el otro (sujeto — actor) una accidn.

A nuestro juicio, esto implica la inclusién de un tercer elemento que no estd ni en
Marx, pero si en Arendt, esto es: lo dialégico; y que muy bien explica Edgar Morin en su
método de la complejidad. En este sentido no es posible hoy aparecer, establecer un acto
politico s6lo vinculando la (teoria y la praxis / desde el marxismo), (ser — aparecer / desde
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Arendt) con un medio como la palabra, sino con algo mis en lo que interviene la palabra, esto
es: lo dialégico, porque entonces ¢(De qué otra manera podemos mirar lo histérico? Tal como
nos lo planteaba Marx, pero que desde el lugar De Arendt, hay una mirada distinta de estos
llamados procesos histéricos.

¢Cémo podemos mirar lo politico? En otros términos para Arendt, no hay politica
sino hay dialogicidad. Arendt, no atribuye la categoria de dialdgica a esta accién positividad
de lo politico, al menos no lo hace directamente, pero anuncia que el fin de la politica se
sucede cuando se termina lo dialégico. Marx lo expresa con el método del materialismo
dialéctico, y Arendt vuelve al dgora como metdfora de lo publico, del aparecer, del didlogo de

la libertad y por ende de lo politico.
Michael Denneny* afirma que:

[l]a responsabilidad queda vertebrada por tres elementos distintos
pero estrechamente relacionados: declara la presencia de lo que estd
presente, declararse uno mismo presente y declarar un nexo entre si y lo que

esta presente.55

Esta tultima condicién de declarar un nexo entre si frente al mundo (nosotros lo
entendemos de esa manera) sélo serd posible si se articula un didlogo, es decir una cierta
metddica de la «dialogicidad>. Por lo tanto si no hay «aparicién — voz», si no hay «accién —
labor» (en el marco de una dialéctica histdrica), sino hay dialogicidad (no solamente como
método retérico sino como mecanismo articulado de la accién — la dialéctica — la aparicién):
«No hay politica», y no se podria todavia dar un término sobre lo que significa la politica. La
que se vuelve y se torna histérico y la que pensamos real. La que se nos apare real pues sélo
pueden existir en funcién de los otros y de la capacidad que se tiene para dialogar con los
otros.

No basta pues sélo con pensar o con estar en soledad, pues ni siquiera en soledad
podemos acotar, anunciar un acto, y mucho menos mismidad. El yo en esa soledad (terrible
por demids) se pierde, se anula, se extravia, desaparece, y todo lo que estaba en acto, en
comunidad y en sociedad se olvida, o se duda de ello.

La mismidad no se reproduce sino es con los otros, reconociendo un «uos-otros».
Desde alli, cualquier cosa que se torne publica en tanto otro frente a mi, es profusamente
) b
politica, es un acto politico en si y como tal constituido e instituido.

En soledad el pensamiento Aristotélico se desvanece completamente. Al hombre —
sujeto — actor, no le basta con su propia naturaleza humana para ser politico. Cuando el
hombre nace, no es politico. Esta distincién determinard una distancia, de la concepcién
marxista de la historia en torno al mundo y a la politica.

Puesto que Arendt atribuye a los individuos la condicién de ejercer la politica, por lo
tanto sélo con la aparicién del individuo en piblico y con su voz surge la politica. No por su
naturaleza, ni por su historia. No es la historia la que determinard la politica, sino lo

54 Michael Denneny citado por Fina Birulés en ;Qué es la politica? De Hannah Arendt.

55 El subrayado es nuestro y creo que Lukdcs se refiere aqui especialmente al problema de la praxis que deviene
de la teoria en el marxismo. Es decir toda teoria debe generar una praxis para producir una
transformacién.Ibidem, p. 27.

53



individuos con su propia voz los que dan politicidad a los acontecimientos. Sélo asi se «es», y
s6lo asi se aparece ante el mundo. La historia y la politica, aparecen en tanto se «es» en tanto
se produce un Dasein.

El Dasein se define como «ser arrojado» (Geworfen) en una comunidad, en el ser, a
partir de lo cual se lo sustenta. Sélo siendo arrojado se sustenta la dialogicidad de la politica.
Y sélo hasta que al fin sea capaz de acceder a su «ser-en-si» «ser-con-el otro», es decir, a su
responsabilidad es entonces que somos politicos. Es precisamente en ese arrojamiento donde
se producen los acontecimientos politicos.

Sélo si el paso de la consciencia significa el paso decisivo que el
proceso histérico tiene que dar hacia su propio objetivo, compuesto de
voluntades humanas, pero no dependiente de humano arbitrio, no —
invencién del espiritu humano; sélo si la funcién histérica de la teoria
consiste en posibilitar pricticamente ese paso; sélo si estd dada una situacién
histérica en el cual el correcto conocimiento de la sociedad resulta ser para
una clase condicién inmediata de su autoafirmacién en la lucha; sélo si para
esa clase su autoconocimiento es al mismo tiempo un conocimiento recto de
la entera sociedad; y sélo si, consiguientemente, esa clase es al mismo
tiempo, para ese conocimiento, sujeto y objeto del conocer y la teoria
interviene de este modo inmediata y adecuadamente en el proceso de
subversién de la sociedad: s6lo entonces es posible la unidad de la teoria y la
prictica, el presupuesto de la funcién revolucionaria de la teorfa.*®

Por lo tanto toda relacién de marco, sujeto-objeto, sobrevive en el marco de la
historia a propésito de un entendimiento de si y de otro, en tanto (reflejo de autoconciencia),
en tanto historia e historicidad principio fundamental del reflejo del “mundo” principio
fundamental de la dialéctica.

Hay una distincién profunda entre la «osa prictica» y un entorno dialéctico, que
hace propensa cualquier actividad a un proceso constante de transformacién. La
transformacién en el mundo marxista en objetiva de la realidad, y la historia sobreviene al
hombre, estd por encima de él, lo sobrepasa con creces.

En el dmbito del pensamiento de la politica de Arendt esta condicién de la historia
puede en algin término suspender al hombre en su actividad, o hasta quizd determinarlo.
Pero también hace distincién de que el problema de la politica en Arendt, no aparece
entendiendo al sujeto como un transformador, sino mds bien como una inter-actuacién de
vida entre la «vita contemplativa» y la «vita activa», no es sélo una reflexién, una
contemplacién, una mirada sobre el mundo, sino ademds es también un hacer, un activarme,
una pulsién.

La historia y la politica actdan en Arendt casi mds como desde una pulsién, que
desde esa autoconciencia que proclama Lukics como motor de la transformacién. Para
Arendt la historia puede estar mds condicionada por otros medios y para Lukdcs, este es el
principio fundamental del objeto de transformacién para la liberacién de los pueblos
oprimidos.

56 George Lukécs, E/ marxismo ortodoxo y el materialismo bistorico, Editorial Grijalbo 1978, México D. F. p. 11
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La relacién dialéctica del sujeto y el objeto en el proceso histérico
no es aludida siquiera, y mucho menos, por tanto, situada en el centro de la
consideracién metddica, como le corresponderia. Mis sin esa determinacién
el método dialéctico —a pesar de toda la conversacion, s6lo aparente, por
supuesto, en dltima instancia — de los conceptos <<fluyentes>>, etc. Deja de
ser un método revolucionario. La diferenciacién respecto de la
<<metafisica>> del objeto, la cosa de la consideracién, la deja
necesariamente intacta, inmutada, y que, por lo tanto, la consideracién
misma es siempre y sélo contemplativa, no se hace prictica, mientras que

para el método dialéctico el problema central es la transformacién de la
realidad.”’

Cuando Hannah Arendt plantea la distancia entre los conceptos de «vita
contemplativa» y «vita activa» nos estd definiendo también de la transicién que surge entre
«idealismo» y «marxismo», entre la metafisica y el método dialéctico.

El debate de Hannah Arendt entre el pensamiento Luckasiano y el pensamiento
Heideggeriano, parece no estar tan evidenciado en la literatura arendtiana, e incluso en la
definicién de su politica, sin embargo queremos establecer la distincién propia y particular de
Arendt en torno a estos dos autores que se definen en la politica, desde dos polos opuestos.

La tesis de Hannah Arendt, es liberalista y en franca oposicién al pensamiento
marxista. Sin embargo, a pesar de que su orientacién es opuesta al marxismo, consideramos
que de alguna forma hay una cierta perspectiva que por un lado parece acercarse a Marx y por
otro a Kant. Pero cuando nos referimos a Marx, lo hacemos en el tono que Lukdcs intenté
definirlo. Es decir en todo caso de haber un acercamiento (minimo, es verdad) de Arendt al
marxismo, serfa al marxismo Lukacsiano, y al contrario o en la mismo sentido el perfil de
Arendt, estd muy cerca del pensamiento de Heidegger, a pesar de su distancia por el
acercamiento que tuvo Heidegger en Friburgo con el Nazismo.

La consideracién especial del método dialéctico es precisamente la condicién de
fluencia y transmisién que tienen los conceptos unos de otros, también de tensién y
contradiccién, particularmente en la relacién que se plantea entre sujeto — objeto, donde
idealismo y metafisica Hegeliana ponian una distancia. El problema es que la dialéctica
supone una asociacién entre teoria y praxis porque el objeto mismo del marxismo es ejercer
una transformacién de la realidad. Y la transformacién de esta realidad sélo serd posible si
ambos signos entran en conjuncién y tensién a la vez.

Por eso todo intento de profundizar «criticamente» el método
dialéctico lleva necesariamente a una trivializacién. Pues el punto de partida
metdédico de toda actitud «critica» es precisamente la separacién entre el
método y la realidad, el pensamiento y el ser.’®

En este sentido es distinto y opuesto a lo que nos plantea Arendt, pues segun ella,
esta relacién entre pensamiento y ser es fundamental. No en el sentido cartesiano. No como
Descartes plantea esta relacién, sino mds bien entre lo que ella ha denominado «vita
contemplativa» y «vita activa». Una actitud critica, parece una actitud devenir de una actitud

57 George Lukics, E/ marxismo ortodoxo y el materialismo historico, Editorial Grijalbo 1978, México D. F. p. 12
58 Ibidem p.13
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del pensamiento. Este pensamiento debe ademas como ya hemos explicado tener una actitud
reflexiva, para que se encuentre ante la pregunta por el otro. Una actitud critica también se
construye no a base de identificaciones e identidades, sino de respuestas que vienen desde el
otro lugar.

Desde alli esta tesis dialéctica se debilita, pues nada se ubica en este centro sino mds
bien en el lugar de una experiencia vital, y no de una experiencia cognitiva. No entre la
discusién teoria y praxis.

Al igual que en toda ciencia social en general, siempre puede
comprobarse en el proceso de las categorias econémicas... que las categorias
expresan formas de ser, condiciones de existencia.’

En cierto modo la postura marxista de Lukdcs tiene en tanto su tesis, una posicién
que pudiera abordar una breve tesis fenomenoldgica, y desde esta perspectiva asume también
una postura cercana al planteamiento de Arendt. Claro que debemos distinguir bien entre la
postura Lukacsiana, y la postura arendtiana. Pues ambas «fenomenologias» no transitan las
mismas categorias.

Lukécs estd formulando una critica severa al modo, y método de dar conocimiento.
Segin su tesis todo conocimiento sélo es posible en funcién de la positiva confrontacién
tedrica y estadistica, sin profundizar en los actos, y en el didlogo. Una forma de acercarse a lo
politico dando cuenta de una existencia pura, naturalista, una explicacién del mundo que no
trasciende el problema de la experiencialidad, no ligada al didlogo como en Arendt, sino en la
experimentacién y a los «resultados» arroja esa experimentacién. La naturaleza de los métodos
usados para comprender y cognoscer el mundo.

Es decir el planteamiento de Lukics presume que este cierto acto del empirismo
arrasa con cualquier sefial, rasgo de sentido sobre los actos y los acontecimientos aherrojados
sobre una elaboracién metddica, y se interesa por el estudio de cualquier dato estadistico, que
pueda a este conocimiento implicar un parte de informacién con caricter cuantitativo.

En este sentido tanto la experiencia politica (en los términos de Arendt), y la
experiencia estética, que ademds estd profundamente vinculada con la politica, quedan
completamente allanadas de su propio campo de accién y todo el tamiz zedrico — praxis,
aparecen reducidos, resumidos a un interpretacién que apunta a imaginar y pensar lo publico
y lo estético desde la perspectiva de la vida econémica. En palabras del mismo Lukdcs [...]
Ese empirismo cree que cualquier dato, cualquier niimero estadistico, cualquier factum brutum de la
vida econdmica es un hecho importante60 [...] y entonces lo tamiza ya como una punta de lanza
frente a otras miradas, especialmente anulando la politica y la estética. Segin Lukdcs sélo
entonces el dato puede ofrecer una buena interpretacién del asunto que se significa en aquella
experiencia devenida desde lo publico y desde lo estético.

La impronta que el siglo XIX dejé a su paso, dio pie firme para interpretar una idea de
mundo. Desde alli, apelan entonces al método de las ciencias naturales, al modo como estas
consiguen explicar y comunicar hechos «puros» por medio de la observacion, la abstraccion, el

59 Kart Marx, citado por George Lukécs, E/ marxismo ortodoxo y el materialismo historico, Editorial Grijalbo —
1978, México D. F. p.13
60 George Lukdcs, E/ marxismo ortodoxo y el materialismo histérico, Editorial Grijalbo — 1978, México D. F. p.13
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experimento, etc. [...] esta construccién introduce una disputa por via fuerte, asi: el ideal
cognoscitivo frente a las construcciones del método dialéctico En cambio el andlisis de
Heidegger esta orientado, hacia el problema éntico filoséfico, en tanto el andlisis lukacsiano
sigue la misma senda desde la perspectiva materialista dialéctica y por tanto histdrica,
entendiendo una fusién entre teorfa y praxis.

De esta manera Simmel nos devela: La cultura ofrece una solucion a la ecuacion sujeto —
objeto. En la formacién de los conceptos sujefo — objeto como los correlatos, cada uno de los
cuiles sélo encuentra sentido en el otro, ya reside el anhelo y la anticipacién de una
superacién de ese dualismo rigido, dltimo.

Segun Theodor Adorno61: Simmel publicé los ensayos reunidos en el libro Sobre /a
aventura (ensayos de critica) con un epilogo de Jirgen Habermas. Y desde esta perspectiva
Adorno confiesa lo que tenia que agradecer a la temprana lectura de los escritos Simmelianos.

Habermas62 también pone en juego su relacién con Simmel y establece un punto
critico en la discusién. Agrega sobre aquello que tanto a Adorno como a él, los separa de
Simmel, aduciendo el concepto de cultura de Neokantismo. Simmel es un hijo de fin de siglo
expresa Habermas; pertenece a la época para cuyo elemento formativo: Kant y Hegel, Schiller
y Goethe, eran todavia contemporineos, ain cuando Schopenhauer empezase ya a proyectar
sombra sobre ellos. Esta es una historia de crueldad de la filosofia y del pensamiento pues
Simmel es la base de un pensamiento mds espiritualista y metafisico de la cultura llegando
incluso a tocar a Nietzsche, pero a la vez un transformador de todo lo que de la cultura devino
durante la primer mitad del siglo XX.

La gran disputa del arte y de la estética estuvo confinada a las diferencias entre la
concepcién de un mundo materialista y de un mundo espiritual. Simmel, asume que una
filosofia del dinero ajusta cuentas con una filosofia de la estética, con una filosofia del arte.
Para finales del siglo XIX el dinero tuvo un cardcter ejemplar: Habermas explica que las
actividades de cambio que se empezaban a realizar en el modo de su pura abstraccién,
expresaban la conformacién de una subjetividad representada en el marco de su propia
objetividad. Objetividad que se entrega a un proceso complejo de diferenciacién tanto en las
tuerzas de su entendimiento calculatorio como en el impulso o la divagacién. Esta es la
aventura de la estética de Simmel, definida por el propio Habermas.

Esta concepcién Habermasiana de la teoria de Simmel, en torno a la forma cémo
define los procesos de objetivacién y cosificacién de la cultura, delinean un nuevo cuerpo
conceptual del pensamiento en el siglo XX. Habermas expresa:

La cultura concreta sélo puede generarse a través del entretejimiento
de la subjetividad con los elementos objetivos, a través de incorporaciones de
la objetivacién en el proceso de formacién y de contexto de la vida de los
sujetos, la reconciliacién de las almas con las formas.”*

61 George Simmel, Sobre la Aventura, Editorial Peninsula,, Madrid — Espafia 1987.

62 Op. Cit, pp. 423 -441.

63 George Simmel, Sobre la aventura (ensayos de estética), Epilogo de Jirgen Habermas, Ediciones de Bolsillo,
Editorial Peninsula, Barcelona — Espafia 2002, p.438
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Todo esto es idéntico y vilido para una teoria estética, pues una teoria estética
recrudece las formas, tal como la objetividad se apropia de los sinnimeros valores de la
subjetividad. La estética pues trasiega por ende la mirada que se oculta entre subjetividad y

objetividad.

La cosificacién de la subjetividad permea pues los campos subjetivos de la
personalidad y anula cualquier camino hacia la auto-afirmacién del espiritu. Asi todo espiritu
se conduce hacia su propia negatividad y/o negacién de la subjetivacién de la naturaleza.

La filosofia estética (segin nuestra lectura de Simmel) serd pues entendida sélo desde
la filosofia del dinero, en este sentido surge la pregunta por: ;Qué es la estética?

Las aspiraciones del sujefo se confunden profusamente y comienzan a navegar en el
espejo de las formas. El sujeto se ilusiona con la esperanza de que la forma le dé conquista
para retomar al sujeto (subjetivado) nuevamente.

Esta racionalidad de las formas (que dominan el imperio de la modernidad) ha
desgastado de tal manera la pregunta por la filosofia de la estética que ya no resulta posible,
en modo alguno, sugerir o sugestionarse en torno a ella misma. En otras palabras ya no hay
condiciones para considerar a la estética en tanto ese sentido tan metafisico que el
pensamiento griego ha arrojado sobre nosotros. Y sélo si este racionalismo impuro, abstracto,
empirista, legalmente fuerte pueda darnos algo, sélo asi pudiéramos pensar en un una nueva o
al menos otra representacién de la estética. La estética adolece del valor de lo que no se es. La
estética en tono adorniano se ha vuelto ya en el siglo XX, una dialéctica negativa de ella
misma.

El problema central de un pensamiento de la estética y/o de un pensamiento estético
estd cada vez mds circulando por lo problemas centrales de la forma, antes que por los
sentidos del espiritu. El debate entre una filosofia de la vida y un pensamiento filoséfico
cientifico, como el planteado por Hegel serd el que alimentard la disputa en el siglo XX.
Quizd pudiéramos plantear la dicotomia pensamiento contra accidn.

Georg Simmel nos plantea: [...] cuando de dos vivencias cuyos contenidos
especificables no son nada diferentes una es considerada como aventura y la otra no, lo que se
pone en juego para conferir a una un tal significado y negérselo a la otra es esa diversidad en
relacién con el todo de nuestra vida. [...] una filosofia estética nos induce directamente a
pensar sobre la misma base: lo que una época hace estética a una cosa, y otra lo rechaza, estara
directamente ligado con la experiencia vital y su diversidad con el todo por encima de
cualquier otra experiencia estética. Sélo la negatividad experiencial de una estética puede
resurgir otra.

Simmel a través de esta filosofia vitalista da pie para generar la gran discusién del
pensamiento durante el siglo XX: Vitalismo — objetualismo, existencialismo — materialismo,
tenomenologia (experienciacién) — positivismo, los acontecimientos que determinan cambios
sustantivos.

De la entrada del siglo XX, también generardn transformaciones representativas del
pensamiento de la estética en la época y durante todo el siglo. Lo estético se desplaza entre un
momento interior y sale representado en un momento exterior, todo aquello que es
representado, sélo es representado en la misma transitoriedad. Para Heidegger: lo metaférico
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s6lo se da dentro de la metafisica. En esta cuestion surgen parejas metaféricas. La primera: Lo
propio y lo figurado, la segunda: /o sensible y lo inteligible, la tercera: lo visible y lo invisible.
Parece que Paul Ricoeur, plantea que Heidegger no desea hablar de la metéfora, sino mas
bien establecer (a través de su mecanismo de oposicién la relacién existente entre lo
sensible/no-sensible. Pero que al mismo tiempo Ricoeur niega que este sea el Gnico objeto
definidor de la metifora. La idea de Heidegger de la metifora se expresa como transferencia
de lo sensible a lo inteligible.

Segin esta tesis hay una transferencia de cardcter analégico y otro de cardcter
metaférico, es decir aquello que va de lo sensible a lo inteligible. En cierto momento la
metdfora puede volverse un modo metafisico y por ende expresivo, contingente de lo sensible,
(que se torna ininteligible).

Es decir, en tono de disputa Derrida — Ricoeur seria la metafora en retirada como lo
anuncia tal, Derrida para entender sélo el logro de ella misma. El derivado derridiano es la
confluencia tal como lo anuncian estas palabras del decurso del pensamiento siglo XIX, siglo

XX.

En el tramite sensible — inteligible también puede aparecer la coalicién derridiana
metédforas sensibles, metdforas gastadas o tal como el mismo Derrida lo enuncia metiforas
extintas, metaforas efectivas, finalmente la oposicién entre metdforas vivas y metiforas
muertas.

La distincién trépica entre metonimia — metifora creo que es necesaria aclararla. Lo
metonimico parece indicar cualquier momento de autenticidad de lo metaférico y en algunos
tiempos o modos hacemos de lo metonimico algo metaférico o viceversa. Asi que lo
metaférico parecer estar en lo inteligible — lo visto, pero lo no visto.

La metifora puede representarse como una huella de agua persistente en tiempo e
historia. Lo metafdrico estd completamente alejado de lo metafisico pues no estd en el mundo
de los objetos. La metédfora pues, en tropos activamente constituida, armada. La metonimia
en cambio, paso previo a la metédfora no llega a un tropo como tal, sino en transicién pura se
transforma en suspiro, de interdicto transitivo hacia algo mds profundo, mds holocaustico,
mas desordenado.
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CAPITULO 11

TRANSICIONES INICIALES Y TEATRO POLITICO

DEFINICION DE LOS ELEMENTOS DE LO POLITICO EN EL TEATRO.






Notas inciales a la produccién teérica de un teatro politico

El teatro politico — dijo Piscator en una
ocasion — fue inventado por mi esencialmente en la
escena y por Brecht en el Drama

Alfonso Sastre (Introduccion al TEATRO
POLITICO p.XIX)

Distintos movimientos y experiencias estéticas inundaron Europa durante las
primeras décadas del siglo XX. Estas tendencias se trasladarian a América Latina desde
distintas perspectivas y formatos. Se importaria las técnicas (a nuestro modo) pero no los
autores o creadores de las mismas. Sin embargo, muchas de ellas estin profundamente
religadas a indoles politicas e histéricas, y partieron del seno mismo de la sociedad que estaba
dvida de mostrarse en pleno desde todos los dmbitos que la rodeaban, especialmente el
estético.

En este sentido se han escogido algunos, que nos ofrecerin una breve e inicial
orientacién y algunas particulares ideas en torno a estos movimientos de vanguardia. Para ello
es necesario, hacer una categorizacién y breve ideario de las siguientes posturas escénicas y
experiencias del teatro: Teatro de Agitacion, Teatro Documento y Teatro de Tesis, Teatro de la
Era Cientifica de Brecht (Teatro Diddctico, Teatro Epico, Teatro Dialéctico), Teatro de
Participacion, Teatro Pobre.

El Teatro de Agitacion®: Teatro de Agit-Prop (procedente del ruso: agitatsiya —
propaganda) se mostraba como una forma de reconstruccién de lo teatral cuyo propésito fue
sensibilizar a un publico con respecto a una situacién politica social que se vivia en la sociedad
de principios del siglo XX, especialmente en la sociedad Rusa aquella derivada de la
Revolucién Bolchevique quienes serian los primeros en poner a mano este teatro de
Agitacién.

64 Marcel De Greve explica : AGIT-PROP (ETYMOLOGIE / Philology) Du russe agitprop, forme abrégée
de agitatsija-propaganda : « agitation-propagande ». Le terme est dérivé du nom du « Département d'agitation
et de propagande » (Otdel agitatsii i propaganda), créé en septembre 1920 par Lénine 2 Moscou, et dépendant
du Parti communiste de 1'Union soviétique. Le Département avait pour mission de développer la culture parmi
une population en grande partie analphabéte ou illettrée, afin de convaincre celle-ci, par tous les relais possibles,
des bienfaits que la Révolution était censée lui apporter.Le terme agitatsija, du latin agitatio, est déja connoté
politiquement en russe («agitation » au sens courant se dit volnenije). L' « agitation », dans ce sens, est en liaison
étroite avec la « propagande ». Il s'agit de concilier deux roles que Plekhanov distinguait ainsi : « Le
propagandiste transmet beaucoup d'idées a une seule personne ou a quelques personnes, et l'agitateur transmet
seulement une ou quelques idées 4 toute une masse de personnes » ((Euvres, t. III. Moscou, 1928). ETUDE
SEMANTIQUE/ Definitions 1. (Politique). Entreprise de diffusion des idées de la Révolution russe d'Octobre
1917 et des idéaux du Parti Communiste auprés du prolétariat contre l'ennemi bourgeois. Plus largement,
entreprise de diffusion d'idées révolutionnaires a l'adresse du peuple. 2. (Théatre). Théatre populaire qui tente
de renouveler ses formes et son langage afin de rendre accessibles les idéaux communistes au peuple (ouvriers,
paysans, soldats). Souvent ambulant, le théitre d'agitprop investit la rue, la place publique et les lieux de travail.
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Mucho antes de que Piscator y Brecht, ensayaran las formas politicas en el teatro;
Vsevolod Meyerhold65 ponia en practica estas técnicas escénicas que contribufan de manera
directa con el proceso de transformacién revolucionaria que vivia Rusia en aquellos afos.

Era una combinacién de Teatro y Propaganda (politica). Como ya se dijo,
basicamente la intencién fundamental era producir agitacién. Agitar las masas populares a
través del teatro como medio, y utilizando distintas técnicas y procedimientos para llevarse a
cabo este procedimiento. Podria decirse que era un teatro propiamente “panfletario” pues su
contexto no estaba cimentado en una propuesta estética fundamentalmente, sino mds bien en
como generar un movimiento de masas, especialmente del pueblo que llevara a la
transformacién social.

Los métodos y las formas usadas en el AGIT-PROP fueron multiples y variados
(como ahora veremos) y ellas quedaron y sellaron una huella en el teatro y la vida cotidiana de
los primeros veinte afios de siglo XX. Al respecto, Marcel De Gréve destaca:

Sur cette lancée, le metteur en scéne Meyerhold accueillit la
Révolution d'Octobre avec enthousiasme et il fut un des premiers a répondre
a l'appel du pouvoir révolutionnaire aux artistes de Petrograd, aux co6tés, par
exemple des écrivains Maiakovski et Blok. Plus que l'incarnation d'un
programme politique bien précis, Octobre apparait a Meyerhold comme
l'espoir pour l'artiste de réaliser un théatre populaire authentique, de réagir
contre un théitre destiné aux seules élites et de promouvoir ce dont il révait
déja: un théatre de foire, de cirque, de place publique. Dés 1918, il dirigea la
section théatrale du « Commissariat du peuple a I'Instruction publique » et il
forma a Pétrograd les premiers instructeurs pour les théitres ouvriers et
paysans.®®

La influencia de Meyerhold en la definicién de un teatro politico, y ademads de la
inclusién de la politica a través del teatro serd determinante para los movimientos estéticos
del siglo XX, en varios sentidos, desde el punto de vista del activismo politico y en otro desde
el punto de vista de la actividad politica. Ademds de eso, la influencia de distintos géneros,
catalogados como menores hasta ese momento, ahora pasard a formar parte del arte oficial,
como bien lo destaca mis adelante De Gréve:

Le théatre d'agitprop est alors une espéce de technique
d'animation collective parfois a partir de pieces existantes. Mais, plutot que
d'adapter les classiques, l'agitprop préfére improviser, expérimente, produit

65 Meyerhold, Vsevolod (Vsevolod Emilievich Meyerhold, 1874-1942) Director y tedrico teatral ruso, n. en
Penza. Estudié en 1896 en la Escuela Dramatica de Mosct y se integré mds tarde en el Teatro Artistico de esa
ciudad, donde Stanislavski le brindé la posibilidad de superar las normas teatrales convencionales con férmulas
vanguardistas. En 1906 pasé a dirigir el Teatro Dramatico de Petrogrado, entonces a las érdenes de la actriz
Vera Komissaarzevskaia, hasta su ruptura con ella en 1908. Adherido a los ideales de la Revolucién de Octubre,
fue nombrado director de la seccién teatral del comisariato para la Educacién, pero su linea independiente entré
en colisién con el burocratismo estalinista, a pesar de haber sido nombrado en 1923 «artista del pueblo de la
Unién Soviética». Al morir, en circunstancias ain desconocidas, dejé importantes creaciones escénicas, entre
ellas las de Hedda Gabler de Ibsen (1906), Tristin e Isolda de Wagner (1909), La mascarada de Lermontov
(1917) y La chinche de Maiakovski (1929).

66 Marcel De Greve, Dictionnaire International des Termes Littéraires, consultado en Internet, 03 de Marzo de
2005. Direccién electrénica: http://www.ditl.info/art/definition.php?term=545
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de nouvelles piéces en tirant parti de genres mineurs ou encore nouveaux :le
cirque, le guignol, le batelage, le cabaret, le cinéma. Nouveau théitre, il se
développe en de nouveaux lieux : la place publique, la rue, le tramway,
l'usine, en faisant appel tantdt 4 des acteurs professionnels, tant6t a des
amateurs. Ainsi, le mouvement des « Blouses bleues » (portées par les
ouvriers de l'industrie lourde) exploita aussi bien le folklore traditionnel que
des techniques d'avant-garde.®’

La utilizacién de distintas técnicas y formatos para la produccién de este teatro
generé una transformacién radical en el hecho escénico y estético de la época, como lo
explica De Greve, el uso del Cabaret, de la acrobacia o malabares, del circo, del guifol o del
cine dentro del teatro, produjeron un fuerte efecto “trashumante” e impactante y de
transformacién profunda para un espectador que venia acostumbrado a ver un teatro clésico,
un teatro basicamente de orientacién burguesa.

En el teatro de agitacién es pues donde por primera vez esta forma combinada de
teatro y politica aparece en la escena. Atin y cuando la definicién de teatro politico, tal como
la usara Erwin Piscator no se hubiera convertido en un enunciado definitivo todavia para los
primeros quince afios del siglo XX.

El teatro aparece en la calle y sale de alguna forma de la experiencia cerrada y
limitada del teatro a la Italiana68. En este sentido Marco De Marinis de alguna manera
confunde la ruptura de la estética a la italiana con una nueva lectura y concepcién abierta en
la que el teatro “moderno” o el teatro de hoy irrumpe sobre las formas de acercamiento que se
establecen con el publico.

De Marinis explica que la dnica posibilidad que ofrece el teatro a la italiana, es una
relacién frontal con el especticulo. La misma conformacién del espacio fisico llamado teatro,
y del espacio escénico en forma de herradura (Marco de Marinis) donde el publico afronta el
especticulo en cuatro niveles, desde la platea, primer balcén, segundo balcén y finalmente
tercer balcdn, con sus respectivos palcos sobresalientes a los costados, era al mismo tiempo un
recepticulo para la concepcién de las estructuras sociales de la época. Pero la conformacién
de este espacio fue sélo reservado para la concepcién de una Europa moderna, de la Europa

burguesa.

67 Marcel De Greve, Dictionnaire International des Termes Littéraires, consultado en Internet, 10 de Marzo de
2005. Direccién electrénica: http://www.ditl.info/art/definition.php?term=545

68 “Teatro a la italiana”, que se caracteriza por poseer una sala en forma de herradura donde el publico se ubica
en cuatro niveles; pero siempre en relacién frontal al especticulo que se presenta en el escenario. La sociedad en
que fue construido, conformada por diferentes niveles, establecié singulares diferencias dentro del propio teatro,
el que se proyecté y funcioné segun sus clases, distribuidas en los diferentes pisos de la gran sala: la Platea -
Balcén, el Primer Balcén, Tertulia y Paraiso (Cazuela o Gallinero), con una definicién de accesos bien definida
para cada tipo de publico. Frente a la Platea se levanta con magnificencia a modo de pértico la embocadura del
escenario, ricamente trabajada a relieve con profusién de dorado al gusto francés. La superficie de la escena se
presenta en forma de tablado con cierta pendiente en direccién al puiblico, lo que propicia una mejor visibilidad
de los asistentes y acentta la ilusién de perspectiva tanto del especticulo como de la escenografia utilizada.
Como parte del disefio del escenario, el proscenio se proyecta hacia el lunetario con el fin de lograr una relacién
mds directa con el publico, mediando sélo entre éstos el espacio dedicado a la orquesta que puede servir de
acompafiamiento a la puesta en escena.
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En realidad el teatro de agitacién desde su primer instante intenté romper en
especial con este concepto de un teatro que delimitara también las diferencias y las
estructuras sociales. Se formé un interés profundo por desarmar la estructura alienante del
concepto que arraigaba el teatro a la italiana. Estética, Politica e ideologia se combinaban en
la propuesta Lenin—Meyerhold para desmontar cualquier forma de diferencias sociales.

Lo que no advierte De Marinis, es que la conformacién de estos espacios llegaron
en muy pequefa escala a América, y que mucho del teatro que se hizo en nuestro continente
ya en los sesentas experimentaba formas particularmente distintas a lo que la sala a la italiana
imponia como espacio teatral y como espacio politico.

La polucién social de América era absolutamente distinta al legado de la
modernidad europea. Evidentemente la descripcién que hace De Marinis, se remite a la
cldsica sala de los teatros burgueses de la Europa de fines del siglo XIX, de aquella que se
edificé sobre una estética muy ligera, o de aquella que se definié sélo para el arte por el arte
mismo, de aquella que dijo que todo arte era pura y simplemente arte, pero que jamds podia
ser una arte comprometido con lo social. Una vuelta al pensamiento aristotélico del arte.

Este fue el “Teatro a la italiana”, que se caracteriza por poseer una sala en forma de
herradura donde el publico se ubica en cuatro niveles; pero siempre en relacién frontal al
espectdculo, que se presenta en el escenario. La sociedad en que fue construido, conformada
por diferentes niveles, establecié singulares diferencias dentro del propio teatro, el que se
proyecté y funcioné segun sus clases, distribuidas en los diferentes pisos de la gran sala: la
Platea - Balcén, el Primer Balcén, Tertulia y Paraiso (Cazuela o Gallinero), con una
definicién de accesos bien definida para cada tipo de publico. Luego en frente mismo del
espectador se erige el escenario que es el lugar propicio para la conformacién de un espacio
teatral y también social.

Alli convergen escena, teatro y sociedad, donde el espectador se enfrenta consigo
mismo y con su mundo particular. Frente a la Platea se levanta con magnificencia a modo de
portico la embocadura del escenario, ricamente trabajada a relieve con profusién de dorado al
gusto francés. La superficie de la escena se presenta en forma de tablado con cierta pendiente
en direccién al puablico, lo que propicia una mejor visibilidad de los asistentes y acentda la
ilusién de perspectiva tanto del especticulo como de la escenografia utilizada.

Como parte del disenio del escenario, el proscenio se proyecta hacia el lunetario con
el fin de lograr una relacién mds directa con el publico, mediando sélo entre éstos el espacio
dedicado a la orquesta que puede servir de acompafiamiento a la puesta en escena.

Afadamos aqui una diferencia sustancial establecida por Marco de Marinis69, en
cuanto a la escena abierta y a la escena a la italiana, y luego también otras formas de
produccién escénica que se vinculan directamente con el aspecto social y desde lo social.

De Marinis, inicialmente nos explica la conformacién de dos tipos de espectadores y
dos funciones en relacién con el tipo de espectador. De Marinis, menciona al espectador testigo
y al espectador del envolvimientoy asi nos lo define de la siguiente forma:

69 Marcos de Marinis, E/ espectador nace a partir de una buena ecologia teatral. En busca del espectador del nuevo
siglo. En: http://www.revele.com.ve/pdf/anuario_ininco/voll-n14/pag243.pdf Articulo Visitado el 14 de
septiembre de 2005.
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Una de las hipétesis actuales se basa sobre el trabajo de
estimulacién completa del espectador. De esta manera se construyen
espectdculos que son viajes, que atraviesan espacios, que incluyen itinerarios
diversos, distancias, con fuertes connotaciones y cargas simbolicas y
arquetipicas. Es una modalidad que apunta a una relacién distinta con el
espectador, basada sustancialmente sobre sus sentidos y no unicamente sobre
la vista y el oido. Se incluye también el gusto. Hay bebidas, comidas, con la
idea de implicar el gusto, los olores, el tacto.”

El espectador testigo es aquel que queda entonces, confinado, cercado solamente
dentro de la experiencia del teatro a la italiana. El espectador de envolvimiento estd
supeditado a una experiencia de cardcter sensorial, que es también una experiencia
convocante a la participacidn, a la accidn, a la performance. La accién es la derivada estética
de un teatro propiamente revolucionario y politico.

Es una experiencia donde el espectador construye y elabora las formas estéticas. Un
teatro que trata de construir desde el espectador la experiencia de lo estético, trastoca la idea
central de la concepcién aristotélica. Un teatro en tanto discurso histérico es profusamente
anti-aristotélico, y por ende politico. Remitimonos esencialmente a la propuesta de Bertolt

Brecht.

Ahora bien, Marco De Marinis define concretamente la relacién de “puridad” que
debe establecer la escena a la italiana en la relacion espectdculo — espectador. En este sentido
destaca que esta relacién deberd ser y significarse auténtica, profunda y de un caricter
intelectual. Me atreveria a decir que esta experiencia ya era contemplada por la escena
naturalista y por la concepcién Stanislavskiana del teatro, y sin embargo, Jacques Coupeau,
Gordon Craig, Adolphe Appia, Vselevod Meyerhold y otros estudiaban los nuevos
problemas del espacio escénico y por ende los espacios politicos y sociales que se
confrontaban en la época.

También afiade De Marinis, que si no es posible crear una ruptura en el proceso de
creacién del especticulo o de la vida social, sino se rompe con la estructura fija y determinista
que genera el teatro a la italiana no podria surgir tampoco una nueva concepcién de teatro,
un teatro de distinta forma.

Sélo para hacer algo diferente en torno a la relacién espectador, especticulo,
creador, serd necesario también articular y rearticular la concepcién no sélo del espacio
escénico como tal sino también la estructura y concepto del edificio teatral.

El teatro se apropia de un espacio externo, de externidad, que la escena a la Italiana
trata o intenta conservar. Esta dialéctica de la escena y del escenario fue propicia para crear
un nuevo concepto estético de la escena y de su espectacularidad.

La estructura a la italiana es rigida en su construccidn, fija demasiado las posiciones
y las localidades de la mirada sobre la escena, y el espectador se aleja inevitablemente de la
relacién con lo que alli sucede, su mirada se vuelve pasiva, y en algunos casos esclerética. Es
lo que De Marinis denomina un “espectador testigo” que podriamos llamar también silente,
mudo.
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De Marinis califica las grandes discusiones del novecientos en torno al espacio
escénico y su nuevo sentido de operar la escena teatral. Lo que De Marinis confirma es que
todo especticulo debia renovar su propio espacio de acuerdo con un proyecto Gnico que se
afrontaba desde una perspectiva conforme o que le perteneciera al especticulo mismo.

Al mismo tiempo se buscaba que este incluyera un cierto tipo de vinculacién entre
escena, especticulo y espectador. El escenario (en el sentido lato de la palabra) dejarfa de ser
s6lo el recepticulo, la caja negra donde se alojaria la obra teatral. Dejaria de ser escenario para
transformarse o convertirse en el concepto que arrojaria la modernidad espacio escénico.
Ademds seria espacio escénico para producir una transformacién de los actos y de los
contenidos que alli se vincularian.

Por primera vez el espacio teatral se convertia en un real espacio social, en el lugar
donde se reflejan las formas y los sentidos no sélo de la obra, sino también de la propuesta
teatral — social. La obra ya no serfa simplemente un proyecto estampario, sino ahora
convendria poner atencién profunda a lo que alli sucederia. El espacio entraba en contacto
con el espectador.

No en vano, Strindberg augura un nuevo teatro, y fue el denominado por ¢l mismo
como teatro de cimara: Los acreedores, Sefiorita Julia, El pelicano etc., no en vano Chejov, en su
consagrado naturalismo mds alldi de eso presentaria el drama social de una sociedad en
decadencia: Las tres hermanas, La gaviota, EL tio Vanya, El Jardin de los cerezos, Platonov etc.,
no en vano Ibsen (naturalista — simbolista — realista) pondria sobre el tapete la policromia de
la sociedad europea de la época, Espectros, Un enemigo del Pueblo, El pequerio Eyolf, Casa de
Mufiecas, etc., no en vano Oscar Wilde pondria en su dura critica a la sociedad inglesa de la
época, lo que constituia su hipocresia, en obras como La importancia de llamarse Ernesto, El
retrato de Dorian Gray, El abanico de Lady Windermere, La importancia de llamarse Ernesto, La
duquesa de Padua, Una mujer sin importancia, Un marido ideal, La importancia de ser formal,
Vera o los Nibilistas, efc. Es decir a finales del siglo XIX se produjo una transformacién real
apenas se hubo desarrollado el concepto central de espacio escénico.

El espacio adquirié un valor dramitico distinto y adquirié profundidad, pues el
teatro construyé una nueva perspectiva de la escena al hacerla tradicional. Es lo que De
Marinis entonces llama un teatro “del envolvimiento”.

Ahora el teatro acerca el espectador lo mds posible, para hacerlo responsable de las
palabras que alli se ejecutan. Citemos a De Marinis:

La hipétesis como «envolvimiento» surge de la idea de una
hiperactivacién sensorial, de una estimulacién polisensorial del
espectador. Un especticulo debe transformarse, en primer lugar, en
una especie de aventura de los sentidos. Ser un teatro de los
sentidos.”

Evidentemente De Marinis, se refiere a un teatro de los sentidos. La experiencia de
un teatro de los sentidos, es mds bien una “novedosa” forma de teatro generada por el
colombiano Enrique Vargas, pero no podriamos asegurar si la referencia de De Marinis, se
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hace en relacién al trabajo de Vargas o a una nueva manera que tuvo el teatro de mirarse
trente al espectador, mds adelante De Marinis explica sobre esta forma de teatro sensorial que
desarrollé Enrique Vargas pero que se extendié por Europa y por todo el teatro occidental.

En realidad, pareciera que De Marinis, define un nuevo tipo de espectador y por
ende un nuevo tipo de escena. La escena a la italiana tanto como la modernidad misma, entré
en la decadencia de sus formas y de sus procedencias estéticas. El valor de la escena trasciende
el propio umbral de su naturaleza y rompe con los esquemas sociales y politicos que la
sociedad burguesa le impuso en su haber. Por ello De Marinis nos define dos tipos de
espectador, y en este sentido un espectador que trascienda la esfera de testigo produce una
nueva concepcién del especticulo, y de sus relaciones y representaciones sociales.

Marco De Marinis insiste en una préctica de los sentidos en los que el teatro debe
transformar la experiencia teatral, pero también la experiencia social al respecto declara:

Un especticulo debe transformarse, en primer lugar, en una
especie de aventura de los sentidos. Ser un teatro de los sentidos. De alli que
exista una practica que nace de la experiencia sensorial y que debe marchar
hacia el rescate y recuperacién de los sentidos bdsicos, los cuales
generalmente no son estimulados en el especticulo. La relacién teatral,
tradicionalmente se ha basado sobre la vista y el oido. Se mira y se escucha el
teatro, lo opuesto a la otra tradicién escénica en la que, por el contrario, son
otros sentidos los implicados.”

Desde esta perspectiva en el teatro que trata del envolvimiento del espectador
supone una confrontacién con el texto teatral, y destaca la importancia que adquiere la
expresiéon y los sentidos en el teatro. De esta manera sensaciones fisicas y corporales no
cumplen sélo con una renovacién del espiritu de la escena, sino ain mds trasciende hacia el
espectador mismo y lo transforma individual y socialmente. Hoy sélo a través de la piel se
puede llegar a la metafisica, expresa Antonin Artaud en su Primer Manifiesto del teatro de la
crueldad.

El teatro burgués consagrado al arte por el arte, y al teatro s6lo para entretener,
choca en este sentido contra el texto constantemente. En oposicién a esta tesis, un nuevo
teatro en occidente desarrolla mds bien sus materialidades expresivas, también sus
materialidades sensoriales. Este nuevo teatro intentari recrudecer el final del destino
aristotélico, salirse de la mimesis, de aquellos modos de representacién que intentan
reproducir la naturaleza de la vida y de las acciones, terminando con el sentido de la
“representacién” y formalizando atin mas cada uno de los actos.

En realidad se intenta ahora, que las acciones recaigan no sélo en la mirada del
espectador, sino también que actien sobre sus perspectivas. Este serd un teatro que intente
generar una experiencia en el espectador, antes que un efecto, un teatro que no busca ser una
imitacién de la vida, sino una expresién de ella misma. Un teatro que se acerque mds a la
experiencia vital. En esta experiencia se busca que se cumpla una relacién integral, una
relacién convivial que trascienda la frontera entre actor y espectador. Al respecto Marco De
Marinis en una entrevista realizada por Roger Mirza expresa:
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La verdadera batalla es comprender que el teatro no es sélo
especticulo, ni una serie de textos o una coleccién de obras, sino un modo
de vivir, una experiencia Unica que nos permite acceder a una calidad de vida
imposible de encontrar en otra parte, concluyé De Marinis.”

El nuevo teatro, que por un lado pareciera que regresa a las “antiguas” formas de
expresién del actor intenta indagar sobre nuevas experiencias de produccién del arte. El teatro
termina constituyéndose en una fuente de estimulacién completa. Los espectdculos, son ahora
viajes, itinerarios completos de accién. Obviamente esto plantea una relacién completamente
distinta con el espectador y naturalmente con la “naturaleza” del acto creador mismo.

A partir de esta experiencia ya no hay mds trabajo sobre el personaje, ahora los
actores trabajan sobre su propio proceso de creacién, sobre su propio cuerpo y sobre el cuerpo
del espectador finaliza De Marinis:

...Ja paradoja estd en quien obra, el exactor, que ahora llamamos
performer. La situacién limite estd aqui, en un espectador que es negado
como espectador, que no existe para el especticulo, y de una action que no
es especticulo sino otra cosa.”

Ya, a partir de 1920 esta funcién del espectador y por ende de la escena cambia
sustancial y poéticamente. En este sentido se transforma la estética teatral y la estética social
que vinculan unas a otras.

Los nuevos métodos que a partir de la Revolucién de Octubre se dirigen hacia un
nuevo espectador, y un nuevo creador, en especial un creador revolucionario, naciente del
mismo proletario que llevé a cabo la Revolucién de Octubre, y que terminé transformando el
escenario teatral, reinstituyen una nueva estética social, y otra distinta estética de la politica.

No serd la primera vez que teatro y politica aparecen juntos, pero si quizd la primera
vez que se declaran como en una accién conjunta, como dos hechos inseparables. No se
habl6é de un “teatro politico” sino mds bien de un teatro que relaciond, que vinculd, lo
politico y lo estético, y que dedujo otro proyecto de creacién distinto de aquel ya conocido
por el teatro burgués, por el teatro ficil. En 1950 para acotar mds esta idea, Alfonso Sastre en
su declaracion del T.A.S (Teatro de Agitacién Social) apuntaba:

Concebimos el teatro como un "arte social", en dos sentidos.

a) Porque el Teatro no se puede reducir a la contemplacion
estética de una minoria refinada. El Teatro lleva en su sangre la existencia de
una gran proyeccién social.

b) Porque esta proyeccion social del Teatro no puede ser ya
meramente artistica.”

Y en esencia Meyerhold intenté definir un nuevo punto de partida del hecho
escénico que irrumpia fundamentalmente contra los esquemas tradicionales de accién.

73 Roger Mirza, /los nuevos caminos del  teatro. El  secreto  del  teatro del  siglo  xx,
http://www.dramateatro.arts.ve/ensayos/n_0005/sigloxx.html, visitada é1 01/02/2006
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75 Alfonso Sastre y José Ma. De Quinto, Manifiesto de Teatro de Agitacion Social (T.A.S), La Hora, 10/10/1950.
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Este teatro de Meyerhold es lo que De Marinis, denominaria un teatro de
envolvimiento. En el marco de una nueva estructura escénica como en muchos espacios del
arte de principios del siglo XX, la escena debia transformarse y abandonar los espacios de
tradicién conocidos, esos especticulos que se inician con el teatro de agitacién conducido por
Meyerhold, explican muy bien este cambio de acento y de énfasis en la realizacién teatral.

Ya no significaba la realizacién per se, el arte por el arte, o esa conformacién del
diletante sobre la obra, sino que ahora todo arte, todo proceso de creacién debia tener una
actitud de compromiso frente a las cosas que le rodeaban. Este sentido fue el que inauguré el
teatro de Agitacién y Propaganda o Agit-prop, generar un lugar donde la convivencia, el
convivio se produjera y no aquel donde el lugar del teatro estaba separado de lugar del
espectador que friamente y distante observaba el especticulo tal como si se estuviera leyendo
una novela.

Al respecto nuevas formas surgieron para generar un lugar de creacién
especialmente en América Latina en donde los espacios de creacién teatral bien dotados eran
sumamente escasos.

El hecho teatral se vio en la necesidad (no ligera) de construir o de generar nuevos
lugares, y estructuras escénicas que le dieran cabida al hecho teatral pues si no hubiera estado
condenado a muerte. Estos lugares representaban una ruptura profunda con el concepto de
espacio escénico burgués que generd la escena a la italiana.

El espacio escénico en la escena europea, especialmente en occidente mantuvo
intacto el sentido profundo de una tradicién y de la tradicién, y dominé el proceso de
creacién que también se alineaba con todos los signos del pensamiento moderno. En cambio,
el espacio teatral en América Latina, tenfa que ser de origen mismo profundamente politico
(més alld de las tesis de Meyerhold, Piscator y otros) pues el lugar de referencia para la
presencialidad de espectacularidades no determinaba nada.

Meyerhold impone definitivamente una ruptura por un teatro mds de contenido
social acorde con la revolucién bolchevique, que trascienda la experiencia de la distancia, la
calidad de testigo. Meyerhold expresard una nueva forma de plantearse las acciones de la
escena y es precisamente agitando, excitando (engagees) al espectador, incitado a la accién
publica y politica. La escena por ello adquiere todas esas formas y usos y se transforma en una
actividad de cualidad politica y actividad panfletaria. Mas delante Marcel De Greve agrega:

Afin d'apprendre les « syst¢mes de dramaturgie », il prone le
recours 2 des dramaturges du passé comme Ostrovski, dans la Forét ou la
technique d'agitation passe par le rire et des personnages de bouffons, et
comme Pouchkine, dans son article « Du drame populaire et du drame
Marfa de Novgorod ». Il s'agit, paraphrase Meyerhold, d' « adopter la
sincérité fruste des passions populaires, la liberté de jugement de la place
publique, (...) d'acquérir un langage accessible au peuple »”®

Vsevolod Meyerhold habia llegado a obtener un puesto importante en el marco de
los procesos que adelant6 la Revolucién Rusa.

76 Marcel De Gréve, Dictionnaire International des Termes Littéraires, consultado en Internet, 03 de Marzo de
2005. Direccién electrénica: http://www.ditl.info/art/definition.php?term=545
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Hacia 1917 el triunfo de la Revolucién Rusa arrib6 cuando Meyerhold ya se
encontraba en una de sus mejores etapas artisticas, para entonces era el director del teatro
“Aleksandriski” Este teatro de Agitacién, teatro politico, teatro de propaganda ird mucho
mas alld de las necesidades y particularidades del régimen Stalinista, superara la frontera de lo
panfletario y se convertird para Meyerhold en toda una experiencia de trabajo estética que le
costard la vida. Unos por vias de la ejecucién como Meyerhold, otros por vias del “suicidio”

como Maiakovski”, fiel amigo de Vsevolod Meyerhold.

[...] En el afio 1939 ya no dirigia en ningun teatro de la Unién Soviética, le fueron
sacando todos, hasta el TIM que era el Teatro Experimental donde desarrollaba sus métodos
de experimentacién de la biomecdnica actoral. En ese afio, préximo a sus 70 afios, recibi6é una
invitacién a participar en el Primer Congreso de Directores de Escena sobre las nuevas
teorias del teatro soviético.

El congreso se convirtié en una verdadera asamblea politica donde los oradores se
ocuparon de destruir su imagen revolucionaria, se lo tildé6 de anticomunista, trotskista,
contrarrevolucionario, opuesto al realismo socialista, agente alemdin, conspirador de un
atentado futuro a Stalin, ademds de pertenecer a los movimientos, futurista y simbolista,
ambos contrarrevolucionarios. Igualmente se destruyeron en el congreso todos sus conceptos
tedricos y sus grandes aportes al teatro soviético.

Meyerhold replicé acusando al realismo socialista de mediocre y vulgar y también a
sus seguidores como asesinos y cémplices de la destruccién del mejor teatro del mundo,
convirtiendo a los especticulos en monocordes, mensajistas y aburridos en nombre del
realismo socialista, que para ¢l ni era realismo ni era socialista. Culpé a sus detractores como
responsables del crimen de la destruccién de la imaginacién creadora y de la musicalidad del
teatro. Al otro dia fue detenido (20 de junio) y el 15 de julio de ese mismo afio su mujer,
Zinaida Raich, aparecié degollada en su domicilio. Fue brutalmente torturado y obligado a
confesar su antiestalinismo y su teatro como contrarrevolucionario. Sus apelaciones no fueron
escuchadas.

El 1° de febrero un tribunal lo condené a muerte y el 2 de febrero de 1940 fue
tusilado. Recién en ;1993! (la KGB) abri6 los archivos de la detencién y el crimen de
Meyerhold y el de su mujer. Sus publicaciones fueron prohibidas hasta la muerte de Stalin.

77 Vladimir Mayakovsky (Rusia, 1893-1930): Poeta y comediégrafo y una de las grandes figuras de la poesia
rusa revolucionaria. Comenzé su actividad politica durante el periodo zarista, lo cual le llevé a la circel, donde
empez6 a escribir poesia. Tras el triunfo de la Revolucién Rusa, se convirtié en portavoz cultural del nuevo
régimen bolchevique. Utilizé una gran variedad de técnicas destinadas a atraer a las masas, incluyendo el uso de
un lenguaje llano, a veces hasta vulgar, asi como nuevas formas poéticas. Algunos de sus poemas, como 'Oda a la
revolucién' (1918) fueron tan populares como sus apasionados poemas liricos de amor, entre los que se
encuentra 'Amo' (1922). Durante la década de los veinte Maiakovski trabajé resueltamente a favor de la
Revolucién viajando por Europa, participando en congresos y conferencias, creando material de propaganda,
desde carteles o posters hasta poemas y guiones cinematograficos y recitando sus versos por toda Rusia. Sin
embargo, su obra poética va més alld de una poesia revolucionaria, a no ser que se entienda ésta como un rechazo
del simbolismo y otra forma del siglo XIX, por la busqueda de una nueva poesia llena de sensaciones y efectos
auditivos. En su obra teatral La chinche (1929), satirizé el filisteismo de nuestros tiempos. Pero su gran poema
es Hablando a gritos (1930) que dejé inacabado y estd considerado como su testamento espiritual. Mayakovski
se quité la vida de un disparo y las causas han sido muy debatidas; seguramente influirian tanto motivos
personales como ciertas criticas que se vertian contra él acusindole de 'individualista'.
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Sin embargo, aun hoy, segin un director inglés que me visité hace poco y que se formé en
Moscd, la ensefianza de Meyerhold estd mutilado y seccionado en Rusia [...]"

El teatro de agitacién y propaganda no terminaria alli su desarrollo ulterior, porque
a partir de este instante la hipétesis de lo politico estaba presente en el teatro. Al respecto de
la muerte y desaparicién fisica de Meyerhold declara Eduardo Pavlovsky:

Creo que el teatro de Meyerhold era subversivo y es subversivo
hoy porque propone tal vez aun sin saberlo que la verdadera revolucién serd
estético-cultural. El deseo como motor revolucionario. La cultura estética
como el gran motor del cambio posible. De la imaginacién al poder como
eterno retorno. Un pequefio acontecimiento diario, como el de la
norteamericana Candy Sheehan, que no deja veranear tranquilo al
presidente Bush instalindose a 2 km de su rancho. Es un acontecimiento
cultural. Una nueva forma de lucha. Un invento piquetero. Imaginar lo
imposible. Nos han robado el mundo, dice Deleuze. Tenemos que volver a
creer en €l. “Revolucionarnos.””’

El contexto de los diez afios precedentes al fusilamiento de Meyerhold en Rusia era
mds o menos el siguiente: En 1929 ya estaba claro que la NEP (Nueva Politica Econémica)
no funcionaba, y que la economia de la Unién Soviética acrecentaba sus problemas, ademads
que la burocracia crecia indiscriminadamente. Singularmente entre 1929 — 1930 Meyerhold
llevaria a escena las obras “La Chinche” y “El bano” de Vladimir Maiakovski, en dénde
pondria una dura critica frente a la burocracia y la mentalidad pequefio burguesa que todavia
persistia en la sociedad rusa de aquellos afios. También aparecia de algiin modo una fuerte
critica al nuevo sistema de economia lo que puso a Meyerhold en un dura aprieto. Lenin
habia muerto en 1924, y ya Stalin para aquellos afios, se habia hecho con el poder.

Desde esta posicién vuelve a plantear el comunismo de guerra y comienza el gran
giro. Comienzan las colectivizaciones masivas del campo, cosa que atn no se habia
conseguido, y se crean £oljoces, se nacionalizan todas las empresas y se planifica la economia.
El partido y el Estado son lo suficientemente fuertes como para imponer esta politica, y
gracias a ello la tasa de crecimiento econémico se recupera espectacularmente. Stalin se sirve
de la burocracia para fortalecer el partido y el Estado, creando asi una nueva clase social
privilegiada, Ja nomenclatura.

Con esta politica aparece la tesis del desarrollo del socialismo en un solo pais, que
supone el cierre de la economia y la autarquia. El consumo se controla a través de los planes
quinquenales y se aumenta gracias al consumo interno, sobre todo de bienes de equipo. Las
depuraciones de la disidencia son masivas, particularmente entre 1936 y 1939. El desarrollo
econémico se fundamenta en los bienes de equipo y de la industria militar. La sociedad se
militariza como para una guerra. La guerra llega en 1941. Un mes después del Arresto de
Vsevolod Meyerhold, llevado a cabo por parte de miembros de la extinta y conocida KGB, su
esposa Zinaida Raich se “suicid6” o fue degollada en un misterioso crimen. El régimen

78 http://www.paginal2.com.ar/diario/contratapa/index-2005-08-23.html visitado el 17 de setiembre de 2005.

79Eduardo Pavlovsky, E/ teatro subversivo http://www.paginal2.com.ar/diario/contratapa/index-2005-08-
23.html
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estalinista se consolida. Meyerhold fue fusilado el 2 de febrero de 1940 o tal vez su muerte
haya quedado velada por el misterio pues muchas son las versiones que corren.

Teatro Documento - Teatro de Tesis: Este tipo de teatro tiene como propésito utilizar
en su texto y Unicamente fuentes auténticas que se seleccionan y se “montan” en funcién de la
tesis sociopolitica de la obra, lo importante aqui no es dejar por sentado alguna forma de
reflexién ideolégica que pudieran tener el autor, el director, el actor e inclusive el espectador,
sino por el contrario el teatro de tesis es un teatro derivado un poco de aquel de agitacién o
del politico de Piscator para mostrar a través de la estructura propia del panfleto politico un
tesis, un documento.

En el teatro de tesis o de documento la accién teatral carece de accién. Se tratan
documentos de interés publico y no sufren alguna transformacién dramatdrgica sino que
tratan de ser presentados tal cual. En este sentido, el conflicto interesa menos que la ideologia
que el autor quiera verter en su obra: el teatro se ha convertido en un sermén, en un mitin o
en un refranero, pero ha dejado de ser verdadero teatro. Es lo que se ha llamado <<teatro de
tesis>>. Otra solucién es el que se ha llamado teatro-documento. Para devolver peso y
realidad al mundo, definen la accién de sus dramas como exclusivamente socioecémica. Lo
Unico que interesa es tratar las transformaciones de la sociedad. Deja de haber conflicto: las
obras son una simple descripcién de una evolucién pretendidamente objetiva del mundo.

El teatro de tesis es una forma sistemdtica de zeatro diddctico y al mismo tiempo lo
que habia sido esta transicién estética entre el teatro de Brecht y el teatro politico
desarrollado por Peter Weiss entre otros, lo que ¢l junto a Kipphart llamaron el nuevo featro
documento. Las obras desarrollan una tesis filoséfica, politica o moral, con el propésito de
convencer al pdblico de su legitimidad, invitindolo a utilizar mds su reflexién que sus
emociones.

De manera idéntica como en el teatro de Bertolt Brecht, el espectador encuentra en
el teatro documento, una realidad expuesta y llevada a su méxima expresién, colocada alli de
la misma manera como se produjo fuera de la escena, por ello el fin también se torna
didactica, pues su objetivo primordial seria ensefiar, pero ensefiar con el sentido marxista de la
experiencia diddctica que seria, que se ensefiara para transformar el mundo y la sociedad.

Este movimiento es muy particular del teatro Alemdn y de sus origenes,
fundamentalmente de la influencia ejercida por Schiller, Goethe que ya le otorgaban una
dimensién politica — historica al teatro. El teatro alemdn de postguerra ya viene muy
influenciado por el caricter analitico de las obras, y luego adyacente a un rigor muy cercano a
una concepcién metafisica.

El teatro documento es una revisién de las acciones, de los hechos, de los actos en el
mds puro sentido metafisico. Es un teatro cargado de valores y sentencias éticas, de valores y
sentencias morales. Obviamente también es un teatro de “protesta” lleno de formas tedricas,
politicas, filoséficas, no un teatro vacuo, sino tesis de importancia para el destino de sus
acciones. Entre los representantes mds importantes de este tiempo del teatro politico alemdn

tenemos a Max Frisch, Friedriech Diirrenmatt, Rolf Hochhuth, Peter Weiss, Martin Walser,
Heinar Kipphardt, Giinter Grass entre otros.

En referencia al teatro de Brecht y al Teatro de la era cientifica, haremos un
brevisimo comentario porque ya esta explicitado en el capitulo dedicado al teatro politico de
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Bertolt Brecht. En sintesis podemos hablar de tres “marcos” del teatro Brechtiano, que son:
Teatro Diddctico, Teatro Epico y Teatro Dialéctico, y que se resumen en un proyecto de Bertolt
Brecht titulado.: “E/ teatro de la era cientifica” en el sentido de las necesidades que tenfa que
desarrollar el teatro en aquellos afios, por supuesto un teatro que se opone fundamentalmente
al teatro naturalista de raiz e indole aristotélica. En efecto segiin M# Victoria Gaspar Verdi:

Para el lector de Brecht, destacaremos la importancia del Kleines
Organon fiir das Theater, pieza que constituye el corpus fundamental de los
escritos tedricos acerca del teatro épico, e incluida en el segundo volumen de
sus Schriften zum Theater. En ella Brecht examina y justifica punto por
punto la necesidad de la creacién de un teatro adecuado a nuestro tiempo,
denominado por ¢él teatro de la era cientifica o teatro épico.®

En relacion con el Teatro Diddctico: Todo teatro es diddctico cuando apunta a instruir
al publico, al invitarlo a reflexionar sobre un problema, comprender una situacién o adoptar
cierta actitud moral.

Teatro Epicos El teatro épico surge como reaccién contra la soltura de la obra “bien
hecha” y dramadtica, contra la fascinacién catirtica del pablico. Brecht, y antes que ¢l Piscator,
dardn su nombre en los afos veinte, a una prictica y un estilo de representacién que supera a
la dramaturgia cldsica, “aristotélica”, fundada en la tensién dramitica, el conflicto y la
progresién regular de la accién.

Teatro Dialéctico: Mds tarde Brecht preferiria el término de Teatro Dialéctico para
enfatizar el elemento de la argumentacion y la discusion.

Teatro de Participacion: La férmula “teatro de participacién” parece redundante,
pues es evidente que no existe teatro sin la participacién... las motivaciones son muy
diversas: actividad criticas en el caso de Brecht, choque psiquico en Artaud y la corriente
ritual y mistica que ha provocado (Peter Brook, Jerzy Grotowski)

Teatro Pobre: Término forjado por Jerzy Grotowski (1971) para calificar su estilo de
puestas en escena fundado en una extremada economia de medios escénicos (decorado,
utilerfa, vestuario) y colmando este vacio con una gran intensidad de actuacién y de
profundizacién en la relacién actor-espectador.

La re-produccién de una feoria politica sustentada a través del teatro en América
Latina, se deslinda como una marca significativa en esta experiencia estética en los tltimos 40
afios del siglo XX. Asi como Duvignaud, nos declara: /a estrecha relacion que hay entre teatro y
sociedad, asi, se pueden percibir claros signos de demarcacién de lo politico y de una teoria
politica, en las propuestas de la escena que se han producido en América Latina desde la

década del sesenta en el siglo XX.

Para el teatro, en el sentido mds amplio de su acepcidn, esto no es una novedad, la
construccién de una imaginacién sociolégica (Wright Mills) a través de la escena, o
utilizando la escena como un espacio para ello, es un proyecto enraizado en la experiencia
teatral desde siempre, La tragedia griega: Esquilo, Séfocles, Euripides, el teatro Isabelino

William Shakespeare, Christopher Marlowe, gran parte del teatro aleman del siglo XIX,

80 M2 Victoria Gaspar Verdu, Influencias de la puesta en escenas Brechtianas: El ejemplo de E. Bond., Tesis
Doctoral, Universidad de Valencia Espafia, Afio 2003, p. 18
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Schiller, Goethe y casi todo el siglo XX Piscator, Brecht, Weiss, Miiller, Harold Pinter en sus

distintas formas, acepciones, concepciones y teorias estéticas, etcétera.

El expresionismo alemdn y los movimientos estéticos y de la escenas posteriores

El expresionismo Alemdn surge como un movimiento de arte que aparentaba ser
radicalmente nuevo frente a las viejas y «forpes> ideas que se habian impuesto desde el
naturalismo. Parte de sus lineas de accién cerraban en un arte de cardcter militante y agresivo,
frente a otras formas que creaban un sentido distinto de lo que ellas debieran ser, ademds de
que, no pretendian tampoco acoger en su seno nada que tuviera que ver con una accién
provocadora y de agitacién.

El expresionismo serd un movimiento de fuerza, y de transformacién en el arte.
Significd, una franca oposicién al realismo y naturalismo de finales del siglo XIX, y un nuevo
impetu en el hecho teatral que dard paso a la formacién, por vez primera, de un concepto y de
un teatro politico. El de Reindhardt, el de Toller, el de Piscator y finalmente el de Brecht.

Especialmente el expresionismo alemdn como fuente de un «enacer» del sentido
«idealista», de una cierta tradicién e ideologia alemana, significé segin palabras de Gyorgy
Lukdcs, una ruptura con todas las tradiciones literarias. Pero esta ruptura no pudo superar
jamds los emplazamientos del idealismo y el naturalismo alemdn. El movimiento
expresionista cayé en el uso de viejas y desgastadas formas de enunciados ocupandose sélo de
aquellos que producian una fachada de renovacién de la expresién, pero que en el fondo
significaban mdas de lo mismo.

En virtud de esta condicién sobre la forma y muy poco sobre los contenidos, en
torno a lo exterior sin mayor profundizacién, una fuerte tendencia de abstraccionismo, a lo
alegérico y a lo misterioso, inundé todo el cuerpo del expresionismo. Lejos de ser «razonable»
para el espectador, este se encontré mds bien en un estado de pérdida de lo que en el arte,
debiera haberse encontrado.

Fue por ello que el expresionismo se vio en la necesidad de recurrir a férmulas y
procedimientos poco agradables, por ejemplo para el naturalismo, tales como tener la
necesidad de incluir comentarios en el marco de sus obras, para dar cuenta de una explicacién
que pudiera describir o dar a entender al espectador que significaban, por todo ello, estas
alegorias o estos fuertes simbolismos.

Inicialmente, el expresionismo fue todavia un movimiento que procedia de un
cardcter marcadamente realista, por ello, muchos de sus creadores se vieron en la necesidad
frecuente de avanzar hacia una experienciacién con el hecho artistico que partia de lo interior
hacia lo exterior. Movimiento «interno—externo», derivado esencialmente del romanticismo
que habia afianzado su tradicién en una afirmacién del alma, tratando de transfigurarse a
través de ella misma.

La disputa que tuvo que afrontar como movimiento estético, radicé entonces, en
superar los niveles de descripciones del «realismo», e inclusive del naturalismo, porque
muchos emanaban de esta corriente. Sin embargo, s6lo hasta alli el expresionismo, nos
comenta Lukdcs, pudo darnos aparentemente una mirada distinta del problema del arte.
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A pesar de ello, en un incipiente movimiento expresionista, tuvieron todavia que
recurrir a viejas formas que conservaron al principio no obstante un cardcter particularmente
naturalista.

Ya entrada la segunda década del siglo XX, la intencién bdsica cambia, y se logra
consolidar una distancia entre naturalismo y expresionismo. Esta distancia se basa
precisamente en que el expresionismo no intenta jamds construir una realidad tan cercana a la
vida y a la naturaleza que parezcan ellas mismas, sino al contrario, dar a comprender el clamor
que esta naturaleza profiere ante la vida, la fuerza interna que ella lleva. De tal forma que un
bello y exagerado vitalismo, emocionalismo, inunda un primer tiempo para el expresionismo,
el cual se carga de una profunda y honda subjetividad, y subjetivismo al respecto. En este
sentido, Werner Friederich, nos explica:

Ya hemos observado las dsperas protestas sociales y politicas de
este tipo que caracterizan al «Sturm un Drang», la joven Alemania y el
naturalismo. Paero ahora la sobriedad naturalista de estas escuelas cede el
sitio a la bruma del emocionalismo subjetivo y lirico, al que puede aplicarse
la expresién «Rauschkunst» (Arte Ebrio) —expansiones dionisiacas, como
dirfa Nietzsche-. Sobre todo la tragedia de la Primera Guerra Mundial y el
comienzo de la Revolucién Rusa, confirieron tremendo impetu a este nuevo
movimiento.®!

Es por ello que el mayor nimero de obras en torno a este movimiento estin
plagadas de un profundo lirismo, colmada de visiones extraordinarias, y multiples imdgenes,
de formas declamatorias, formas muy emocionales, muy marcadas en lo relacionado con la
sensibilidad del creador y del espectador etc.

Desde este lugar se hace imprescindible tipificar un minimo corte diacrénico y
sincrénico para establecer una marca en relacién a un posible inicio de cierto tipo de teatro
que pudiéramos denominar politico. Y esto deviene asi, pues habra sido el expresionismo el
que como movimiento pudiera definir las formas y los aspectos esenciales para dar paso a este
teatro. De manera que en el texto «Por un teatro politico, Piscator, Brecht, Artaud» de Massimo
Castri, el mismo expresa:

Teatro Popular y teatro politico, estos dos programas del trabajo
teatral, estas dos ideas de teatro democritico, estin dialécticamente ligadas:
uno procede histérica y teéricamente del otro en un doble movimiento de
rechazo y asuncién de los elementos, y el segundo frecuentemente nace
precisamente como reaccién polémica en confronto con el primero y se
separa con una clara solucién de continuidad que, sin embargo, no impide
un exacto aplazamiento de cometidos.®

Las incipientes formas entonces de un teatro politico en Alemania, estin asentadas
en el repertorio oficial que se ofrecia al publico ya a finales del siglo XVIII y bien recorrido
gran parte del siglo XIX. Los temas centrales colocaban a los héroes de estas obras

81 Werner P. Friederich, Historia de la Literatura Alemana, Editorial Sudamericana, Buenos Aires — Argentina,
1973, p.260

82 Massimo Castri, Por un teatro politico, Piscator, Brecht, Artaud, Ediciones AKAL, Madrid-Espafa, 1978,
p-21
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normalmente a la cabeza de rebeliones o tratando temas de grandes revueltas, revoluciones
etc. Es el caso clasico de autores como Goethe y Schiller.

Sin embargo, los autores tendian a conservar una actitud de sumisién frente a la
creacién de sus personajes y adoptaban el camino que imponia desde sus fueros una actitud
mds cénsona con los mecanismos de coercién y de poder que surgia también, muy de forma
evidente en el teatro de Georg Biichner.

Seguidamente, el teatro y el arte en el pensamiento de Ferdinand Lasalle83 impuso
la idea de que se podian llevar a cabo expresiones o ideas revolucionaras dentro de la obras, y
que estas ideas estarian inundadas de pureza, no obstante ello, estos revolucionarios tendrian,
al final, que hacer concesiones y traicionar a su propia causa y asi lo presentia el propio
Lassalle. Ronald Gray en «Brecht dramaturgo» nos ofrece la posicién adoptada al respecto

entre Marx y Engels, y explica:

Marx y Engels, condenaban la perspectiva de Lassalle, diciendo
que con ello no hacia mds que continuar la tradicién de muchos filésofos
alemanes, quienes veian la Idea o el Deseo o el mundo del noumeno como
algo situado fuera de la experiencia humana, o dicho de otra forma, como
algo separado de la humanidad. Tal como Marx entendia el problema, tal
separacién no existia84.

Lassalle tenia la fiel creencia que la fuerza que manaba de los movimientos
revolucionarios de la época estaban directamente ligados a la fuerza que la idea imponia a los
hechos. Era segin Lassalle el movimiento de una historia que nos condujera hacia el
socialismo. A pesar de ello, Lassalle entendia que el limite entre la razén de la idea y la accién
propiamente dicha de la idea llevaba al «revolucionario» en su lucha a un fracaso casi
involuntario, por lo tanto los cambio debia ser absolutamente graduales, tal cual como expresa
Gray, [...] llevado a cabo por etapas que deben afrontar el riesgo del cataclismo social
estimado como esencial por Marx y Engels. [...]

Y de esto fue precisamente la accién que tomé el publico en la Alemania de
principios del siglo XX, puesto que no podia haber habido un teatro politico, si no se llegaba
a comprender el valor trasformativo de las relaciones histéricas y la realidad social de aquellos
anos.

83 Ferdinand Lassalle Breslau 11 de abril de 1825 - Carouge, Suiza, 31 de agosto de 1864. Abogado y politico
socialista alemdn. Nacido en el seno de una familia de comerciantes judios, cursé estudios en Breslau y Berlin.
En 1845 en Paris conocié el movimiento socialista francés y se afilié a la Liga de los Justos. Durante su
participacién en la revolucién alemana de 1848, por la que fue encarcelado, entablé amistad con Karl Marx. A
partir de 1860 colaboré con el movimiento obrero y los sindicatos y fue uno de los fundadores de la Asociacién
General de Trabajadores Alemanes en 1863. En 1875 durante el congreso de Gotha la Asociacién se unié con
los marxistas agrupados en el partido Obrero Socialdemdcrata para formar el Partido Obrero Socialista de
Alemania, que luego pasé a llamarse Partido Socialdemdécrata de Alemania. Lassalle pensaba que la humanidad
estaba regida por oportunidades fuera de control del individuo, por lo que se hacia necesario que el estado
tomase a su cargo la produccién y distribucién a favor del bienestar social y para lograr que los trabajadores se
beneficiaran del aumento de la productividad, no mds laissez-faire, es necesaria la intervencién del estado a fin
de proteger al débil del fuerte, pregonaba.

84 Ronald Gray, Brecht Dramaturgo, Ediciones ULTRAMAR, Madrid — Espaiia, p.9
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Nuevamente parafraseando a Ronald Gray85 en «Brecht Dramaturgo», la clase
trabajadora siguié las propuestas de Marx y Engels debido fundamentalmente a que esta clase
trabajadora no provenia en su mayoria de la ciudad, sino del campo y no acostumbraban a ver
teatro; el hecho es que esto permitié permear sobre la experiencia teatral no los modos que
por ejemplo lo que los trabajadores ingleses de la urbe londinense acostumbraban a ver; es
decir melodramas que recorrian su propia situacién de «desgracia», sino al contrario en el
teatro Alemdn se podia ya vislumbra, el drama social que vivia la clase trabajadora o las ideas
que de ella propugnaba que aunque también estuvieran cargados de humor y sitira, ya
evidenciaban un teatro de critica, de propaganda e inclusive si pudiera decirse de agitacién. A
la llegada de este sector de la poblacién a la ciudad los teatros empezaron a convertirse en un
espacio de cardcter «popular» y del comiin de todos.

Ademis es posible agregar lo que Gray asegura cuando aduce que otras de las
condiciones para el surgimiento de un teatro politico estd vinculado a: [...] también podemos
decir que florecid, en parte, porque los socialistas fueron mds perseguidos en aquel pais, especialmente
después de las notorias «Leyes Socialistas», que fueron aprobadas en el ario 1878 [...]%

A lo que también se deberia agregar:

En 1875, en el Congreso de Gotha, se produjo la unificacién de la
asociacién lassalleana con los eisenachianos en el nuevo el Partido Socialista
de los Trabajadores Alemanes (Sozialistische Arbeiterpartei Deutschlands,
SAPD). El SAPD adopté como primer programa el llamado Programa de
Gotha, que recibié duras criticas de Marx y Engels por incorporar
demasiadas concesiones ideoldgicas a la teoria politica lassalleana. En 1890
adopté el nombre actual.’”

Independientemente de ello, este teatro del proletariado tuvo también un marcado
sesgo del vaudevill, de las comedias, y de pequefios sketch que ridiculizaban constantemente
las figuras mds importantes de aquel momento. Esta constante marcard el incipiente inicio de
este teatro que después con Piscator hara llamarse politico.

Estos teatros se iniciaron asi con un cardcter filantrépico que transformaron poco a
poco sus experiencias, donde un buen teatro de aficionados colmé sus espectdculos y obras
con multiples personajes que conservaban y mostraban un claro origen Marxista.

La burguesia y los aristécratas alemanes esperaron por mucho tiempo que este tipo
de teatro decayera o no fuera tomado en cuenta, se hizo todo lo posible y las leyes asi lo
impedian, la prohibicién de la impresién o representacién de este tipo de teatro,
especialmente entre 1878 y 1890, lo confirman. La posicién de Bismarck frente a la politica
significé la fuente fundamental para un resurgir de este teatro, muy al contrario de lo que
algunos esperaban.

[...] Otto von Bismarck colocé el partido fuera de la ley en 1878 por sus posturas
revolucionarias y por su republicanismo, De todas maneras el partido sigui6é presentando

85 Op. Cit.
86 Op. Cit,, p.9
87 http://es.wikipedia.org/wiki/Partido_Socialdem%C3%B3crata_de_Alemania
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candidatos, como independientes, a las elecciones, convirtiéndose en el principal partido de
Alemania. En 1890 invariablemente tuvo que ser legalizado de nuevo. [...]88

En su intento desproporcionado por destruir el movimiento socialista y de los
trabajadores alemdn, Bismarck sélo puso mds condiciones para un resurgir del mismo, lo que
trajo como consecuencia inmediata una expansién del socialismo (no tan claro y definido para
la época) y corolario de este proceso, un aumento significativo de esta forma de teatro.

Como se puede observar el teatro politico tiene ya sus raices en una cadena de obras
y autores que tendrd como colofén el teatro de Piscator y Brecht. Es necesario dejar claro que
la «<buena intencién» de los dramaturgos anteriores a Brecht y Piscator, no provino de intentar
reflejar una experiencia politica en la escena, sino antes bien construir una critica social
profunda de lo que ocurria en el pais.

Con el advenimiento del materialismo histérico surge una ruptura, una distancia del
movimiento expresionista. Tanto Brecht, como Piscator pudieron ser considerados dos
marxistas ortodoxos que ademds estaban en constante revisién del problema tedrico del
marxismo, entendiéndolo tanto como método y como praxis de la politica. Ademds de que el
medio que usaron para vincular ese marxismo, ese método de la praxis politica, fue el teatro.

Su intento por hacer una revisién critica del marxismo sin desapegarse de lo que
significaba la ortodoxia marxista, no implicaba ni para Bert Brecht, ni para Erwin Piscator
aducir a un sentido superficial o una concepcién ecléctica del marxismo.

El sentido que Brecht y Piscator, trataron de operar a través de esta intuicién critica
al marxismo, estuvo vinculada con el cardcter politico y con la pretendida transformacién
objetiva de la historia que suponia la construccién materialista de la historia, en el marxismo.

La intencién fue: encontrar los elementos pertinentes para que por un lado en el
caso de Piscator se produjera esa transformacién, en el caso de Brecht, explicarla.

La fase ulterior del teatro de Erwin Piscator estaba pensada para desarrollar un
teatro de cardcter dialéctico, el propio material dialéctico explica Lukdcs, es una dialéctica
revolucionaria. Como la ultima fase del teatro de Piscator se transformé en un teatro
dialéctico o intentd transformarse en un teatro dialéctico, lo que Piscator buscé fue, al modo
como explica Lukdcs, hacer un teatro revolucionario. Es decir, un teatro que realmente
transformara los acontecimientos y los procesos para llegar a la forma fundamental del
Marxismo como politica, como hecho social e histérico.

El marxismo, no solamente es una teorfa o simplemente una praxis. No es
simplemente una teoria que no tiene modo de aplicabilidad en la praxis. E1 método marxista
comprende tres «ziempos» o «momentos»: Primero; La teoria marxista es la explicacion y concrecion
del método marxista (TESIS). Segundo; La praxis marxista es la fase revolucionaria
(ANTITESIS). Tercero; EI método dialéctico, el wehiculo para la obtencion de esa fase
revolucionaria (SINTESIS).

Desde estas tres tesis Piscator produjo pues un teatro de indole marxista debido a la
necesidad histérica de transformacién de la sociedad. Piscator no entendié al teatro sino a
través de la experiencia propia del marxismo:

88http://es.wikipedia.org/wiki/Partido_Socialdem%C3%B3crata_de Alemania
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Si una obra se presenta a ser punto clave de un programa
concebido en realidad politico-histéricas, jhela aqui! Esta pieza justifica el
hacer teatro; gracias a ella, el teatro tiene una misién, adquiere un valor, se
hace necesidad...*

El segundo tiempo de Piscator, fue hacer un teatro dialéctico, es decir: ese teatro iba
a ser el medio especifico para la actividad revolucionaria. Por lo tanto un teatro dialéctico
implicaba una praxis revolucionaria, y precisamente esto es lo que queria Piscator un teatro
que construyera esa praxis revolucionaria.

No nos interesa mucho el Piscator que vivié en Norteamérica. Esta etapa para
Piscator, se transformé en una menos conocida de €l, y ademds en una de las menos fecundas
en su realidad artistica, en la que a pesar de su estrecha e importante vinculacién con
importantes dramaturgos como Arthur Miller, Tennessee Williams entre otros, la formacién
politica y mas importante de Piscator parecia estar en el primer periodo de su vida teatral;
especialmente durante el periodo expresionista por su cualidad objetiva e intensa actividad.

La tradicién teatral norteamericana parece tener un fuerte sello de tratamiento
psicologista de la obra, objeto que es precisamente particular porque no ofrecia a Piscator los
medios especiales, ni las condiciones reales objetivas para la realizacién de una obra que
estuviera en el marco de lo que denominaba un Teatro Politico. Aunque es necesario destacar
la constante presencia del tema y de fuertes rasgos politicos, en la dramaturgia de Miller.

Erwin Piscator trabajé afos en el estudio Dramatic Workshop de la New Scholl For
Social Research de Nueva York, con actores y directores reconocidos, pero su méximo legado
estd asentado durante el periodo mas sobresaliente del Expresionismo Alemdn (1910 — 1933),
un movimiento que sostuvo un fuerte cardcter contestatario, y dio salida al nacimiento de la
modernidad en el arte. La filosofia de Nietzsche y la impresionante agitacién intelectual de
los primeros afios del siglo XX, fueron el sustrato ideolégico que marcé el principio
intelectual para el nacimiento del Expresionismo Alemdn y la irrupcién de la modernidad en el
arte.

Piscator no llegaria a América Latina nunca. O quizd, y es importante destacarlo, de
otra forma su presencia tedrica, en el espectro latinoamericano, seria de algin modo un sello
de caricter significativo. Sin embargo, estaria presente en el espacio latinoamericano con
bastante menos fuerza e intencién que la que llegara a tener el propio Bertolt Brecht.

De Piscator sélo llegé a través de la edicién cubana y de las manos de Alfonso
Sastre, la publicacién del libro «Teatro Politico» convirtiéndose en uno de los pocos
documentos teéricos de mayor importancia, editados en América Latina. Reviste un caricter
fundamental en la apropiacién de ciertos conceptos, porque se supone la fuente esencial que
generé muchos de los argumentos usados por el teatro de «agitacidn» latinoamericano.

Producto de esa desazén en el interés por las reacciones de lo politico en el teatro en
Norteamérica, y como muchos otros, Erwin Piscator, retorné a Europa en 1951. Brecht harfa
lo propio un poco antes que él, exactamente al dia siguiente de su llamado a interrogatorio
después de iniciada la caceria de Brujas, impulsada por el senador Mc Carthy.

89 Erwin Piscator, Teatro Politico, Editorial Ayuso, Madrid 1976. p.16
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1920 fue una década caracterizada por una fuerte presion politica y social devenida
de la catastréfica debacle traida al final de la I Guerra Mundial. Los movimientos artisticos
que adquirieron mayor fuerza durante esta década fueron: Expresionismo, Surrealismo y
Dadaismo entre otros, provenientes de la decadencia de un «nundo real> que pricticamente
puso fin a la fuerza de los movimientos simbolista, naturalismo y realismo respectivamente.
Por ello las transformaciones mds contundentes surgieron desde el campo del arte.
Entendiendo a este arte como uno comprometido. No un arte sélo conjugado para expresar
las ideas de la burguesia, sino al revés como un arte que destruyera el corriente de la expresién
burguesa:

Por amor a la cultura, cuanta mds cultura se destruya, mejor. Por
amor al arte cuantas mds obras de arte se destruyan, mejor. (...) jCamaradas!
iMuera el respeto a toda esa cultura burguesa! jDerribad los viejos idolos!
iEn nombre de una futura cultura proletaria!™

Esta fue la influencia marcada de los escritores en la Repiblica de Weimar. Un arte
que verdaderamente produjera un evento de agitacién. Autores como Bogdanov, «E/ arte del
proletariado», Lunacharski y su obra «F/ deber cultural de la clase obrera», o Kershentsev y su
obra «E/ teatro creativo», dan sentido a esta propuesta.

El objetivo de este proyecto estético y politico culmina en una «cultura proletaria»
que busca un receptor «proletario». El arte como un factor determinante en la lucha de clases,
y que intentaba imponerse definitivamente frente a las formas «anodinas» y despolitizadas de
un arte burgués.

EL periodo que va de 1919 a 1923 es fundamental para entender el debate surgido
de esta nueva «cultura». La fuerza del «Proletkult> se manifiesta cada vez, de forma mas y mas
evidente. Esta cultura del proletariado se hace fuerte frente al predominio de la cultura
burguesa, especialmente en occidente, donde llegaria a dominar el periodo de los siglos XVII,

XVIII y XIX a su entero placer.

La diferencia entre cultura burguesa y cultura proletaria, no terminé de ser un
pastiche hasta bien entrada la década del 20. Hacia 1927 Erwin Piscator hacia un teatro
dirigido especificamente hacia la masa obrera, pero por aquellos afios también este teatro fue
degustado por la burguesia.

Al principio y de primera mano al «Partido Comunista Alemdn» (KPD) no le parecié
correcto que surgiera esta confusién entre los grupos en pugna, especificamente entre los de
una cultura proletaria y lo de una cultura burguesa, y de esta manera criticé enraizadamente
esta situacién de indefinicién, aunque luego terminaria cediendo ante este teatro y
utilizindolo como proyecto diddctico frente a las masas proletarias, debido principalmente a
su aceptacién entre la clase trabajadora y su fuerza de proyeccién en los contenidos que
manejaba.

Un buen ejemplo de la confusién surgida durante estos afos en torno a las
posiciones del proletariado y la burguesia frente al arte, estd representado por el teatro de
iscator, que no iba dirigido Unicamente a los obreros sino que se convirtid, alrededor de
Piscator, q ba dirigid te a los ob q tié, alrededor d

90 Wolfang Beutin y otros, La literatura de la Repiblica de Weimar, en Historia de la literatura alemana, Madrid,
Citedra, 1989, p.384.
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finales de 1927, en un producto también degustado por la burguesia. Ello trajo como
consecuencia y provocé las criticas del Partido Comunista Alemdn (KPD) pero de la misma
manera terminé por ceder ante este teatro a causa de su aceptacién entre las masas obreras.

El KPD apoy6 el desarrollo de un teatro alemdn de agitacién y propaganda
(Agitprop), basado en el modelo ruso, pues era un teatro de origen bastante popular y
fundamentalmente amateur, esto se puede hallar también en el resurgir de revistas politicas,
tales como: «Rewvista Barullo Rojo» (1924), «El portavoz rojo», «Los cobetes rojos», « [No meterse
con China! », «Correspondencia Proletaria en Folletos», etc. Por ejemplo se utilizaron textos de
Erwin Piscator, en algunas de esta revistas a favor del partido y durante las elecciones
realizadas en 1924. El estilo era el uso de canciones de corte satiricas. Mucho antes inclusive
entre 1914 y 1919 ya se implementaban estas pricticas no sélo a través de las revistas, sino
también a través de un «pool» de filmes, revistas o el teatro amateur como medio de difusién

y propaganda politica.

Normalmente el tono que se usaba en estos fueros resultaba despiadado contra los
contrincantes. Gray cita una cancién escrita por Erich Weiner, y musicalizada por Hans
Eisler, para la cual Brecht se supone también habria colaborado y que la hubiere cantado el
grupo de Agit-prop de Wedding. La cancién fue cantada hacia 1929 y se transformé en una
de las mds populares e importantes del movimiento comunista de la época. La cancién decia:

Izquierda, izquierda, izquierda, izquierda. Los tambores resuenan.
// 1zquierda, izquierda, izquierda. “La Roja Weddin” ya estd en marcha. //
Sin lamentos, plenamente, el desfile marcha, porque // lo que nos jugamos
es la lucha de clases, con una melodia sangrienta. // Damos al enemigo un
enorme puntapié, // y lo que tenemos entre manos es dinamita, // bajo las
nalgas de la burguesia.”

El teatro amateur, era en realidad un teatro, creado por el partido y absolutamente
del partido. A través de este teatro patrocinado por el partido, fue como se representaron los
elementos que preocupaban desde el punto de vista politico a sus militantes y seguidores.

En 1922, el recientemente constituido Partido Comunista
Alemin (KPD) decidié prestar especial apoyo a las representaciones
teatrales que tuvieran un propésito politico. Se promocioné una obra en la
que se caricaturizaba el Nuevo Parlamento Alemadn, el que, por primera vez
en la historia, habia comenzado su existencia como una verdadera
institucién democritica, con sufragio universal.”?

El KPD conformé distintas asociaciones culturales y literarias que llevaban en su
esencia y en su seno un fin totalmente politico, donde se recogian las reivindicaciones obreras
y proletarias. La amplia creacién de especticulos de agitacién devenida de la propia
inspiracién del teatro revolucionario ruso. Todo este tipo de recursos del arte, es decir; teatro,
cancion, cine etc., que fomentaba la lucha politica llegé a convertirse durante para la década
del veinte en un arma tan combativa que llegé a convertirse en un espacio para la creacién y
exacerbacién de ciertos fanatismos, aunque ni la cancién, ni las otras expresiones del arte lo

*! Ronald Gray, Brecht Dramaturgo, Editorial ULTRAMAR, Madrid — Espana, 1978, p.29.
92 Ibidem, p.24.
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usaran contra alguien en particular o contra algin objetivo en concreto. Simplemente se
concretaba en una disputa entre burgueses y proletarios

Una literatura catalogada como profundamente revolucionaria y cargada de un
dogmatismo realista, contradictorio con las formas expresionistas que surgirian en la
Alemania de entreguerras. Esta contradiccién tedrica, se vio justificada tiempo después por

las tesis de Gyorgy Lukacs.

A pesar de este sinnimero de vaivenes entre proletarios y burgueses, surgié dentro
de este contexto uno de los mds importantes representantes del Expresionismo Alemdn:
Ernst Toller. Toller, nacido en 1893, que acabé suiciddndose en Estados Unidos (1939),
consiguié llevar a la escena varios dramas basindose fundamentalmente, en las puestas en
escenas y propuestas de Erwin Piscator.

Una de las primeras puestas en escena de Ernst Toller, fue la tragedia de los «Masse-
Mensch», los «hombres-masa», en 1920, de esta manera, centrando su tesis politica en la masa
proletaria. Lo que plantea aqui es la idea de una revolucién cargada de una profunda dosis
idealista. El personaje central de esta pieza culmina siendo sacrificada por sus mismos
compaieros en virtud de intentar cambiar la actitud de fuerza y sangre que estos tomaban en
sus acciones. Consistia fundamentalmente en proveer una clara consciencia e ilustracién de
c6mo la nacién y el estado son productos y estdn sostenidos a través de dos modos diferentes
de pensamiento siempre relacionados con el individuo y las masas. Toller procura definir una
lucha para organizar una huelga a favor de los trabajadores.

«El sin nombre», titulo de una de las piezas escritas por Toller, demanda el rechazo
de una propuesta enmarcada sobre el individuo y del triunfo de la masa, la negacién de la
responsabilidad individual y la concretizacién de este objetivo en la masa. Toller demuestra
asi, cémo se crea entonces una divisién simple y sencilla entre un «é» y un «nosotros». Ellos y
nosotros llegamos a estar relacionados dentro de una nacién de hermanos y de hermanas; esta
nacién no tiene nada que hacer con una entidad estitica del «estado», de «ellos» y de
«nosotros» sino mds bien con una relacién dindmica entre el estado, ellos y nosotros. El
mismo tema rige su obra «Destructores de mdquinas» (1922). Con Pastor Hall (1939) compone
una de las primeras sétiras contra el nazismo.

En su drama «Los destructores de mdguinas», Ernst Toller plantea el tema del
«luddismo»* ahora en clave profundamente expresionista. Se suceden en escena una serie de
caracteres y actitudes que, ambientados en las revueltas de los tejedores ingleses contra la
introduccién de los nuevos telares a comienzos del siglo XIX, expresan la problematica
relacién entre tecnologia y trabajo. Al respecto en uno de los textos expuestos en la obra, Ned

Ludd® nos dice:

93 El ludismo (/uddism en inglés) fue un movimiento obrero que adquirié auge en Inglaterra a partir de 1811, y
cuyas acciones se basaban en la revuelta espontdnea y desorganizada, atacando con frecuencia a los instrumentos
de produccién. Sus seguidores se llamaban /fudistas o luditas (luddites en inglés), nombre que tomaron del
semilegendario lider del movimiento, Ned Ludd. El movimiento ludista tuvo una vida relativamente corta.
Pronto muchos de los dirigentes obreros comprendieron que no eran las mdquinas sino los empresarios sus
enemigos. Gran Bretafia conocié cuatro grandes oleadas ludistas entre 1811 y 1816 y posteriormente el
movimiento se extendié por toda Europa. (wikipedia 2007 - http://es.wikipedia.org/wiki/Ludismo)

94 Ned Ludd. Trabajador britdnico del condado de Leicestershire, cuya vida se sitia en torno al siglo XVIII o
XIX, de existencia legendaria y dudosa; pudo ser un pseudénimo para protegerse de posibles represalias. Se
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Ned Ludd. jLa desgracia nos idiotiza! He aqui la maquina gy
alla?... Todo parecia tan claro cuando Jimmy nos hablé... Que debiamos
volver al campo... Por nuestras venas corria, envenenada, la sangre de las
grandes ciudades. Las grandes ciudades no creen en Dios... Debiamos tener
tierras. De esta manera tendriamos nuestras raices en el suelo de nuestra
patria. Somos los leprosos... Como arboles cuyas raices han sido cortadas, y
que tienen que resistir la violencia de la tormenta... pero estin condenados a
morir.”

Las vacilaciones, ambigiiedades y traiciones de los personajes son, en definitiva, las
contradicciones de la clase trabajadora respecto al impacto de la tecnologia sobre sus
condiciones de vida y trabajo.

Toller mismo habria reconocido su intencién de plasmar y mostrar los conflictos, asi
como el choque sucedido entre rebeldes y revolucionarios, y la lucha del hombre contra la
mdaquina y su amenaza. Porque la mdquina significa una amenaza real de paro, miseria y
sobreexplotacién para la poblacién trabajadora. Con todo, la resolucién dramitica nos
confronta con la doble dimensién, simbélica y préctica, de la maquina en tanto prejuicio de la
ideologia del progreso y dictado productivo del capital sobre el trabajo.

Alejado de cualquier esquematismo maniqueo, Toller muestra el movimiento
«luddista» con una objetividad que no es, sin embargo, neutralidad, ya que toma partido por la
humanidad sufriente, por los hombres, mujeres y nifios que padecen en sus propias vidas las
consecuencias de la maquinaria.

A pesar de todo Toller, esti condenado por la expresién de otros revolucionarios
que pretenden momificar, criticar la idea de Toller, como poco apropiada para la critica social
y politica. Sin embargo, en su ultimo trabajo y un poco antes de suicidarse Toller escribe
«Pastor Hall> 1939 obra que sucede en torno a los campos de concentracién alemanes, y
referido especificamente al nazismo.

De esta manera el «Expresionismo Alemdn» se transforma en el movimiento de la
vanguardia proletaria de la época, toda vez que se disiparon las indefiniciones politicas entre
burguesia y proletariado. El espacio fundamental donde se destacé fue el teatro que se puso
en detrimento de la lirica y la narrativa, dado su caricter simbdlico y sus pretensiones de una
«imagineria espectacular».

El manejo de los elementos expresionistas no coloca a las figuras un nombre en
particular, sino mdas bien representan una idea. En este sentido parece contradictorio que las
masas, y las fuerzas del proletariado adoptaran este movimiento como representacién de sus
ideas. No promovian un cambio social, sino mds bien un efecto de elevacién espiritual. Pero
en el siglo XX, el Expresionismo dio vueltas al estado del arte de esta época.

Toller, Mithsam, Kaiser, Hansenclever, Wolf, Rubiner y Feuchtwanger llevaron a la
escena las experiencias vividas en la «Revolucion de Noviembre», el elemento fundamental de

cuenta que hacia 1779, rompié por accidente (otros sostienen que de manera intencional) varias méquinas
textiles. Su accién constituiria la base del movimiento luddita, de oposicién al maquinismo y a toda forma de
tecnologia en la revolucién industrial y en el mundo moderno. Cumple un papel muy importante en La
Revolucién Industrial.

95 Ernest Toller, Los destructores de mdquinas, Barcelona, Alikornio, afio 2002, pag. 99
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acciéon de estas obras se centraba en la violencia revolucionaria, asi como la fuente y la
posicién del escritor en épocas de revolucidn.

En definitiva el objetivo central de esta posicién se centraba, en aunar la practica
politica en relacién a la prictica del arte. De esta manera existia una fuerte vinculacién a favor
del proletariado, a través de la vanguardia social y la vanguardia artistica.

Erwin Piscator, a su regreso de los Estados Unidos, siguié trabajando en su linea del
Teatro Documento y Teatro de Tesis, junto a Peter Weiss*, Heinar Kipphardt”, Rolf
Hochhuth98. Finalmente diez afios mds tarde, después de Brecht, Piscator (1966) fallece
dejando su legado mas importante: su tesis sobre E/ teatro politico.

Mientras Piscator va en el sentido de una épica que construye el espacio socio-
histérico, Brecht entonces apunta sobre el drama, sobre la fibula y sobre la anécdota de la
obra. Esta diferencia es esencial porque en primer lugar asevera que Brecht no es continuador
de la tesis de Piscator, sino mds bien que, apunta en el sentido del arte propiamente dicho.

Piscator va en otra direccidn estética que (a nuestro juicio) se hace mds politica por
su declarada actividad, alli la ejercia a través del «Teatro Documento». Creo que es importante
definirlo o explicitarlo (al menos desde las lecturas hechas) la accién que intentaba Piscator
con el teatro: ;Era un medio para la actividad politica? ;Era el planteamiento de algunos
supuestos estéticos? ;Por qué las propuestas dramdticas de Piscator giraban por caminos
distintos, diferentes si ambos intentaban hacer un teatro politico? ¢Es cierto que Brecht hacia

96 Weiss, Peter (1916 — 1982) Escritor y artista aleman nacionalizado sueco. Weiss nacié en Nowawes, cerca de
Berlin, el 8 de noviembre de 1916. Cuando los nazis tomaron el poder, su familia emigré a Gran Bretafia en
1934 y dos afios después a Checoslovaquia, donde estudié dibujo en Praga hasta 1938; el afio siguiente fijé su
residencia en Suecia. Weiss adquirié la nacionalidad sueca en 1948 y escribié en este idioma sus primeros
poemas y sus primeras obras dramdticas para la radio, pero se hizo famoso internacionalmente como escritor en
alemdn y como militante contra la intervencién de Estados Unidos en Vietnam. Ya en la madurez, empezé a
escribir novelas tan particulares como La sombra del cuerpo del cochero (1960). La primera obra teatral de Weiss
tue Persecucion y asesinato de Jean Paul Marat representado por el grupo teatral del hospicio de Charenton bajo la
direccion del Serior de Sade, también conocida como Marat/Sade, que explora las consecuencias de la libertad y la
revolucién. La siguié E/ sumario (1965), sobre el campo de exterminio de Auschwitz, Trotski en el exilio (1970) y
otras obras donde se discuten aspectos morales referidos a los medios para hacer la revolucién. También adapté
para la escena la novela de Kafka, El proceso. Ademds escribié cuatro novelas, dos libros sobre el Vietnam y
numerosos ensayos, dirigié varias peliculas, e ilustré varios libros. Murié el 10 de mayo de 1982 en Estocolmo.
fuente: http://www.epdlp.com/escritor.php?id=2429

97 Kipphardt, Heinar (1922-82) Escritor alemdn, n. en Heidersdorf (Silesia) y m. en Angelnsbruck (Baviera).
Estudié medicina y estuvo algin tiempo como médico en la Universitits-Nerven-Klinik der Charité, en Berlin;
pero luego, dedicado a la literatura dramatica, pasé a dirigir el Deutscher Theater de Berlin Oriental (1950-59).
Su obra, encuadrada en lo que se ha dado en llamar «teatro-documento», tiene titulos como Shakespeare
dringend gesucht (Se busca urgentemente a Shakespeare, 1953), Der Aufstieg des Alois Piontek (La subida de
Alois Piontek, 1956), In der Sache J. Robert Oppenheimer (El caso de J. Robert Oppenheimer, 1968) y Die
Soldaten (Los soldados, 1968). Escribié también novelas (Mirz, 1976), poemas (Angelnsbrucker Notizen,
1976) y guiones para cine y televisién. Obtuvo numerosos galardones, entre ellos el Deutscher Nationalpreis
(1953), Adolf Grimme Preis (1964), premio Italia de la RAI (1976) y el de Literatura de Bremen (1976).
fuente: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/kipphardt.htm

98 Hochhuth, Rolf (Eschwege, 1931) Dramaturgo aleman. Autor célebre por E/ vicario (1963), obra en la que se
ataca a Pio XII. Es autor también de Soldados (1967), Guerrillas (1971), Un amor en Alemania (1978), The
Immaculate Conception (1989) y Effis Nacht (1999). Fuente: http://www.biografiasyvidas.com/
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teatro politico? ¢Era su intencién? Esta 16gica de cercania y continuidad de uno con otro, de
Piscator con Brecht, se percibe cada vez mas difusa.

A partir de las lecturas realizadas, se puede encontrar que no hay, ni hubo algin
puente de conexién entre Brecht y Piscator, mds que una cierta «pasantia» de Brecht como
colaborador de Piscator durante el exilio de ambos en Suecia; en otras palabras: Brecht nunca
hizo (al modo y en el sentido de Piscator) un teatro politico, el sentido de lo politico en
Brecht vendrd (como explicaremos mds adelante) montado sobre el problema central de la
construccién y elaboracién del drama, y como el mismo Piscator acota en su texto: featro
politico.

Obviamente lo politico es un ingrediente fundamental en el teatro de Bertolt
Brecht, en sus escritos narrativos y teéricos, pero Brecht (como explica Sastre a propésito de
Piscator) nunca se interesé por lo politico sobre la escena misma, por lo politico como
activismo en el sentido lato de la palabra, agitacién o propaganda, sino que lo puso en su
drama y en sus textos para desarrollar mds su técnica estética que se fundaba en el Teatro
Epico, Teatro Didéctico y que tuvo como medios: La fibula, la cancidn, la balada, el cabaret.
De este modo el sentido de lo politico en Brecht era y fue absolutamente distinto del de
Piscator. Ambos herederos del expresionismo alemédn y de una fuente estética muy particular.

Haciendo un pequefio acdpite es interesante indagar y de hecho damos un abordaje
en el tema: Latinoamérica, a el ;Por qué se leyé a Bert Brecht a través de una actividad
politica, de la cual su vida estuvo profundamente involucrada rellenada durante todo el
tiempo

La vida de Brecht, como la de Piscator, fueron vidas llenas de actividad y el
activismo politico, cargadas por la reflexién y actitud de una «wvita activa» y asi por una «vita
contemplativa». Brecht (el que conocemos) fue la vida publica y no la vida privada para
expresarlo en términos de Hannah Arendt.

Si Brecht fue esta vida, a Piscator no se le conoce mundo privado, Piscator es sélo
representacién de lo politico. Piscator es en si mismo una publica representacién de zeatro
politico. Ser Piscator quien acufiard precisamente esta definicién de teatro.

El teatro politico fue creado por Erwin Piscator, y como tal desarrollado en sus
plenos sentidos por las distintas corrientes que surgieron en Alemania, especialmente a partir
de los anos 20. Porque todo el teatro de Piscator era un teatro esencialmente propagandistico
y mucho menos «esético» mientras que la orientacién brechtiana el sentido de teatro era épico
y didéctico.

El teatro de Piscator era un teatro directo, “panfletario” que usaba las técnicas y
recursos de la escena para difundir un proyecto ideolégico; es decir utilizaba el music hall, el
teatro de revista, el mensaje directo al espectador. El teatro fue uno de los medios de difusién
mds importantes que tuvo la politica durante el primer cuarto de siglo, durante el siglo XX.
Tanto llegé a hacerse el teatro de esta condicién, que los noticiarios de cine fueron uno de los
elementos mds importantes incluidos como parte de la puesta en escena de estas obras. Una
vez mids el propdsito de Piscator, como él mismo sostuvo, fue lograr «/a accion directa en el
teatro»

Espero lograr efectos propagandisticos que serdn mds vigorosos
que los que posibilitan las obras de teatro, cuya pesada estructura y problema
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llevan a psicologizar y a obstaculizar constantemente la relacién entre el
escenario y el auditorio.”

Mientras que la fuerza y el estimulo en las obras de Brecht hacen énfasis en la
narracién, en lo narrativo en el caso de Piscator, la intensidad va a estar marcada en la
realidad, en utilizar cualquier medio (cine, panfletos, consignas etc.) para mostrar la realidad.

Por factores puramente materiales Piscator tuvo que emplear, en «Banderas»,
diapositivas en vez de peliculas. A pesar de todo, la pelicula fue el medio de expresién que
escogié para darle una dimensién de realidad concreta a la intriga irreal de La oleada.

A partir de alli Piscator usaba el filme con tres propdsitos basicos sobre la escena
para fundamentar lo real (base del movimiento expresionista). Los tres propésitos basicos
tenian un destino inevitable en su uso. La escogencia de cada una de las peliculas que se
proyectaban dependia tanto del material filmico como de lo que se podia hacer con ella. En
este sentido el propio Erwin Piscator aclara en su libro «7Teatro Politico» sobre la funcién de
cada una de estas formas y como las usaba en la escena.

De esta manera existian pues «Peliculas Diddcticas», «Peliculas Dramadticas» y la
«Peliculas Comentario»; a partir de la pelicula comentario podia surgir una cuarta funcién del
tratamiento de la pelicula que era la «pelicula documento».

El teatro documento se define cémo: Este tipo de teatro que tiene como propdsito
utilizar en su texto y Unicamente fuentes auténticas que se seleccionan y se «montan» en
funcién de la tesis sociopolitica de la obra.

En el prélogo a la obra «La indagacién» de teatro documento de Peter Weiss,
Maida Royero cita al propio Weiss y este explica al Teatro Documento de la siguiente manera:

Rompimiento de la estructura. Ningin ritmo calculado, sino
material en bruto, compacto o fluido, para la representacion de las luchas
sociales, para la descripcién de situaciones revolucionarias, para el reportaje
sobre los campos de batalla. Luego el propio Erwin Piscator acota: “La
pelicula diddctica presenta realidad objetivas tanto actuales, como
histéricas™®

En el libro «Teatro Politico» se procede a una fuerte definicién de este teatro; ;Cudles
eran los intereses del teatro aleman? ;Cudles habrian sido y por qué derivaron en esa accién
por acumulacién de formas y de contraformas?

Después de finalizada la Primera Guerra Mundial, operé en Europa un complejo
mecanismo que fue caldo de cultivo para la Guerra Civil Espanola, tanto y asi, como para la
Segunda Guerra Mundial. Pero nadie daba por sentado que Europa, seguia enferma, herida
de muerte en el corazén. E/ pueblo alemdn, si, porque el pueblo Alemdn, intentaba fraguar en
su cauce cultural y social el nuevo epicentro, del nuevo hombre Alemdn, la génesis del
superhomébre. Tesis que venia pretendida de Nietzsche y desde mucho antes.

Cualquier teatro que deviene de la profundizacién de estos materiales devendria en
un arte o un teatro muy politizado y en consecuencia especialmente politico. Esta experiencia

99 Erwin Piscator, Teatro Politico. Edit. Arte y Literatura. La Habana. 1973.
100 Erwin Piscator, Teatro Politico, Editorial Ayuso, Madrid 1976
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del “hombre nuevo” o del “superhombre” nietzscheano, o la revisiéon de Heidegger sobre el
problema del “ser” retumbaban en una filosofia fuerte que fue adquiriendo matices
contundentes frente a otras expresiones.

No menos entonces, Piscator podia mirar al EXPRESIONISMO como la forma
fundamental para su arte, y en especial para su poética y su teatro politico. Primero existié
una reaccién contundente frente al dadaismo y al surrealismo por ser signo y expresién de
pensamiento burgués. Tanto el dadaismo como el surrealismo eran para el expresionismo
alemdn, artes “decadentes”, arte demodé. Pero este, es el Piscator que viene, que se conoce a

partir de 1922.

El teatro de Piscator de afios anteriores, después de terminada la Primera Guerra
Mundial, fue un teatro vinculado con el problema central marcado por la experiencia
surrealista y dadaista, arte y modo que finalmente Piscator, iba a reprochar y atacar de
acuerdo con sus necesidades politicas y de acuerdo con la de tantos otros creadores del
momento, es decir atacé a las mismas artes de las que antes se habia servido, tanto al
surrealismo como al dadaismo. Pero, ;:Cémo se podia hacer un teatro tan denodadamente
“surrealista”, “simbolista” “psicolégico” utilizando los medios y expresiones como lo eran el
surrealismo y el dadaismo en medio de un contexto politico y social tan expuesto, tan rudo,
que habia dejado las heridas de Europa y en especial de los Alemanes tan en carne viva?
Parecia obvia la necesidad de cambiar, de ser otros, de exponer el material del que se servian
directamente al publico.

La guerra, la I Guerra Mundial, francamente no habia terminado, se habia parado.
El tratado de Versalles en el que Francia demostraba ser su principal fiador, dividia una vez
méds a la Alemania que pretendia unificarse culturalmente y socialmente, ya desde hacia
mucho tiempo, desde todos los tiempos dirfa yo. Finalmente Piscator terminé entendiendo
que habian incurrido en un error: dar mds crédito a una expresion tan anti-popular como el
dadaismo y el surrealismo.

Para Piscator y otros el dadaismo y el surrealismo fueron a la postre movimientos
pretendidamente burgueses, o por lo menos ya no era el momento para cavilaciones de orden
puramente estético. Al parecer no les quedaba otra salida (y asi lo interpretaron) que descubrir
de las entrafas del arte teatral, su enraizado poder transformacional de lo social, de lo
politico, y de lo que para ellos representaba profundamente la realidad de aquellos afos. El
arte teatral no podia seguir siendo un arte que sélo estuviera al servicio del dominio de la
burguesia imperante, pues esa burguesia y sus intereses particulares habian dado vuelta,
habian desplomado el poder, del dominio imperialista que traté de ejercer Alemania desde
siglos precedentes hasta el XX y que culminaria con la I y la II Guerra Mundial.

El Segundo Reich fue fundado el 18 de enero de 1871 tras la victoria de Prusia en la
Guerra franco-prusiana y consiguié la unificacién de los diferentes estados alemanes en torno
a Prusia excluyendo a Austria.

Bajo el liderazgo del canciller Otto Von Bismarck, quien fuera el verdadero artifice de
la unificacién, se inicia un periodo de gran desarrollo de la nacién alemana en todos los
campos; econémicamente, geograficamente, politicamente y militarmente. A partir de ese
momento Alemania se transforma junto a Inglaterra en una de las dos grandes potencias
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mundiales, si bien queda entendido que la presencia colonial de los alemanes es muy inferior a
la de los ingleses.

A partir de este punto y durante las siguientes dos décadas se establecen los
llamados "sistemas bismarckianos", que dominan la politica europea en ese periodo. Entre
1884 y 1885 Bismarck convoca la conferencia de Berlin en la que las potencias establecen las
pautas para el reparto colonial de Africa. Con la coronacién de Guillermo IT como Kaiser, se
inicia un enfrentamiento entre éste y Bismarck, el cual provoca la caida del canciller. El
emperador serd incapaz de continuar con las politicas implantadas por Bismarck y Alemania
se ve poco a poco en la incapacidad de mantener el equilibrio europeo que para entonces era
mds que nunca la base del equilibrio mundial. El territorio alemdn se encuentra nuevamente
dividido.

La democracia y la burguesia de la Republica de Weimar surgieron a partir de la
derrota del II Reich o segundo Imperio, en la I Guerra Mundial iniciada en 1914 y finalizada
en 1918, las naciones vencedoras imponen a Alemania (una vez mds derrotada, triturada por
los imperios) el Tratado de Versalles y con ello se inicia la Republica de Weimar.

Segun los términos del Tratado de Versalles de 1919 cuyos principales 14 puntos
tueron redactados por el presidente de los Estados Unidos Woodrow Wilson, donde se
destacan las premisas liberales cldsicas, manifiesta en la formalidad legal pero que salta su
capacidad imperialista.

Alemania era la tnica causante de la contienda, por lo tanto tuvo que perder,
aproximadamente, un octavo de su territorio continental, unos 6.500.000 habitantes de su
poblacién y sus posesiones coloniales. Para garantizar que Alemania no representaria jamds
un peligro de guerra, su ejército quedé reducido a 100.000 hombres, su flota en 15.000
unidades y quedé prohibido el reclutamiento militar. La escuadra alemana fue reducida a
media docena de acorazados y cruceros y una docena de destructores y lanchas torpederas. En
cuanto a las pérdidas territoriales, Alsacia y Lorena se anexionaban a Francia que, ademis,
ocupaba por 15 afios la regién del Sarre. Luego de este periodo, se decidiria por plebiscito a
quién perteneceria en el futuro ese territorio. Si el Sarre volvia a Alemania, ésta debia
indemnizar a Francia en divisas oro por la restitucién de los yacimientos carboniferos alli
existentes. Polonia recibia una parte de la Alta Silesia (otros distritos pasaban a
Checoslovaquia), Posdan, casi toda la Prusia Occidental y algunos distritos de la Pomerania.

Danzig fue declarada ciudad libre. Entre Francia y el Imperio Britdnico se repartian
todas las colonias de Alemania. La primera recibia casi todo el Camerin y gran parte del
Togo; Inglaterra tomaba posesién de Africa Oriental y Occidental las partes restantes del
Togo y Camertn, las islas Samoa y de Nueva Guinea.

Ademids de esto Alemania, tuvo que suprimir el servicio militar obligatorio,
desmilitarizar todos los territorios situados en la margen oriental del rio Rhin y la de la
margen occidental en una franja de 50 km. de suelo, dejar de importar, exportar y
practicamente producir material de guerra, limitar sus fuerzas quedindole prohibida la
aviacién militar.

En estas condiciones Alemania queda excluida del reparto del mundo ahora
dominado por el liberalismo capitalista. Ademads fue forzada a pagar costosas reparaciones de
guerra. A razén de los requisitos de este acuerdo el mundo de vida politica y econémica
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alemdn se vio peligrosamente afectado. A ello se suscité la acrecentada inflacién, que rebasé
su punto critico en 1923, casi liquidé a la clase media alemana y muchos de sus miembros,
arruinados y sin esperanzas, comenzaron a sentirse atraidos por los grupos politicos radicales
que surgieron de la posguerra. Luego, la crisis econémica mundial que comenzé en 1929,
sumi6 a Alemania en una depresién que parecia irremisible y que de alguna forma lo era. La
produccién industrial se desploma, el desempleo crece desmesuradamente. De 1,3 millones
de personas desempleadas se incrementé en 6 millones entre 1929 y 1933. Igualmente hubo
la baja de los precios agricolas y caida de las exportaciones. En 1933, con la llegada del
nazismo, son quemados publicamente los libros de Brecht junto con los de otros autores,

Freud, Kafka, Bloch, Musil, etc.

En 1966 Piscator podrd darnos cuenta de esta sensacién del arte que cambié
profundamente sus experiencias y que hicieron “aparecer” el resplandor de lo que el mismo
catalogé como Teatro Politico.

Piscator debié explicar fozudamente una vez mis, la relacién que mantuvo con
escritores de particular significacién para aquel arte que sélo vivia de un sentido del espiritu.
Antes ya, entenderian la necesidad que tenfan de transformar el arte y el teatro en politica y
no articular sélo politicas teatrales, esta manera de comprender el teatro produjo el cambio
significativo.

Era profundamente necesario dar al teatro y a sus obras un cardcter histérico
analitico, y documental. Todo aquello “sin sacrificar la libertad de creacién”101 Asi afios
después el mismo Piscator darfa con el signo fervoroso de autores como Kipphardt,
Hochhuth, Weiss entre otros.

Pero el teatro politico para 1922 todavia no estaba absolutamente constituido o
definido en si. Seguin el propio Piscator para estos afios de posguerra, apenas podiamos dar o
enunciar de una manera “incompleta e imperfecta” aquello que se intentaba representar; y de
esta manera sélo de una forma parcial, limitada y muy precisa podiamos hablar de teatro
épico, ya que el propio Piscator nos aclara que el teatro épico, alcanza su necesidad solamente
al obtener una cierta precisién “cientifica” que pudiera obtener una gama extensa de caricter y
sentido sociopolitico. Para trascender a lo politico propiamente dicho es necesaria una
profunda cientificidad de los acontecimientos.

Piscator, Hauptmann entre otros advertian el desmoronamiento de una sociedad
que no tenia fuerzas suficientes, morales, politicas y militares como para reivindicarse.

En la época en que Wieland Herzstelde, Jonny Hertfield, George
Grosz... y yo tratdbamos de popularizar el dadaismo en Berlin, en 1918, y
simbélicamente enterramos el arte y muchas otras cosas en una célebre obra,
actudbamos (equivocadamente segin la opinién de los estetas) con la conviccién de
que traicionariamos nuestras pasadas experiencias si aceptibamos la concepcién
artistica aupada por un mundo ( a saber el burgués) que parecia haber ofrecido su
terrible actuacién final con una carniceria que duré cuatro afios. (Al contrario de lo
que se esperaba, se permitié que reapareciera el sangriento horror de ese mundo
«;por ultima vez?» Los que estin familiarizados con los viejos idolos del publico
saben que sus despedidas finales se repiten...) Habfamos experimentado esa

101 Erwin Piscator, Teatro Politico, Editorial Ayuso, Madrid 1976.
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guerra, de la cual apenas escapamos, de modo distinto del cantado por los barbados
de la muerte heroica, desde Holderlin hasta Hauptmann; para nosotros no habia
sido la culminacién mds infame de un sistema diversificado de explotacién... En
verdad, habia otras cosas que hacer, en aquel entonces, mds apremiantes que
confeccionar un sistema estético.'*

No era tiempo pues, (tal como lo expresa el propio Piscator al final de esta cita) de
construir un arte por el arte, sino al contrario crear un arte agifado, un arte que despertara la
conciencia y en especial la conciencia marxista al arte expresionista que estaba mds bien,
enmarcado en el realismo. Fueron las propias palabras de Piscator: “material de guerra”... ;Se
podia hacer figuritas del arte? ... otras cosas apremiaban” antes que “confeccionar un sistema
estético”103

102 Op. Cit.
103 Ibidem, p. 381
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LLA TRANSICION BRECHTIANA Y LATINOAMERICA






La transicién hacia la re-lectura de Brecht

({No os dejéis tentar!

No hay un retorno a la vida.

El dia estd en las puertas;

Ya podéis notar el viento de la noche:

No habrd otra manana.
*

s Cdmo os puede afectar todavia el miedo?
Moriréis junto con fodos los animales,
Y después no vendrd nada.)

Bertolt. Brecht

Aristételes intenté arglir una nobleza, una esencia del drama. No superada esta
condicién propia que se le da al canto y a la escena, es la idea de perfeccién, de naturalidad
pareciera que nos queda entonces un solo camino: una vez mis el de Aristételes, aquel del que
no se pueden superar las tres condiciones bdsicas de la vida; es decir unidad de espacio,
unidad de tiempo, unidad de accién. Bert Brecht incliné sus destellos del problema del drama
al drama. Toda poética dramitica en el lugar propio de la representacién, de la “comunién”
con lo politico y lo pedagdgico: es decir contra lo sagrado, lo natural, lo intimista, lo
particular. Antiexpresionista, mas bien simbdlico, anti-aristotélico mds bien épico. En Bert
Brecht se encarna no sélo una figuracién nueva del drama sino una virtud distinta de las
palabras que se articulan en el teatro.

El teatro de Brecht no se embriaga, se gestualiza, y se confunde con otras formas de
representacién. Brecht se separa de lo que dan a llamar arte y se queda con el trabajo del
teatro. Lo poético no estd en el lenguaje sino en el movimiento, en la accién, en lo que va
sugiriendo el drama. Brecht entona el canto de la épera como un gesfus como un acto de
regulacién de lo humano que se funda en lo politico y no en lo poético.

Lo politico y lo épico son acciones de un gestus, lo dramaitico es parte de un gestus,
pero lo teatral no es solamente el teatro y su actividad. El lugar de la exposicién de lo teatral
estd en la cercania (entfrendung) y en la lejania (Verfremdung), el “Pequerio Organon Teatral’
estd lejos y fuera pero nunca con la esperanza de la estética o de lo poético en el lenguaje. El
teatro serd el edificio y serd también la representacién. Cortar la continuidad pura, no
producir un efecto absolutamente hipnético. Producir una eleccién de lo episédico y del
control. El efecto oscuro de lo episédico que se va develando en el teatro diddctico y finalmente
en el featro épico.

Hay una diferencia entre teatro épico y didactico, pero no hay una distancia entre
ambos. Se separan y vuelven a juntarse. El teatro brechtiano no es mdgico. La interrupcién es
la provocacién del gesto, su interpelacién, su interpretacién. Por ello Brecht utiliza los tenores
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de la cancién y el cabaret, ya que la voluntad de lo épico radica en la interrupcién
propiamente dicha. Hay, pues, una especie de emmarcamiento en el teatro brechtiano: Bert
Brecht ha querido abandonar el teatro como podio porque alli se asienta una profunda
conviccién sobre el naturalismo.

El problema de Brecht radica en el accionar, en la forma propia de la accién. “El
teatro épico no reproduce situaciones, las descubre E1 descubrimiento de situaciones se realiza por
medio de la interrupcién del proceso de la accién.”104 El teatro épico no existe sin héroe, no
hay tragedia sin héroe, drama sin héroe, accién sin héroe. Héroes y antihéroes son perfiles
basicos para el distanciamiento y la accién épica. El naturalismo no admite héroes de ninguna
manera.

La lucha impuesta por Brecht sobre Fausto, se debe a la imptdica manera en que el
romanticismo alemdn intenté aclarar la condicién tragica del héroe. De seguir esa ruta el
teatro alemdn hubiera significado mera retdrica literaria y hubiera perdido su significacién
politica. Fusién y confusién (simbiosis) entre lo épico y lo didactico, se pasa de uno a otro
entre irrupcién e interrupcién, entre extrafiamiento y distancia.

El teatro de Brecht serd mds bien un teatro para ver en grandes espacios, amplios,
genéricos, que le permitan a lo épico retornar en toda su grandiosidad, para recordar
épicamente y no tiene por qué alimentarse de la grandiosidad.

El teatro de Bert Brecht impone un sacerdocio y al mismo tiempo no estd
absolutamente alejado de la cultura. El teatro de Bert Brecht estd horrorizado con la cultura y
sobretodo con aquella declarada por la burguesia. Pensaria Brecht que la cultura de la burguesia
es aquella que nos ilusiona con una idea de progreso, de éxito, de verdades ya conocidas de
antemano, de futuros siempre muy préximos. No se puede incluir en esta serie a un héroe 70
trdgico. El lugar del teatro politico no es el drama, pues el drama ha obviado la muerte. El
drama representa pues el triunfo de la cultura burguesa, el logro de las condiciones propias
para el pensamiento Gnico y no complejo. El drama serd pues la muerte de la muerte, el
drama augura un destino, un final feliz, un camino de éxito y el final de la politica y de lo
politico.

El lugar del teatro politico es mds bien la tragedia, pero no la tragedia en el sentido
del canon griego; sino mids bien la tragedia en el sentido del canon Isabelino. En este sentido,
creo que uno de los rasgos mds destacados de lo trigico en Brecht se asienta en la idea de
gestus social, es importante destacar, no es Unica y exclusivamente un problema de forma, sino
mids bien de profundidad y de fondo. El gestus social aduce a la idea més bien de condicién
politica, de condicién social. In extremis (no metafisico) es una dialéctica que deviene en la
condicién de la representacion, lucha entre ser y no ser. En el teatro de Brecht, la existencia
estd agotada, pero no la lucha por ella, se dice la existencia en el sentido de que lo trigico estd
demarcado por formas sociales y que lo politico se construye en el accionar de los personajes
antes que (como ya se ha explicado) en su muerte.

Algunas veces se establecen diferencias, distancias entre el teatro épico y didéctico.
Normalmente se ponen a lo lejos como si uno no se comunicara en esencia con el otro. Yo
creo que son iguales en el sentido de que la condicién de un teatro épico en Brecht no subiste

104 El subrayado es nuestro. Walter Benjamin, Tentativas sobre Brecht (Iluminaciones IV), Editorial Taurus

96



si no hay un teatro didédctico. En Gualileo Galilei esto pareciera estar corroborado. Al mismo
tiempo Gualileo Galilei anuncia las nuevas condiciones del conocimiento y ensefa al personaje
Andrea, las nuevas formas de la ciencia, pero retorna inmediatamente a un gestus social, a
una condicién particular de articularse con el mundo, con las cosas. Si algo estd presente en
Galileo, se ordena en el mundo de su propio GESTUS. Esto es precisamente lo que hace
épico no sélo a Galileo sino a todo lo que hay en éL

Los personajes de Brecht contienen este doble accionar, su texto es lo pedagégico
(de alli la utilizacién de la fibula — la pardbola — la cancién — la ironia — el poema) pues
representan las condiciones bdsicas del pedagogo, es el templo socritico el que se mueve
alrededor del Teatro Epico y no precisamente el tiempo aristotélico: el tiempo de la mayéutica
de la duda y no de la ilusién del engafio. En cambio lo Epico Brechtiano esti en el orden de
la accién y por lo tanto del gestus... esti fuera de la palabra y por lo tanto construye /a
representacion del cardcter del personaje.

El Teatro diddctico es idéntico a la escritura, el teatro épico a la memoria y al silencio
de la razén. Para que surja el teatro didictico debe surgir el teatro épico. Esto es que:
normalmente el positivismo y el iluminismo “iustraron” el conocimiento mediante el
experimento (el conocimiento mediante la ilusién de acercamiento que crea el invento, la
invencién.

El teatro épico no es argumentativo, ni demostrativo. En todo caso se produce una
pedagogia en el teatro cuando lo épico se materializa. Mds que experimento, mds que
palabras, es postracién de los objetos que se vuelven perfectos a través del distanciamiento. El
teatro épico es un teatro en toda la extension del término materialista dialéctico.

Imagino que Piscator y Brecht son dos personas, que vivieron por separado. No se
puede determinar exactamente la singular versién de uno junto al otro, de uno dependiente
del otro; pero si algo tuviera que justificar este paralelismo, de seguro estaria resefiado en el
puro mundo de significaciones politicas, cosa que también termina siendo mito porque ambas
concepciones van dispardndose en direcciones distintas y opuestas. Asi que Brecht tiraba a la
vida y a la poesia (sin pecar de Romantico o de naturalista) Piscator a la propaganda, al
activismo politico. De Piscator sélo se puede ver la forma, la marca, la huella, la
intencionalidad, de Brecht un sentido mids dirigido, arraigado en lo épico y lo didéctico.

El nihilismo de Brecht, no estaba impregnado a la manera de lo onirico como en los
Dadaistas o los Surrealistas, segiin Arendt no es una lucha en vano surgida entre la duda y el
deseo, sino en el orgullo de Brecht frente a un catolicismo bobalicén, Arendt aduce:

En Brecht el pensamiento de la ausencia de Dios y de la ausencia
del después no indica ansiedad sino una libracién de temor: Y Brecht debié
captar este aspecto de la cuestién tan rdpidamente porque crecié en un
entorno catdlico; es obvio que creia que cualquier cosa era preferible a
permanecer sentado en al tierra con la esperanza del Paraiso y el temor del
Infierno. Lo que se rebel6 en €l contra la religién no fue la duda ni el deseo;
fue el orgullo. En su entusiasta negacién de la religién y su alabanza de Baal,
el dios de la tierra, hay una gratitud casi explosiva. Dice que nada es mds
importante que la vida y no se nos ha dado otras cosas; es dificil encontrar

97



una tal gratitud ni en la tendencia de moda del nihilismo ni en la reaccién en
su contra.'®®

La influencia del mundo catélico en la poesia y el teatro de Brecht surte un perfecto
mundo moralizante, no de resignacién y de estupidez como el catolicismo profesa, sino mds
bien en el sentido de un Cristiano/Nietzsche que adora a Dios y a la fe de los caidos, de los
combatientes, y no al cristiano de las lamentaciones, del perdén ignominioso.

En un primer momento la literatura de Brecht se torné profundamente moralista,
vinculada con una forma de escribir cristiano, para la salvacién. Brecht fue un hombre
devotamente catdlico y catolicista, sélo hasta el tiempo cuando llegaron sus lecturas de Marx,
Engels, Lenin. El giro de Brecht, también fue el giro de una manera de expresién mads
incisiva, mds mordaz. Brecht fue nuevo otra vez. Pero la conversién del catolicismo al
comunismo no hubo de ser nada franca, ni sencilla para Brecht.

Brecht, pricticamente se hundié en la desazén de su propia afrenta, no sélo porque
debia iniciar una nueva lucha, sino porque ademds esta lucha, este combate, implicaba
devastar para recoger, implicaba tanto peor para la moral de Brecht ser tan vil, para cambiar.
Lo importante, lo que el partido le impuso fue cambiar, pero le conviccién de Brecht no era
unicamente por el partido, porque el partido también traicioné sus propias verdades. Esta fue
una lucha irresoluta de la que nunca logré saldar su deuda moral y ya para 1938 Brecht se
habia auto condenado. Arendt nos explica que “La medida”** es la obra mis directa en una
declaracién de su “adhesién” al partido comunista y a Rusia como forma y modelo de politica
a seguir, en una declaracién de fervor al partido y a sus métodos. Brecht habia aprendido que
ningin otro método era posible. En una consigna escrita sobre una bandera del movimiento
26 de Julio en Cuba reza el siguiente emblema: «e/ hombre muere, el partido es inmortals.

Hannah Arendt apunta en una cita sobre Trotsky y en ella aduce Arendt que el
propio Trotsky proclamé atn en el exilio: “Sélo podemos estar bien con y por el Partido, pues
la historia no ha proporcionado ninguna otra manera de estar bien”” mds adelante citando a
Bertolt Brecht, continua Arendt: “Un hombre tiene dos ojos, el Partido tiene mil ojos, el
Partido ve siete paises, un hombre ve una ciudad... Un hombre puede ser destruido, pero el
partido no puede ser destruido™®.

De esta manera, volvemos en la memoria a interrogarnos por aquella expresiéon “el
hombre muere, el partido es inmortal”

Luego de la revision de “La medida™® (Brecht 1929 — 1931, 1938) podemos
identificar esta manera tan particular de actuar del partido y de construir los procedimientos
para “cambiar el mundo”. Parafraseando a Arendt, Bert Brecht entendié que no bastaba “no
ser bueno” evidentemente cualquier cosa y cualquier trdmite a favor del Partido, hacia

105 Hannah Arendt, Hombres en tiempos de oscuridad, Editorial Gedisa, Barcelona Espafia 2001, p. 245

106 La medida: Fecha de creacién: 1929 — 1930. introduccién (Versuche, cuaderno 4): «El duodécimo intento,
“La medida”, con musica de Hans Eisler, es un intento de estudiar un comportamiento drastico determinado
mediante una pieza didéctica.» El texto del tomo IV de las Srike se basé en la versién del cuaderno 4 de los
Versuche (1931).

107H. Arendt, Hombres en tiempos de oscuridad, Editorial Gedisa, Barcelona Espafia 2006

108 Op. Cit. p.53

109 H. Arendt, Hombres en tiempos de oscuridad, Editorial Gedisa, Barcelona Espafia 2006
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permisible cualquier actitud, pues el objeto era cambiar al mundo, cambiar en el sentido
propio que le dio Marx en la idea de transformacién, y este cambiar se constataba en inclusive
si era necesario sacrificar a los camaradas como ocurre en “La medida” entre Los cuatro
agitadores, El joven compariero y EIl Coro de Control y las situaciones que alli se le presentan:
EL JOVEN COMPANERO.- (Poniéndose de pie) No puedo comer con usted.
LOS CUATRO AGITADORES.- Eso dijo, y ni risas ni amenazas pudieron inducirlo
a comer con aquel hombre, a quien despreciaba, y el comerciante lo eché y
los culis no recibieron armas.

DEBATE

El CORO DE CONTROL.- Pero, :No es acertado poner el honor por encima de
todo?

LOS CUATRO AGITADORES.- NO

EL CORO DE CONTROL

Cambia el mundo: Lo necesita.

¢Con quién no se sentaria el justo

Para ayudar a la justicia?

¢Qué medicina sabria demasiado amarga

A un moribundo?

¢Qué bajeza no cometerias

Para extirpar la bajeza?

Si pudieras cambiar de una vez el mundo,

¢Considerarias que estaba por debajo de tu dignidad?

¢Quién eres tu?

Hundete en la suciedad,

Abraza al carnicero, pero

Cambia el mundo: jlo necesita!

iSeguid hablando!

Hace tiempo que no os escuchamos

Como alguien que juzga. Sino

Como alguien que aprende.

LOS CUATRO AGITADORES.- Apenas estaba en la escalera el joven compafiero
comprendié su error. Dejé a nuestro criterio volver a enviarlo al otro lado de
la frontera. Comprendiamos claramente sus debilidades, pero lo
necesitibamos, porque tenia muchos seguidores entre los trabajadores en
paro y en esos dias nos ayudaba mucho a tejer la red del Partido ante los
cafiones de los fusiles de los patronos.'

Pronto se daria cuenta Brecht, de las necesidades verdaderas del Partido y en
especial de la politica Stalinista, y finalmente la respuesta mds cénsona a la critica devenida
hacia Moscu y en especial a las politicas y medidas adoptadas por el Partido redundaria en su
obra «La medida».

«La medida» es una obra que torna mucho mads alld una de sus piezas didicticas, pues
se explica, se ensefla y se muestra como aquello que para el Partido no era necesario lo
desechaba y lo desdefiaba brutalmente, con pricticas fraticidas. Lo humano no era necesario.
En buena medida, lo importante no era aplicar la justicia que se debia aplicar, estar de lado de

119 Bertolt Brecht, Teatro Completo 4, La medida, Alianza Editorial, Madrid, Espafia 2006
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lo bueno, ser lo mas honrado posible, si eso no beneficiaba a la estructura de autoritarismo que
el Stalinismo habia desarrollado estando en el Poder.

El horror de las purgas fue tal, que, la clase obrera soviética no comprenderia y
mucho menos jamds entenderia lo que significé el Stalinismo, a la postre para el ya extinto
bloque Soviético. Absolutamente todos y sin excepcién, los miembros y dirigentes
bolcheviques, los compaferos de armas de Lenin, fueron acusados de haber sido agentes
miembros de la GESTAPO o de alguna forma de traicionar al partido, mayor instancia de
dominacién de la época. De esta manera, todos los vinculos vivos con Octubre se habian roto,
lo que mds adelante prepararia el terreno para la reaccién.

Los dirigentes de los partidos comunistas del mundo jugaron un papel
especialmente pernicioso. A pesar del cardcter monstruoso de las acusaciones y la historia de
los acusados, los dirigentes "comunistas" fueron duros y alevosos en el momento de condenar
a los acusados y apoyar a Stalin. Se habian alienado y stalinizado de tal forma, que ni un sélo
dirigente de los partidos comunistas de todo el mundo hablé o denuncié algo contra los
horrores que las purgas significaron para la sociedad soviética de entonces. Se habian
convertido en obedientes y servidores de las politicas de Mosct y especialmente de las que
emanaban directamente de losef Stalin.

La complicidad de estos dirigentes "comunistas" en los crimenes de Stalin junto a lo
que se ha denominado el “holocausto” nazi, es uno de los episodios mds crueles y vergonzosos
de la historia politica y social del siglo XX. Los miembros y partidarios de las politicas
emanadas de Stalin y especialmente de Mosct, participaron en todos y cada uno de los
cambios, movimientos y enroques que esta ofreciera, justificando el asesinato de los viejos
bolcheviques y alabando la capacidad insufrible de Stalin. De esta manera y a expensas de lo
que sobreviniera prepararon tal vez “inocentemente” o tal vez con todas las prerrogativas que
se les confirid, el terreno para el gran fin del estado soviético en la actualidad, tuvieron por lo
tanto gran parte de responsabilidad en la catdstrofe actual, y en el camino para el colapso de la
URSS, décadas mis tarde. Andrew Rothstein al respecto de esta despiadada y cruenta lucha
menciona:

Los ciudadanos de la Unién Soviética sintieron la fuerza de su pais,
durante esos afios, de una manera que no habian sentido nunca antes... A finales
de la primavera de 1936, una serie de detenciones de agentes nazis y conspiradores
trotskistas revel6 la existencia de una organizacién mucho mds amplia -un comité
central terrorista que inclufa no sélo Zinoviev y Kidmenev, sino también a varios
destacados trotskistas. Las investigaciones preliminares y las pruebas presentadas
en el juicio revelaron que, a través de alemanes que habian sido enviados a la URSS
por el propio Trotsky, la organizacion estaba en contacto cercano con la Gestapo
alemana. Zinoviev, Kdmenev y sus asociados fueron sentenciados a muerte.'!!

Octubre se habia desvanecido.

Brecht no recibié una dura reprimenda por haber alzado la voz contra el régimen y
especificamente contra el Stalinismo, pero practicamente y de otra forma, fue condenado a tal

111 A. Rothstein, A History of the USSR, pp. 239. http://www.engels.org/libros/rusia/capitulo3/R_¢c3_15.htm
Revisado en la fecha: 07-02-2005
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ostracismo intelectual que le dejé perpetrado por afios casi al silencio, condenado a una total
«e L » ’.
inactividad” en su haber politico y teatral.

Huiria a los Estados Unidos de América (via Vladivostok) sin haber pasado por
Mosci, como lo agrega Arendt en su libro. Ser enjuiciado en los Estados Unidos por “Rojo” y
nuevamente exiliado a Dinamarca, donde tendria su breve estancia con Piscator para terminar
de construir su teatro politico y luego, esperar nuevamente para que se le diera el permiso y
poder entrar nuevamente a su pais, Alemania, donde “apenas” conseguiria hacer su Ber/iner
Ensemble, por lo emblematico de su figura, pero lleno de sombras que le perseguirian en lo
oculto tratando de hacerse espias de su poesia, de su teatro dialéctico y de su teatro politico.

Brecht parti6 al exilio el 28 de febrero de 1933.

Brecht fue mucho mis emblematico que su nombre, trascendié su propia figura, y
logré zafarse de los terribles hoyos que el poder traté, de manera inmisericorde, imponerle,
especialmente de aquellos que luego se le impuso tanto desde el Fascismo de derecha, como el
de izquierda.

La fortuna de sus lecturas lo condujo a no ceder ante el peor de todos los
sentimientos que para €l parecia ser la compasién, decimos bien, a la que Brecht no
sucumbié. Al modo de Maquiavelo, si los métodos para transformar un mundo debian ser
despiadados con aquellos que detentaban el poder, a esos se debia atacar. Y si, por el
contrario, quienes lo detentan, pueden pasar a ser “piadosos” transformarse en relacién con el
otro y hacia el otro, los que vienen en cambio en minusvalia, estos deben hacer lo que la
historia les impone para dar a esta prole, lo que ella necesita. En este sentido, tener piedad,
porque de lo contrario todo estd condenado al fin; tal cual como nos lo explica también en
Santa Juana de los Mataderos.

Santa Juan de los Mataderos, 1929 — 1931. Segin Bertolt Brecht, “Santa Juana de los
Mataderos” debe mostrar la etapa actual de desarrollo del hombre fiustico. Brecht Se basa en
la obra Happy End, de Elisabeth Hauptmann. Se utilizaron ademas modelos y elementos
estilisticos cldsicos: la presentacién de determinados acontecimientos recibe la forma que
histéricamente les corresponde. Por eso no deben presentarse sélo los acontecimientos, sino
también la forma de tratarlos. Legé con esto una Arte Poética y una Arte Didéctica, vinculd
poesia — ensefianza.

No es su arte el que es moral; Brecht adujo una cierta moral que se ve
profundamente localizada en su poesia y en su teatro. Para la moral es el arte mismo. Si Bert
Brecht no hiciera arte, no tendria condicién moral para ser un “hombre”. No abandonar el
arte es para Brecht la condicién moral “minima” de todo artista, pero ademads si esta moral ha
sido destruida por el Poder, es necesario transformarse en un artesano de la moral, el arte
debe construir su propia moral (en palabras de Brecht) y dar al traste con cierta politica que
no deja lugar para los otros. Y esta forma de actuar es la politica en Brecht. Esta moral en
Brecht exige de cualquiera una cuota minima de responsabilidad sobre nuestros actos y frente
a los otros.

Con el mundo Gangsteril que Brecht nos muestra en Santa Juana de los Mataderos,
explicita bien las condiciones minimas de la moral, que en el crash del 29 la sociedad habia
tragado, engullido sin sentido de culpa alguno. Nadie ante aquella catdstrofe econémica y
social quiso asumir su cuota de responsabilidad.
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Slift el corredor de comercio, le muestra a Johana Dark'"?] teniente de los Sombreros
de Paja Negro hasta dénde estin corrompidos los consorcios y la destruccién del orden y del
sistema que imperaba en Europa y Estados Unidos por aquellos afios. A esto Brecht, alude en
su diario de trabajo del 16 de enero de 1942, entonces,

El arte y la moral no estin en armonia en nuestra sociedad; cuando
la moral de una sociedad se hace asocial, es bueno que el arte desarrolle su
propia moral (artesanal) y que en lo demds se vuelva artesanal, una moral
social. Una forma de actuacién teatral que reproduzca el comportamiento
humano de manera tal que la sociedad reaccione en forma productiva exige
algo asi como una conciencia de la responsabilidad, es decir una cualidad
moral.'”

Brecht conquist6 los espacios de la literatura con la politica y los de la politica con la
literatura, con el arte, con la dramaturgia, porque previé uno de los riesgos mds temibles de
los que sufrid; el alejamiento del arte de la politica y el alejamiento de la politica hasta de la
politica. Con ello declara también una denuncia sobre la decadencia de las clases.

Alli hay pues un cierto pliegue con la tesis de Hannah Arendt, pues tanto Brecht,
como la propia Arendt le temen al fin de la politica. Al no haber posibilidad de extensién de
los recursos politicos sélo es posible un desenlace: /a guerra, el exterminio, el holocausto.

Finalmente en un intento de mirar nuevamente a Bert Brecht en América Latina,
surgen otra vez las preguntas: ;Cudl fue el Bertolt Brecht que leimos? Porque a partir de la
relectura de los textos de Brecht, me parece que hemos reconocido a otro “desconocido”
todavia, mitificado.

Los medios y los mecanismos de sus acciones estdn escindidos por una formacién y
una concepcién de un mundo cargado de una profunda religiosidad. Sus medios escriturales
son absoluta y puramente didacticos por eso siempre la utilizacién de la cancién, de la fébula,
de la moraleja, de la pardbola, de la balada etc. Bert Brecht se torna pues, profundamente
explicativo (no de si mismo, si de sus obras) sino de los asuntos del mundo que le rodea, usa
“mundos”, expresiones de vida, escena aisladas, cuadros, para mostrar una verdad, lo que ¢l
considera “la verdad”.

No se percibe en Brecht una intencién de decir o de construir un teatro politico,
como lo era en Piscator, sino mds bien este teatro politico se transforma en un rasgo distintivo
en el uso de los materiales escénicos y teatrales. En cualquiera de sus textos. Veo a los
personajes dramas humanos, no lanzando consignas sino mostrando la naturaleza de un
tiempo, de una sociedad de ciertas exacerbaciones, Bert Brecht se transformé en un maestro.
En su libro “Escritos hay una referencia al filésofo Aleman Karl Korsch'* Bertolt Brecht se

112 Véase el apelativo, de Oscuro al utilizar el término Dark, en inglés como apellido de Juana.

113 B. Brecht, Diario de trabajo (II) 1942/1944, Ediciones Nueva Visién, Buenos Aires Argentina 1977, p. 16
114 Karl Korsch.- (Tostedt, 1886-Belmont, 1961) Politico y teérico marxista aleman. Miembro del Partido
Socialdemécrata Independiente (1919) y del Partido Comunista (1920), del que fue expulsado por
ultraizquierdista (1926), y profesor de derecho en la Universidad de Jena (1923), fue durante unas semanas
ministro comunista de Justicia en el gobierno revolucionario de Turingia. En 1923 publicé Marxismo y filosofia.
Como diputado del Reichstag (1924-1928), voté contra el tratado germano-soviético (1926). En 1933
abandoné Alemania (1933) y se trasladé a Gran Bretafia y, con posterioridad, a Dinamarca y a EE UU (1936).
Defendié una concepcién nueva del marxismo como praxis, o critica teérico — préctica de la sociedad capitalista
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refiere alli a Korsch como su maestro; pero ademads su maestro es un reflejo moral y espiritual
de si mismo. Bert Brecht expresa:

Mi maestro es un hombre decepcionado. Las cosas en las cuales
participara no fueron tal como se lo habia imaginado. Ahora no inculpa a
sus ideas, sino a las cosas por haber ido de otro modo. De todos modos se ha
tornado sumamente receloso. Con aguda visién ve por doquier los gérmenes
de futuros desarrollos decepcionante.'®

Tal vez el mismo Bert Brecht a la par de su maestro también esté decepcionado y el
desinimo esté generalizado, sigue en adelante en el textos y explica que su Maestro estd
avocado a la causa de la libertad; una vez mas la posicién de Bert. Brecht se torna dual porque
la afirmacién es tal vez para ambos, pues ambos luchan por “la libertad”. En el caso de Bertolt
Brecht “/a libertad’ es, significa, “salirse con la suya” abandonar las tareas que el esfado le ha
impuesto, el exacerbado nacionalismo que ya va frecuentando el Nacional Socialismo, todavia
Hitler no ha ascendido al poder, pero ya estd muy preparado y cerca de éL.

Creo que Bertolt Brecht previene ante todo de esta situacién. Ya en estos afios
Brecht siente que empieza a hacerse imprescindible, esta actitud no es un acto de vanidad,
pues el propio Brecht realmente odia toda actitud egoista de ser o de hacerse imprescindible,
(ya sobran los ejemplos Hitler, Mussolini, Franco, Stalin) sin embargo por su cualidad moral
de “maestro” fundada quiza en la propia formacién ‘catélica” de su hogar materno le da esa faz
de humildad, pero no de ‘piedad”, ni de “estupidez” del mundo catélico, (tal como lo augurara
Nietzsche). Bert Brecht odia la piedad, la resignacién voraz que va acaudalando tal sentido de
descomposicién que cualquiera se arrojaria al mar por un minimo descollo.

Bertolt Brecht fue un catdlico (muy a su modo) que detesta toda accién o actitud
hacia el pietismo. Su tono de acritud, su bobalicona melancolia, tal como lo anuncia Arendt,
Brecht fue un hombre sumamente pragmatico y eso lo declaran muy bien, cada uno de sus
textos teatrales.

Odia pues, ser imprescindible pero asiente que esa es la cualidad
minima necesaria de todo “maestro”, a propdsito de la descripcién del
profesor Korsch “tiene muchos planes, que muy rara vez lleva a cabo. Un
vehemente deseo de dar lo perfecto hace mayormente que se abstenga de no
dar. No le gusta decir como llega a sus conclusiones, a menudo
sorprendentes. Puede ser que él mismo no lo sepa, pero también puede ser
que con ello rinda homenaje al antiguamente arraigado vicio de todos los
maestros, el hacerse imprescindibles.'

De alli quizé su texto: “hay hombres que luchan un dia y son buenos, hay hombres
que luchan muchos dias y son muy buenos, hay quienes luchan muchos anos y son mejores,
pero los hay quienes luchan toda la vida, esos son los imprescindibles” (Bertolt Brecht) No se
si este minimo ejemplo es vilido para el profesor Korsch (quien, como ya hemos dicho fuera

y su decadencia. Entre sus obras destacan Marxismo y filosofia (1923) y Karl Marx (1938). FUENTE:
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/korsch.htm

115 Bertolt Brecht, Escritos Politicos y Sociales. Ed. Grijalbo S. A. México. 1978.

116 Op. Cit, p.16
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su maestro) pero creo que esta frase le abroga a Brecht ya su mirada al mundo didéctico y su
mirada épica.

Quizd para muchos Bertolt Brecht resulte un enigma, en América Latina se lo
descifré al antojo de la lectura de cada quien, (que es lo que yo creo que se debe hacer con
cualquier autor y pensador, destruirlo para edificarnos en él, al menos mientras se pueda para
no defraudar a Bloom) porque todo maestro tiene o debe tener esa influencia pero también
debe saber dejar, abandonar en algin momento. Definitivamente este nos induce a pensar en
lo que le mismo Brecht identificaba en el arte y en lo social, una minima cualidad moral para
subsistir. El problema fundamental de Brecht pervivia en la constitucién y la formacién de /o
moral como una sustentacién de /o social. Asi Bertolt Brecht pensaba que la tournée de la
Europa Occidental y en parte de la Europa Oriental habian perdido esos destinos, ambos
dirfamos, tanto el moral como el social.

Para Brecht el nacional socialismo, asi como todas las corrientes politicas de derecha
de la época, en fin todo el fervor exacerbado de los nacionalismos surgidos en el periodo de
entreguerras (I y II Guerra Mundial) proclamaban a vivas voces una sola moral que mds que
llevarlas a una edificacién de las sociedades del momento, las condujo a la destruccién propia
de esas sociedades y de esa moral. Europa estaba ferminada y eso en gran parte estimé la
formacién de un vendaval atin mayor de los que la propia Europa habia ya vivido, (I Guerra
Mundial, Crash del 29), ese vendaval se transformaria inevitablemente para los europeos y
para el mundo entero en general en la gran: IT Guerra Mundial.

En Europa de aquellos afios, ya no se percibian recodos de alguna moral viva por lo
tanto tampoco de lo social. El acercamiento de Bertolt Brecht al arte vino movido por esta
percepcién de lo social. Brecht intenté reconstruir lo social, intenté demostrar que eso que
conforma y une a un conglomerado, ya no existia en Europa.

Han triunfado (para este tiempo) todos los zotalitarismos, en todas sus formas,
expresiones de violencia, discursos, signos, espacios. Y veremos mds ain, no sélo en Europa,
sino que en los Estados Unidos también. Este triunfo de los zotalitarismos (como modo de
produccién de un pensamiento) por la via de los nacionalismos exacerbados, eclosionados en
la Europa de entreguerras, y bien fermentados desde el siglo XIX, que llevaron al propio
Brecht a ser paria entre los parias, toda vez que fuera exiliado de Alemania tendria
finalmente(como habifamos explicado antes) que hacerle frente posteriormente a la
incriminacién de “comunista”, de “rojo” en un juicio hecho en los propios Estados Unidos de
América, lugar del mundo dénde se proclamaba a vivas voces /a libertad.

Vivas voces que terminaron convirtiéndose en las formas de represién mds sutiles
pero de igual contundencia que las que habia dejado el racismo, la xenofobia y el fascismo en
la Europa de las guerras, y mds tarde adin fobias, irritacién, destrozos, intrigas, violencia,
muertes, segregacion reproducida en, para y desde América Latina por el propio Estados
Unidos de América.

Historia negra de nefastos acontecimientos, historia necrolégica de un poder tan
totalitarista como el de Hiro Hito, Mussolini, Franco, De Gaulle, Churchill Stalin y tantos
otros, impuesto una década y media después a la “peor corte” de los mds empobrecidos, /os
latinoamericanos, o los Sudacas como despectivamente se nos titula hoy en Espana y otros
paises de la tan airada Europa Occidental.
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Cronolégicamente el exilio de Brecht, fue mds penoso ain. Podriamos acotar, sin
exagerar, ni llegar a ser melodramaticos, terriblemente penoso. El 28 de febrero — al dia
siguiente del incendio al Reichstag, crimen perpetrado por el nazismo bajo el mando de
Hermann Géering — Brecht con su familia y amigos tuvo que abandonar Berlin y huir a
través de Praga, Viena y Zurich a Skovsbostrand cerca de Svendborg en Dinamarca. Viajé, un
tiempo después a Londres y Paris, e incluso a Nueva York. En el afio 1939 abandoné
Dinamarca, vivié6 durante un afio en una granja cerca de Estocolmo y en abril de 1940 en
Helsinki. En el verano de 1941 viaj6 a través de Moscti en el expreso transiberiano a
Vladivostok. Desde el este de la URSS viaj6 en barco a California, donde se asenté en Santa
Mbnica, cerca de Hollywood, extrafia trayectoria debido a lo equidistante de los puntos de
encuentro, pero obligada para cualquier exiliado, cualquier expatriado, cualquier paria, como
el lo fue en aquellos afios. En los Estados Unidos le atribuyeron ideas comunistas por lo cual
tue interrogado por el Comité de Actividades Antiamericanas el 30 de octubre de 1947117
durante el periodo de la caza de brujas desarrollada por el Senador Joseph McCarthy. Un dia
mis tarde, después de su comparecencia ante el comité, huyé — durante el estreno de “La Vida
de Galilei” en Nueva York — a través de Paris a Zurich. Alli pas6 un afio, ya que Suiza era el
Gnico pais al que podia viajar y residenciarse; pues le fue prohibida la entrada a Alemania
Occidental. Tres afios después obtuvo la nacionalidad austriaca. A comienzos de 1949 se
trasladé con un pasaporte checo a través de Praga a Berlin. En mayo del ano 1956, Brecht
ingresé en el hospital Charité de Berlin enfermo de una gripe. Murié el 14 de agosto de 1956
en Berlin a causa de un ataque al corazén.

Brecht y Arendt coinciden en que: con el final de los términos de la politica vienen
las secuelas “aniquiladoras” de los totalitarismos y sucesivamente las guerras. Y si como dice la
tesis de Karl Von Clausewitz la guerra es la extensién de la politica por y con otros medios,
quedé muy bien demostrado que la II Guerra Mundial fue precisamente el resultado postrero,
del fin de la politica y del triunfo del totalitarismo como lugar de sentido de las
representaciones sociales.

La politica es mds bien, (en el sentido griego) un dgora dénde los hombres pueden
pensar o imaginar lo social, destino que no deberfamos olvidar y del cual no podemos escapar,
segun piensa Bertolt Brecht.

Brecht define: si el arte quiere pervivir en un medio donde lo social por via de lo
politica y luego por via de la guerra, estd totalmente acabado, totalmente infundado, repito, si
el arte quiere pervivir aqui debe volverse en si mismo y reconstruir lo social a través de una
moral que promueve el arte, una moral artesanal. Me imagino que en este momento Bertolt
Brecht pensé en Piscator porque el arte era un medio para la politica, para la propaganda y
para la reconstruccién de un tejido que en Europa y en Estados Unidos de América venia ya

117 “...M4s de 500 testigos fueron convocados en la década de los afios cincuenta. Las investigaciones de Joseph
McCarthy contra los liberales norteamericanos acusindolos de ser comunistas arruinaron reputaciones,
destruyeron carreras, escindieron familias, provocaron suicidios. Muchos intelectuales, escritores y artistas fueron
arrastrados a la infamante acusacién de deslealtad y de realizar actividades “antiamericanas”. En medio de una
extendida histeria anticomunista fueron encausados 320 escritores, artistas y directores de Hollywood pero
solamente diez de ellos han pasado a la historia por haber rehusado responder las preguntas de la inquisitorial
comisién; el compositor Aaron Copland fue uno de los mis verticales. Bertolt Brecht fue citado al Senado pero
escap6 de Estados Unidos al dia siguiente de su comparecencia.” FUENTE: http://www.lajiribilla.com
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en camino de un absoluto resquebrajamiento; y que de todavia después de la II Guerra
Mundial a pesar de Beckett, Ionesco, Adamov, Sean O’Casey, Sartre, Althusser, Marcuse,
Camus y tantos otros de la mas variada estirpe y familia, no encontraron nunca la respuesta a
esta compleja, insospechada y contradictoria trama.

El mundo siguié perpetrado por lo holocdustico, escindido, acabado por el fin.
Queda la cuestién en el aire de cudles rigores sufrird el destino de la politica, del mundo y de
la guerra, Brecht lo deja (para mi) y estd muy bien recibido en estas palabras:

Por la suave agua en movimiento que vence a la dura piedra
con el tiempo, lo comprendes, los fuertes sucumben.

Bertolt Brecht
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EL TEATRO INGLES Y LA TRANSICION POLITICA






Edward Bond — Harold Pinter: teatro de la sospecha y de la intimidacién

Creo que la politica, nuestra conciencia politica nuestra
inteligencia politica no han desaparecido, porque si lo han hecho, estamos
condenados. O no puedo vivir asi. Me han dicho tan a menudo que vivo en
un pais libre, que se van a enterar si soy libre.

Harold Pinter.

Harold Pinter nacié en 1930 es un Dramaturgo britdnico, nacié en Londres. Hijo
de un sastre judio, vivié su infancia en un barrio del East End habitado por familias obreras y
trabajadores inmigrantes, experiencia que estaria presente en muchas de sus obras escénicas.
Ingresé con una beca de estudios en la Royal Academy of Dramatic Art y en 1950 publicé una
entrega poética titulada Poetry London. Hizo una gira teatral por Irlanda (1951-52), que
repetiria mds tarde por otras regiones del pais (1954-57), esta vez trabajando él mismo como
actor con el nombre de David Baron. En 1957 publicé su primer drama, The Room (La
habitacion), al que seguirian The Birthday Party (La fiesta de cumpleatios, 1958), The Caretaker
(El vigilante, 1959), The Lover (El amante, 1963), Landscape (Paisaje, 1967), Silence (1969),
One for the Road (La iiltima copa, 1984), etc.

La obra de Pinter, mezcla de realismo y misterio, no lleva explicito mensaje alguno
moralizante, sino que mds bien trata de reflejar un mundo amenazante y violento que nace de
la propia naturaleza humana y de las contradicciones de nuestra sociedad. Ademds de sus
trabajos para el teatro, Pinter ha escrito guiones televisivos y cinematogréficos.: The Servant, de
J. Losey, 1963; The Pumpkin Eater, de J. Clayton, 1964; Accident, de J. Losey, 1967; The Quiller
Memorandum, de M. Anderson, 1967; French Lieutenant's Wife, de K. Reisz, 1981.”"® Para
muchos dramaturgos, tedricos, historiadores, intelectuales la base suprema esencial de la
politica radica en, bdsicamente, conservar el juicio (minimo exigido) del sentido comun.

Este juicio que deviene Kantiano, viene aparejado al periodo de la ilustracién
Europea. Harold Pinter no escapa de esta légica de sentido aplicado, una vez mas desde las
vanguardias hacia acd y especialmente desde la II Guerra Mundial hasta nuestros dias. Hay
una forma muy desarrollada en el teatro de los afos 60, en el otro extremo de la Europa
Occidental, 1éase (Francia, Inglaterra, Italia) debido a su sentido de la tradicién en la que
cobré fuerza, la alta comedia, el teatro del absurdo, el teatro cargado de los signos de la
politicidad. Surgia en la escena y en los textos esta imagen Arendtiana sobre el resplandor
politico. La lista es extensa y no podemos al menos dejar fuera a: Eugéne Ionesco, Samuel
Beckett, Jean Paul Sartre, Albert Camus, Arnold Wesker, Daria Fo, etc. Y con ellos “la
leccién”, “Esperando a Godot”, “Nekrasov”, “Las moscas”, “Las manos sucias”, “Caligula”,
“El malentendido”, “La cocina de los dngeles”, “La muerte accidental de un anarquista” etc.

El teatro politico de Harold Pinter tiene que ver profundamente con razones éticas
y estéticas, por ello es un teatro que siguiendo una tradicién de pensamiento se vincula con “la
realidad”, esta tradicién que como hemos visto estd implicada con Erwin Piscator, le da

118 FUENTE de la pequefia biografia ~de Harold Pinter:  http://www.biografiasyvidas.
com/biografia/p/pinter.htm
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cualidad de significado a la materia dramatdrgica usada por Harold Pinter. El tratamiento de
lo politico estd aqui muy demarcado por (como deciamos antes, una cuestién ética) porque
Pinter nos a un modo Shakespeare, nos asegura que es la politica la que huele mal. No
simplemente por ella misma, sino por los mecanismos y los procedimientos que utilizan los
estados y en el peor de los casos los gobiernos para articular las matanzas.

El problema politico en el teatro de Harold Pinter es histérico pero también les
concierne a los individuos, a sus pareceres. Todo lo politico se va resumiendo en situaciones
concretas, actos sencillos, con gente sencilla que se va descargando de si misma las
responsabilidades.

Pinter asegura que el problema de la politica es un problema de responsabilidades
no sélo de los otros sino de todos. Y se plantea el tema de la lucha de clases a través de
aquellos que detentan el poder, ya no como en Brecht o Piscator a través de los desclasados,
de la prole. Pero aqui las clases se posesionan de un sistema cerrado de accionar porque a
excepcién de algunas de sus obras, las clases nunca se enfrentan.

En “Party Time” (Tiempo de fiesta) son estos hombres de las “clases”, aquellos que
controlan, urden, organizan y detentan el poder, quienes poseen una vida desinteresada de lo
que pasa afuera, y lo que pasa afuera es algo terrible como para descargarse de
responsabilidad, sobre todo si cuando todo lo que ocurre afuera es parte entera de nuestra

responsabilidad.

Este es un sentido particular que tiene el teatro inglés de mirar, de percibir, de
criticar “lo politico” y lo es también una forma de Harold Pinter escribir sobre su pensamiento
politico, pues estas obras no tratan de los hombres en la guerra o en la construccién de un
orden de mafias, o en un orden gangsteril, o hombres en pleno proceso revolucionario (tal
como lo podiamos ver en la obras y peliculas de Meyerhold, Einsenstein, Brecht, Piscator
etc.)

No, las obras de Harold Pinter abundan en un orden donde la politica juega
especialmente en el campo de la ética. Entonces serd el desvalido interés de los personajes, su
excesivo hedonismo, su apelativo constante al solipsismo, lo que lo deja intervenir como un
hombre condenado al ostracismo de si mismo. Al mismo tiempo los hombres perviven en la
banalidad del mal™®.

La pregunta o una de las preguntas esenciales al igual que otros dramaturgos es por
la cuestién “Europa”. Esto es lo que consterna a gran parte de la literatura en la Europa de
post-guerra y a casi todos los modos de construccién y representacién social. Y luego en
algunos casos un intento por mirar desde afuera otra vez los signos que construyen y
constituyen la politica y de lo politico en Europa.

Los sistemas represores (mutan) significativamente de resplandor, ya no son las
botas, los soldados en el frente de batalla, las esvésticas; etc. Los signos que alteran a “la
humanidad”, que alientan a la confirmacién del terror en la memoria. Ahora el enemigo
aparece o se hace vidente en las pantallas, se ve desde lejos. Lo politico hoy ataca primero al
cerebro, antes que al cuerpo y los sistemas represores los que golpean el cuerpo, los que

119 Para parafrasear a Hannah Arendt.
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mugen y chamuscan las carnes, el higado, son cuerpos policiales antes que ejércitos, los media
(en todas sus formas y escaladas) atacan psicolégicamente;

[...] aunque la propaganda ha perdido mucho de su poder de
exaltacién, ha adquirido una nueva funcién politica. Se ha convertido
en una forma de direccién politica de la guerra y sirve para preparar la
opinién publica para determinados pasos politicos.'

También Harold Pinter destaca en una entrevista que (parafraseando a Pinter)

son los medios de comunicacién los que “amenazan” al hombre, al ciudadano. Esta politica
que Harold Pinter nos refleja en sus textos ya no es la politica que va directa, sino aquella que
actia solapadamente, y como un rodear compulsivo ataca cargada y detentando poder, las
bases de las imdgenes y sus representaciones sociales. La palabra es el arma mds poderosa que
tiene el “mundo” contemporineo; en términos de Arendt se enuncia como la Lexis, el decir;
el problema es un decir.

En “Party Time” la lexis, este decir, es la que Harold Pinter aplica con la mayor de
las destrezas, simplicidad y belleza, pues los personajes no “hablan” nunca directamente del
problema o conflicto al que se estin sometiendo, lo eluden y en primera instancia uno (lector
/ espectador / actor social) puede imaginarse que nada pasa, que nada ocurre, y hablan, ellos
hablan entre unos y otros que son al mismo tiempo largos y grandes mondlogos, pero
mientras los asistentes a la fiesta hablan de clubes, de dinero, de confort, ellos mismos han
fraguado un asalto contra la clase menos poseedora de bienes, precisamente aquella que no
aparece, ni figura en la imagen y el imaginario de la que detentan los hilos del poder.

. En el fondo una lucha de clases que hace insalvable las mas perfectas de las
distancias. Aqui es donde ataca Harold Pinter, este pequefio mundillo generado por lo
sistemas represores que ya no tienen nombre, ni identificacién, ya no tienen rostro, ni es
posible seguirlos, esta es la camisa de la ética y de la responsabilidad y este es el juego de la
politica en Pinter.

Los que detentan el poder ya no tienen huellas y eso les da una permisibilidad para
actuar impunemente asi como el destino y el objetivo de sus provenzales ataques, es un
destino comun, no es una persona o una ideologia en particular sino un destino comun y
anénimo (cosa que torna mds violenta la accidén) este destino comun son los pobres, los
desposeidos, los derrotados, los excluidos, los que nada poseen, los otros (;no nosotros?)

PAUSA.
FRED: scomo van las cosas hoy en la noche?

DOUGLAS: Como un reloj. Mira. Déjame decirte algo, queremos que
haya paz. Queremos la paz 'y la vamos a obtener.

FRED: Tienes toda la razén

120 H. Arendt, Tiempos Presentes, Editorial Gedisa, Barcelona — Espafia 2002, p.25

121 Entrevista realizada a Harold Pinter por la profesora Mireia Aragay. La profesora Mireia Aragay, de la
Universidad de Barcelona, dirigié esta entrevista publica con Harold Pinter, celebrada en esa ciudad, en el
Festival “Otofio Pinter” , el 6 de diciembre de 1996. En ella intervino también Ramén Simé. La fuente nuestra

de la entrevista que se realizé en esta fecha aparece publicada en una separata de la Revista Primer Acto,
Numero 282 de Espafia del afio 1/2000 Segunda Epoca.
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DOUGLAS: Queremos la paz y la vamos a obtener pero queremos que
sea una paz de hierro que no se cuele nada. Que no haya corrientes de aires. De
hierro. Tirante como un tambor. Esa es la paz que queremos y esa es la paz que
vamos a conseguir. Una paz de hierro (Hace un puio asi.)

FRED: Sabes una cosa, de verdad admiro a la gente como ti.

DOUGLAS: Yo también.

La simplicidad y facilidad con que el personaje de Douglas arguye la manera como
se articula el poder, terminard por confirmar los nuevos procedimientos represivos de quienes
detentan el poder, donde el sentido de lo ético y moral ha sido derrotado para quienes no
estin dentro de los que se “originan” en su clase y desde este mismo margen el personaje de
Douglas, arguye también a la cuestién Europea una problemitica todavia no resuelta. Ademads
de la necesidad separar ain las formas de la violencia y de la represién especialmente para
aquellos que nada tienen, que son los desposeidos.

En “The Party time” quienes conviven adentro, en la fiesta son todos aquellos contra
los que los medios no pueden ejercer ningtn tipo de terror, ni ningin tipo de presién. Ni lo
hacen, no ejercen tampoco ningun tipo de represién social o politica contra ellos, pues son
ellos mismos, lo invitados a esta fiesta, representados en una sociedad de “casta”, de sectas,
gansteril, cofradias “ocultas”, aquellos que representan a esos medios y esas formas que les
permite accionar sobre el otro.

Luego la identificacién de Fred con un principio. Si Harold Pinter delata la cuestién
Europea también delata en estos textos, la cuestién latinoamericana. Porque el modelo
contempordneo de hacer la politica y lo politico en la América Latina hoy, no dista mucho de
lo que oimos en palabras y boca de los personajes Fred y Douglas; tanto uno como otro
muestran una “cuestién” que deviene en sus actitudes politicas. Obviamente no estd a la vista,
es digamos mds bien oculta y la piel que ellos muestran parece tener nada que ver con ellos;
hablan de cosas con un cierta inocencia, con una superficialidad, banalidad atontadora, pero
en bien de sus intereses sacan a relucir sus mds puros instintos, su bestialidad, su ferocidad, su
criminalidad. Tanto para Fred, como para Douglas: el discurso que sostenia la ética,
representados en los “fetiches societales” (Llimese, reunién, fiesta, congregacién, amigos,
objetos, decorados vestuarios, prendas, lenguaje, formas de pararse, comidas, bebidas etc.) Ha
terminado, al menos ha terminado aquella ética moral (para ellos pacata) que miraba al otro
como otro, que le daba visibilidad, que le otorgaba existencia.

El contexto de los actores sociales se representa hoy s6lo como un decorado, como
una muestra y por ende representacién de “la realidad”, pero esa realidad estd terminada en
cuanto que todo lo que alli acontece es sélo y puramente acontecimiento del acto de la
momentaneismo.

Al mismo tiempo Harold Pinter estd haciendo referencia a un marco politico: aquel
que determiné el ejercicio de la politica de la Sra. Margaret Thatcher, la famosa Dama de
Hierro, a la que Harold Pinter y un circulo de intelectuales y aristécratas ingleses tanto
adversé a través de otras propuestas politicas, y en especial de respuestas desde el campo
intelectual con el “June 20 Group” que junto a su esposa fundara Pinter accioné
politicamente.
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Organizamos este grupo simplemente para cuestionar la terrible
situacién en la que nos encontrdbamos en Inglaterra bajo el régimen de la
Sra. Thatcher, que estaba destruyendo muchas instituciones y convicciones
que, pensdbamos, realmente formaban parte de la esencia de Inglaterra.
Como ya he dicho antes, nos estaban vendiendo algo muy diferente, que la
esencia de Inglaterra incluia el castigo y el afin de lucro. La sefiora
Thatcher, les recuerdo, dijo para la posteridad <<la sociedad no existe>>.
Una de sus grandes afirmaciones, pronunciada ademds con absoluta
conviccién. Queria decir que no tenemos ninguna obligacién o
responsabilidad hacia nadie mds que hacia nosotros mismos. Esto ha
impulsado la avaricia y corrupcién mis terribles en mi sociedad.'*?

De manera que esta es la critica y la perspectiva politica que marca Harold Pinter en
sus obras, nos muestra como el corazén de la sociedad inglesa funciona y se articula. No en
vano el personaje de Douglas menciona: “Queremos la paz y la vamos a obtener pero
queremos que sea una paz de fierro” y luego Pinter arguye en su obra una de las cinco
caracteristicas que Brecht usa en su escritos politicos, “Las cinco dificultades para decir la
verdad” explicitada una de ellas por Hannah. Arendt en su libro “Tiempos Presentes”, Arendt
alude a Brecht y determina: “puede decirse que el fascismo aporté al viejo arte de la mentira una
nueva variante, las mds diabdlica: mentir la verdad.” Y esta forma politica por demis es la que
nos presenta Harold Pinter en los personajes de sus obras, “La fiesta de cumpleanos”, “Viejos
Tiempos”, “Traicién (Betrayal)” etc. En otros términos pudiéramos decir es una verdad
sospechosa alentada desde una omisién (que estd instituido en el otro, en la otredad) y un
racismo de clase e histérico.

Esta forma de instituir el fascismo, que se oculta tras el bienestar, tras el confort,
tras el éxito, tras el triunfo de los grandes consorcios, los grandes Trust, abroja sobre si
mismo, el peor de los cinismos, porque la politica hoy es el exterminio del otro que no es
igual a mi.

Ordenar los elementos, en una serie de circunstancias y causalidades que parece
darles a todo los argumentos necesarios para actuar contra el otro que es distinto a mi, que no
lo reconozco y que ademis no tiene la necesidad de vida o de alguna aparicién posible porque
no simplemente no se parece sino porque ademds es un total “desabastecido”. También le
ofrece los argumentos necesarios para y de como actuar con aquel que “incita” al desequilibrio
de una clase que objeta, sujeta, contrae y ejerce el poder. Es en otras palabras, la estructura y
el orden “maguiavélico” del sentido de la politica: e/ fin justifica los medios.

La politica habrd dado un giro, pero en sun sentido de retorno a la medievalidad?
¢Acaso es que la politica no nace con la modernidad? Al menos este sentido de la politica que
conocemos hoy. Harold Pinter indaga sobre el sentido y el modo de pensar y de pensarse en
la politica hoy. Pareciera que el modo de pensar y de pensarse en la politica estd sustentado en
una comunidad de una forma “Gangsteril” que opera en sus sistemas y estatutos de esta
manera.

122 Entrevista realizada a Harold Pinter por Mireia Aragay en Barcelona Espafia durante el Festival “Otofio
Pinter” el 6 de diciembre de 1996. La entrevista que se realiz6 en esta fecha aparece publicada en una separata de
la Revista Primer Acto, Numero 282 de Espafa del afio 1/2000 Segunda Epoca.
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Exactamente lo que nos explica H. Arendt en torno al problema aleman que (no es
ningun problema alemdn, o exclusividad de estos) exactamente de eso provee Harold Pinter a
sus personajes y sus escenas u obras de teatro. Esta cuestién terrible y profunda de
sistematizar los procesos y las estructuras de aniquilacién del otro corriente y del otro comin.
Obviamente no es lo mismo la forma y lo que plantea Bertolt Brecht en sus obras, por
ejemplo en “La resistible ascension de Arturo Ui” que lo que hace Harold Pinter en “Party
Time”. No lo es en tanto procedimiento dramatirgico y forma anecdética. Como
procedimiento dramatirgico ambos (Brecht y Pinter) juegan en torno a una cierta forma de
proveer un sentido propio de lo teatral, pero se yerguen en una temidtica que los vincula a una
cuestién politica, cuestién que también se enmarca en un sentido de lo histérico; Brecht por
ejemplo en “Los Fusiles de la madre Carrar” o en “Madre Coraje” Pinter en “Party Time” «tiempo
de fiesta» o “The Caretaker” «el criado».

Este problema de la forma en la dramdtica es por demds interesante porque la
pregunta puede derivar en que es lo que se traslada, ;Qué es lo se ejecuta en modo de
operacién entre el viejo continente y América latina? Haciendo un acépite, la cuestién Brecht
no es la misma en términos de influencia en América Latina que la cuestién en Pinter, y no lo
es exactamente porque la fuerte presencia del “orden Brecht” en América Latina supera al
orden, sistema y procedimientos de H. Pinter.

Pero adn asi esta distincién es naturalmente clara entre unos y otros. Podemos
aducir que la critica politica que genera Pinter lanza grandes puentes posibles observados en
América Latina sobre todo para la critica que se puede adelantar a Jas democracias y sus
sistemas de representaciones hoy.

114



CAPITULO 111

CONSTRUCCION DE UN TEATRO POLITICO EN AMERICA
LATINA






Primer Tiempo: desde el principio de los sesenta hasta finales de los ochenta

Te hemos wvisto morir sonriente y ciego. Nada esperabas ver
del otro lado, pero tu sombra acaso ha divisado los arquetipos
que Platon el griego soid y que me explicabas. Nadie sabe de

qué mariana el marmol es la llave.

Jorge Luis Borges.

El teatro que se hizo en América Latina entre la década de los sesenta y de los
noventa se vinculé con expresiones especificas de la politica, en tanto, por ejemplo, el teatro
como lugar y espacio para plantear los conflictos, la lucha de las llamadas por Althusser, dos
ciencias, entre burgueses y proletarios, las dimensiones que el proceso de creacién teatral
adquirié estuvieron engastadas en lo politico. En general en América Latina todo era politico,
estaba tamizado por ello y el teatro que formé la generacién de los grandes también estuvo
colado por ello. Lo que no es seguro, es si las pricticas teatrales (en el fondo formas de
representacion, de conservacién y de elaboracion de las pricticas sociales) habrian estado mds
vinculadas a lo po/itico que a la politica.

El teatro pues fue mis que en un proceso reflexivo sobre los actos y los hechos
politicos, un fuerte mecanismo de accién sobre los acontecimientos politicos de la época, un
medio con un fin determinado y especifico. Se hizo asi, un teatro de agitacién y un teatro
politico, se hizo un teatro para la politica y no referente a /o politico.

Formuldbamos un mensaje'” que en primer lugar habia sido
elaborado en forma mds o menos colectiva, en el que lo teatral no se fijaba
en normas demasiado rigidas, donde lo teatral se mezclaba o se hacia sobre
la base de sketchs, de canciones, de especticulo audiovisual, de consigna

politica...'**

Sobre esta diferencia hay mucha tela que cortar, porque es bastante dificil encontrar
algin teatrista de los sesenta o los setenta que pueda o quiera dar fe de lo contrario. Se
abandoné lo que cominmente ocupaba el lugar y el espacio de la estética, y se vinculé la
expresién de lo teatral con el fin dltimo de la expresién, es decir la propaganda, «el panfleto».
El teatro latinoamericano de entonces respondia a las tendencias propias del llamado
movimiento de «agit-prop» (el teatro de agitacién y propaganda).

La propaganda (como medio de divulgacién para la accién politica) fue un recurso
de suma importancia para la propuesta de escena iniciada por Erwin Piscator, pues estos
efectos escénicos, trabajados a través de distintos medios para la escena, ampliaron los medios
de las acciones politicas tanto del teatro como de las personas que se vinculaban a lo politico a
través del teatro.

123 Ob. Cit. P.25
124 El subrayado es nuestro.
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El teatro era un medio para difundir las ideas politicas y generar acciones de orden
politico, en especial aquellas que se vinculaban a los movimientos de la izquierda en Europa y
también aquellas que representaron los movimientos insurgentes en América Latina. Después
sobrevendria la resaca de todos los procesos politicos latinoamericanos, y una estética de
recambio que intenta desarticular toda esta experiencia estética.

Ya sabemos que Piscator hizo un teatro que se colocé fuera del espacio, aquel
denominamos como propiamente escénico, y anulé la fuerte presencia del foso para la
orquesta, que separa al espectdculo de los espectadores, al arte de la realidad, al arte de la vida
misma. El drama se volvié didéctico y tendencioso, como muy bien lo aclara Erwin Piscator:
“No sélo como medio instructivo, sino como medio para elevar el drama, de su plano
originario al plano mds alto del drama didéctico. (Drama Tendencioso)”*%.

¢Cbémo se politizé o cémo se hizo politico el teatro durante la década del sesenta y el
setenta en América Latina? Realmente no existe una clara afirmacién para la misma
pregunta, en el sentido de que no existié como tal en el continente, una 7Teoria del teatro
politico. Ni el teatro devino politico en si mismo o produjo una continuacién del proyecto
ideoldgico de Brecht, o de Piscator.

Ciertamente no se puede negar que las viejas deudas teatrales que nos vienen de
Europa Occidental a principios del siglo XX, trajeron consigo una antigua tradicién teatral
que estuvo fuertemente vinculada con la politica y que dejaria huella profunda en América
Latina. Estas fueron las influencias que definieron la experiencia teatral entre la década de los
sesenta y los ochenta, nos refiere a: Gerbard Hauptmann (1862-1946), Frank Wedekind (1864~
1918), Ernst Toller (1893-1939), Erwin Piscator (1893-1966) , Bertolt Brecht (1898-1956),
Peter Weiss (1916-1982), Heiner Miiller (1929-1995), Heinar Kipphardt (1922-1982), y
Martin Wuttke, entre los mds destacados. Particularmente la mayoria de ellos de origen
Alemin.

Se presenta pues la confrontacién de distintas miradas de /o politico en el teatro, y de
la utilizacién del teatro como medio de traduccion para la politica y lo politico. Estas
perspectivas se dieron por innumerables casos, en materia de América Latina que se alz6 con
una fuerte influencia del teatro de Europa Occidental, y especialmente de aquel teatro que se
promovié6 en Europa del Este. Aunque en algunos casos por ejemplo, Brecht no estuviera tan
conforme en su relacién con el bloque comunista, como muy bien lo describe Hannah
Arendst, en su articulo sobre Brecht!?,

Si pudiéramos tipificar la forma como se politizé el teatro latinoamericano, podria
dar una primera pista y anunciar que mds bien lo que ocurrié durante todo este periodo de
tiempo (sesenta — ochenta) fue una clara politizacién de los acontecimientos sociales traducidos
en acciones especificas dentro del espacio escénico y teatral. Enrique Buenaventura del TEC
(Teatro Experimental de Cali) al respecto asegura, que en este sentido debido a la poca
afluencia y tradicién teatral en América Latina y en Colombia, el teatro que mds fuerza tuvo
especificamente, fue el teatro de tradicién especialmente politica. Pero el sentido que otorga
Enrique Buenaventura a esta politizacién del hecho escénico lo dirige hacia una critica

125 Erwin Piscator, Teatro Politico, Editorial Ayuso, Madrid 1976, p.69
126 Hannah Arendt, Hombres en tiempos de oscuridad, Editorial Gedisa, Barcelona 2001.
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mordaz del mismo. Buenaventura afirma mds adelante que esta politizacién del hecho
escénico respondié a intereses de orientacién del pensamiento burgués y pequesioburgués, y de
factura primaria endeble. No es posible hacer politica y/o construir lo politico en el teatro si
no se tiene en cuenta... “nuestra condicién de artistas y de oprimidos, nuestra condicién de
encargados de mostrar los mecanismos de la opresién...”%.

Muchos especticulos y montajes marcaron la escena politica latinoamericana, no
s6lo la escena politica, sino el abordaje de una experiencia politica en el teatro. Pero ya no al
estilo de Piscator o de Brecht. Indudablemente que ambas experiencias tuvieron gran
significacién y repercusién y se instalaron como la fuente intelectual de los procesos que los
grupos y personalidades llevaron a cabo. Sin embargo, cada uno de los méximos
representantes de sus movimientos y grupos adopté sus propias perspectivas y consideraciones
con respecto al tema, pues cada grupo, cada director también entendia de una forma distinta
las relaciones particulares de la historia y de la politica de cada uno de los paises dénde residia
su experiencia teatral.

Las experiencias teatrales que se sucedieron entre los 60 y los 80 en América Latina,
y que reflejan el tema politico, son multiples, exhaustivas y complejas, es probable e
improbable tal vez y al mismo tiempo, que mas de un centenar de agrupaciones, teatristas,
organizaciones sindicales, gremiales, profesorales, propiamente politicas u otras, hayan
utilizado el teatro como una “arma” propia para la agitacion, la propaganda, la lucha, y la
formacion politica. La cuenta puede ser interminable y hasta desconocida.

El tema del teatro politico, en América Latina se ha vuelto pues, una madeja de
enrevesado orden, de donde se obtienen puntos de inflexién importantes pero que no
terminarfan de dar la cuenta hasta dénde se podria llegar. Sin embargo, es probable poder
construir al menos una delgada linea y de un delicado equilibrio sobre la politica, lo politico y
el teatro que se hizo en nuestro continente y el que se hace hoy utilizando estas estructuras,
pues a la afirmacién (bastante desgastada ya) fodo teatro es politico, creo que es conveniente
revisar.

Precisamente empieza a interesar de manera profunda a qué se esta refiriendo
cuando se acota: fodo featro es politico. Y, si la accién de los grupos dramaturgos, actores,
directores era clara y precisa en este sentido, pues tuvo una orientacién precisa de todas
formas la nocién se pone en cuestién debido a dos aspectos fundamentales, el primero y mds
basico estd en el orden de la construccién, de sus sintaxis. Esto es: ;Definimos Teatro Politico
o Teatro y Politica? El segundo aspecto tiene que ver ante todo con las metiforas que se
construyen desde esta aseveracion tan fuerte ‘featro politico’.

Aunque asi parecieran confirmarlo los autores de ciertas propuestas estéticas, ya que
por un lado surge la escisién entre teatro y politica, y por otro su propia escisién interna,
pudiera volver a surgir la pregunta en tono reflexivo, al fin y al cabo ¢;Qué teatro no seria
politico inicialmente? ;Qué accién publica no se vuelve politica?

Sin embargo, en la disputa, Piscator — Brecht se plantea una escisién fuerte entre
politica y estética. En este sentido para Erwin Piscator, hay un teatro politico, pero no estd
relacionado con los aires de familia que conserva el hecho estético pues esto se asemejaria a

127 Conjunto
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una expresién propiamente burguesa del arte, en cambio para Bert Brecht, es la misma razén
dialéctica de la politica y la estética que de suyo arguye un real teatro politico. No tanto
politizar los actos teatrales sino mds bien generar lo politico del teatro es lo que interesé a
Brecht en esta invocacién teatro — politica - estética. Y evidentemente esta distincién y
disputa, surge de Brecht y Piscator, porque para Piscator, ya se sabe, el teatro es politico
(propiamente), pero para Brecht la manifestacion del marxismo y de la dialéctica marxista y
materialista de la historia se construye a partir de lo épico, lo didactico, lo dialéctico; de tal
forma que hay una relacién propia entre politica y estética, didactica y entretenimiento. No
hay teatro sino hay entretenimiento, pero no hay teatro sino hay un tiempo de didéctica.

Al respecto Magaly Muguercia expresa que es precisamente el teatro politico que
hizo tanto Meyerhold, como Piscator bordeados de un profundo sentido de verticalidad y
tradicionalidad del hecho propiamente escénico aquel que no tocé suelo o tierra
latinoamericana.

En cambio el teatro latinoamericano, especialmente el teatro politico que se hizo
entre la década de los sesenta y los ochenta, fue un teatro que de alguna manera, hubo
asimilado la experiencia de Brecht, desde realidades y particularidades de la regién que no
eran aplicables al contexto estético, teatral y politico europeo de la misma época.

En este sentido todo el discurso escénico de estas décadas fueron la expresién
directa y frontal, y ademds un medio de agitacién y propaganda de las organizaciones de
lucha popular, células clandestinas y subversivas especialmente de izquierda que actuaron
ocultas al estado durante aquellos afios, y que muchas de ellas lo hicieron en torno al teatro.
Se trastocé y se confundié escena y politica, politica y escena.

Es asi como la fuente y la raiz del teatro latinoamericano (entre las décadas del 60 y
del 80, siglo XX) era de lucha combativa politico-social, representando un marco de accién
desde dénde los movimientos de izquierda latinoamericana daban o intentaban dar respuesta
a la fuerte convulsién histérica que acontecia en el hemisferio durante este tiempo. Fue un
teatro que se desvinculé de sus fuentes estéticas y en muchas ocasiones sélo llegaba a
constituirse en un panfleto, un teatro de emergencia para la transformacién social y politica
que parecia el continente ameritaba.

La situacién politica de muchos paises, el que sus gobiernos estuvieran constituidos
en dictaduras o fueran de fuerte tendencia y presién militarista, hizo que el teatro utilizara
abundantes recursos metonimicos, alegéricos y metaféricos, para defenderse de su
desintegracidn, a partir no sélo de la desaparicién de las agrupaciones, sino también de su
persecucién y exterminio de actores, directores o grupos. También cabe destacar que otros
optaron por una via directa de lucha y combate y su lenguaje era directo y fuerte. Pero estos
casos fueron los menos, ya que la inica forma de sobrevivir a estos procesos y en el mejor de
los casos era a través del exilio, o del asilo politico como a muchos les ocurrié.

De esta manera en el teatro latinoamericano que trasciende las ultimas décadas del
siglo XX, la escena estaba compuesta pues de multiples niveles de representacién y de
significacién para lo que el teatro naturalista no ofrecia respuesta alguna a los procesos de
creacién de los grupos, puesto que no interesaba «ilusionar», divertir o entretener al publico
(que por lo demds representa la existencia de un teatro de origen burgués) sino de dar al modo
de los Agit-prop de principios del siglo XX en Europa occidental, una serie de informaciones
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al respecto de los procesos revolucionarios que se venian gestando a través de toda la
experiencia latinoamericana.

Esta propuesta se puede ubicar en lo que Augusto Boal denominaria un «teatro
implicito», de esta manera surge una cierta complicidad del publico con respecto a la accién
escénica y a las alegorias alli colocadas. Rosalina Perales en su libro «Teatro
Hispanoamericano contempordneo (1967 — 1987)»'*® afirma de manera tajante que la década
de los noventa entra fuera de la percepcién politica del teatro, al respecto explica:

Junto con los cambios politicos de muchos paises, la década del
ochenta trae nuevas corrientes al teatro latinoamericano. El teatro-politico
social y de creacién colectiva sufre un agotamiento.'”’

Esta tendencia aparente a abandonar la condicién de lo politico en el teatro, a
nuestro juicio, no parece ser tal. Si bien es cierto que ya no se puede entender un teatro
politico en el mismo sentido que en décadas precedentes lo hicieron, no creo que este sea el
momento para hablar en nuestro continente, de un teatro que no sea politico. Es cierto que
las fuentes son otras y estin absolutamente desvinculadas de las fuentes originarias, pero si
algo sistematizaron los procesos de creacién en la escena (y su influencia obviamente
permanece en América Latina) es esta vinculacién entre teatro y politica, que ademds estd en
relacién permanente con este sesgo de los grandes movimientos europeos.

Los noventa vienen en giro politico y por ello ya no se utilizan los mismos
procedimientos o férmulas «politicas» y «meta-teatrales» de lo politico, ya no se usan los
mismos modos ficcionales, ni las tramas estin igualmente vinculadas o expresan lo mismo.
Sin embargo, no debido a ello podemos dejar de dar cuenta de un «teatro politico» para
nuestro continente.

Antes de pasar a describir algunas de las experiencias mds importantes del teatro
latinoamericano, es necesario destacar previamente que este llamado «teatro politico» tuvo
muchos rostros y expresiones de una misma tendencia; nos referimos también a que el teatro
en América Latina, estuvo acompafiado por un fuerte tendencia de un teatro de origen
popular (Augusto Boal), de un teatro que pudiéramos denominar de guerrilla, y de un teatro
influenciado por la estética de Bertolt Brecht.

Especificamente este teatro de guerrilla y la inclusién de la experiencia estética
Brechtiana en la escena son teatros de origen revolucionario, por un lado asi un teatro que
ensefia a través de ciertos mecanismos y otro que impulsa al espectador a convertirse en un
agitador, en un transformador del proceso social.

El actor latinoamericano de los sesenta, setenta y ochenta deberia constituirse (y asi
ocurria generalmente) en un actor-agitador, que no abandona su proceso de creacién y su
proceso estético sino que al contrario lo incorpora a la fuente de la lucha y en especial de la
lucha armada. El teatro es un signo evidente de compromiso y de fuerza para el combate.

Estd asi bdsicamente asentado en la experiencia politica de Brecht y de Piscator,
como ya sabemos lo que nos plantea Piscator en torno a un teatro que aspira a construir un

128 Rosalina Perales, Teatro Hispanoamericano contempordneo 1967 — 1987, Volumen Primero, Grupo Editorial
Gaceta, Méjico — Dtto. Federal, 1989, pp. 19-20.
129 Op. Cit., p.20
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proceso revolucionario es que tome la realidad como lugar o punto de inicio para mostrar al
espectador en dénde estin los puntos de discordancia social y a partir de alli en modo de
transformacién acusando la necesidad de un proceso revolucionario que es preparador de un
nuevo orden.

El teatro latinoamericano de los sesenta y setenta no se comprendia, de esta manera,
sin antes mostrarse comprometido con su accién social (en principio) y con su voluntad
estética en un segundo plano. Es la posicién que explica Leén Trotsky en su libro «Literatura
y revolucién»130 cuando intenta dar cuenta de las acciones y de las necesidades dindmicas
sociales, politicas y otras en funcién de la vida y del arte, para que se dé un proceso de
transformacién social o un proceso revolucionario, Trotsky agrega lo siguiente:

¢Mas no es acaso una dindmica nuestra época? Si, y en grado
sumo. Su dinamismo, sin embargo, se concentra en la politica. La guerra no
es lo mismo que la revolucién, se desenvuelve a costa de la técnica y de la
cultura. Cierto es que la guerra ha sido causa de numerosos inventos
técnicos, pero no es menos cierto que la miseria econémica por ella
provocada ha aplazado considerablemente la utilizacién practica de estos
inventos, cuando hubiera podido producir una revolucién en la vida
cotidiana. Nos referimos principalmente a la radio, a la aviacidn y a varias
innovaciones quimicas. La revolucién crea a su vez las condiciones
preliminares de la nueva sociedad. Pero para ello se sirve de los métodos de
la sociedad antigua, de la lucha de clases, de la violencia, del exterminio y de
la destruccién.’!

El teatro latinoamericano comprendié perfectamente esta situacién con respecto a
su responsabilidad social y asi entendié que la asumia o que la debia asumir. Esta orientacién
de caricter politico social comprometido con la llamada «realidad social» y las fuentes
materialistas de la historia, el objetivo de este teatro de guerrilla, de este teatro revolucionario,
es pues la transformacién social, la propia revolucién. Muchas han sido asi, las experiencias de
teatro politico en América Latina, todas vinculadas con estas propuestas y tematicas.

El 2 de septiembre de 1949 nace el grupo de Teatro “El Galpén” en el Uruguay, el
objetivo central luchar por un teatro socialmente comprometido. El grupo de teatro El Galpén
intenté hacer “un teatro realmente independiente, de indudable calidad artistica y de una
cohesién ideoldgica y moral que le ha permitido sobrevivir y progresar atn en las peores
condiciones”132 a partir de alli el teatro latinoamericano dio en todo su contexto geografico
el giro y la transicién a una perspectiva de lo politico, tanto en la propia praxis teatral, como
en la lucha y en el combate de lo politico. El tnico lugar para una construccién de lo teatral
tenia sentido y significado desde la lucha no sélo ideoldgica, sino también una lucha armada
que conllevara a la transformacién social. El propio grupo cuenta su historia y comenta:

La crisis del Uruguay liberal concluyé con un golpe de estado del
presidente electo en 1971, Juan M. Bordaberry, quien, en junio de 1973, disolvié
las cdmaras legislativas con el apoyo del ejército y dio paso a la dictadura militar

130 Leon Trotsky, Literatura y revolucién, Ediciones El Perro y La Rana, Venezuela — Caracas, 2006.

131 Op. Cit., p.128

132 Cioppo, Atahualpa del. Brecht tiene mucho que decir. Revista Conjunto, 22 (octubre — diciembre 1974), 88-
89.
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que precipité al pais en uno de los periodos mds oscuros de su historia. Junto con la
persecucién politica y sindical se desarrollé una intensa represién cultural, con
destruccién de cientos de libros, discos, obras de arte, intervencién militar de la
ensefianza bdsica y universitaria. En ese contexto, durante los primeros afios de la
década del 70", las obras de "El Galpén" fueron estrenadas en medio de amenazas,
atentados de bandas parapoliciales, detenciones de los actores por la policia e
interdicciones para algunos de ellos; sin embargo el elenco siguié trabajando
sustituyendo actores, multiplicando su actividad y comprometiéndose con un
repertorio claramente contestatario al que el publico se adheria, casi como una
militancia politica. Finalmente, por decreto del 7 de Mayo de 1976, la dictadura
"ilegaliz6" a la institucién, disolvié su elenco, confiscé sus bienes y prohibié toda
actividad teatral y cultural a sus integrantes.'”

El grupo de teatro El Galpén buscé la definicién y puesta en escena, de un teatro
politico y popular que evidenciara la construccién de una idea de lo latinoamericano, y
ademds un teatro que llevara a una transformacién social de las instituciones y de las bases del
poder. El teatro se asumié como una actitud de compromiso social y compromiso ideoldgico.

En el Uruguay, tenemos también la representacién de autores como Mario
Benedetti, con sus obras «El reportero» e «ida y vuelta», y su tan conocido texto escrito
especialmente para Atahualpa de Cioppo y el grupo de teatro «El Galp6n, intitulada «Pedro
y El capitin». Texto que aborda la tematica de la represién y la tortura de manera directa en
América Latina a través de sus dos unicos personajes Pedro (torturado) El capitin
(torturador) un fuerte juego de similitudes y diferencias en opresores y oprimidos, de
desengafio que ocultaba la realidad politica de América Latina, durante la década del sesenta
y del setenta.

Mauricio Rosencoff, también representa un muestra especial para el teatro politico
en América Latina, su vida estuvo llena de inconvenientes y sobresaltos un excombatiente
tupamaro y escritor que vinculaba su teatro en torno a esta experiencia podemos hablar de su
texto «E/ gran Tuleque» (1960) y también conservaba esa estructura alegérica, y su temadtica
cerca de lo social. El teatro uruguayo de aquellos afios estuvo obligado a trabajar este tipo de
teatro que habiamos denominado implicito. Las dictaduras afectaron del tal forma los
espacios de expresién que los teatristas fueron perseguidos y muchas veces brutalmente
eliminados.

Otros de los grupos de teatro, que asumieron esta concepcidén en el trabajo teatral,
estuvieron a cargo de Vicente Revuelta director y fundador, junto con su hermana Raquel
Revuelta, del “Teatro Estudio”, que fundaron en Cuba hacia el afio de 1958.

El Teatro Estudio creé en 1959 el proyecto denominado: “Teatro Experimental”,
proyecto que tenia la intencién y el objetivo central de un teatro, no de agitacién propiamente
dicho, sino decididamente la formacién de un teatro diddctico (léase Brecht) que
“contribuyera a /Ja educacion del pueblo para la construccion del socialismo™* En este sentido es
interesante destacar la influencia, desde el punto de vista del creacién escénica y su influencia

133Historia del Grupo de teatro “El Galpén” tomada de: http://www.teatroelgalpon.org.uy/historia.html
134 Ferndndez José, “Teatro Experimental, entrevista con Vicente Revuelta”, Revista Conjunto, N° 3 (enero —
marzo 1967) pp. 58-62
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politica, que ejercié el grupo y movimiento teatral Living Theatre™® en América Latina, para

la fundacién de un teatro de profesta, de un teatro de agitacion, al respecto nos dice Pujante
Gonzilez Domingo: “En definitiva dicho teatro no tiene, a mi modo de entender, un caricter
tan claramente politico y social como los especticulos del Living Theatre al menos en sus
comienzos.””*® La influencia del “Living Theatre” en América Latina produjo una “mezcla” de
coincidencias de todas las propuestas escénicas que se adecuaran a esta manera de interpretar
el teatro.

Asimismo, la experiencia teatral del grupo Yuyachkani remite a otra de las formas
particulares y mds importantes del teatro politico en América Latina. Lena Bjerregard en la
revista “E/ tonto del pueblo” define los tiempos y momentos estéticos por lo cudles Yuyachkani
construyé su proceso teatral, en su articulo menciona lo siguiente:

El grupo ha sido siempre un espejo de lo que ocurria en el pais y,
por supuesto, ha cambiado con los afios. Se pueden nombrar tres etapas a lo
largo de la vida del grupo: la primera etapa (1971 — 1981) de teatro politico;
la segunda (1981 — 1990) teatro popular; y la tercera (1990 — 1996) de un

teatro urbano.’’

Como se puede observar era clara la funcién que, los grupos estaban llamados a
practicar. Todo el teatro latinoamericano de estos afios tuvo una profunda vinculacién con los
procesos de reivindicacién social, con la lucha armada revolucionaria y con los movimientos
politicos mds progresistas del continente, especialmente si estos movimientos se vinculaban
con procesos de izquierda o marxistas.

El teatro servia como medio para estos grupos hacer un trabajo de divulgacién
ideolégica, de dogma y de doctrina. Al mismo tiempo la propia experiencia de trabajo en
comunidades y con la gente llevé a los grupos a tratar de establecer un espacio de equilibrio
entre el espectdculo y la propaganda. De tal forma que también interesé el hecho estético y su
manera de expresarlo.

Tanto el grupo Yuyachkani, dirigido y creado por Miguel Rubio, como
Cuatrotablas creado y dirigido por Mario Delgado Visquez tenian claros propédsitos de
reivindicacién social y politica, sus primeras obras trabajan temas y anécdotas en torno al
apoyo de huelgas mineras o problemas campesinos, un ejemplo de ello es el especticulo
«Puiio de cobre» (1971) con el grupo Yuyachkani, y «T'u pais estd feliz» (1971) que dio pie a

la fundacién de Cuatrotablas.

CUATROTABLAS se propuso impulsar un nuevo teatro, popular y comprometido.
Dos montajes logrados entonces cumplen ese interés: "Oye" y "El sol bajo las patas de los
caballos". Con precocidad augural, "OYE" los instalaria dentro de la celebridad nacional e

135 Unos afios antes y al otro lado del Atldntico surgia el Living Theatre, considerado por algunos criticos como
«el grupo americano que mayor influencia ha ejercido en los colectivos teatrales del mundo entero». Este grupo
formado por Julian Beck y Judith Malina en 1951 son grandes deudores del happening y continuadores de las
teorfas de Artaud, cuyo Le Théétre et son double descubren en 1958, quedando fascinados y haciendo del mismo
casi una biblia y convirtiendo el espectro de Artaud en su mentor. (Real, E., Jiménez, D., Pujante, D. y Cortijo,
A. (eds.), rire, traduire et representer la fe, Universitat de Valencia, 2001, pp. 397-408)

136 Real, E., Jiménez, D., Pujante, D. y Cortijo, A. (eds.), Ecrire, traduire et représenter la_féte, Universitat de
Valéncia, 2001, pp. 397-408, 1.S.B.N.: 84-370-5141-X

137 Bjerregard Lena, “Yuyachkani”, Revista El Tonto del Pueblo, N° 3 — 4 (mayo 1999) pp.9 — 13
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internacional. Conmovidos por las transformaciones sociales que sucedieron en la década del
sesenta y participes, a su modo, de la sensibilidad generacional y contestataria que sacudia al
pais en esa época, un grupo de jévenes se unié para montar un espectdculo teatral de protesta
al que llamaron "T'u pais esta feliz".

Entre 1972 y 1975 viajan a Caracas, Quito, Berlin, Paris y La Habana y de
participar en la formacién del nuevo teatro latinoamericano, acercindose a una metodologia
renovadora del trabajo teatral: la creacién colectiva, que venia desarrollando el Libre Teatro
Libre de Cérdoba (Argentina) y por supuesto en el TEC de Cali a bordo de Enrique
Buenaventura. En 1974 CUATROTABLAS da un cambio rotundo, debido a un
agotamiento fuerte de toda su experiencia estética. Al borde de la asfixia de las
transformaciones sociales que habian variado el rostro del pais, hallan al maestro polaco Jerzy
Grotowski a través de las experiencias de "A Comuna" de Portugal y "Manhattan Project” de
los EE.UU. Se internan en una etapa de laboratorio, signados por la introspeccién personal, la
disciplina rigurosa en la busqueda de la técnica propia. Como grupo, se aproximan a la
madurez y por eso se fijan como objetivos los métodos para la formacién del actor, la
direccién teatral y la creacién colectiva. "La noche larga" (1977) serd la obra que simbolizard
aquella etapa. En 1976, en Caracas, ocurre un encuentro fundamental para el grupo.
Conocen a Eugenio Barba, el discipulo predilecto de Grotowski; el intenso intercambio de
experiencias es inmediato. La experiencia de este grupo es compleja larga y no queda
reservado para estos afios sino que viene construyendo otras maneras de trasegar lo estético en
su teatro. Un vasto repertorio podemos encontrar en la agrupacién que transcurre desde su
creacién hasta la actualidad.

En Colombia la experiencia es fundamental casi para el resto de América Latina,
especialmente con Santiago Garcia y el grupo «La Candelaria» y con Enrique Buenaventura y
el «Teatro Experimental de Cali» (TEC) junto con «Libre Teatro Libre» de Cérdoba
Argentina, creado y dirigido por la famosa Marfa Escudero, fundaron la escuela de la
Creacién Colectiva, que llevé al teatro a consignarse como una experiencia politica de caricter
trascendental. Santiago Garcia relata cémo su arte es un arte comprometido, pero que no
abandona nunca el hecho estético propiamente dicho. En este sentido uno de los montajes
mas significativos de «La Candelaria», dirigido por Santiago Garcia fue «Galileo Galilei» que
marca una pauta de camino al director. En un ensayo presentado en el congreso de Cultura y

Desarrollo en la Habana Cuba, 2003 Garcia expresaba:

Hace algunos afios lei, con cierto abismo en mi pensamiento, una idea
de Umberto Eco que decia que, en estos momentos cadticos que vive la
humanidad, el verdadero papel del intelectual era quedarse callado. Parece un
desplante ¢no? algo chistoso, pero a ese mismo desplante respondié con otro muy
serio otro gran pensador, el novelista italiano Antonio Tabucchi, con un ensayo
muy bueno que se llama La gastritis de Platén, en el que le refutaba, con hechos
contundentes de la historia reciente de Italia, por qué el artista tiene que intervenir
en los asuntos sociales y politicos, y no limitarse a su actividad artistica. Como mi
verdadera actividad es hacer obras de teatro, méds que una conferencia -lo que me
cuesta mucho trabajo-, voy a echar una carreta, y para eso me tendré que apoyar
mucho en mi prictica teatral de treintaisiete afios en La Candelaria, una
experiencia que ha sido la de la creacién colectiva. Como teatrero me he formado
en esa especie de pantano cadtico, un sistema de trabajo en el que hay tres
elementos fundamentales que contribuyen a la creacién de las obras: la memoria,
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que se va constituyendo como una cualidad fundamental para el trabajo del actor;
la destreza, que se adquiere colectivamente, y es una habilidad del colectivo; y por
ultimo, la sensibilidad, que deja que fluyan las cosas espontineas, lo que en cierta
medida tenemos en nuestro subconsciente, como dirfa Jung -yo no soy junguista ni
lacaniano ni freudista, pero me gusta leer a Jung-, que seria lo del arquetipo
colectivo, un inconsciente colectivo que se desarrolla en un grupo y permite que
haya una manera de pensar: Hoy el arte tiene que crear realidades a partir de la
realidad misma, crear otra realidad que trascienda la realidad, hacia algo que no
voy a llamar trascendental sino trascendente.”®

La Candelaria, y como consecuencia los grupos que tomaron la creacién colectiva
como punto de partida, abordaron las consecuencias de aventurarse en una experiencia
politico ideoldgica fundada de cierta estética que le daba un cuerpo sélido al hecho teatral.

En esta nota de Garcia, es necesario destacar la fuerza que el director imprime a la
leyenda sobre la experiencialidad de lo colectivo, del grupo no sélo en el teatro y para el
teatro, sino también en la sociedad y sus vinculantes. También la reflexién que produce
Santiago Garcia en torno a la memoria que no resuelve los problemas de la historia y del
hombre en la historia, sino es sélo a través de la participacién total de esta sociedad y de su
memoria colectiva, es por ello que nos hace referencia a Jung con tanta insistencia.

De esto el teatro de Santiago Garcia y Enrique Buenaventura deducen la necesidad
de utilizar las técnicas y herramientas del teatro de Bertolt Brecht y lograr en el espectador
una concientizacién politica y social de las masas. Ambas personalidades y ambos grupos
ejercieron una influencia significativa en el teatro colombiano, uno de los textos mds
emblemadticos de la creacién colectiva fue «Guadalupe afios sin cuenta» (1976) trabajo y texto
ganador del premio Casa de Las Américas, que aplicaba toda la técnica de la creacién
colectiva a su proceso de creacién especticulo. «Guadalupe afios sin cuenta» durd en escena
mis de diez afios y sobrepasaria el nimero de 15.000 espectadores que asistieron a verla.

En otro contexto distinto, Augusto Boal se enlaza a estas politicidades del teatro
politico, con su definicién de teatro popular, pues destaca en ella una forma consagrada para
la lucha, ya que este teatro nace y se hace “callejero” y por lo tanto su extracto es
fundamentalmente popular y por demis politico.

El teatro de extracto popular, es popular porque no se hace en la sala. La sala (como
efecto de lo politico en el teatro latinoamericano de los sesentas) s6lo es un espacio del teatro
burgués que privatiza lo publico de lo teatral, tal cual como Arendt lo define lo politico es
s6lo posible en el espacio de lo publico.

El teatro en un modo de pensar «burgués> esti absolutamente religado a la
experiencia de lo privado, pues sélo remite a una sola consideracién de lo estético en un
mundo que estd proscrito para otro distinto; esta forma de teatro remite a la de su modo de
pensar, por lo tanto el teatro burgués es un teatro que estd dirigido a su propia clase y no a
confrontarse con la experiencia del otro en si. Es por ello que Augusto Boal define al teatro
popular, como un teatro profundamente politico.

138 “Didlogo en La Habana”; conversatorio de Atahualpa del Cioppo, Nissim Sharif, Santiago Garcia, Enrique
Dacal, José Solé, Juan Carlos Gené, Miguel Rubio, Raqué Carrié y Magaly Muguercia, Conjunto N°80 julio-
septiembre 1989, pp.44-46.
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En el Teatro Politico que se empezaba a hacer en América Latina, predominaba asi,
una fuerte influencia de la creacién en la escena, a través y por medio del uso de las imagenes
(tanto como lo hizo y experimenté Piscator), antes que darle mayor supremacia al texto. Las
imigenes formaban parte de un documento. Lo documental a través de la utilizacién de
elementos cinematograficos y/o filmicos, tal como lo hicieran Piscator y después Brecht, daba
un cardcter y matiz a la escena de expositora “del tiempo de la historia” una Historia a través
de la cudl, se entendia como unica via posible para trascender en el arte.

Si el teatro no era capaz de explicar “la historia” a través de la teoria de su ciencia
que fue, el materialismo histérico, no se enraizaba entonces en ninguna experiencia que
referencia al arte. Historiar el arte y el producto de la escena con el fin de concienciar al
espectador de su “realidad” y significaba concienciar en la politica y desde lo politico.

Pareciera estar claro para los teatristas de los sesentas y los setentas que el teatro, en
América Latina, fue entonces de agitacién y no bdsicamente lo que se hasta ahora hemos
denominado o definido como politico, diferencias en sus posturas teéricas surgidas entre
Piscator y Brecht, también confirman el espacio vacio que queda, que se pone en juego, entre
el teatro de lo politico y en un teatro de la agitacién.

Enraizado en la experiencia social del teatro, la década de los sesentas hasta los
ochentas incluidos, constituyeron pues, un efervescente bullicio de la politica utilizando como
medio el teatro.

Mis o menos hasta aqui podriamos decir que se define un panorama del teatro
politico en América Latina. Estas consideraciones, estin tipificadas de alguna forma, no
cierran la discusién sobre la frontera entre politica y teatro, surge ahora la pregunta por el
paso entre los ochentas y los noventas. Fueron los noventas, una nueva década que en virtud
de los procesos democraticos que se vivian en la mayor parte de los paises latinoamericanos, ya
no existia nada que denunciar, ningin mensaje que producir, ninguna conciencia que lavar.
Fin de las ideologias, fin de la Historia, fin de los grandes relatos, ¢Cudl seria el sentido de
producir un nuevo Teatro Politico en América Latina? O ya no seria posible determinar los
hechos estéticos bajo esta construccién.

La década de los noventas hasta hoy estdi mds marcada por un “aullido” de la
teatralidad en la politica, si como en tiempos de Shakespeare la escena invadia y mostraba la
vida misma, hoy la vida misma se ve envuelta en el poderoso bastién de un juego de “sombras
colectivas”, el enraizamiento de las estructuras sociales y los sistemas de representacién en el
teatro. A partir de Duvignaud Teatro y Sociedad estin juntos y ya no pueden nunca
separarse.

De esta hipéstasis entre teatro y politica, teatro y vida, ha devenido uno de los males
mis terribles para el arte teatral: el teatro se nos ha vuelto pura y «bellamente» espectdculo y
esa cosmovisién social, ese enraizamiento social del que tanto nos pregona Duvignaud, parece
haberse esfumado. Vivimos sobre un trasnocho cultural, un desvelo impertinente de una
sociedad en los extremos del hedonismo, que ya no produce “actos estéticos” y “actos
politicos” sino que se funda, sobre la base del placer, en su propio onanismo, un especticulo
para reconstruir la mirada de Narciso.

Desde alli surge un debate que nos acota en este trabajo y ciertamente este debate
nos pone frente a la disyuntiva de, ¢De qué forma se puede hacer o pensar el teatro politico
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hoy en América Latina? Al respecto apunta Magaly Muguercia la reunién que en 1988
sostuvieran Juan Carlos Gené y otros del teatro latinoamericano139, segin palabras de
Muguercia, Gené afirmaba que la década de los noventas representarian una nueva
cosmovisién del hecho escénico y del arte teatral, y también especialmente una nueva forma y
manera de pensar y trabajar lo politico en el teatro. Por supuesto que esta propuesta ya no
correspondia directamente con la visién y la perspectiva que se habia manejado en la década
de los sesentas, en la que una perspectiva de los izquierdismos aparecia muy presente en la
escena.

El teatro ha devenido asi, en regocijo para cada vez mds de los pequefios y discretos
encantos de la “mal trajeada” y puta burguesia que persiste “como es natural” en sobrevivir a
este mundo devastado ensimismada por la banalidad de las banalidades. Mundo donde las
metdforas de la historia parecen a cada paso desvanecerse con el crepusculo de la tarde.
Mundo del desvanecimiento donde ya no seria posible, otra vez la visita de Brecht. Mundo
donde las ideologias y los contactos parecen estar perdidos y donde el teatro pareciera haber
perdido el lugar de sus acomodos y de sus destinos. Pero no todo huele tan mal en
Dinamarca, aunque el rey muere lentamente y gozamos de nuestro tono apocaliptico, algunos
pensamos todavia que puede el teatro usar un respirador artificial.

En una primera instancia el presente texto se dejé llevar por la cuestién sobre las
diferencias entre un teatro politico y un teatro de agitacién, pero esta diseccién no va a dar su
muestra sino pricticamente veinte afios mas tarde de su propio proceso. En otras palabras,
entre el periodo que sucede entre la década de los sesentas y la década de los ochentas, se
formulan las bases que constituirdn el teatro politico que sobrevendria en los noventas.

Pero establecer estas diferencias no son solo cuestiones que atafien a la historia y
produccién teérica del teatro politico en América Latina, sino también a los antecedentes que
dieron pie a una cierta politicidad dentro del teatro y a una teatralidad dentro de la politica.

En muchas ocasiones Augusto Boal con el teatro Arena de Brasil, Enrique
Buenaventura con TEC (Teatro Experimental de Cali), Santiago Garcia con el Teatro La
Candelaria, o el grupo Yuyachkani, con Teresa Rally y Beto Benitez, implementaron una
cierta combinacién entre lo politico y lo performantico de lo politico, agitaron y teorizaron
entre las ideologias; fue realmente toda América Latina quien sufrié desplazamientos entre
movimientos de Arte y movimientos politicos.

Pero no sélo en aquellos anos, en la que parecia que se justificaban las acciones por
la fuerte presencia de un militarismo férreo que vivia América Latina impulsados por el
Gobierno Norteamericano se vivia una efervescencia politica. Ya en aquellos dias, los grupos
atinaban a una produccién politica del teatro, también en los noventas la dramaturgia, dio su
giro finisecular y atravesé desde otras miradas lo que pudiéramos llamar politico.

Signos evidentes dejaron huella significativa de estos procesos, uno de ellos estd
representada en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, que asi como €l también figuraban,
Marco Antonio de La Parra o Ramén Griffero en chile, Victor Winer en Argentina, asi

139 Todo el subrayado es nuestro. Segin Magaly Muguercia: “Didlogo en La Habana”; conversatorio de
Atahualpa del Cioppo, Nissim Sharif, Santiago Garcia, Enrique Dacal, José Sol¢, Juan Carlos Gené, Miguel
Rubio, Raqué Carrié y Magaly Muguercia, Conjunto N°80 julio-septiembre 1989, pp.44-46.

128



como el ya nombrado Walter Acosta, y ademds de todas las agrupaciones que agifaron con su
teatro en décadas anteriores siguen produciendo otro tipo de teatro politico, y otro marco de
politicidades en el teatro.

Igualmente no sélo los grupos, sino también la politica construyé espacios de
teatralidad significativas entonces en los noventas los métodos cambiaron y de alli surgieron la
carnavalizacién de la politica y su respectivo marco de teatralidad, y por alli toda la
mediatizacién de personajes (no hombres) de la politica, para nombrar algunos Carlos Saul
Menem de la Argentina, Alberto Fujimori del Pert, Carlos Andrés Pérez de Venezuela, y
hasta los mds progresistas se volvieron actos y hechos mass-mediaticos, mediados por una
profunda teatralidad, el Sub-comandante Marcos y su Movimiento Zapatista, el propio Fidel
Castro.

Un hervidero de revoluciones, revueltas, golpes de estado, confrontaciones
populares, guerra de guerrillas, lucha armada miné toda la experiencia social, politica, cultural
que influyeron sobre los proyectos estéticos de la América Latina de entonces, por ese camino
Cuba se constituy6é en un profuso ejemplo de soberania y libertad y por alli enrumbaron
muchos: Guatemala, El salvador, Nicaragua, los intentos de Bolivia, Perd, Colombia,
Ecuador, Argentina, Chile entre otros todos estos proceso influenciados por la Revolucién
Rusa. Al respecto Pablo Guadarrama Gonzélez explica:

A vpartir de la Revolucién de Octubre de 1917 todos los
movimientos politicos e intelectuales que se engendraron a América Latina
habian tenido necesariamente que tomar en consideracién este
acontecimiento trascendental para la historia contempordnea. Era 1égico que
algunos procesos revolucionarios que se produjeron en América Latina
como la insurreccién campesina de El Salvador en 1932, la Revolucién
Cubana de 1959 o la Revolucién Sandinista se viesen precisados a definirse
ante las opciones que presentaba el socialismo no solo como idea, sino como
proyecto ya puesto en prictica. El traslado de esquemas de la Revolucién
Rusa a la realidad latinoamericana se aprecié desde los intentos por crear
algunos soviets en Cuba y otros paises del drea, sin embargo no es correcto
achacar todos los fracasos del movimiento revolucionario latinoamericano al
tutelaje de la Comintern.'®

A la par de los procesos sociales que se han vivido en América Latina en las ultimas
cuatro décadas del siglo XX, se ha generado una capacidad de reaccién a través de grupos,
movimientos y formas de resistencia muy particulares. El teatro fue y ha sido uno de los
lugares de residencias de esos grupos y acciones, especialmente durante la década del sesenta y
del setenta.

En los ochentas esta localizacién empieza a variar de acuerdo con el panorama y la
realidad social, econémica y politica que se vive en cada pais.

140 Pablo Guadarrama Gonzélez, Bosquejo histérico del marxismo en América Latina., Tomado del libro
"Despojado de todo fetiche. Autenticidad del pensamiento marxista en América Latina". Universidad INCCA
de Colombia, Universidad Central de Las Villas. Colectivo de autores bajo la direcién de Dr. P Guadarrama,
UNINCCA, UCLYV, 1999. Capitulo I. Pig 1-72. Visitado en:
http://www.filosofia.cu/contemp/guadarrama/guada0002.htm visitada el: 20-09-2005
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Finalmente en los noventas se termina de dar un vuelco muy particular y acorde con
la realidad econémica que se percibe de ellos, en el marco de la oposicién de una estructura de
mercado frente a una estructura de estado. Por ello hemos puesto mds énfasis en el teatro de
agitacion, que en el teatro politico tal cual el concepto de Piscator o Brecht, ya que una gran
parte de estos movimientos sociales habian usado el teatro para sus practicas politicas, formas
de adoctrinamiento entre otras.

Pero no sélo el teatro vivia de la politica, sino que también la politica vivia del
teatro. Desde estas perspectivas los movimientos y grupos sociales penetraron los grupos
teatrales, las froups — comunas y viceversa. El teatro logré también apoderarse de ciertos
espacios muy particulares que «mufiequeaban» con la politica constantemente. Los grupos
teatrales podian transformarse en células militantes de las grandes maquinarias politicas de la
época, o de alguna fraccién o frente guerrillero, y viceversa. Asimismo todos los especticulos
llevaban como fin dltimo adoctrinar sobre los temas centrales de la politica.

En este sentido buenos ejemplos de estos grupos de resistencia que activan los
espacios de una cierta teatralidad, de una cierta performatividad pueden ser entre otros, Las
Madres de Plaza de Mayo, Los piqueteros en Argentina, Los Sin tierra de Brasil, el EZLN
(Ejército Zapatista de Liberacién Nacional) en México, asi como los movimientos indigenas

del Perd, de Bolivia, y las FARC (Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia)

Colombianas de las que se ha tratado de decir que pertenecen al proyecto del Narcotrifico.

Muchas han sido las formas de protesta y reaccién popular, en los sesentas y los
setentas; gran parte de estas estructuras organizacionales tenfan dos puntos de origen que
eran a su vez, el antiguo movimiento obrero con sus respectivas alianzas al movimiento
campesino, y los grandes partidos de masas, como el Peronismo o Justicialismo de Argentina,
el PRI Peruano, el APRA mexicano, etc. Pero de todos ellos ha habido un proceso de
composicién — descomposicién — recomposicién, que en algunos casos han revitalizado las
tuerzas que los conduzcan al poder.

En este sentido podemos poner los ejemplos del FMLN (Frente Farabundo Marti de
Liberacién Nacional, El Salvador) el cudl estuvo vinculado a una guerra armada de mas de 10
anos y hoy logra importantes escafios en el proceso electoral de El Salvador, quedando muy
cerca de la toma del poder.

Idénticamente sucede con el movimiento Sandinista, el FSLN (Frente Sandinista de
Liberacién Nacional) que con Daniel Ortega que nuevamente gobierna Nicaragua, luego de
que ya en una oportunidad los Sandinistas habian estado en el poder nicaragiiense a través de
la lucha armada y de un proceso Revolucionario complejo contra la dictadura - dinastia de
Anastasio Somoza y que “culminaria” en 1979 tras el derrocamiento de éste. Asimismo el
triunfo de Inacio Lulla Da Silva en Brasil, Tabaré Vizquez en Uruguay, la fuerza popular de
los movimientos cocaleros y de las etnias comandadas por Evo Morales en Bolivia, etc.

Como se puede observar, América Latina fue asi y ain es todavia, un continente
agitado y politico, y creo que seguird siéndolo constantemente. Los logros y la efectividad de
esos procesos son variados, complejos (no nos detendremos aqui a analizar estos procesos, ni
sus resultados) lo que quiero resaltar es que América Latina vive para su politica y pareciera
que todo pasa por alli, por ese legado. Hay pues un teatro de la politica y una actitud politica
en el teatro.
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Lo importante de establecer una relacién entre los movimientos sociales, politicos y
teatrales, es que a la par de la transformacién de estos movimientos, partidos politicos,
organizaciones, o grupos de teatro surgen también nuevas formas de representacién en la
escena, y nuevas formas de organizacion y representacién de lo social. También /o social
adquiere nuevos matices escénicos, y nuevos mecanismos de accién politica y escenificacién y
representacion de los hechos. Esto precisamente nos parece importante.

El teatro hace aqui un doble juego, un juego de espejos que se contraponen unos
con otros, que se reflejan unos con otros. Por un lado el teatro modela y perfila, un tipo de
marco social, es decir el teatro construye una imagen de lo social, y por otro el teatro es una
manifestacién propia de eso que se pueda denominar, /o social. El teatro es también un
aspecto confluyente con lo que denominamos lo social.

En el ya tan citado y conocido texto “Sociologia del teatro”*! Jean Duvignaud sefiala
una declaracién que marcard (a nuestro modo de interpretar) de manera definitiva, la estrecha
relacién que existe entre el teatro y lo social, en especial el teatro (segiin Duvignaud):

Es un arte enraizado, el mas comprometido de todos con la trama
viviente de la experiencia colectiva'*” el mas sensible a las convulsiones que
desgarran una vida social en permanente estado de revolucidn, a los dificiles
pasos de una libertad que tan pronto camina, medio sofocada por las
contrariedades y los insuperables obsticulos, como estalla en sobresaltos
imprevisibles. El teatro es una manifestacién social.'*

Se deberian tipificar algunos conceptos e ideas iniciales puntuales en relacién con
cierto tratamiento de la politica en el teatro mismo.

El espacio teatral latinoamericano rompe absolutamente con una concepcién a la
italiana, hace y construye una ruptura total con este concepto y tipo de teatralidad. Al
contrario exactamente y mucho mds cuando este teatro y sus teatralidades, la practica teatral
latinoamericana, nunca se ha hecho desde aquella versién decimonénica y anodina a la
italiana. Ya se habia explicado la ausencia de espacios escénicos dedicados especialmente a la
accién teatral, y en este sentido la conformacién de nuevos lugares para hacer el teatro.

En América Latina no existi6é ningin referente para designar un concepto
moderno, racionalista, periéddico de espacio escénico. Y luego entonces, todo aquello que
pudiera estar al alcance del teatro, se transformaba en lugar de reunién, de convivio™, de
esparcimiento pero también de acontecimiento publico, por lo tanto segin Arendt de
acontecimiento politico. Asi, una plaza, un lugar en el mercado, la calle de un barrio, cafés,

141 Jean Duvignaud, Sociologia del teatro, Fondo de Cultura Econémica 1966.

142 El subrayado es nuestro.

143 Ibidem, p. 9.

144 En el sentido que Jorge Dubatti, ha acufiado a este término: Llamemos acontecimiento teatral a la
singularidad, la especificidad del teatro segiin las prdcticas occidentales, advertida por contraste con las otras artes o -como
afirma Grotowski en Hacia un teatro pobre- por negacion de la cleptomania artistica de aquellas poéticas escénicas
acostumbradas a “tomar prestados” componentes o artificios de otros campos del arte que no le son “propios”.
Acontecimiento porque lo teatral ‘sucede”, es praxis, accion humana, solo devenida objeto por el examen analitico.
Redefinamos el acontecimiento teatral, en su formula nuclear, como una triada de sub-acontecimientos concatenados
causal y temporalmente, de manera tal que el segundo depende del primero y el tercero de los dos anteriores.
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lugares prohibidos, espacios abandonados, un autobus, terrenos baldios etc., se volvieron
lugares para la realizacién de los procesos espectaculares, performativos.

Especialmente en América Latina, los lugares de reunién para el convivio escénico,
para el hecho teatral, fueron y siguen siendo espacios del margen, espacios considerados
propios para articular la trasgresién. En este sentido el concepto de politica puede adquirir en
cierto momento actitud y rigor de trasgresién. Asi como el teatro puede ser transformacién,
trasgresién, también la politica muchas veces se torna un acto trasgresor y un acto
trasformativo, por ende todo acto politico es performativo, y todo acto performativo adquiere
tonos y tonalidades politicas.

Realmente el teatro latinoamericano, especialmente de las décadas de los sesentas y
los setentas era fundamentalmente un teatro que articulaba rupturas conceptuales,
ideoldgicas, pragmaticas del hecho escénico y de su rendicién al didlogo con el ptblico y que
activaba. Los sesentas y los setentas en América Latina fluyeron un teatro dialégico y
profundamente performativo, un teatro accional.

En la utilizacién de otros mecanismos y tipos de espacios se termina por romper
con los juegos de “illusién” que intentaba generar la escena a la italiana, el teatro cldsico, el
teatro burgués y el teatro naturalista de finales del siglo XIX y principios del siglo XX.

En América Latina el giro politico desde una estética en la escena, va produciendo,
generando toda esta y una imaginacién social. No nos importa tanto aqui definir sobre como
se interpreta lo social a través de lo politico, sino de lo politico en el teatro.

Lo politico es parte de toda la experiencia escénica que recorre especialmente el
teatro de los aflos sesenta y setenta y un nuevo giro de esa mirada politica, se produce en otras
dimensiones y en otros giros en los 80 y noventa. Lo politico termina resultando el eje que
mueve y conduce a lo social, y por ende la escena refrenda una imaginacién sobre lo social'®.

El término “influencia” lo usamos en este trabajo, en el sentido que Harold Bloom
le otorga en su libro “La angustia de las influencias". Erwin Piscator y Bertolt Brecht se
convertirian en dos de los primeros dramaturgos y directores que definirian'* las condiciones
de creacién para un teatro politico del que América Latina se veria profundamente influida.
Especialmente Piscator y luego Brecht abundarin, encontrardn elementos para una praxis de
la politica en el teatro y elementos particulares y propios para una teatralidad y teatralizacién
de /o politico. Elementos que hacen propicio el espacio teatral, para utilizarlo como medio
para producir tales discursos y viceversa.

Erwin Piscator, hace politica y utiliza el teatro como un medio para construir la
politica y divulgarla, Brecht hace teatro y formula, imagina una politica, cémo “deberia ser” el
accionar de la politica, desde el marxismo como espacio tedrico; produce ademds una critica de
la politica 'y una critica politica. Ambos se entrelazan entre si, a través de sus teorias, desde
dénde se formula una construccién estética y politica al mismo tiempo. Ello nos llevaria a
precisar los modos, los conectores, los marcadores que entrelazan con un modo de pensar lo

145 Lo social puede estar significando lo que se construye en el espacio publico a través de lo politico, es decir:
un sistema de representaciones, un lugar comin de vida y habitat de los actores, en términos de normas, leyes
etcétera.

146 Harold Bloom. La angustia de las influencias. Monte Avila Editores. Caracas, 1991.
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social y de mirar las formas de representacién de ese camino de lo social y por ende de lo
politico. En nuestra propuesta no vamos a intentar redefinir su teoria pues de esta temitica ya
se ha estudiado sobremanera, desde distintas perspectivas.

Hay otro camino, a nuestro juicio, sobre el trasiego de lo politico en el teatro, este
es; Harold Pinter. A esta experiencia que se vincula con lo politico en el teatro, nosotros
hemos dado llamar “el teatro de la sospecha”. El propio Héctor Levy-Daniel lo titula “el
teatro de la amenaza”. Y esta seria mds bien una perspectiva que avanza en los noventa con la
impostacién de ciertas formas de control politico y social que ejercen las instituciones sobre
los hombres. Impostacién de nuevos érdenes y sistemas de control que soslayan la agresién
fisica como una forma de précticas politicas y se trasladan a los campos del discurso, de la
produccién cultural de contenidos.

Esta politica, esta accién de la politica, esta actitud politica adopta perfiles
“insospechados”, por ejemplo deformacién y articulacién de los discursos. Descrédito de las
actitudes politicas como otras formas de la propia politica etc.

Pareciera evidente que “lo politico” en los noventa devino en otras construcciones y
conceptos distintos de los que emergerian entre la década de los sesenta y de los 80 y de ellas
nos gustaria derivar, en que modo se ha producido una mixtura de las cuestiones politicas
planteadas en textos para el hecho escénico. Nuestra investigacién no se quedard en el
problema de lo dramatdrgico propiamente dicho, sino ademds estudiaremos la construccién
de la escena en escena. La forma como se produce una cierta “performatividad” en la
produccién del texto dramatico.

Demarcamos la década de los noventa como el fin del foso teatral, fin del
distanciamiento (Muerte de Brecht/Aparicién de Miiller/Re-interpretaciéon de Weiss).
Ruptura del texto teatral. Fin del personaje: lo politico estd ahora ya en la cercania y no en la
distancia. De esto se puede pensar en realizar un redimensionamiento de un “sujeto histérico”

(Sapere Aude) de Hannah Arendt, de Inmanuel Kant.

El teatro politico de los sesenta — setenta intentaba problematizar el sentido del
hombre con su conciencia social y politica. El teatro requeria de un compromiso, exigia tener
compromiso no sélo con el teatro sino con la conciencia. El teatro era o estaba absolutamente
comprometido, sino, no era teatro. La fuerza del compromiso del riesgo es una marca que
imponia una voluntad. Voluntad que el estado abolia. Abolia por medio de los cuerpos de la
represion, circeles clandestinas, secuestros, metaforas de la fuerza del poder y de quienes lo
detentaban, la politica era lucha, confrontacién, como en el mundo antiguo, asi lo define

Manuel Garcia-Pelayo:

[...] La politica se despliega en la tensién, el conflicto y la lucha,
sea entre conjuntos o constelaciones de Estados, sea entre Estados
particulares, sea, dentro de éstos, entre partidos, camarillas, intereses o
ideologias; la politica se nos muestra desde esta perspectiva como una pugna
entre fuerzas o grupos de fuerzas, y, por tanto, dominada por el
dinamismo.'

147 Manuel Garcia-Pelayo, Idea de la Politica, Fundacién Manuel Garcia Pelayo. Caracas Venezuela, 1999. p.5

133



Si el teatro podia combatir, denunciar, proferir un discurso, una palabra contra el
poder, era por la manera en como establecia las formas del compromiso, tenian fuerte
vinculacién con la lucha y con el compromiso que la lucha acarreaba. Asi fueron las
experiencias de Atahualpa del Cioppo con el grupo el galpén de Uruguay, de Eduardo (Tato)
Pavlovsky, Griselda Gambaro en Argentina, de Augusto Boal, André Carreira en Brasil, de
Enrique Buenaventura con el TEC (Teatro Experimental de Cali) en Colombia, de Teresa
Ralli, Beto Benites y el grupo Yuyachkani en Perd, de Jorge Diaz, Alejandro Jodorowski y
“Los cuatro de Chile” entre muchos otros, en Chile, en Venezuela a través de la experiencia
entre César Rengifo, Rodolfo Santana, Gilberto Pinto etc. s6lo por nombrar los mds
resaltantes e importantes.

Sin embargo, el teatro abandoné en los noventa (Al menos en su forma, y en su
estructura) esas practicas politicas y de agitacién, y por un momento se dedicé mis a
deconstruir una perspectiva de didlogo de produccidn estética, aparentemente lavada de un en
si politico, de un imperativo categérico Kantiano.

Porque en la década de los sesenta y los setenta se habia hecho un teatro politico que
iba mds por encima de un imperativo hipotético y se habia transferido en un imperativo
categorico.

Se habia ido de una imposicién natural para la construccién de una voluntad de
poder, a un deber como ética, como voluntad moral. Ya no era importante la posicién
adoptada, el compromiso que se debia asumir, sino proferir contra algo que se suponia, que se
mostraba, que se imaginaba violento en si mismo. Un teatro que iba contra las fuerzas sociales
y politicas del sentido y se justificaba. En los noventa, toda esta construccién de discursos, de
practicas de sentido, de produccién de significado se derrumbé y parecié haber entrado en la
experiencia del vacio, en la experiencia del fin de los discursos, aunado a una fuerte tendencia
a demarcarse en lo que motorizé gran parte de un teatro politico hecho entre la década del
sesenta y el ochenta, es decir: las ideologias y la historia.

El teatro ingresé los noventa pensando en que no tenia nada para contar, y nada mis
para decir, mucho menos si este se referfa al tema de “lo politico” ya que no habia contra que
comprometerse, no habia espacio publico, todo rondaba la esfera familiar, el lugar de lo
privado, y por lo tanto la actitud politica se puso a fallar en el lado de lo politico, como la
construccién de un orden distinto a un orden conocido. Orden que pretende instaurarse
quizd, como una dnica y dltima voluntad sobre todos.

Otros escenarios son los que hoy parecieran dominar el lugar de la escena, ¢{No son
quizd los medios de comunicacién los que le han robado el espacio de decir lo publico al que
antes dominaba en la escena teatral? Pareciera que la uniformacién de las ideas bajo un
panéptico que no nos deja mirar de otro modo, con otros sentidos, en otro lugar, un “Gran
Brother’148que nos vigila perpetuamente, hace de nuestros sentidos, sentidos concomitantes,
el sentido tnico que tiene permanencia, por aquello de las afinidades electivas, vigencia entre
nosotros. Al respecto nos alerta Hannah Arendt: “Si /a identidad del objeto deja de
discernirse 149 ninguna naturaleza comin de los hombres, y menos ain el no natural

148 Personaje de George Orwell, en su novela 1984.
149 Hannah Arendt, La condicién humana, Ediciones Paidés 1993, p.65
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conformismo de una sociedad de masas, puede evitar la destruccién del mundo comin,
precedida por lo general de la destruccién de los muchos aspectos en que se presenta a la
pluralidad humana. Esto puede ocurrir bajo condiciones de radical aislamiento, donde nadie
estd de acuerdo con nadie, como suele darse en las tiranias. Pero también puede suceder bajo
condiciones de la sociedad de masas o de la histeria colectiva, donde las personas se
comportan de repente como si fueran miembros de una familia, cada una multiplicando y
prolongando la perspectiva de su vecino.”150 Todavia deberiamos tener cuidado con los
totalitarismos.

150 El subrayado es nuestro.
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Segundo Tiempo: década de los noventa hasta hoy

Los noventa son una década en el teatro latinoamericano y especialmente en el teatro
Argentino que estuvo precedido por una cantidad de dramaturgos que operaron en décadas
pasadas bajo un cierto “esquema” y que los nuevos tiempos los obligé a transformarse su
proceso de creacién y de accién social. Por un lado los denominados para las formas zeatrales
dominantes y por otro los que estuvieron en el marco del Teatro de los emergentes finalmente
llamado zeatro de la desintegracion

También podria decirse que esta obra “refleja” la idea que Cossa
tiene del teatro y los conflictos existentes entre las formas teatrales
dominantes y las emergentes. Lo que Cossa ponen en cuestién es la
ambigtiedad del llamado teatro de la desintegraciéon, de autores como

Spregelburd, Daulte o Tantanian, encarnado en la figura del “joven”.’!

En las formas de zeatro dominante tal como lo denomina Martin Rodriguez a través de
Oswaldo Pellettieri, aparecen aquellos titulos, escritos por dramaturgos que estin vinculados a
una profunda raigamébre social, y hacia lo que se consideraba ideoldgico y lo politico, estos son
Roberto Cossa, Carlos Gorostiza, Ricardo Halac, Osvaldo Dragin, Jacobo Langsner, Griselda
Gambaro, Eduardo (Tato) Pavlovsky, entre otros, un teatro profundamente ideologizado,
comprometido con una causa social y politica. Pero este teatro dominante sufriria los embates
de la radicalizacién mas cruel del fin de las ideologias, la caida de las utopias sociales, la
radicalizacién del relativismo social que al principio de los noventa estaba en su mds clara
expresion de transicién. Al respecto, Oswaldo Pelletieri, explica y define la existencia de lo
que se podria llamar un teatro dominante, y menciona:

Este teatro dominante resiste como puede el embate del relativismo mds
radical, y a la caida de las utopias sociales e individuales. Su poética choca contra
la concepcion del mundo vigente en la sociedad, ya que postulan al arte como
compromiso, cuestionan su autonomia con relacion a la realidad social y politica,
piensan el teatro como una forma de conocimiento. El agotamiento se advierte en
la reiteracion de procedimientos que mantienen la misma funcionalidad, indice de
una creatividad extenuada. Incluso desde el aspecto semdntico, en muchos de estos
textos puede observarse una limitacion de elementos distintivos del teatro de la
modernidad argentina, que aparecen solo como campos semdnticos secundarios,

frente a una creciente subjetividad, que, a veces, roza el romanticismo. 7152

En la introduccién al “Teatro Politico” de Erwin Piscator, Alfonso Sastre hace
algunas anticipaciones importantes sobre el sentido y la construccién de lo politico en el
teatro. Piscator es el primero de los dramaturgos y directores en dar cuenta de la existencia de
un teatro politico, nombrado y llamado asi, proveniente de otras concepciones del arte de
otra época. Alfonso Sastre, lo llama, “El teatro imposible” porque supone que al colocarse al

151 Oswaldo Pelletieri, (Compilacién) Teatro Argentino y Crisis (2001 — 2003): Trabajo de Martin Rodriguez,
E! teatro Dominante y la crisis: De los pactos de interés a los “pactos de deseo” p.79-99, Editorial Eudeba, Buenos
Aires, pp.264

152 Oswaldo Pelletieri, Situacion Actual de la dramaturgia portefia, Revista Las puertas del DRAMA (revista de
la Asociacion de Autores de Teatro), Siglo XX 0 XXI, Verano 2000, N°3.

136



servicio del proletariado estaba también colocindose en un grupo que no podria financiar su
“arte” y ocupando un espacio particularmente propio de este proletariado, y singularmente
especial para producir este teatro politico: La Fébrica.

La fabrica fue el lugar de la representacién, para Piscator, pero ademas, fue el lugar de
reunién para la discusién de los temas mds comprometedores y dificiles, mds esenciales para
este proletariado. Antes que el fin dltimo del teatro fuera el arte, era ese proletariado para
quienes se hacian las obras. Piscator re-inauguraba (a su manera, épica y diddctica) una
novisima dgora, donde se puso de relieve la discusién en torno a toda la problemitica, social,
histérica, politica. El anuncio de Piscator sobre un teatro politico, estuvo acompanado
especialmente por los artistas que estuvieron vinculados con la revolucién Rusa con un «arte
revolucionario», la revolucién Bolchevique de 1917, significé también, el final de la primera
guerra mundial, época especial para los Dada y los surrealistas, para el movimiento
expresionista, disgusto para los Alemanes por el pacto y Tratado de Versalles a la vuelta final
de esa primera guerra y con una derrota tanta o mds contundente y devastadora que la
segunda guerra mundial. Quince millones de muertos entre soldados y civiles.

«Mi experiencia de investigador» en materia de teatro me hizo estar atento siempre
sobre una “dignificada” perspectiva de las singularidades que se viven en la politica, ayer y
hoy, y cémo estas se expresan en el orden de lo escénico. Como la mayoria de las cosas
figuradas en la modernidad, al teatro también se lo considera una fuerte actividad politica, por
su condicién de acercamiento con lo que define lo: “social”.

El modo de pensar la modernidad hizo de todo lo que tuvo a su alcance un espacio
para el juego de lo politico, y la frontera (bien establecida por demds) entre lo publico y lo
privado se desvanecid, pues, lo ptblico inundé lo privado. Lo publico (la res publica) privé de
su propia individualidad y resistencia todo lo que tenia que ver con el dmbito de lo privado.
Todo se volvi6 cuerpo politico y de la politica.

Las fronteras entre el espacio de lo publico y lo privado perdieron su linea fronteriza y
se confundieron entre si. Paolo Virno, lo declara puntualmente en su libro Gramadtica de la
multitud, al referirse a esta difuminacién de las fronteras que separan lo publico y lo privado.
Desde el marco de las Dictaduras latinoamericanas como modelos politicos y econémicos
instaurados en la década de los sesenta, setenta y ochenta, hasta las ya conocidas Democracias
Representativas, neoliberales de la década de los noventa, todo el proceso de deconstruccién y
construccién de los nuevos procesos politicos y econémicos, estuvieron precedidos por ese
enturbamiento de la demarcacién fronteriza entre lo publico y lo privado. Lo publico invadié
lo privado de forma indiscriminada y las diferencias se agotaron. Expresa Virno:

“...Las actuales formas de vida, como también en la produccién
contempordnea [...] se percibe de inmediato el hecho de que tanto la dupla
publico — privado como la par colectivo — individual han estallado, ya no
rigen mas. Aquello que estaba rigidamente subdivido, se confunde y se sobre
— impone. Es dificil decir dénde termina la experiencia colectiva y dénde
comienza la experiencia individual. Es dificil separar la experiencia publica

de la asf llamada experiencia privada”.’>?

153 Paolo Virno, Gramdtica de la multitud: para un andlisis de las formas de vida contempordneas., Trad.: Adriana

Goémez, Ediciones COLIHUE: Buenos Aires, 2003, p. 16.
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Politica de la que parece no podemos separarnos, pues todos los teatristas constatan
que no hay teatro sin politica, constatan que ningun teatro puede serlo tal, si de alguna forma
no se torna a lo politico y a la politica. Es de suponer que a estas aseveraciones la expresién
mds fuerte del teatro radica precisamente en su fuerte politicidad y politizacién. Para el
pensamiento moderno todo se torna o se vuelve politico en tanto es expresién de una cierta
metafisica, lo que va constituyendo un sujeto es la actividad y su repercusién politica, esto es:
cada cosa que hago influye en los demds y por lo tanto el espacio escénico se torna provechoso
para estos discursos. Asi y a partir de los noventa surge, a nuestro juicio, un giro en el teatro
que marca una forma distinta de re-interpretar la politica y lo politico. Este giro surge en la
denominada “dramaturgia joven” de los noventa, entre los dramaturgos que abordaron esta
tematica, se encuentra Héctor Levy-Daniel.

La forma de encarar las metaforas y las epistemes que rodean lo politico cambié sus
hipétesis centrales: el teatro ya no va a “la politica”, el teatro ahora, de los noventa a esta
parte, ahonda en “lo politico”. Por tanto se derivan algunas cuestiones de alli que tienen que
con la distincién entre “lo politico” y “la politica”, preguntas que devienen fundamentales para
proceder en la investigacién, a saber: ;Cémo se forma esta diferencia entre el teatro de los
sesenta — ochenta y el de los noventa? ;Por qué se producen estos cambios? También uno
puede preguntar en torno a qué y en relacién con qué surgieron estas diferencias. Si bien
como ya se ha expresado antes, los dramaturgos tuvieron referencias de Bertolt Brecht y de
otros, lo politico hoy se predispone de maneras distintas y queremos indagar y constatar cémo
son estas diferencias.

El Resplandor Politico en los 90

En esta busqueda se estd tratando de definir lo politico para proceder con la intencién
inicial de nuestro trabajo de tesis, llegamos a la distincién de que este resplandor de la politica
tenia un sello distinto. Existe la hipétesis que este sello, viene refrendado en Hannah Arendt,
y obviamente uno de los dramaturgos que da mayor muestra de esto es Héctor Levy-Daniel,
pero que no es una “isla” en medio de otros mares. Si, para dar cuenta de algunos autores o
grupos que trabajan cerca de esta perspectiva podemos nombrar a Walter Acosta (Uruguay),
Rodolfo Santana (Venezuela), Aristides Vargas (Argentina — Ecuador), distintas
consideraciones surgen en torno a la investigacién que nos proponemos llevar a cabo.

Preguntas e interpretaciones, interrogantes de toda indole que pretenden deslindar,
especialmente, desde una teorfa critica cudl ha sido la produccién de ese resplandor politico
que se dio en el teatro a partir de los noventa. Debemos primero contextualizar politica,
econémica y culturalmente los 90. Pues los noventa no sélo significaron una transicién de una
década a otra sino ademds cambios que dieron una marca muy particular al hecho teatral
producido en América Latina, sobre todo en aquel que se denominaba teatro politico.

Lo primero que debemos decir, se asienta en la dificil tarea a la que se han visto
sometidos los teatristas de la época, sobre todo aquellos que transitaron la escena y la politica
entre los 60 y los 80 obteniendo resultados contundentes en sus procesos de trabajo. La
mayoria de estos grupos y personalidades tuvieron que reconquistar el espacio teatral y su
vinculacién a lo politico, pero debieron hacerlo a costa de un giro, y ese giro se vio
tuertemente afectado por lo cultural y lo social, debieron reinterpretar la trama social a la que
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se vio sometida América Latina. Girando en torno a una nueva idea de la politica, desde
cualquier drea o espacio del discurso teatral, el nuevo orden mundial marcado por la caida del
Muro de Berlin, con ello la reunificacién de Alemania, y la desaparicién del dlogue soviético
dejaron en el aire a todos aquellos que desde la escena promovian una fuerte apuesta en el
teatro como centro del debate ideoldgico.

El triunfo del neoliberalismo en el marco de lo econémico y con ello de la
posmodernidad en el marco de lo estético filoséfico desarticulé cualquier posibilidad de
contrarrestar por parte de los grupos y del teatro alguna otra accién que se definiera desde el
espacio de la politica.

Una de estas experiencias de singular significacién para el teatro politico
latinoamericano de los noventa estuvo constituida por el grupo de teatro peruano Yuyachkani.
Yuyachkani tuvo que transformar y reconstruir su discurso y su didlogo teatral con el publico,
el problema central del hecho teatral ya no era agifar o corresponderse con un proceso de
transformacion social y politica a través de la lucha subversiva o de la militancia en células o
grupos en la clandestinidad. Estaba claro que entre los sesenta y los ochenta la politica que se
jugaba en América Latina, se habia declarado como una “guerra” y las unicas formas de
combatir en el escenario politico eran el combate, la fragua que produce el enfrentamiento, la
lucha, el teatro se transformé como ya lo hemos mencionado mais arriba, en un espacio de
adoctrinamiento e ideologizacién de los procesos politicos.

En cambio los noventa se vuelven al contrario un tiempo de disolucién de las
ideologias, de la historia, se tornan los procesos politicos en un pragmatismo mucho mds
voraz que cualquier secuestrado podria haber sufrido en carne propia con una “picana
eléctrica” o “submarino seco”. Tecnocracia y pragmatismo elaboraron un plan de
“mecanizacién” de las bases y estructuras sociales, por lo tanto como hacer teatro politico en
un espacio dénde lo politico estaba disuelto, donde lo publico se extranaba de si, donde lo
publico se hacia ajeno de nosotros mismos.

En los noventa los resplandores desaparecieron. Yuyachkani transformé todo el
proceso politico de lo teatral a través de cuatro especticulos esenciales en un proceso teatral
de mids de veinte anos de estudio, entre ellos: Allpa Rayku, Los miisicos ambulantes, Encuentro
de zorros y Contraelviento singularmente no son todos estos de los noventas sino que a través
de esa linea Yuyachkani llega a construir un reflejo, un resplandor bastante parecido de los
complejos problemas que vive la sociedad peruana de cada tiempo.

Estos discursos ademds tuvieron una fuerte correspondencia con lo social y con lo
literario, el uso de la intertextualidad como método de configuracién de lo poético es el sello
distintivo conque Yuyachkani aborda su nuevo teatro en los noventa y ain mis, su teatro
politico. La intertextualidad serd el centro de los procesos de dramaturgia de los noventa en
América Latina; a través de este se podrd constatar como los dramaturgos, directores y grupos
pudieron elaborar y disefiar una espacio para la formulacién de problemiticas en la década en
que los problemas, y sobre todo aquellos que tenian que ver con el aspecto ideolégico, social,
politico se habian esfumado.

Si en el teatro de los sesenta y los ochenta lo fabulario daba una respuesta para la
configuracién de conflictos que se llevaran a escena, los noventa serd absolutamente al
contrario. La dramaturgia y las puestas deberdn apartarse de la fibula como parte de sus
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estrategias para afrontar el hecho social, el politico y el estético. En este sentido Brecht y su
propuesta de un teatro diddctico y épico desaparecen pues se entiende que ya no tendria
mucho sentido discutir sobre los grandes relatos que operaban los mecanismos de la historia.
La estética de los noventa y la fuerte transformacién de lo social en ruta hacia un mundo
“unipolar” cambiaron y transformaron todas las senas del juego.

Por lo tanto el teatro se configuré a partir de una fuerte narracién fragmentada, que
anula “/a idea” como centro de operaciones, “e/ fema” como lugar de referencialidad del texto y
de lo simbélico, y por supuesto todo aquello que construia lo ideolégico entra en crisis frontal
con el hecho estético. Al respeto expresa Magaly Muguercia:

Narracién de pesadilla, memorias desarticuladas... La realidad —y
las conciencias— se han descolocado y problematizado en medida tal que las
diversas instancias de constitucion de las imdgenes dramdticas por fuerza
aparecen desagregadas, mdéviles, ambivalentes. Es por eso que en el nivel
narrativo, no es dificil comprobar cémo el teatro latinoamericano actual con
mucha frecuencia se acoge a esta fragmentacién de la fibula y, atin mis, de
la dramaturgia. Surge tal desestructuracién no de una simple voluntad de
estilo, sino de un acto de la sensibilidad incontenible, pricticamente reflejo,
que responde a las arremetidas de una realidad descentrada y cadtica.'™*

Para los grupos teatrales de la década de los noventa, a la gran afirmacién de si no hay
ideologia, si ya no hay historia surgié la pregunta, ;Cémo se podria construir el teatro?
¢Cémo se configuraba el hecho teatral? Y lo politico, la memoria, a dénde se podrian ya,
asentar estas expresiones. Con una capa social tan defragmentada como se podia construir
aquel teatro que mds que politico se habia constituido mds bien en un teatro de agitacién, de
conflicto, de choque, de cambio, y luego, en qué sentido se podia hacer un teatro politico, un
teatro que fuera exactamente eso: agente transformador 'y de cambio, un teatro revolucionario,
abrasivo, corrosivo, un teatro activo.

Expresiones y procesos escénicos, como las de Augusto Boal y su grupo de Teatro
Arena, las del grupo E/ Galpén, las del grupo brasilero Macunaima, las del director cubano
Vicente Revuelta o el grupo de Teatro Buendia con su directora Flora Lauten o el grupo de
teatro LOQUEPASA. A dénde quedaban las experiencias de la creacién colectiva
representados en Enrigue Buenaventura y Santiago Garcia y su Teatro Experimental de Cali, el
giro que produjo Teatro Abierto de la década de los ochenta en Argentina, o las obras de
Eduardo Pavlovsky, Griselda Gambaro, y hasta el mismo Mario Benedetti. A dénde quedaba la
experiencia de teatro del grupo Los Cuatro de Chile, o el director y dramaturgo uruguayo, Ugo
Ulive que tuvo que refugiarse en Venezuela producto de la persecucién en la dictadura
Uruguaya. A dénde se habia “escapado” como en el caso Venezolano las obras y puestas en
escena de César Rengifo, Rodolfo Santana o Gilberto Pinto, en otro tiempo Edilio Pefia. Parecia
que todo este teatro y estas experiencias quedaban absolutamente diluidas, defragmentadas,
injustificadas, especialmente por el cambio politico y social que se viviria en esta nueva
década.

En algunos casos el principio de los ochenta, en otros casos hacia la mitad de esta
década y mds alld hacia el final, fueron los momentos de cambios y de transicién politica en

154 Magaly Muguercia, “Lo antropolégico en el discurso teatral latinoamericano”, articulo S/F
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América Latina en el sentido de que el modelo politico que privaba para las ya agotadas
q P
dictaduras latinoamericanas no producian los resultados esperados para el Departamento de
P
Estado de los Estados Unidos de América. Asi que més que un proceso de “maduracién” de las
6rdenes politicas en nuestros paises, el cambio y la transicién en la mayoria de los casos
emanaba de la “prosperidad” tan necesitada de la Casa Blanca en asunto de negocios, y
especialmente de sus negocios.

Con las Dictaduras latinoamericanas, asi como con tantas otras guerras libradas por el
imperio norteamericano las cosas no les habian salido tan bien como hubieran esperado. Las
devastadoras guerras de los setenta y los ochenta que se produjeron en América Latina,
dejaron para el gobierno norteamericano, mds que cuantiosas pérdidas humanas (cosa que
para ser honestos no le preocupaba en lo mis minimo) un saldo en rojo en materia
econémica, que no apuntaba a cubrir las necesidades politicas y comerciales del
Departamento de Estado.

El fracaso de la politica Washington y su Departamento de Estado en América Latina
eran flagrantes, pues los indicadores y los valores macroeconémicos no aportaban lo que se
habia aspirado, al tratar de mantener cada vez mds una mayor productividad en economias
tan dependientes.

En el fondo la problemidtica Centroamericana, del Caribe y de América Latina dejé

p J y ]
profundos escollos sin resolver para Washington inclusive en materia militar y politica. En
materia econémica una sola nacién les aporté un “progreso floreciente” en torno a sus
intereses particulares. Contrariamente al fracaso de los modelos politicos y econémicos de las
demds dictaduras y sistemas impuestos de facto y promocionados por el gobierno
norteamericano, la dictadura de Augusto Pinochet, que habia hecho ya, incontestables
desmanes en lo que respecta al tema de lo humano, que habia sido participe y coparticipe del
tamoso Plan Céndor, dejaba a su paso una economia aparentemente recuperada, y que serviria
al imperialismo norteamericano como modelo insuperable en la historia de los indicadores
latinoamericanos.

La dltima dictadura sudamericana, en orden cronolégico, ya que los paises limitrofes
Chile (1973), Paraguay (1954) y Uruguay (1973) eran gobernados por dictadores hacia
tiempo, se convertiria en uno de los casos mds sangrientos de terrorismo de estado. Segin
José Pablo Feinmann, periodista y escritor argentino, "el genocidio argentino, uno de los mds
relevantes del siglo XX, estremece, precisamente por su rigor, su instrumentalidad, su
"racionalidad". Ya en 1975 Videla, en la XI Conferencia Ejércitos Americanos, realizada en
Montevideo, y que formaba parte del llamado "Plan Céndor', declaraba sin dejar lugar a dudas
que cualquier método seria valido para llevar a cabo el "Proceso de Reorganizacién Nacional",
como llamaron las Fuerzas Armadas a la Dictadura. "En la Argentina van a tener que morir
todas las personas que sean necesarias para lograr la seguridad del pais", amenazé Videla
entonces.

El "Plan Condor" fue un sistema represivo coordinado entre los regimenes militares
que gobernaron el Cono Sur americano fundamentalmente en la década de los setenta, con el
objetivo de perseguir y eliminar a sus opositores politicos, aun fuera de las fronteras
nacionales. Segun el Juez Federal argentino Rodolfo Canicoba Corral, que procesé a Jorge
Videla en el 2001, "El Plan Condor resulté ser una vasta organizacién criminal que actué en el
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Cono Sur y que tenia por objetivo el secuestro de personas, su desaparicién, muerte o
tormento, sin importar los limites territoriales o nacionalidades de las victimas.”***

Los noventa fueron una transicién “sustancial”, no sé tanto si para bien o para mal, en
los procesos de otros “tonos apocalipticos” (Jacques Derrida) sociales y politicos que
sobrevendrian en América Latina en esta dltima década del siglo XX.

Hacia los 90 la mayoria de los paises latinoamericanos sufrian todavia los embates de
los gobiernos, de estos gobiernos de facto, con excepcién particular de Venezuela, que
conservaba en el seno de su estructura politica las “huellas férreas” ya de la democracia
representativa como sistema politico, a pesar de que la corrupcién entre otras problematicas
inundaba de desatinos al pais y sumia poco a poco en una profunda crisis social, politica,
econdémica ética y moral. Asimismo centroamérica estaba devastada por la cruel guerra de mis
de una década que colocaba a los paises centroamericanos en el caos y en la miseria.

En muchos casos de América Latina, el cambio significé también rumbo y transicién
hacia los procesos llamados “democraticos” representados por una fuerte y mds sutil transicién
hacia estructuras y mecanismos de dependencia econémica, politica, social, cultural, ahora
bajo la égida de un solo gran polo imponente y abrumador, e/ imperialismo norteamericano.

Los noventa dejaron a un lado todo aquello, abrieron paso sin preguntarse cudl habia
sido el resultado (mds que fraudulento y agaz) de los procesos politicos emanados
especialmente de la politica Washington. Una forma de “ojo esclerético”, ojo perjudicado y
seco, recorrié en toda su extensién, a lo ancho y a lo largo la geografia latinoamericana.

Los noventa fueron un reparo y un olvido de lo que habia sucedido, ley de punto final
y obediencia debida®, indultos, omisiones, justificaciones que se sumieron en una catédstrofe
mis frustrante que lo ocurrido en los “afios duros” o de la “guerra sucia”’ a una sociedad que
se habia aniquilado a si misma. El totalitarismo alcanzé todos los sucuchos y didsporas
latinoamericanas. Nuestra América (como la llamaria José Marti) era nuevamente y una vez
mids devastada por la otra América.

De todas las categorias que se pueden trabajar de Arendt, analizaremos en este punto
una que construye un arco de didlogo fundamental para entender el problema de lo politico y
la 6ptica que se disefia de esta dimensi6n en los noventa. Todas las categorias que usa Arendt,
pueden articularse en un estudio sobre la dramaturgia politica de los noventa, pero queremos
referirnos ahora, de manera muy simple a una categoria que Arendt define, de manera muy

155 http://www.dw-world.de/dw/article/0,1564,1089871,00.html (Visitada — 11/08/2005)

156 El ex — presidente Raul Alfonsin (1983 — 1989) dicté la ley de punto final y obediencia debida y Carlos
Sail Menem quien lo sucediera en el mismo cargo en dos oportunidades para cumplir el periodo 1989 — 1999, la
completé con el indulto a los integrantes de las cipulas militares que estaban detenidos.

157 El término guerra sucia designa al régimen de violencia y terrorismo de Estado que caracterizé al periodo de
la dictadura militar autodenominada Proceso de Reorganizacién Nacional (1976-1983) en la historia argentina.
La denominacién alude al cardcter informal e irreglamentado del enfrentamiento entre el poder militar y las
organizaciones guerrilleras, que no obtuvo en ningin momento la consideracién explicita de guerra civil. A la
vez, el uso sistemdtico de la violencia contra objetivos civiles en el marco de la toma del poder politico y
burocritico por el ejército y la suspension de los derechos y garantias constitucionales propiciaron una extension
de las  tdcticas y  procedimientos  bélicos a  todos  los  niveles.  Tomado  de:
http://eswikipedia.org/wiki/Guerra_sucia_en_Argentina en fecha: 20-09-2005
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potente, al hombre como un ser de cardcter “a-politico” y sostiene que un acto politico se da
Unica y solamente en el entre o resplandece sélo entre.

El entre se sucede cuando el hombre se pone en relacién directa con otros hombres.
Por ello Arendt plantea que el fin de la politica s6lo se da en el advenimiento del
totalitarismo, pues significa la aniquilacién del otro, por tanto si no hay otro se representa el
totalitarismo.

Sélo entre los hombres es posible la politica, y sélo si hay algo entre estos que pueda
acarrear el reconocimiento de otras situaciones. Ademds estar enfre implica que hay una
cierta carga de historicidad sobre los hechos y los acontecimientos. Lo que da historicidad es
precisamente aceptar y estar en este entre, pero en el entre Arendtiano.

La temidtica del enfre se torna muy rica en lo que a arte se refiere, pues cuando
hablamos de arte, todo el arte lleva implicito la nocién de otro, llimese lector, espectador,
todo arte debe reconocer la pertenencia y la existencia de otro. Al reconocer la existencia de
otro, el arte se torna o se vuelve inevitablemente politico, cualquier objeto — sujeto que
reconozca la existencia de otro y que entre en didlogo con ese otro se vuelve de por si politico.
Entonces, se puede preguntar cémo a partir de alli plantearse como el arte opera como un
discurso de religacién social, en este sentido vemos una apuesta doble: por un lado un arte
que busca, que consuela a los hombres sobre su “socialidad” y luego por otro el arte que es
social en si mismo. Por lo tanto ambos sentidos para el arte se tornan politicos.

Lo que vuelve esencialmente politico al arte y en especial al teatro es que sélo se
sucede en la relacién con el otro y en la conformacién o construccién de un tejido social. Sin
embargo,puede existir un intersticio, o un interdicto (entre — lo dicho — lo dado) dénde la
politica se aniquila porque ese entre se plantea desde una relacién absolutamente totalitaria, es
decir esta relacién que viene planteando el entre y sus necesidades quedan absolutamente
aniquiladas. A partir de alli nos podemos plantear dénde se producen los juegos de la politica
en América Latina en los noventa ;Qué acto politico significé dejar de ver los medios de
mensajes?

La “realidad”, la tan ansiada realidad que se desprendia de los noventa, consolidé la
presencia de un nuevo actor politico y social mucho mis efectivo y directo que los cuerpos
paramilitares creados por los estados en década pasadas. Este nuevo actor fueron los medios
de comunicacién, propaganda y mensaje que ahora desplegaban multiples y complejos
mensajes para conducir a otros a formas de dominacién. A través de este nuevo actor politico
y social, los medios de mensaje y propaganda se reconstituyeron todo el tejido social de la
década de los noventa.

Los medios ocuparon el espacio de la realidad, y habia una sola forma de escapar de
esa dominacién: Nada mds teniamos que apagar la televisién y empezamos a vivir lo real.
Pero en los noventa toda la politica y la realidad la definieron los medios. La realidad de
medios aniquilaba totalmente aquella que se percibia en la calle, una vez mds el proyecto y el
modelo neoliberalista alcanzé ufano lo privado, una vez mds en los noventa lo publico atinaba
sobre lo privado. Pero la realidad de los medios no era lo “real”, la realidad de la calle en
cambio, podia ser mds efectiva, mds activa. La realidad de los medios es aquella que se vive a
través del mensaje, que se construye en cadena de mensajes, es una realidad predeterminada,
prefabricada, ficcionalizada, una realidad de signos. Esta realidad que ahora estd transmitida
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opera en tres términos, a razén de cémo lo define Federico Irazabal™®: Esa realidad, me
aniquila, me encierra en mi casa, no me deja salir. Los medios de mensajes se apoderaron de
lo real, y a partir de ese momento, todos los acontecimientos se suceden en el marco de los
medios, se construyen alli, se redisefian y reelaboran en esos planos. Lo que se tendria alli
como elemento constructor de una relacién entre, es tratar de establecer o ver criticamente,
como se produce esta compleja relacion, dictada en: artista — espectador.

A partir y en funcién de cémo estd elaborado, tramada esta instancia mediadora que
puede ser el “discurso artistico” se trata de definir este sistema relacional del entre para que se
construya lo politico. Luego en que punto el otro estd incluido aqui o incluido como un sujeto
creativo, como un sujeto activo y no como un sujeto pasivo, porque es sélo en la actividad del
otro, en que se produce el entre y una accién politica. Continda Irazdbal: expresa que hay un
entre mayor, que aquel que expresa la relacién con el otro y que estd referido a como el teatro
(como discurso) puede entrar en relacién con los otros discursos que circulan en un
determinado contexto histérico y en un determinado contexto espacial, pues también hay que
tener en cuenta que es lo que estd sucediendo en el resto de las otras dreas y espacios de la
historia.

Federico Irazabal considera que el teatro politico en la Argentina de los noventa, estd
profundamente complicado porque era muy importante pensar que tipos de textos se
construian y con cudles estrategias, cudles eran las temadticas y las problematicas que los textos
planteaban y fundamentalmente que lugar le daban al espectador.

El teatro de los afios noventa en la Argentina, tom¢ su retirada de la escena publica,
para lo que parece una paradoja que un arte especialmente de lo publico se haya vuelto hacia
un espacio privado, especialmente en un pais donde la tradicién teatral y de piblico que asiste
es masiva. La sociedad Argentina y asi el teatro de los noventa se volvié un teatro de caricter
individualista. El teatro se torné un espacio de indole casi privada.

Fue sin embargo la “emergencia” de muy particulares dramaturgos que se convocaron
en torno al hecho teatral para tnica y exclusivamente hablar del teatro. El teatro sélo tenia
que ver con la teatralidad del signo. Se creé un teatro procedimental un teatro que se
encargaba de hablar o de escribir sobre los procedimientos teatrales y no sobre las metaforas o
ideas de los textos. Un teatro que s6lo hablaba de los procedimientos del teatro, de los juegos
teatrales.

Distinguimos entonces, seis modos efectivos de producir los discursos en el contexto
socio-histérico de Argentina entre la década de los sesenta y la década de los noventa para
tratar de establecer como se ejecutaron estas acciones en relacién con el entre. Estos seis
modos de producir lo dialégico para construir lo politico, escindieron al hecho teatral en dos
vertientes muy especiales. Una que seguia en la linea del Teatro Politico, y otra que
aventuraba a que el teatro habia olvidado o dejado de lado ese espacio consignado a una
referencialidad politica.

El ambiente politico, social y econémico de la Argentina en la década del sesenta y del
ochenta era bastante particular, y no gozaba de buena “salud”, ya que el pais... padecia gran

158 Entrevista realizada en la ciudad de Buenos Aires, argentina en Agosto del 2004.
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violencia politica y social159... movidos por fuertes enfrentamientos en grupos y sectores
politicos del pais en aquellos afios.

A finales de la década del sesenta, grupos paramilitares conformaban parte de la
estructura social que se habia compuesto especialmente desde las fracciones del Peronismo
mds radical. El grupo mds radical y mds importante del pais en aquellos anos era “Los
Montoneros”160 En este particular el teatro argentino tuvo en la década de los setenta
ochenta sufrié los embates terribles de un modelo sociopolitico, la dictadura militar para lo
cual segun Javier Daulte161 “[...]Jel teatro debié asumir su rol social y mas que nada su rol
politico”162. Los dramaturgos de estas décadas se habian preparado para esto y de ello
surgieron lo textos y los autores que produjeron un sistema de critica sobre la politica del
gobierno dictatorial de aquellos anos, que resulté ser muy eficaz, al “pulverizar” sus
contenidos y no hacer de ellos un panfleto. Este fue un teatro de responsabilidad. Un teatro
que como ya hemos explicado era comprometido.

La metéfora es el elemento esencial que mueve a esta dramaturgia para tratar de evitar
los embates de la censura de los cuerpos de seguridad del estado de aquellos anos. Javier
Daulte para ello nos explica, que el teatro habia logrado trasegar la esfera simbdélica del
pensamiento contestatario argentino de la época y que cortaba cualquier marco de censura
impuesto por el estado, todo el presupuesto teatral de la época implicaba al hecho teatral con
un fuerte compromiso con la realidad que se vivia por aquellos afios.

Segin el propio Daulte tres serian las obras mds emblemdticas que daria respuesta a
este marco de responsabilidad social, a saber: E/ campo de Griselda Gambaro, E/ Serior
Galindez de Eduardo Pavlovsky y Visita de Ricardo Monti. Estas tres obras se convertirin en
las emblemdticas del final del proceso, porque significardin también las tres piezas mds
cercanas y significativas frente a los acontecimientos sociales de aquellos afos. Javier Daulte
menciona: “Estas piezas utilizan un lenguaje metaférico que les permite por un lado hablar de
lo que esta sucediendo y por otro burlar a la censura.”

159 Rudiger Dornbusch y Sebastidan Edwards, Macroeconomia del Populismo en América Latina, (Descripcion de
una experiencia populista: Argentina, 1973 — 1976) Federico A. Sturzenegger, Fondo de Cultura Econémica FCE:
Meéxico DF., Primera Edicién 1992, p. 95.

160 En el articulo de Federico A. Sturzengger, citado anteriormente, afiade: “La sociologia del movimiento
guerrillero es muy compleja. Los Montoneros pertenecian inicialmente a grupos intelectuales educados en una
tradicién nacionalista violenta. Luego cambiaron un amplio abanico de lineamientos ideoldgicos que inclufa al
nacionalismo derechista e izquierdista, el marxismo, el trotskysmo, algunas versiones del peronismo, la ideologia
incorporada a la teorfa de la dependencia y la teologia de la liberacién. Los Montoneros tenfan una estrategia de
ataques selectivos, asesinatos y secuestros. Era un movimiento predominantemente urbano. El ERP, fundados
en 1971, tuvo inicialmente orientacién trotskista y luego otra guevarista. Pretenderia librar una guerra abierta
contra el gobierno, para lo cual se hizo frente en el norte del pafs. Era a la vez un movimiento urbano y rural.

161 Fue fundador e integrante del ya disuelto grupo Caraja-ji. Entre 1992 y 1998 fue Director Artistico y
Administrador del Teatro Payré de Buenos Aires. Ha dictado Seminarios de Actuacién y fue titular de Cétedra
de Direccién de Actores en la Escuela Superior de Cinematografia de Eliseo Subiela. Dicta cursos de actuacién
y dramaturgia en forma regular. Dicta cursos y seminarios de actuacién y dramaturgia en diversas ciudades del
interior del pais y de Espafia. Se desempefia como jurado de numerosos certimenes de dramaturgia y de
seleccién de obras en concursos Nacionales, de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Provinciales, Municipales
y privados.

162 Javier Daulte, Juego y Compromiso, trabajo teérico enviado por el mismo autor via Internet. El texto de este
breve ensayo, estd inédito. Javier Daulte, los terminé de escribir en Julio del 2004.
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Por un lado esta dramaturgia generé desenmascaramiento, carnavalizando los actos y
hechos escénicos y por otro construyé mdscaras y superposicién de acciones sobre la escena
que marcaron un lenguaje pugnaz, de ocultamiento, hasta eufemistico si se pudiera expresar,
pero que produjo un nuevo sentido del hecho teatral. Seguidamente el terrorismo de estado
de aquellos afios amenazaba a la sociedad en general con perpetuarse en los espacios de poder,
y con perpetuar los métodos y las formas de represién y de accién politica.

Al contrario de lo que podemos suponer el teatro asumié y no escamoted la
responsabilidad que le cabia encima y a través de la escena, sélo lo que acontecia a diario
parecia significar algo importante y urgente de decir y de expresar sobre la escena. El espacio
que mayor efecto gané sobre estos caminos estuvo convocado por el proyecto que se reeditaria
en tres ediciones 1981, 1982 y 1983 respectivamente llamado Teatro Abierto que fue un
espacio de convocatoria para creadores de toda indole y que lograron saltar la barrera de la
censura politica. El teatro no podia quedarse callado ante la ignominia de los que para
entonces detentaban los espacios de poder. Luego esta experiencia se revocaria en una de
mayor agudeza critica el que hoy se llama Teatro X la identidad.

En la década de los ochenta los procesos dictatoriales estin finalizando en América
Latina y las practicas y formas de teatro deben variar, o giran hacia otros sentidos. Es aqui
precisamente dénde se produce por primera vez esta escisién entre un teatro comprometido y
un teatro de irresponsabilidad como el mismo Daulte lo llama, pero también sobreviene en el
periodo de los ochenta en medio de fuertes crisis econémicas y politicas en la argentina una
tuerte crisis de la dramaturgia.

Esta crisis nos explica Daulte no se marcan por falta de dramaturgos o de escritores,
sino que los esquemas de presentacién de los textos y trabajos de aquellos anos seguian
respondiendo a procedimientos de la década del sesenta y del ochenta, digamos que los juegos
y los términos en los que se presentaban esos juegos de escena ya no producian ningun tipo de
efecto.

El nuevo proceso democritico en la Argentina de los ochenta trae consigo otro
movimiento distinto que deviene performéntico... (Con el Parakultural a la cabeza, por
sefialar el ambito icénico de aquella manifestacién) Grupos como Las Gambas al Ajillo y Los
Melli, 6 artistas como Batato Bareal63, Urdapilletal64, Tortonesel65, etc. [...] generan un

163 Salvador Walter "Batato” Barea nacié en Junin provincia de Buenos Aires en 1961 y fallecié en 1991. Batato
fue una figura muy significativa del teatro Argentino "under" del los ‘80 y se autodefinia como "clown-travesti-
literario". Integré los grupos Peinados Joly, El Clu del Claun y a partir de 1987, ya sea en forma individual o
junto a otros artistas como Alejandro Urdapilleta o Humberto Tortonese, desarrollé una interesante y original
concepcion estética basindose en textos de Néstor Perlongher, Fernando Noy, Alejandra Pizarnik y Alfonsina
Storni.

164 Alejandro Urdapilleta, es uno de los representantes del nuevo teatro argentino. A partir de 1984 comenzé a
participar, en forma individual o grupal, junto a Batato Barea, Humberto Tortonese y otros artistas, en el
llamado circuito “underground”, hasta comienzos de la década de los noventa. Entre sus especticulos mds
importantes figuran “Alfonsina y el mar”, “El método de Juana”, “La Carancha”, “La Moribunda”, entre otros.
En el teatro oficial durante esta década: “Hamlet o la guerra de los Teatros”, “Recuerdos son recuerdos”, “El
reldimpago”, “Martha Stutz”, “Almuerzo en casa de Ludwig W.” y “Mein Kampf (una farsa)”. Ha recibido
numerosos premios, entre ellos: ACE “Mejor Actor de Comedia” (Mein Kampf (una farsa)”) y “Mejor Actor en
Drama” (“Almuerzo en la Casa de Ludwig W.”). En materia de Televisiénse destacé por su actuacién en varias
temporadas con Antonio Gasalla. Es autor de varias obras de teatro.
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singular movimiento durante esa década, movimiento en el cual el lugar del autor (tal como se
lo entendia hasta ese momento) queda completamente al margen. Evidentemente ya el
nombre de “Parakultural” los hizo proclives a estar al margen de cualquier movimiento o de
cualquier mensaje que se produjera en parte por los medios. El Parakultural resulté ser un
proceso de rechazo a la produccién de un dnico discurso del mal llamado proceso y por otro
lado, un reto al olvido de una memoria colectiva muy frigil. Este movimiento surgié el
antiguo Teatro La Cortada, que fue donde se hizo por primera vez el Parakultural. Si con
algo intenté romper el Parakultural, era con aquel beneficio que se obtenia de todo lo que
sobresalia gracias a los medios.

El Parakultural rompia con las estructura medidtica de cualquier mensaje o de
cualquier produccién cultural. Esto significaba algo importante, pues otorgaba un valor a un
no valor, en sentido metafisico volvia al producto cultural un valor de uso y de cambio que
superaba la racionalidad medidtica. La significancia, el plus valor de este movimiento
Parakultural, se centré precisamente en cémo producir al margen de la produccién, como
generar al margen del poder y de sus estructuras de sus formas de seducirnos. Desde el punto
de vista teatral, el lugar era muy frontal. Habia un espacio vedado al publico y uno grande
para los actores. No habia escenario, todo podia serlo y todos podian hacer cosas para el

publico.

Este dmbito significé un gran cambio para la escena teatral bonaerense, y argentina.
Antes el publico se sentaba, veia el especticulo y se iba. Ahora, ademds de venir a ver un
especticulo, encontrarse en un 4ambito, poder permanecer en un lugar y compartir las
motivaciones, era un lugar para charlar, profundizar vinculos, hablar de proyectos y escuchar
buena musica. En la primer fiesta, donde actuaron Oscar Ramirez, las Gambas al Ajillo. El
parakultural pasé a ser un receptdculo de todas las cosas que tenian un cardcter experimental,
de investigacion, una caracteristica inherente a la actividad artistica.

En los noventa se produce asi un giro fundamental en el teatro Argentino, otra
explosién de teatro surge con grupos como Caraja-ji, que producen la otra tendencia de la
que mencionamos anteriormente, en la que la metafora y todo lo que los textos pueden llevar
dentro de “si” queda absolutamente suspendido del hecho escénico, y también por ende del
hecho social.

Lo politico ya no parece ser el centro de accién de esta dramaturgia y se inicia una
fuerte controversia que centra al teatro en una discusién para saber si este debe apoderarse de
P
los discursos “comprometidos” o si por el contrario el teatro deberd ser permanentemente
p

juego y deslinde.

165 Alejandro Urdapilleta y Humberto Tortonese, dos cultores del teatro Underground inician su camino, juntos
en el viejo ParaKultural por el afio 89. Junto con el Batato Barea hicieron obras como "La Poetisa", "Gambas al
Ajillo" y "Los Melli" donde se rieron de todo, de la poesia, de las estructuras teatrales, de lo bien hecho y lo
prolijo, ridiculizaban las instituciones, el feminismo, el machismo, el lesbianismo, el homosexualismo y todos los
ismos. Por aquellos afios el Under era lo que transgredia lo establecido sin preocuparse por crear algo nuevo y
ademds una forma de vivir y concebir la realidad. Los medios de comunicacién los ignoraron hasta que se vieron
con la necesidad de ofrecer algo nuevo al publico. Después de la muerte de Batato estrenaron "Mamita
Querida", considerado por los criticos como el paradigma del teatro Posmoderno, pero ellos se burlaban de los
criticos y del teatro posmoderno. (Tomado de:
http://www.alternativateatral.com/ficha_obra.asp?codigo_obra=4123 fecha: 12/09/2005).
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Los noventa también reflexionan sobre una pregunta muy particular: ;Cémo el teatro
entra en estado de relacion plena con todos los otros discursos que circulan en un determinado
contexto histérico y un determinado contexto espacial? Asi se puede definir: el discurso que
va desde los sesenta a los ochenta tiene seis momentos muy particulares:

1. Década sesenta — ochenta.
Procesos y fin de dictaduras en América Latina.
b. Primer tiempo de la democracia argentina (Radl Alfonsin).

c. Quiebre del sistema politico (entrada al neoliberalismo — fin del periodo de
mandato antes de tiempo de Raul Alfonsin.)

2. Década de los noventa.
Implantacién del modelo neoliberal.

a.
b. Periodo de Carlos Saul Ménem.

Proceso a la posmodernidad.

o

o

Fin del periodo neoliberal posmoderno

e. Default de la Economia. Fin de la era de la convertibilidad implantada por el
ministro de Economia de Menem y De La Raa, Domingo Cavallo.

t.  Crisis politica 19, 20 y 21 de diciembre de 2001

El mundo no aparece solo, y la historia aparece alli sélo cuando el mundo aparece, o
cuando el mundo es aparecido, lo que nos predice que el entre sélo es posible entre los
hombres que hacen aparecer el mundo. Pero el mundo y las obras son politicas en tanto ese
entre se activa a través de dos contextos. Especialmente si como define Arendst, la cosa publica
se da entre los hombres.

148



CAPITULO IV

IMAGINARIO POLITICO A TRAVES DE LA OBRA DE HECTOR
LEVY-DANIEL






Introduccidn al teatro Politico de Héctor Levy-Daniel

comencé a creer que la mano de mi viejo contrincante de ajedrez
tiraba de los hilos de mi vida aun desde ultratumba, como si los mds hondos
rincones de mi existencia hubieran estado siempre a su merced, desplegados
ante sus ojos como piezas raquiticas sobre un tablero de alabastro.

Hannah Arendt, «Eichmann en Jerusalem»

En el libro de Hannah Arendt, Sobre la violencia™®, Arendt describe y analiza la forma
en que violencia, poder y politica se relacionan y establece las similitudes y diferencias que
estructuran cada una de ellas en funcién de su discusién fundamental que son: la politica, el
totalitarismo, la condicién humana, entre otros. Citando a Sorel, Hannah Arendt recupera
una visién muy particular en torno al tema de la violencia, y prescribe tal como el mismo
Sorel, “los problemas de la violencia siguen siendo oscuros” la idea que nos trata de plantear
Arendt, estd centrada en que toda violencia es una manifestacién flagrante de los dominios y
espacios que construye el poder. Para reafirmar su definicién sobre el poder y la politica, pone
de antemano, la cita inclusive de C. Wright Mills, sobre la que funda otra perspectiva
distinta: “Toda politica es una lucha extrema por el poder: el tipo extremo de la politica es la
violencia” y termina (momentineamente) reafirmindose sobre la cita y la concepcién del
estado que nos propone Max Weber, sobre la legitimidad de la que se provee éste, en el uso
discriminado de la violencia. Pero que se legitima solamente si es usufructuado por el estado
mismo. Se determina asi, al hombre en situacion de dominacién frente a otro hombre, otro
que automdticamente legitima el uso de la violencia para la administracién del poder. El
poder que ahora se detenta desde el estado mismo.

Hannah Arendt, extrema mds la discusién al plantearse igualmente que estas
definiciones van mds alld, pues se puede entender el uso de la violencia para una
administracién del poder tnicamente si se toma la concepcién de estado que promulga Karl
Marx, en donde sélo podemos asociar los términos violencia y poder politico en base a la
definicién marxista de estado, definicién que se nos presenta como ...instrumento de opresion
en manos de la clase dirigente... entonces s6lo asi se provee que un Estado puede administrar el
uso de la violencia, y que en todo caso este uso estd legitimado por su poder de accionar todos
los mecanismos de la violencia que tiene para ejercer el control, que el Estado usa el poder y
que lo politico estd mediado por este poder mismo.

Esta consideracién sobre la forma como lo politico se constituye desde la base del
poder y la violencia, representan también parte del tejido social que se recepciona y que
trataremos de desentramar en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel. No es sélo su
dramaturgia, también la que representé toda una generacién que por omisién en algunos
casos, 0 por contestataria en otros, se atrevié a dejar los eufemismos sobre las maneras como

166 Arendt Hannah, Sobre la violencia. Trad. de Guillermo Solana. Madrid, Alianza Editorial, 2005.
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acta el poder y la politica y encarar una serie de cuestionamientos que van dirigidos y que
hablan directamente con estos estratos del juego social y por ende del juego politico.

No hay estado que surja sin violencia, es que la definicién que Jouwvenal muestra sobre
como el poder involucra tanto al Estado como a la guerra, discusién que también tiene otros
contenidos propios de lo que nos vincula al poder politico. Realmente no hay poder politico,
Estado, sin guerra y sin violencia.

Quienes observan la historia y la politica deben reconocer que a la
fuerza el enorme papel que ha desempefnado la violencia en los asuntos
humanos; a primera vista, pues, es dificil explicarse por qué la violencia ha
merecido tan poca consideracién especial.’’

Esta tesis donde violencia, poder politico, Estado se conjugan, se constituird parte de
la temdtica central que desentrama Héctor Levy-Daniel, en su dramaturgia. Tanto asi porque
la describe en sus obras, como podremos detallar més adelante, como porque es parte de lo
que evalia su propio marco textual y el reflejo de la sociedad y politica argentina de los
noventa. Marco que no sélo elabora como nacién sino como proceso vivido en y durante esta
década, para ser mis preciso durante el propio proceso de la llamada era Menemista.

El poder se manifiesta en las obras de Levy-Daniel tal como Hannah Arendt, describe
a partir de un cldsico de la literatura politica, el italiano: Alessandro Passerin D’Entréves, al
referirse al poder en el sentido como una “violencia mitigada”, todo poder anadido estd
sostenido de acuerdo con el modelo de gobierno que se consolide en un estado; monarquia
(gobierno de uno solo), oligarquia (gobierno de muy pocos sobre los demds) aristocracia
(gobierno de los mejores) y finalmente democracia (gobierno de la mayoria) Hannah Arendt
también destaca la burocracia como la forma de dominio contemporénea.

Esta burocracia es parte del estado que Héctor Levy-Daniel representa o define a
través de su dramaturgia. Demuestra y expone que este Estado tan sofisticado que ha
reelaborado las formas de opresién y tiranfa, se manifiesta tal cual o atn peor de lo que €l ha
sido capaz de llegar a hacer. Lo politico en Levy-Daniel apuesta a extremar los mecanismos
del ejercicio y uso del poder, y mostrarlos, exponerlos crudamente, de manera explicita.
Aquellos elementos que definen las acciones, textos, personajes, muestra a seres despiadados,
desencarnados, desenfrenados o ain peor que eso, muestra a los que actiian o usan la violencia
con el otro, sin medida alguna, sin fin alguno, aquellos que se mueven en los términos de
algtn fascismo, del totalitarismo.

Si Eduardo (Tato) Pavlovsky buscaba descubrir el lado humano del torturador o del
asesino, Héctor Levy-Daniel apunta a una tesis menos particularizada del asunto, es la
representacién del fin, es la representacién del holocausto, de lo escatolégico.

La tesis de Alessandro Passerin D’Entréves sobre el poder y una violencia mitigada,
parece que no se ajusta a la realidad politica de los setenta, ochenta y noventa en la Argentina.
Después del proceso de descomposicion social y politica que vivié la Argentina y que se
acrecienta y agudiza desde los setenta hasta hoy, no ha habido ningin tiempo en el que
pudiéramos expresar (en la historia Argentina) algin caso de «violencia mitigada» tal como lo
define D’entréves.

167 Hannah Arendt, Sobre la violencia. Trad. de Guillermo Solana. Madrid, Alianza Editorial, 2005.
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Desde el gobierno de facto del General Alejandro Agustin Lanusse 1971 — 1973 que
estuvo lleno de inconvenientes y convulsiones, pasando por Héctor J. Campora 1973 (que
también seria otra mds de los cambios y transiciones problemdtica y complejas para la toma
del poder en la Argentina por el Movimiento Peronista) y a partir del tltimo gobierno de Tte.
Cnel. Juan Domingo Perén 1973 - 1974, que no culminaria a causa de su fallecimiento ya no
hubo equilibrio ni paz social, el proceso de reconstruccién de lo social no llevé consigo una
«violencia mitigada» tal cual lo enuncia D’Entreves.

Si revisamos los acontecimientos de aquellos afios y los signos politicos que
demarcaron la historia argentina, se podria ripidamente proceder a un anilisis simple pero
complejo a la vez, por el caricter demoledor que tuvo la politica Argentina de aquellos dias.
Se podria mostrar ademds, lo explicito que fueron los mensajes de un Estado que usaba la
violencia y que ejecutaba su poder al méximo y sin medias tintas y otro paralelo, pusilinime y
devastado moral y politicamente. Terrorismo de Estado, estado de excepcién, estado de sitio,
toques de queda, era el lenguaje que estaba de moda por aquellos dias en la Argentina.

Este proceso de descomposicién social se inicia durante el periodo de la presidencia
del General Alejandro Agustin Lanusse quien se convierte en presidente de facto para
sustituir a Roberto Marcelo Levingston por decisién de la junta de comandantes de entonces.
A juicio de la cipula castrense de entonces, los errores cometidos por Levingston generan su
transicién en el poder que realmente fue breve y silenciosa, digamos practicamente
desconocida: El Presidente Levingston sigue adelante con una politica personal que implica el
progresivo alejamiento de la cipula militar, lo que le resta apoyo en las Fuerzas Armadas.

La designacién de un interventor en la siempre inquieta Cérdoba es una de sus
decisiones menos felices, pues su delegado afirma que cortard la subversién de un solo tajo,
como se hace con las viboras. Estas declaraciones provocan una conmocién conocida como "el
viborazo", no tan grave como el Cordobazo del afio anterior pero no menos inquietante...
Estas decisiones terminan con la paciencia de la Junta de Comandantes, que decide destituir a
Levingston y designar como Presidente de facto al comandante en jefe del Ejército, general

Alejandro Lanusse, el 26 de Marzo.

Esta situacién no iba a ser el primer desafuero ya, de la politica argentina, previo al
proceso desarrollado durante el Gltimo peronismo y todas las fases que la dictadura militar
cubrié. De aqui en adelante, hasta el gobierno de Fernando De La Rua, estara plagado de
profundas crisis coyunturales y una mds grave aun, otras mds complejas, de orden
especificamente estructural que llevardn una y otra vez a situaciones de riesgo politico, social,
econémico al pais.

Nada menos podia tratar la obra de un dramaturgo y en especial la de Héctor Levy-
Daniel, que experienciar su dramaturgia en los acontecimientos que con el correr de los anos
fueron mds y mds inusitados, cada vez de mds provistos de esto que Hannah Arendt, a
propésito de «Eichmann en Jerusalén», llamara «banalidad del mal» pero que eran ya parte del
dia a dia de la ciudadania Argentina.

Perén continud, ya durante el gobierno de Lanusse, urdiendo sus tramas para el
regreso al pais y al poder. Entonces aparecié en la politica, venido como de la nada un
personaje siniestro y desconocido que fundé ya para 1973, cuando la plataforma de Perén
estaba lista para la retoma del poder, la «Triple A» o la «Alianza Anticomunista Argentina».
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La #riple A actué tal como un grupo de comando, de policia politica especializada, como un
grupo de choque o una secta al mas puro estilo de «Ku Klux Klan», de la <GESTAPO», de los

«SS», de la <KGB» de la «CIA», o de otra organizacién de corte similar.

La «Triple A» comenzé a actuar en la Argentina, de manera impune, usando los
métodos mds impunes también: persecuciones, asesinatos, secuestros, métodos que se
afianzaron en la cotidianeidad de todos los dias. La T7riple A fue comandada y dirigida por
uno de los personajes mds siniestros de la década del setenta en la Argentina, y quizd de todo
el siglo XX en la historia Argentina, se trataba de un personaje, que llegaria a ser por orden
expresa del propio Juan Domingo Perén, Ministro de Bienestar Social de la nacién; José
Loépez Rega (El brujito) tal como le apodaban debido a su relacién con un mundo de
esoterismo y de misterio.

Lépez Rega, habia tenido algunas incursiones en el mundo politico, y de alguna forma
ya tenia influencia o se relacionaba con el general Lanusse, estaba al menos cerca de este y de
todo su entorno militar y politico, aunque todavia no tenia sobre el poder la influencia que
después se le iba a asignar. Ademds llegaria a ser la persona de mas confianza que tuvo Perén,
en aquellos afios, al punto que entre palacio, se tejia, se urdié la trama de una supuesta
relacién de amantes entre Marfa Estela Martinez de Perén y el mismo Lépez Rega.

Para Lépez Rega el plan estaba pre-concebido y su objetivo mds importante estribaba
en eliminar los sectores mas de izquierda del movimiento Peronista, o a cualquier otro que se
asemejara en su condicién y estilo. Después esta estructura se extendié a cualquier capa de la
sociedad argentina.

Como se sabe la «Triple A» fue una organizacién paraestatal, que cre6 un clima de
terror y asedio contra todo aquel que de alguna forma manifestara o inspirara discrepancia
con el gobierno, con la expresién politica de este grupo, o simplemente porque se sospechara
que pudiera disentir de estos. Este terrorismo de estado y sus practicas se extendieron a manos
de la dictadura, aunque ella se encargaria de eliminar a la «Triple A» a finales de 1975.

El Golpe de Estado de 1976 estuvo a cargo de una Junta Militar encabezada por Jorge
Rafael Videla, Emilio Massera y Orlando Agosti. En nombre de los «valores occidentales y
cristianos», el objetivo que se planteé fue «combatir y erradicar la subversién e instaurar la paz
social», supuestamente alterada por movimientos guerrilleros. Sin embargo, la realidad
indicaba que estas organizaciones estaban practicamente desarticuladas como consecuencia de
las detenciones, desapariciones y asesinatos (muchas veces fusilamientos disfrazados de
enfrentamientos), llevados a cabo entre 1970 y 1975. Ademads, muchos de sus miembros ya
habian logrado huir del pais luego de emprender algunas acciones que no resultaron exitosas.
La vaguedad del concepto «subversién» justificé una verdadera caceria humana en la que los
guerrilleros sélo constituyeron uno de los blancos.

Desde 1976, las Fuerzas Armadas combinadas con el resto de las fuerzas de seguridad
y grupos de tareas «clandestinos», secuestraron, torturaron, desaparecieron y asesinaron
sindicalistas, dirigentes politicos, sacerdotes, monjas, empresarios, profesionales, periodistas,
novelistas, estudiantes, nifios (hay casos de estudiantes secundarios de 14 y 15 afios) y
parientes o amigos que figuraban en las agendas de los secuestrados. El entonces gobernador
de Buenos Aires, Ibérico Saint Jean, resumié perfectamente la irracionalidad surgida de
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aquellos afnos: «Primero mataremos a los subversivos, luego a sus colaboradores, después a sus
simpatizantes y luego a quienes permanezcan indiferentes; y finalmente, mataremos a los timidos».

Lépez Rega representaba ademis la extrema derecha del movimiento peronista y
lograba aglutinar otros grupos extremistas y reaccionarios que funcionaban en el pais pero que
no tenfan capacidad de accionar politicamente o «militarmente» como si la tuvo este
personaje siniestro.

Perén estaba muy debilitado de salud, y ya no tendria la energia suficiente para
gobernar, al menos de la misma manera como lo habia hecho en dos oportunidades
anteriores. Digamos que el escenario estaba listo para tomar las acciones necesarias. Al cabo
de apenas un afo escaso en el poder y en la presidencia por tercera vez, Juan Domingo Perén
fallece y esto allana la situacién que favorece tanto a los militares como a Lépez Rega para
definitivamente tomar el poder.

Maria Estela Martinez de Perén, para ese entonces vicepresidenta asume el cargo de
presidenta de la repiblica tal como lo dicta la ley argentina de aquellos afios, pero ante una
débil y pusilanime actitud para la politica y para el ejercicio politico, deja el mando en manos
de Lépez Rega (no formalmente) y de sus secuaces, Orlando Agosti, Tte. Cnel. Jorge Rafael
Videla, y el contralmirante Emilio Massera, el triunvirato que mas tarde daria el golpe de
estado de marzo de 1974.

Otro personaje que entraria en el juego, como ficha importante para Lépez Rega, fue
Héctor J. Campora. Cdmpora quién gané la presidencia de la argentina en 1973, pero
también quien apenas duraria algunos meses en el poder. Al regreso de Perén, Héctor J.
Campora devolvié el poder a este. Se dijo que Cidmpora vino a ejecutar una especie de
transicién entre Lanusse y Perén. Pero realmente Cdmpora perdié en la arena politica con
Perén y este le quité el poder de las manos.

Héctor J. Campora era un hombre digamos moderado en su linea politica, y para 1973
ya no tenia fuerza politica, ni moral, para llevar a cabo la suspensién del proceso que alli se
habia iniciado. Cimpora viajé a Madrid para acompanar a Perén en su regreso definitivo.

En Madrid visit6 a Perén, y Maria Estela Martinez de Perdn, sufrié grandes desaires
por parte del lider justicialista, su esposa, y el extrafio personaje que es inseparable de la pareja
de exiliados: José Lépez Rega, fue nombrado, a pedido de Perén a Héctor J. Cdmpora,
ministro de Bienestar Social, durante el brevisimo gobierno de éste.

Meses Mas tarde, al regreso de Perén al pais, Héctor J. Campora, presionado por ¢l
mismo, por José Lépez Rega (ahora funcionario privado del propio Perén) obligaron entre
chantajes y hdbiles maniobras politicas, renunciar al cargo de la Presidencia a Héctor J.
Campora. Al mas puro estilo de cémo lo define Primo Levi, en «Si esto es un hombre»
Campora entré en una «zona gris» de la cudl nunca mds se separaria y practicamente
desaparecié de la vida publica y del escenario politico de Argentina. Héctor J. Campora se
habia transformado en la figura inevitablemente del «<musulmdn»'®.

168 Para una explicacién del musulman: La figura que representa ese aislamiento absoluto en los campos y que,
en verdad serfa el centro mismo del campo, en torno al que gira todo lo demads, es e/ musulmdn, el aislado entre
los aislados, el que ni siquiera puede comunicarse, el que es el verdadero testigo mudo del terror, el rostro
abolido, el hundido frente a el salvado. E1 musulmdn nos plantea la paradoja del testigo: los que sobrevivieron y
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A la renuncia de Campora, después de haber ganado meses antes las elecciones con el
50% de las votaciones, el nepotismo y fuerzas mds viles de la politica dominaban el ambiente
de violencia que se habia generado en el pais. Esto confirma que la tesis de Passerin
D’Entreves de la violencia mitigada a favor del estado que usufructda esta violencia no es tal.
Que como la misma Hannah Arendt nos explica, en «sobre la violencia»'® el estado, que
desplaza sus unidades de poder lo hace en relacién con la violencia. Violencia y poder estin
intimamente ligados.

Mientras tanto, Perén seguia urdiendo su juego desde Madrid. Envia mensajes que
van desde un llamado a la cordura hasta incitaciones a la violencia, segin el destinatario.
Mantiene conversaciones reservadas con enviados de Lanusse, pero marca un trazo
inequivoco sobre su relacién con el gobierno de facto y las Fuerzas Armadas al destituir a su
delegado, Jorge Daniel Paladino, de buena relacién con los partidos politicos, y reemplazarlo
por Héctor J. Campora, uno de sus mas sumisos seguidores.

En la Argentina, las organizaciones guerrilleras (Montoneros, F.A.R., F.ARP.,,
E.RP.'") siguen asestando golpes y se sienten respaldadas por el explicito apoyo del lider
justicialista. Mucha gente empieza a creer que s6lo Perén podra restablecer el orden.

A la muerte de Perén el proceso que se llevé a cabo en la Argentina, estuvo seguido
por el descalabro politico y social, de la que fuera vicepresidenta y sucediera en el poder a
Perén, Maria Estela Martinez de Perén 1974 — 1976 (En una terrible y patética emulacién de
Evita) y finalmente todos los procesos dictatoriales desde 1976 — 1983 Jorge Rafael Videla,
Ramoén Agosti y Emilio Massera, ademas de, Roberto Eduardo Viola 1981 — 1981, Carlos
Alberto Lacoste 1981 — 1981, Leopoldo Fortunato Galtieri 1981 — 1982, Alfredo Oscar

pudieron narrar lo inenarrable, como Primo Levi, no serfan los verdaderos testigos, ya que los salvados son una
minorfa anémala que llevan a cabo una usurpacién de la palabra imposible del musulmén. El triunfo del anti-
mundo del los campos de concentracién, representado en el musulmén, nos muestra que lo que estaba en juego
no era solamente la destruccién de la vida fisica, sino la transformacién de la misma naturaleza humana, llevando
a cabo, la mds absoluta conditio inbumana esto es, la eliminacién de la condicién de la pluralidad. En este
sentido, se hizo aterradoramente cierta la maxima fundamental del totalitarismo: “todo es posible”. Y ello nos
muestra el sentido singular y radical del totalitarismo y de los campos de concentracién, puesto que consiguieron
cambiar las condiciones mismas de la existencia humana. Como nos recuerda Primo Levi, el sujeto del universo
concentracionario hace que nos preguntemos ¢qué significa seguir siendo un hombre, seguir siendo humano?
¢Lo es “quien trabaja en el fango/ quien no conoce la paz/ quien lucha por la mitad de un panecillo/ quien no
tiene cabellos ni nombre/ ni fuerzas para recordarlo”?

169 Hannah Arendt, Sobre la violencia. Trad. de Guillermo Solana. Madrid, Alianza Editorial, 2005

170 Las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR) fueron una organizacién armada irregular de Argentina
formada a finales de la década del 60, y cuyo temprano ideal era entrenarse y unirse a las guerrillas rurales
iniciadas por el Che Guevara en Bolivia. Su ideologia original de base era por lo tanto el marxismo-leninismo,
pero con un aditamento latinoamericanista, inspirado en la prédica y accionar de este referente revolucionario.
Entre sus primeros jefes y fundadores es imprescindible mencionar a Carlos Olmedo, reconocido como referente
ideolégico de la organizacion (muerto el 3 de noviembre de 1971, en lo que se dio en llamar "El combate de
Ferreyra". En octubre de 1973 Montoneros y FAR se fusionan definitivamente, actuando en adelante bajo el
nombre unificador de la primera.

171 E1 ERP (Ejército Revolucionario del Pueblo) fue el brazo armado del Partido Revolucionario de los
Trabajadores (PRT), liderado por Mario Roberto Santucho en la Argentina durante los afios 1970. Hacia 1976
habia sido desarticulado por las fuerzas armadas como consecuencia, inicialmente del denominado Operativo
Independencia ordenado por la vicepresidenta Maria Estela Martinez de Perén, y posteriormente por la represién
ejercida por la dictadura militar que la derrocé.
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Saint Jean 1982 — 1982 y Reynaldo Bignone 1982 — 1983 que culminaron con la estrepitosa
derrota en la guerra de Las Malvinas y el fracaso politico y militar argentino de lo que se
consideré el proceso (la guerra sucia, contra la subversion); que fueron ademds una muestra
tehaciente de que el poder en estos casos no usé, o administré una violencia mitigada, ni
mucho menos, sino al contrario, empleé todas las armas e instrumentos que tenia a su lado
para actuar y concretar las acciones que estimé necesarias para el alcance de sus objetivos
particulares.

Catorce afios de confrontacién politica, social, econémica que cerrarian un capitulo
espantoso en el proceso de descomposicién social argentino, y que terminarian con el
genocidio (en el que se incluyen 30.000 desaparecidos, muertos, rapto y robo de nifios, la
venta de estos etc.) y el desajuste absoluto de las formas de relacién social, la disolucién y
descomposicién de lo social en la Argentina. Si el poder es la violencia mitigada esta tesis
parece no ajustarse al ejemplo de un pais que todavia hoy sufre los embates de procesos como
los antes mencionados.

Lo que sigui6 a finales de la década de los ochenta y los noventa, fue la
tecnocratizacién del estado y por ende la sofisticacién del uso de la violencia para sostener el
poder. Ya no al estilo de Lépez Rega, y su archiconocida Triple AAA, sino toda una serie de
artilugios que se han dado a conveniencia de ciertas mafias, ghettos, cofradias que circulan en
torno al poder y que ensefian entonces si, como la burocracia se ha transformado en la peor
forma de tirania sobre la sociedad.

Héctor Levy-Daniel, como otros tantos dramaturgos Argentinos, suscribe de alguna
manera una descripcién y andlisis de esta situacién de crisis que recorre al menos 40 afos de
vida politica de la Argentina. Pero Héctor Levy-Daniel, inaugura una nueva produccién
dramidtica en lo que concierne a Teatro Politico en América Latina, escapando de
eufemismos, de alguna cierta actitud «panfletaria», o algo que se le asemeje, con esta manera
de escribir el teatro, que entonces mds que vincular con un teatro politico significaba un asi
vincularse mds bien con un «teatro de agitacién» como muy bien lo explicibamos y
describimos en los primeros capitulos de este trabajo.

Levy-Daniel es un dramaturgo que se sustrae al atiborrado desarrollo social de los
noventa, pero no para olvidarlo y dejarlo de lado, sino para ahondar y retratar ain mis la
significativa operatividad y sistematicidad que habia adquirido el Estado en los métodos de
control que ejercia sobre los cuidados y en la fuerzas del manejo del poder, lo que remarca en
su teatro una nueva forma de interpretar la nuevos signos de la politica y lo politico.

La tesis que desarrolla, en sus textos, ya no sélo estard marcada por el uso de ciertos
adjetivos que cualifican la politica, tampoco van a incrustarse en ella, elementos que inciten a
la lucha armada, al activismo politico, o a clarificar la «conciencia social> o la «conciencia de
clase». En este teatro politico los signos que se producen son otros, como ya iremos
destacando. Lo esencial aqui es que Héctor Levy-Daniel es también un heredero de toda esa
Repiiblica, que se constituyé6 en las dictaduras, en los procesos que se han descrito a lo largo
del capitulo, pero ain mds que le dio al tema otra vuelta de tuerca, otra lectura que nos
permite presenciar la problemdtica de forma mds incisiva, que nos permite vivificar el tema
desde otros lugares, retratado asi, en los mds significativos acontecimientos. Esto queda
traducido en: la extrafia muerte del periodista José Luis Cabezas, la aposta por la destruccién
de mafias corporativas y de un estado corporativizado, excesivamente burocratizado, el

157



descalabrado «suicidio» del «empresario» Alfredo Yabrdn, relacionado también al caso
Cabezas, a las mafias politicas, una especie de Lépez Rega contemporidneo y con una mdscara
més alegre; el atentado a la AMIA (relacionado ademds con Yabrin, con una red de
interconexién de mafias y operadores politicos, nuevos agentes y actores de la violencia que
perpetda el Estado hoy), la muerte ain no esclarecida del hijo del ex presidente argentino
Carlos Saul Menem, la truculenta historia del terrible homicidio cometido en la familia
Garcia Belsunce.

Los noventa fueron una década de desborde, de desenfrenos, desencajo de todo lo que
habia quedado y permanecido oculto, de todo lo que durante la dictadura se habia escondido,
escamoteado, solapado indiscriminadamente.

Los noventa fueron al contrario décadas de simulacros, de sobre-exposicién, de hiper-
realidad, década de mdscaras, de carnavalizacién, de puestas en escena, de transparencias,
década también de indiferencias, de individualismo, décadas de disolucién de lo real, décadas
de un excesivo pragmatismo, de desbordad posmodernidad, décadas de derroche, desgaste,
neoliberalismo, décadas de la perdicién. Ya no son los afios de Lépez Rega, de Videla o de un
Perén todavia atin mds maltrecho de asesinatos impunes, de persecucién, de secuestro. No,
los noventa son anos de fiesta y de jolgorio, anos de la convertibilidad, afios de un peso un
ddlar, de inflacién cero a costa de total importaciones, afios de privatizacién, afos de super-
ministros de economia (llimese Domingo Cavallo, fue contratado hasta por los Rusos para
que diera unas asesoria en materia de economia a aquel flamante pais), afios de banalidad, de
frivolidad que culminarian en mds violencia, mds y mds terror, mds persecucién, secuestro y
torturas, obviamente en otro estilo, asesinatos en otro estilo, en otras formas de expresién
propio de la violencia contemporinea. Es decir ya no campo o torturas, pero ahora si,
dominio efectivo psicolégico, que puede resultar mas espeluznante ain. Todo ello se percibe
anunciado en una dramaturgia, que quedaba todavia rezagada, o que fue rezagada, solapada,
escamoteada igualmente que los desaparecidos por esta mascarada, por esta carnavalizacién
del estado que queria obviar su propio desenfreno. Dramaturgia escondida, que a la postre
saldria a flote sino tiempo después de que se vivificara que si, evidentemente Argentina vivia
en una crisis de devastadoras proporciones.

Apareceria y se reconoceria este teatro en la letra de uno de los pocos dramaturgos que
insistian en la fuerte crisis politica que vivia Argentina, y de la cual nadie queria hablar, todos
querian olvidar, era para una gran parte seguir en la fiesta de disfraces con una gran mdscara
puesta.

Héctor Levy-Daniel, retratd, asi, de manera sencilla lo que ya hemos explicado en
torno a Hannah Arendt, y como esta retraté la «banalidad del mal>172, el modus operandi de
la «cosa», sus huellas, sus significados, sus significantes, sus discursos, su manera de operar.
Las retraté sin eufemismos y sin vueltas, expuesto alli en la escena frente a una sociedad que
todavia era incapaz de verse a si misma o de aceptar la terrible tragedia en la que estaba
viviendo.

En la Argentina de los noventa no hubo acto de contricion. En la Argentina de los
noventa se vivié esa propiedad de lo humano, de llevar a cabo cualquier plan que se plantea,

172 Hannah Arendt, Eichmann en Jerusalén. Un estudio sobre la banalidad del mal. Barcelona: Lumen 2005,
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que se trace, esa irreverente capacidad que se tiene de sobre-estimar el asunto sin medir al
menos los requerimientos de uso, al menos el gasto minimo sobre lo que considera lo
humano.

La manera como Levy-Daniel procede a la escritura de estas marcas y huellas que se
volvieron vehementes para la sociedad argentina, y para algunos exultantes, casi como un
hagiégrafo levanté mds que un panorama, sino una aguda y sagaz critica sobre el llano que
habitaban aquellos dias, sus obras recuerdan a los «sin, seguido de El despoblador» una obra de
Samuel Beckett que rompe con la estructura de orden y sentido o también a su famoso texto
«end of game» pero que también evidentemente van mostrando el sistema larvario en el que la
sociedad va agolpdndose una a otra:

Gris ceniza cielo reflejo de la tierra reflejo del cielo. Aire gris sin
tiempo tierra cielo confundidos mismo gris que las ruinas lejania sin fin. En
la arena sin impulso otro paso hacia la lejania ¢l dard. Renacerd el dia y la
noche sobre ¢l el aire corazén re-latird.

Quimera luz nunca fuera mds que aire gris sin tiempo ningan ruido.
Lejania sin fin tierra cielo confundidos nada mévil ni un aliento. Lloverd
sobre él como en tiempo bendito azul la nube pasajera. Cielo gris ni una
nube sin un ruido nada mévil tierra arena gris ceniza.'”

También se representa la misma intencién en su obra «End of Game» cuando Nagg,
dice:

NAGG: Escuchala otra vez. (Voz de Narrador.) Un inglés... (Pone
cara de inglés, recobra su expresiéon habitual) que necesitaba urgentemente
un pantalén a rayas para la fiesta de Afio Nuevo va a un sastre, éste le toma
las medidas. (Voz del sastre.) «Listo. Vuelva dentro de cuatro dias, estard
terminado» Bien. Cuatro dias después (Voz del sastre.) «Sorry, vuelva
dentro de ocho dias, los fondillos me salieron mal.» Bien, resulta dificil
hacer bien los fondillos. Ocho dias después. (Voz del sastre.) «Lo lamento,
vuelva dentro de quince dias, estropeé la bragueta.» Bien, la verdad es que
hacer una buena bragueta es un trabajo muy comprometido. (Pausa.
Apenado.) Cada vez la cuento peor. (Pausa. Voz de narrador.) En fin,
resumiendo, entre una cosa y otra, llegé Pascua y eché a perder los ojales.
(Rostro, voz del cliente.) « {Goddman Sir, no, realmente, eso es indecente!
Dios hizo el mundo en seis dias, me comprende, en seis dias. ;Si sefior, si, el
MUNDO! ;Y usted no tiene narices para hacerme un pantalén en tres
meses! (Voz del sastre, escandalizado) « {Pero, sefior! ;Sefior! Mire (gesto
despreciativo, con asco) el mundo (Pascua.)... y mire... (Gesto apasionado

con orgullo) Mi PANTALON!».7*

Nada mais elocuente puede resultar Samuel Beckett para describir lo que se encierra
detrds de toda la mecdnica del poder y de sus usos. Y creo que hay un profundo parentesco
entre Beckett y su absurdo, su alto contenido politico y las formas como Levy-Daniel remite a
esta experiencia. Abandonando también como el propio Beckett esa perpetuidad del mundo

173 Samuel Beckett, Fin de Partida, Tusquets, Barcelona, 2001.
174 Op. Cit. p.10
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contempordneo que es aferrarse a una metafisica. Cosa que Arendt, Heidegger, Cioran,
Gadamer, han también dejado de lado hace ya bastante rato atras.

Ahora bien continuando con lo que se venia exponiendo podemos decir que, los
desmanes de la «Triple A» fueron sustantivos, progresivos y significativos en la historia
politica de la Argentina, la sucesién en el poder de las dictaduras, no transformaron los
métodos de este accionar politico, de este modus operandi, parecia evidente que habia una
«guerra interna» en el pais, tal como los militares del golpe la habian denominado, pero era un
mal “necesario” que los militares no suspenderian, al contrario que augurarian de este una
necesidad. Fuertes presiones y profundas descomposiciones de lo social, sobrevendrian.

La década de los noventa fueron una de las mejores muestras de todo ese proceso de lo
social y de lo politico, que también tuvo repercusiones en el dmbito de lo psicoldgico.
Argentina es extrafia y se extrafia a si misma.

El gobierno de nadie como lo define Hannah Arendt, administra una violencia
silenciosa y hosca, que no usa el rapto, la tortura o cualquier otro método visible al cuerpo,
sino que se produce desde la activacién propia de sus mecanismos, que actda silenciosamente,
burocracia que se vuelve omnimoda y se equipara y camufla con el poder mismo, pura razén
de ser segun la ley, que no administra justicia o ley propiamente dicha, sino fuerza, violencia,
poderio, poder y accién politica.

La burocracia es la peor de las tiranias al expresar que no hay nadie que responda por
los lugares de sentido o de apropiacién de las cosas y los sistemas:

Hoy deberiamos afiadir la ultima y mds formidable forma de
dominio: la burocracia. Es el dominio de un sistema complejo de oficinas
en que ningdn hombre, ni uno, ni los mejores, ni la minora ni la mayoria,
asume las responsabilidades. Podria llamarse Gobierno de Nadie. (Si, de
acuerdo con el pensamiento politico tradicional, nos atenemos a la
definicién de tirania como el gobierno que nunca tiene que responder por
sus actos, el Gobierno de Nadie resulta el mds tirdnico de todos, ya que no
queda nadie a quien al menos se le pueda pedir explicaciones,. Tal estado de
cosas vuelve imposible la tarea de definir responsabilidades e identificar al
enemigo, y figura entre las causas mds poderosas de la actual inquietud
rebelde en el mundo, de su cardcter caético y de su tendencia a volverse
incontrolable).”®

El concepto de estado que consolida Héctor Levy-Daniel en su dramaturgia se parece
mids a esta nueva forma de tirania la cual nos describe Arendt, que descubre nuevos intringulis
de lo politico y de la politica discutidos a través del teatro en la década de los noventa. Y no
viene a sentir demodé el turno de un teatro estrictamente de agitacién, sino al contrario se
desbordan nuevos elementos contextuales para activar un nuevo modo de participacién dura,
que no suspenda al hecho teatral en la mera contemplatividad de un acto diletante. De hecho
entonces, todo teatro es politico si realmente conduce a una reaccién, o a una accién
(inclusive mds o menos consciente) frente a este silencioso poder, si logra detectar y descubrir
los mecanismos de coercién que usa la burocracia para instalar sus métodos de accién.

175 Hannah Arendt, Sobre la violencia. Trad. de Guillermo Solana. Madrid, Alianza Editorial, 2005
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Hoy dia es mds preciso y necesario que nunca agitar, porque sélo asi se puede lograr
un sin nimero de acciones significativas que producen la politica como ejercicio. Esto es
ejercer el poder como fuerza institucionalizada, la violencia como instrumento de esta fuerza,
por ello a veces surge una terrible confusién entre poder y violencia tal como lo declara
Alessandro Passerin D’Entréves a través de Hannah Arendt. En todo acto de poder hay
implicito un acto de violencia, aunque sea sélo para un ejercicio de control, para demostrar
tuerza y ademds poderio.

En funcién de lo anteriormente expuesto Héctor Levy-Daniel siempre piensa el
problema de “la politica” y “lo politico” desde una mirada que lleva en si, una perspectiva
histérica de la Argentina; por ejemplo en «La postergacion» est reflejado el atentado de la
AMIA, en «Rommer, los iiltimos crimenes> vemos los acontecimientos de Mayo de 1955 en
Buenos Aires, en «Despedidas» los sucesos de diciembre de 2001, en «Memorias de Praga» se
remarcan los estigmas del ghetto judio durante la segunda guerra, los campos de
concentracién en la Argentina (ESMA, Pozo de Banfield etc.). Ademds se plantea el
problema de lo politico que se ha presentado en la Argentina, especialmente a partir de la
década de los noventa.

Los noventa fue una década de alborozos, una década que obtuvo como resultado final
un catastréfico empalme de 20 dias de fuerte violencia, saqueos furibundos y virulentos,
movimientos politicos internos, constituidos por mafias extremadamente viciadas, pequefios
golpes de estado como resultado de esas mafias politicas, muerte de civiles, manifestaciones
“espontdneas’, protestas de toda indole, caida inminentes de presidentes, fuga de dinero,
Default en la economia, y una muy depauperada perspectiva de “vida” de los argentinos.

El fin de la década de los noventa, del menemismo, de la carnavalizacién, de la
mascarada de una argentina desarrollada o superpotencia, de un estado que una vez mds
cumplié sélo un flaco servicio a la ciudadania, de una sociedad cada vez mds y mas debilitada,
mds regurgitada por sus gobernantes, mds estentérea en sus decisiones, mds fatua, mds
desconocida por los Argentinos mismos, fue el fin de un modelo politico — econémico
absolutamente fracasado en la América Latina.

Una vez més Argentina parecié estar, en el ojo del huracdn, en la propia vicisitud de
su cuestion y de su problematica, de lo que Argentina es y de cémo se define ademids, de que
justo ahora, el nuevo presidente del Banco Mundial, reconoce que las politicas econémicas y
criterios politicos aplicados en los setenta y los ochenta en América Latina excluyeron a la
mayoria y no beneficiaron a las economias latinoamericanas, sino al contrario la devastaron
casi de manera integra.

El final de los noventa representé para la sociedad argentina un tiempo de rupturas,
de profundas y graves crisis econémicas, politicas, sociales, culturales, morales y éticas. Los
noventa significaron el fin de un modo cultural y social de vida, que venia con una prérroga
mis que extendido desde los 60, 70 y 80 y que dieron al traste con ciertas estructuras que
conformaron una nocién de la politica. Ambos tiempos politicos (antes y después de los
noventa) fueron absolutamente distintos y sus discursos, sus metaforas, sus decires, asi lo
representaron.
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El contexto politico de la Argentina: la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel

Siendo Héctor Levy-Daniel un dramaturgo Argentino nuestra tesis y teorfa critica
estd asentada alli, compartida alli, elaborada alli, afinada alli. Pero también se percibe a través
de su lectura, una “fuerte opinién” que trasiega mds alld de lo local, de lo que estd fijo en ese
lugar para entender como este dramaturgo ha producido una re-configuracién de pensar y
describir lo politico a través del teatro.

Decir que Héctor Levy-Daniel pertenece a una nueva dramaturgia, no es mucho decir
realmente. Se podria poner en cuestién esta nocién de novedad y todo lo que ella conlleva en
si misma. En ese marco es posible que se condene al autor a una vida muy perecedera, lo que
es nuevo hoy, mafiana queda fuera. Mds bien, y esto es la base en principio de este trabajo,
Héctor Levy-Daniel produce una forma dramatdrgica que prefigura un intento otro de
construccién de representaciones sociales y de las funciones de la politica.

La propuesta de Héctor Levy-Daniel enmarca la idea de lo politico desde una
posicién bastante particular con respecto a como se ha configurado el tratamiento del tema en
el teatro de América Latina. Lo que se hace significante de lo politico en la dramaturgia de
Héctor Levy-Daniel estd muy bien determinado y definido en un espacio que se torna a la vez
especialmente particular. No porque su definicién esté al margen de lo que ha sido el devenir
histérico de la politica y de la actividad politica en América Latina, sino mucho mds porque
empieza a dar cuenta de otra forma de constituirse un concepto bastante particular de lo
politico. De alguna forma estd en sus textos una nueva y distinta perspectiva de lo que se ha
denominado lo politico. Y esta «nueva forma» se deriva precisamente del giro tedrico que a
partir de su obra, de su dramaturgia Levy-Daniel ha comprometido.

Hannah Arendt, en su libro sobre teoria politica «Qué es la politica» hace referencia al
desarrollo vertiginoso de los acontecimientos que acaecieron y que dieron cuenta con el final
de la Segunda Guerra Mundial, a partir de lanzamiento de la bomba atémica, y nos explica
brevemente para hablarnos sobre la cuestion de la guerra que las formas de «destruccion
masiva» y «arrasamiento» de pueblos, ciudades completas era ya conocido en otras guerra
como forma, aunque el lanzamiento de la bomba atémica fuera desconocida desde el punto de
vista tecnolégico. Lo mds importante en la cita de Arendt se funda en la idea que ella misma
define: «Que la estrategia bélica podia otra vez, como en la Edad Antigua, no solamente diexmar a
los pueblos sino también transformar en un desierto el mundo habitado...» Lo mds importante
resalta en la idea de «transformar en un desierto el mundo habitado» lo que de cierta manera nos
remite directamente a esta configuracién de lo politico en la dramaturgia de Levy-Daniel.

En el contexto de la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel y de los acontecimientos
surgidos en la historia de la Argentina, la existencia del «campo de concentracién» como
modelo de arrasamiento de la ciudad y la «ciudad sitiada», la «ciudad militarizada», la «ciudad
deshabitada», la «ciudad arrasada», la «ciudad allanada», la «ciudad devastada», la «ciudad
aplazada», fue el objeto de construccién de un modelo politico, que acabé en la Argentina
con la ciudad y con los ciudadanos.

El objetivo parecia claro y bien remarcado por parte del estado Argentino, al modo de
como la bomba atémica arrasé con una ciudad y puso “punto final” a la guerra mas cruenta de
la historia de la humanidad, no dejé entrever una solucién al conflicto, y de todas formas
como lo que precedié a esto fue la instauracién de una “guerra fria” y no una “guerra caliente”,

162



tampoco aparecié por ningun lado el resurgir de la politica y de sus mecanismos o sus
operadores de accidn.

Y exactamente esto es lo que reconfigura el proceso de escritura de Héctor Levy-
q g p vy
Daniel, y le otorga un caricter politico. En tanto escritor ya estd imbuido del hecho politico,
y g p y p
pues se produce una discusién dialéctica en el fondo que le imprime un doble caricter al
autor, por un lado es “sujeto” de conocimiento y al mismo tiempo se transforma en “objeto”
de lo escrito.

Tanto como en las ciencias sociales hoy, asi como en la escritura, no hay espacio de
separacion entre sujeto y objeto, tanto en lo que escribe Levy-Daniel como en lo que produce
en su escritura, esto es: en tanto actor de ciertas representaciones sociales, se torna
doblemente politico. Es doblemente politico porque es sujeto y objeto de la historia que lo
circunscribe y a la vez porque es su escritura, un habla, una discursividad de lo histérico y por
ende de lo politico.

Ahora bien en torno a los medios de produccién y los modos de produccién de la
destruccién y de la construccién, son idénticos y opuestos a la vez, lo que hace que la escritura
hable y defina ciertos procesos sociales y a la vez estos procesos sociales, generan dicha
escritura. No hay escritura sin historia, e historia sin escritura, sobretodo porque el
documento es parte fundamental de nuestras consideraciones politicas, toda el habla se
procede en el texto escrito.

Realmente el proceso de dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, no tiene la pretensién
de ser deductiva de la historia, sélo genera un cierto capital intelectual sobre la historia del
que no puede desprenderse. El principio fundamental del equilibrio en el mundo es
precisamente el desequilibrio. Todo propende inevitablemente hacia su propia destruccion,
los objetos olvidan el pasado para destruirse y reconstruirse, en el sentido de Derrida,
construccién — deconstruccién, en el sentido de Morin, complejidad.

El proceso compositivo de Levy-Daniel, pasa por este tamiz, constructivo —
deconstructivo, que es parte también de la dramaturgia vanguardista de los setenta y ochenta
en la argentina, ddndole su espacio particular para el desarrollo de un nuevo sentido de lo
dramaturgico y de lo politico en lo dramatdrgico.

Violencia util — Violencia inutil

La distincién que Hannah Arendt establece entre violencia e irracionalidad es que:
Tanto violencia como irracionalidad, no admiten sesgos de diferencia porque ambos estin
bajo el régimen la égida del poder sobre ellos y por ende de toda actitud politica. El estado
tiene una cuestién y es su condicién de ser omnimodo, (ya lo habiamos explicado). En
términos de la politica son dos elementos que absolutamente distinguen formas de
elaboracién y de construccién de lo politico, y asi presenta una nueva estructura en la
concepcién de la dramaturgia y un teatro politico en América Latina y en especial de Héctor

Levy-Daniel.

Se pudiera anticipar que esta distincién, que luego interpretaremos en sus textos
dramiticos, deviene de la misma manera como Hannah Arendt define y construye ambos
conceptos, por un lado y en segundo término, debemos agregar aqui, a las definiciones que
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refiere Primo Levi, sobre el tema de la violencia iitil y la violencia initil, también se ajusta a la
temadtica y a las formas de construir el tejido social y politico en la dltima década del siglo XX
en América Latina.

Asi Héctor Levy-Daniel establece una distincién que declara como se concibe la
nueva realidad politica de las sociedades latinoamericanas contempordneas. La dramaturgia de
Héctor Levy-Daniel va profiriendo una constante lucha en referencia a lo histérico (desde lo
individual y no en el sentido de lo épico heroico) a lo simbélico, a lo ideolégico y a lo social.
Lo que hace Levy-Daniel es conformar una «realidad», que absorbe siempre al individuo, esta
realidad es mirada y abordada a partir de una concepcién marxista de la historia y los
elementos que aporta a los conflictos vienen consustanciados con una con una postura
materialista dialéctica y materialista histérica. El problema central de sus dramas se configura
en la cuestién de: ;De qué manera la sociedad tiene una responsabilidad consigo misma y con
cada uno de los otros? En otros términos es posible abandonar el pasado cruento que
desestima la presencia de otro.

En medio de una sociedad que se forja extremadamente individualista, solipsista y
hedonista, en medio de la indiferencia moral de cierta estructura social que se impone sobre
los «mds marginados», de una clase que actia muy torpemente la politica, y del marcado
narcisismo del que ellas viven, se puede percibir que el conflicto interior que motoriza una
tesis politica y de lo politico en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel se construye,
efectivamente, a partir de este operador marco situacional.

Hundido en la certeza de que nada es ya valorado, que nada es posible reconfigurarse
en el tiempo y en la accién de cada uno de ellos. Todo movimiento, toda accién, conduce
inevitablemente para €l (el autor), a un holocausto, a un desastre inevitable, por lo tanto el
teatro de Héctor Levy-Daniel es un teatro escatoldégico, por ello el teatro de Héctor Levy-
Daniel es un teatro “de la peste” a lo Artaud, un teatro del desastre en el sentido Cioran —
Blanchot, un obituario a la humanidad, una cierta forma de nihilismo que se empafia y no
deja traslucir lo que de ella deviene. Su dramaturgia es una dramaturgia de lo oscuro, y del no
olvido.

¢Cémo se conforma el cuerpo politico en la dramaturgia de Héctor
Levy-Daniel?

Ahora bien: ;Qué podriamos decir del manejo de conceptos e ideas del campo politico
en las obras de Héctor Levy-Daniel? ;Cudl es su conformacién y como arguye la
determinacién de esos términos en particular? En principio la segunda pregunta se
responderd en el andlisis de cada uno de los textos que analizamos en este proyecto y que
describirdn la manera como Héctor Levy-Daniel configura una, otra forma de entender y de
«susurrar» lo politico en el teatro.

La primera pregunta tiene que ver con el devenir histérico del teatro politico en
Europa y América Latina de los cudles ya hemos dado una cierta perspectiva, una cierta
orientacion.

Répidamente, Levy-Daniel deja traslucir un aire no sélo temdtico, sino también
estructural, «biografico» y «autobiogrifico» (en el sentido de su jaudaicidad), ademads teérico
en torno a su percepcién sobre la politica, en torno a la definicién de su teatro politico. Es
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decir; por un lado toda su obra, va en ataque a lo que tiene que ver con la dramaturgia
propiamente dicha y en segundo término va en el sentido de lo que lo politico se produce de
alli mismo. Pone fuertes tensiones tanto en la forma estructural del drama, en sus temas, en
las palabras de los personajes etcétera como en lo que atafie a la estructura de la obra misma.
Lo que choca y descubre Héctor Levy-Daniel, deviene “performado” en acto profundamente
morales (que no moralizantes, o moralistas) y un ataque constante a todo aquello que refleja
una doble faz del otro, un otro que se vuelve, se percibe absolutamente indeterminado.

¢Coémo es la estructura compositiva de la dramaturgia de héctor levy-
daniel?

¢Podriamos hablar de trilogia en: «[ustrucciones para el manejo de las marionetas»,
«Memorias de Praga», y «Rommer, los iltimos crimenes»? o ;Hablarfamos mds bien de una
continuacién temdtica? ;Qué hay con el tema del incesto, que parece estar presente de manera
recurrente en su obra o el complejo de Edipo que me parece ocurre més o menos lo mismo?
¢Los temas del Edipo y del incesto, tiene alguna complejidad en relacién a lo judaico?

Otra temdtica que me parece se construye en lo politico y que creo estdn alli en su
obra son: La forma como se gestaban las instituciones. La destruccién de las instituciones,
como ESTADO empleé sistemas de auto-aniquilamiento, que creo eso también es una
constante en tu dramaturgia. Digo que el totalitarismo tiene una perversién particular de
"auto-aniquilamiento" que puedo encontrarse en su obra, como propuesta y como temdtica.
En conclusién todos terminan en ese final que es "catastréfico” por lo tanto "tragico".

En el libro "Teatro Argentino y crisis (2001 - 2003) hay un articulo de Patricia
Fischer, son entrevistas a distintas personas del teatro en Argentina, que cubre este periodo de
tiempo. El articulo se titula "Teatro y Crisis" en la entrevista que hace a Carlos Pacheco,
editor de libros y revistas en el Instituto Nacional de Teatro, este asevera algunas ideas que
pudieran remarcar importancia en torno a la temdtica de la familia y el uso de esta temitica en
la dramaturgia argentina, que por demds se torna politica en si misma porque nos habla
también de las instituciones que conforman o construyen este estado. Esto se puede
considerar y traducir en las obras de Héctor Levy-Daniel, de la siguiente manera: las
instituciones estdn quebradas y sobretodo aquellos que tienen que ver y que representan al
ESTADO y al GOBIERNO en sus modos de praxis y de pensamiento. Carlos Pacheco nos
presenta las instituciones quebradas; las que estdn relacionadas a la familia como institucién;
para esto nos aclara:

El tema de la familia es un gran tema en el teatro argentino y sobre
todo aparece en la nueva generacién. Pero la familia aparece en crisis. LA
familia ya no es institucién que manejaba determinadas reglas [...]'"°

Mis adelante Pacheco, asevera también: "Quizd las familias disgregadas, sin
proyeccién sea uno de los temas de la crisis Esta crisis que manifiesta Pacheco, sobre la

176 Filc, Judith. Entre el parentesco y la politica. Familia y dictadura, 1976-1983. Buenos Aires: Biblos, 1997.
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familia Argentina, presentada como temdtica en el teatro argentino de los noventa, estd
presente de manera muy significativa en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel.

Es el caso especifico de: “Memorias de Praga, “Instrucciones para el manejo de las
marionetas», “Rommer los ultimos crimenes”, “El archivista”, “Despedidas”, etc. Nos habla
mucho de la destruccién de la familia y por ende de las instituciones, no sélo en el periodo de
la dictadura, sino también en los periodos democriticos subsiguientes a las dictaduras,
también muestra como han sido corrompidas estas instituciones. La descomposicién de los
“carteles” de la familia fue una seguidilla de fragmentos de la cultura que dieron como
resultado otras formas mas sutiles y perversas de control y represién por parte del estado; esto
es: ya no la tortura, ya no el secuestro, ahora la pérdida de la identidad, la desconfiguracién de
la memoria histérica e Histérica.

En la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel se percibe como ficilmente hay una
difuminacién de un "borderline" entre mundo puiblico y mundo privado. El estado totalitario
se transformé en la familia, y la familia dejé de ser una sola, para pasar a ser una unica,
solitaria y "gran familia" esta manera de cémo el estado se apropié del espacio privado estd
expresado en otras dramaturgias, por ejemplo en “Tercero Incluido” de Eduardo Pavlovsky
donde el nivel de alienacién hacia el estado hace que se extravie esa linea divisoria entre lo
que ocurre en el mundo privado y el mundo publico:

Anastasio: ;Si es lo mismo! jNuestra casa y nuestra familia forman
una pequefia ciudad, son como un pais que puede ser atacado por lo tanto
tenemos que prepararnos para defendernos!”...

Anastasio: jPorque es la primera vez que una familia es una célula de
una gran nacién!'”’

Al ojo del “Gran Brother” Orweliano, o el panéptico foucaultiano, los personajes de la
dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, van elabordndose en «/os juicios» de los otros que son los
que estdn en escena y se mueven dependiendo siempre de esta “voz superior”, que puede
significar la “voz” de un Estado omnipotente. También se puede leer esta concepcién del
totalitarismo y del fin de las instituciones en sus obras, a partir de ese juicio de la familia
disgregada, desintegrada, descompuesta, o formada de manera abyecta, unas superpuestas a
las otras, unas instituciones pasando por encima de las otras.

Luego el tratamiento de su temitica es recursivo, vuelve casi "obsesivamente" sobre el
tema, La memoria y el holocausto, el totalitarismo, la represion, el destino fatal ({T'ema Judaico?)
La irreversibilidad en el tiempo. El espacio cerrado, laberintico, desértico, inhéspito. Hay un
cierto modo "pinteriano” al no tratar mucho con la historia de los personajes. Lo que les ha
sucedido antes y después. Pero es el Pinter que viene a partir de los 70 hasta nuestros dias.
Evidentemente en Levy-Daniel el problema estriba desde otra perspectiva, es decir mientras
el teatro politico de los setenta y los ochenta, se colocaba en clave de referencialidad localista,
casi s6lo para un publico y un tiempo muy puntuales de un tiempo y una localidad, al
contrario el teatro de los noventa y especificamente el teatro politico de Levy-Daniel deja de
lado esta concepcién y apunta a una mirada mdis «general» menos regional local, mds
particularmente del dominio de todos, del dominio de lo publico.

177 Autores Varios, Teatro abierto 1981 Volumen II: 21 estrenos argentinos. -- Buenos Aires: Corregidor, 1998.
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La influencia deviene entonces del propio Héctor Levy-Daniel. Otros temas abogan y
complementan la compleja estructura que se elabora, esto es: El tema de la fiesta, de la
celebracién. ;Cudn importante es la celebracién en el mundo judio? Obviamente tiene una
relevancia ritualista, hierofdnica, poderosa en esta dramaturgia, pareciera que lo politico
conserva un espacio dénde lo que se «objetiva», lo que se vuelve «objeto ritual» también es un
modo de representacién de lo que denominamos o percibimos como politico. De manera que
la celebracién es en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, mucho mis que una
representacién formal, o un pretexto dramdtico para expresar los contenidos de los conflictos
de la escena. En esencia, en esta dramaturgia, tanto como en la fiesta o celebracién, todo se
vuelve rito, entonces es parte ya de una hierofania, es decir algo que va mais alld de una
«simple» reunidn, casi estas estructuras operan tal cual un proceso de «comunién» que tiene
implicaciones religiosas. En el mundo judaico religién y politica se vinculan profusamente al
nivel de mimetizarse una del otro.

En el libro de Leén Poliakov, «Historia del Antisemitismo», Poliakov interviene
incisivamente para explicar un poco como se construye, como se erige una «mentalidad judia»
y las batallas de las primeras cruzadas acusa Poliakov, son parte del centro y del origen de un
verdadero “traumatismo colectivo”.

Por ahora, me parece que hay una "convulsiva" explosién y destruccién absoluta de
todos los referentes de; (Espacio, tiempo, accién). Pareciera que los personajes estin
normalmente en un espacio que para ellos resulta desconocido, terminado, fuera de un tiempo
real, y con una accién que se ve entrecortada por valores dramdticos distintos, "cartas",
"teléfonos"”, espacios cerrados... ruidos, gritos de nifios, laberintos, horas desconocidas,
relaciones parentales desconocidas... etc.

En América Latina se suceden cada cierto tiempo y de una manera mas o menos
ciclica, fuertes periodos de recrudecimiento e intensificacién de la violencia. Las fuertes crisis
politicas, sociales e histéricas agudizan cada vez mads, los érdenes y los sistemas de relaciones
sociales, y las fuertes imdgenes que consolidaban los sistemas de representacién social, se
tornan débiles e inocuas, y se impostan furtivamente sobre ellas otras mds inexactas, mds
figurativas, mds metafdricas, mdas sutiles: la de los MEDIOS DE COMUNICACION. De
manera que abordar la politica en el hecho escénico de Héctor Levy-Daniel supone este
complejo sistemas de relaciones. La construccién / deconstruccién de lo social en Héctor

Levy-Daniel.
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ROMMER, LOS ULTIMOS CRIMENES (1993)






Rommer en la ciudad de Mahagonny

«Apogeo y caida en la ciudad Mahagonny» reflejo de la tesis politica de Brecht, a partir de
su propia estética, de la que estd profundamente impregnado el teatro latinoamericano.

En la obra de Héctor Levy-Daniel que se titula “Rommer los dltimos crimenes”, y
cuando uno lee esta poesias de Brecht en “Apogeo y caida de la ciudad de Mahagonny”
parece que encuentra una cierta conexién entre estos dos textos, tanto en el de Brecht como
en el de Levy-Daniel. Entonces la pregunta que puede surgir de alli es ;dénde aparece la
conexién entre Brecht y Levy-Daniel? ;En qué lugar? Porque no es que el texto de Levy-
Daniel que vino después del de Brecht, sea producto de “inspiracién” sobre la obra de Brecht
o esté marcado por su influencia. Es decir la distancia que hay entre el texto de Levy-Daniel y
el texto de Brecht es definitoria para entender que una obra no estd vinculada con la otra. Sin
embargo, si uno produce una lectura de ambos textos, uno podria entender que los planos y
los textos utilizados por Brecht en la obra son muy similares a los utilizados por Levy-Daniel
en su texto o viceversa que los textos de Levy-Daniel tienen mucha vinculacién con los de

Brecht.

«Rommer, los iiltimos crimenes» es una obra cardcter politico, fantdstica, poderosa en el
uso de la metifora pues condensa y concentra muy bien las imdgenes en su estructura. El
personaje de Rommer, es un personaje que estd levantado y representa a un Mahagonny.

Mahagonny lleva toda esa gente a un desierto, que puede simbolizar el infierno, a un
paraje devastado a tratar de encontrar un paraiso. Encontrar el paraiso en un desierto donde
se busca oro, donde los hombres se entierran en la tierra y en el subsuelo para encontrar
petréleo, la moneda mds preciada, pero todos viven bajo el influjo de Mahagonny, un influjo
no solamente desde la prictica, sino un influjo también politico e ideoldgico.

La obra de Brecht en ese sentido es muy compleja porque demuestra que el peso que
llevan los de Mahagonny, estd precisamente dado en que el peso no solamente es el dominio,
el poder econémico o el poder geogrifico, sino que ademds el poder politico, el poder
ideoldgico la influencia y donde el personajes de Dios, pareciera no tener la misma relevancia,
la misma fuerza que Mahagonny que pudiera ser una especie de Diablo, de Satin, de
presencia del mal.

En el caso de “Rommer los ultimos crimenes” de Héctor Levy-Daniel, uno pudiera
preguntarse quién es Rommer, y yo equiparo en un sistema de relaciones a Rommer y
Mahagonny. Rommer se muestra en la obra como Dios, y al mismo tiempo se muestra como
Diablo, se representa como Dios, como el bien, se representa al mismo tiempo como Diablo,
como el mal necesario, pero también casi al unisono, asi el propio Rommer, como en la
ciudad de Mahagonny sabe que ha conducido los personajes a un infierno.

Mas alld de esta lectura que deviene de ambos textos, la pregunta que deberiamos
tormularnos seria ¢Por qué hay tanta vinculacién entre Rommer y Mahagonny? ;Qué fue lo
que trascendié y como trascendié de Brecht a Héctor Levy-Daniel? Aunque la intencién de
Héctor Levy-Daniel no haya sido calcar, no haya sido escribir un texto a partir del texto de
Bertolt Brecht. Tanto “Rommer los ultimos crimenes” como “Apogeo y caida en la ciudad de
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Mahagonny” ambos son textos, absolutamente independientes el uno del otro. Entonces
¢Cudl es la conexion, cudl es el campo conector, entre Mahagonny y Rommer? Porque para
Héctor Levy-Daniel, Rommer abre una tradicién dramatdrgica, una perspectiva
dramatirgica. Rommer es, o representa la apertura de un tiempo, de un momento
dramatirgico importante.

Mahagonny para Brecht también significa un momento importante. ;Por qué es
importante? ;Por qué establezco esta relacién de importancia entre ambos? Precisamente por
la conectividad que pudiéramos establecer entre ambos personajes sin que esa conectividad sea
explicita, es decir; sin que de parte de Héctor Levy-Daniel que es el autor, y que vino después
de Brecht, haya tomado de “Mahagonny”, y a partir de “Mahagonny” haya escrito un texto.
El texto de Rommer es pues totalmente independiente del de Mahagonny.

Es importante aclarar exactamente cudl es la distancia entre Rommer y Mahagonny,
porque clarificar esta diferencia también nos va a determinar, cudl ha sido el cambio y el giro
en el problema de las influencias en el teatro latinoamericano y el sentido de las transiciones
que operaron en este teatro latinoamericano.

Por ello diferenciamos un teatro latinoamericano de los sesenta a los ochenta y uno a
partir de los ochenta hasta finales del siglo XX. Diferenciamos que la influencia primordial de
Brecht estd determinada en el periodo de los 60 y los 80 pero que a principios de los 80 gira
hacia un nuevo momento, un nuevo espacio de la dramaturgia que bdsicamente se deslinda de
Bertolt Brecht.

Este cambio o golpe de timén estd también signado por un nuevo proceso de
representaciones sociales que se constituyé en la Argentina de los noventa. Ese giro estd
expresado en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel de distintas formas y maneras, en
“Rommer los dltimos crimenes” que viene a ser una de sus primeras obras escritas, ya
comienza a vislumbrar una nueva perspectiva de sentido de la obra y de comprender el hecho
dramatirgico en funcién de una nueva conformacién social y politico que se gestionaba en el
pais.

Expresa que hay un cambio alli, que hay una diferencia, sin embargo este recambio se
produce en la manera como se estructura la obra misma, pero permanece a través de lo
politico y de la concepcién ideolégica de los personajes con una perspectiva que entonces que
s6lo asi si deviene de Brecht, si deviene profundamente Brechtiana, porque estd vinculando a
uno de los aspectos mas desarrollados por Brecht, el teatro politico.

Pero qué deviene de Brecht, no solamente en Héctor Levy-Daniel, sino qué deviene
de Brecht en un estilo teatral particular en la cual estd inserta la dramaturgia de Héctor Levy-
Daniel, como tantos otros dramaturgos de su generacién.

Hay unas formas en el teatro latinoamericano de hacer lo politico entre los 60 y los 80
y hay otras formas de los 80 en adelante. Pero esas otras formas de los 80 en adelante,
precisamente demarca una ruptura con los 60, con esa posturas tan rigidas, unas apertura en
las posiciones de los conceptos y de los manejos del texto teatral y al mismo tiempo enuncian
la pregunta nuevamente sobre Brecht, porque si los 80 son una nueva mirada que va mis alla
de un teatro Aristotélico, entonces de alli pudiera surgir la pregunta: ;En qué lugar estin
asentadas estas miradas? ¢Exactamente cuando nos referimos a cambio o recambio, cuiles
serian las caracteristicas que pueden dar orden y sentido de este cambio? Por ejemplo en el
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caso de Héctor Levy-Daniel, podemos observar que hay una profunda influencia de Brecht en
sus obras. Pero esa influencia (utilizando el término en el sentido de Harold Bloom) esa
tuera, superior que estd instalada en el modelo de escritura de un grupo de autores no
determina hoy el proceso de escritura de la obra, es decir que la dramaturgia de Héctor Levy-
Daniel tiene una escritura particular que deviene de sus propias construccién dramatirgica, de
su propia experimentacién, de su propia ideacién de la dramaturgia, pero que por otro lado
los elementos simbdlicos, los elementos culturales, los elementos signicos de los personajes,
de los textos, de los conflictos, de las escenas, de las obras estin vinculadas a Brecht a través
de un signo que es muy evidente que seria lo politico y lo ideolégico y que al mismo tiempo
son distintos uno del otro. Entonces la pregunta final para cerrar esta primera parte es: ¢Cual
es la base, cudles son las bases de estas distinciones entre Brecht y Levy-Daniel? ;Cuiles son
los fundamentos que determinan las distancias entre dos teatros de origen politico? ;Qué es
politico en Brecht? Y ;Qué, a partir de Brecht, en Héctor Levy-Daniel se vuelve politico y
asume lo politico como una condicién particular, empieza a mirar lo politico desde su propia
percepcién de los asuntos teatrales?

Es decir Héctor Levy-Daniel; parte de una postura Brecht, Beckett, Pinter, Kant etc.,
pero a partir de alli hay un momento, un tiempo en que produce una ruptura y empieza a
producir su propia escritura, y eso lo hace desde el mismo texto «Rommer los iltimos crimenes»,
entonces estd la influencia y al mismo tiempo estd la separacién de la influencia, la escisién, la
divisién, el despegue lo que determine un nuevo texto, lo mismo que Bloom titulard después
un canon. Harold Bloom desarrolla y explica muy bien esta tesis y lo define a través de una

cita de Wilde:

La influencia es simplemente una transferencia de la personalidad,
una manera de dar de balde lo que es mds preciso para uno mismo, y su
ejercicio produce una sensacién y, posiblemente, una constatacién de
pérdida. Todo discipulo le arrebata algo a su maestro.'”®

En el teatro latinoamericano estas transferencias fueron muy precisas y claras para los
autores, y aparecieron en el momento gportuno, porque si bien fueron parte de un modo de
pensar lo estético, un modo de transferencia como acota el propio Wilde en la cita, también
tue el propio sentido de esta dramaturgia lo que valore y resignifica los elementos con los que
trabaja o produce la obra. En otros términos, si bien la influencia estd, aparece y es necesaria,
y es obligatoria, también estd el vaso comunicante que me permite llegar a esa influencia, es
decir que yo como autor la escojo o la selecciono, aunque sea un eco, que segin Lord Henry
Wotton en E/ retrato de Dorian Gray, es profundamente inmoral pues pervierte al alma
influenciada, de todas formas el autor escoge y determina su propia influencia. Pero claro, y
hay que ser insistentes en esto, el poeta no sélo (como explica Harold Bloom) es reducido a la
fuente, o a la historia de esta fuente, al contrario la influencia demarca la vida total del poeta y
debe revisarse a través de ella.

Tratar de establecer como la dramaturgia de Levy-Daniel se deslinda de aquella de
Brecht o de tantos otros autores que aparecen en sus obras, no deviene asunto ligero en la
lectura, pues hay elementos en la estructura de la obra que se instituyen de acuerdo con

178 Harold Bloom, La angustia de las influencias, Editorial Monte Alvila Editores, Caracas-Venezuela, 1976,p.
54,
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ciertos sentidos que el autor, va decantando de sus propias lecturas. Este es el asunto
complejo de la obra pensada como estructura fija, como unidad indisoluble.

Pensar la obra como una estructura fija, como unidad indisoluble, si la obra se
constituyese s6lo de esta forma, el propio sentido del texto se enmarcaria en el modo de
estructurar la obra como lo determinaba la definicién Aristotélico del texto en tanto tal, que
segtn el propio Brecht nos aleja del pensamiento politico, histérico, dialéctico del cualquier
texto. Con unidad e ilusién no hay teatro politico. Sélo con absurdo, fragmentacién, otra
lectura habri teatro politico.

A partir de alli es necesario aclarar que la fragmentacién que se produce en «Rommer,
los ultimos crimenes», juega muy puntualmente, a reconstituir lo histérico y por ende lo
politico y lo ideolégico, desde un campo reaccién, ademds muy particular y complejo en el
teatro pero que Levy-Daniel utiliza constantemente en sus piezas, esto es: Lo _fantdstico. Una
categoria propia de su dramaturgia que define a sus textos en el lugar de lo extrafio.

Lo extrafio se vuelve y se torna tan verosimil o cotidiano, tanto del todos los dias, que
por ello comienza a ser natural y parte de la realidad de aquellos personajes que viven y se
desenvuelven en la historia misma. Luego esa posicién de fantdstico cuestiona al problema de
la verdad, y asume la posicién perspectivista del modelo politico que impera en la Argentina
en la década de los noventa: e/ neoliberalismo.

Desde alli comienza la disputa politica en la obra de Levy-Daniel. Pocos aseverarian
que ‘Rommer, los iltimos crimenes», de repente pudiera tratarse de una obra politica, muchas
podrian catalogarla de que es simplemente una obra de cardcter: fantdstica, aseveracién que
extrafaria mucho, sélo si simplemente se quedara en esta definicién. Otros, confundiendo
términos podrian llamarla fantasiosa. Es probable que asi pudiéramos simplemente pensar.
Pero es precisamente esta nueva cualidad dramatirgica lo que lleva a la obra a mirarse desde
un sentido propiamente politico, pues abunda en, precisamente, el cuestionamiento a la
verdad, a lo publico y su relacién con lo privado, al inconmensurable desbordamiento de
simulacros, y operaciones de imaginarios del modelo neoliberal, que llevé a lo Argentinos a
ser capaces de expresar, imaginar o decir cualquier cosa, y todo resultara verosimil, tal como
result6 la paridad del uno por uno durante toda una década, o de aquel simulacro, de que se
habian transformado en un pais de primer mundo, una nacién industrializada, cuando que
precisamente el modelo politico y econémico devastaba una de las principales fuentes de
constitucién de la sociedad: E/ estado.

Pudiera ser el 19 y 20 de diciembre una prueba fehaciente de ello, una demostracién
palpable de ese imaginario superlativo que dominaba (y domina) un modelo cultural, que
imperaba e imperaba sobre otro proyecto social y politico. Por ello no es de extranar que entre
el 19 y 20 de diciembre de afio 2001 las estructuras politicas se movilizaron muy astutamente
y reconfiguraron las fuerzas politicas y sociales del pais a su gusto y antojo.

Pero el 19 y 20 de diciembre fueron mds una representacién del Stazus Quo del sistema
y el modelo politico que habia imperado en el espacio cultural de la argentina de los 90, que
no habian sido poco: los 10 afios de Menem en el poder, el Ascenso y Caida (provocado por
mafias politicas mds que por un levantamiento popular) de De La Rua en el poder, la crisis
econémica de ese gobierno, el corralito de Cavallo, y la crisis social, el desempleo, la brecha
ain mds exigua entre ricos y pobres, la crisis del estado, la devaluacién, la violencia de
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aquellos dias, la sucesién en el poder de maquinaria politicas que mds o menos funcionan,
pero que ya no responden a las lineas del partido, sino que ahora representan nombres y
apellidos, Rodriguez Saa, Mauricio Macri, Eduardo Duhalde, Elisa (lilita Carrié), Néstor

Kirchner etc.

Otras figuras que el mismo sistema diluye, rompe con su figura, desconfigura como
para sustentarse en la legitimidad del poder; Domingo Cavallo, Carlos Reuteman, Palito
Ortega, Nito Artaza, Blumberg, personajes que son y fueron engullidos por la maquinaria del
sistema y al mismo tiempo chivos expiatorios para ser el sistema. En este sentido Argentina se
volvié el pais mas posmoderno de toda América Latina, el neoliberalismo, el neocapitalismo,
el neofascismo son figuras propias de esa posmodernidad exacerbada y que estd
profundamente criticadas en la dramaturgia de Levy-Daniel. “Rommer, los dltimos crimenes»
procede como una fuente prominente y fehaciente, una muestra palpable de este
conglomerado, de cosas que van puliendo otra Argentina desconocida ain ahora para los
propios Argentinos, y muchos mds para los otros.

Retomando entonces el sentido de la estructura de la obra y de cémo estd
estructurada, ya entendemos que la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, en modo alguno es
Aristotélica en el sentido de la estructura que arma o que se conjura en ella. No es tampoco
una obra en el strictu sensu de la manera como Brecht definia su teatro épico. Si bien segin
lo que plantea Gerard Genette en Palimpsestos, no hay un género propiamente dicho, en la
dramaturgia de los 90 en Argentina, Héctor Levy-Daniel jugari precisamente con esa
diferencia de la escritura para dar pie a una compleja estructura y mecanismos que van echando
mano de todos los recursos que requiera y asi poblar el cuerpo textual de sus obras. Este
recurso es también parte de pastiche social que se padecia y se padece en la Argentina.

Quedaria en entendido que la “Rommer los ultimos crimenes” juega en al campo de
un discurso lleno de multiples cualidades pero que jamds lo hace en el campo del complejo
Aristotélico. Hacer esto seria al menos, negar la capacidad politica que tiene el juego teatral
de Levy-Daniel. Es significativo que el autor toma distancia en su propia obra.

La nocién de autor, es sumamente fuerte y poderosa en Levy-Daniel, pero no por ello
le impide separarse de su propio texto y hurgar en los contenidos mds significativos de lo
épico y de lo politico. Pues podriamos notar un doble Verfremdung (distanciamiento) en el
sentido Brechtiano del término, una doble separacién del espectador y de la obra. Por un lado
entre obra y autor surge hay un distanciamiento y luego entre obra y espectador nos surge
otro distanciamiento. Esta doble perspectiva construye la posibilidad de que lo politico sea
revisado de una cierta metdfora de lo imparcial.

Toda carga politica viene precedida de altos contenidos de subjetividad, y de la
inmanencia de quien puede construir los enunciados. No asi en “Rommer, los iltimos crimenes».
Los enunciados se desplazan tal como Michel Foucault define la forma como el poder se
desplaza entre unos y otros. Se crean microfisicas de microfisicas, linderos de linderos,
pricticas de pricticas, orientaciones de orientaciones. Vastos poderes que presumen de
antemano fuerzas que operan por encima de nosotros y de los otros. En “‘Rommer, los iltimos
crimenes» este poder se torna tal cual es: omnimodo, este poder se vuelve invariable, indisoluble.
Es el estado frente a los ciudadanos, a la sociedad.
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En toda su expresién el poder se levanta por encima del autor, del personaje, del actor
y del espectador, inclusive del lector y aparece una nueva figura par entroncar con lo politico.
Ya no es el lado humano del monstruo, tal como lo hace Pavlovsky en sus obras por ejemplo,
o ya no es el discurso grueso de la lucha politica de los sesenta, tal como Alberto Adellach,
Griselda Gambaro, Julio Mauricio, Carlos Gorostiza o Ricardo Talesnik etc. Pareciera obvio
que el teatro de los noventa ha dejado de ser ese lugar que ocupé el teatro de agitacién en la
década de los sesenta y los setenta, pero se vuelve y se torna desde otro sentido atin mds
politico y mds tenaz, cada vez mas pertinente de si mismo.

Las formas del poder en “Rommer, los ultimos crimenes.”

Hannah Arendt, distingue al menos tres de los elementos constitutivos del Estado y
del Gobierno que prefiguran su accionar, y su estabilidad, a saber; ¢/ poder, la autoridad y la
violencia 'y a partir de alli distingue cudles son sus caracteristicas esenciales, en qué se
distinguen, como se interrelacionan y como se constituyen unos a otros. Yace aqui una tesis
profunda de la politica y de lo politico, y la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel pareciera
ajustarse de alguna forma a estas definiciones, lo que reafirma la tesis de otro teatro politico
en América Latina, que define muy sagazmente lo que quiere producir al hablar de los
mecanismos del poder. Aclaremos antes que: lo politico, domina los tres dmbitos a los que se
refiere Arendt, antes mencionados.

Hannah Arendt también construye una critica profusa sobre lo que ripidamente
confunde a los tedricos, porque no terminan de deslindar ciertas categorias:

A mi juicio, es una triste reflexién, sobre el estado actual de las

ciencias politicas el que nuestra terminologia no distinga entre palabras
« » « s « » « . » z .

claves como “poder”, “poderio”, “fuerza”, “autoridad”, y por ultimo,

“Violencia”. *”°

La anterior aseveracién demuestra de alguna forma una cierta ignorancia por parte del
tema, o su vez una convocatoria de otro orden, que en todo caso es aplicable a la dramaturgia
de Héctor Levy-Daniel, especialmente en la obra ‘Rommer, los ultimos crimenes> y aqui
procede lo mds importante, pues para dar sentido y profundidad a las palabras generadas por
Arendt, se apoya en la tesis de Passerin d’Entréves, cuando este asevera que el uso de las
categorias no se limita a una cuestién meramente de orden gramatical, de sintaxis u otro que
tenga que ver con lo superficial del texto o de la palabra en si, sino mds bien en (como sigue
el mismo Passerin d’Entréves) perspectiva historica.

Segin Hannah Arendt, no podemos seguir orientando una discusién sobre los
problemas de orden politico si hay una confusién seria que impide desarrollar un analisis d
elo politico centrado en las categorias necesarias. Arendt nos explica que esta disyuncién
“lingtifstica” y hasta de orden semdntico hace que en la cuestién politica surja de una forma
terrible una profusa discusién sobre quien domina a quien, es decir que toda la discusién de
lo politico pasa solamente por alli, o simplemente se instala sélo en estas tematicas.

179 Hannah Arendt, Sobre la violencia, Siglo XXI Editores, Madrid-Espafia, 1983, p. 78.
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En las definiciones de Poder, autoridad, violencia, se puede distinguir distintas
caracteristicas que ordenan estas categorias mis alld de un sentido semdntico y que pasan a un
plano inmanente del conocimiento y por ende de la politica. Arendt obviamente se lamenta,
lo suficiente, porque el estado no es capaz de reconocer las diferencias en las categorias.

Como el poder estd separado de los hombres, no pertenece a uno sélo sino que es
parte de una compleja base de érdenes y aceptacién de estas érdenes lo que remite y permite
actuar al poder. El poder no puede ser entonces instituido por uno sélo, sino estd definido y
establecido muy claramente por ese grupo. Ademas el poder sélo puede ser refrendado por un
pueblo, por una multitud.

Hannah Arendt, también diferencia claramente entre poder y poderio, en cuanto que
poderio resume la fuerza de la que podemos hacer uso en un momento determinado de
poder, y es cardcter de la persona que usa este poderio, que administra su fuerza de acuerdo
con las leyes de su cuerpo y de su politica personal. También de otras entidades politicas que
van haciendo presién para utilizar su poderio. La lucha furibunda de la mayoria contra la
minoria, responde y depende de la administracién, el uso y el ejercicio de este poder, y no es
sino esta mayoria quien detenta la posibilidad de legitimar o deslegitimar este poder y el
usufructio del mismo. En este sentido Elias Canetti en Masa y Poder, ya lo referenciaba
explicitamente cuando explica que el lider sélo hace lo que puede hasta que la masa se lo
permite, pero de ahi en mds este lider debe hacer lo que la masa le exija de si misma.

Otra categoria que anuncia Hannah Arendt, es la fuerza. Arendt explica también que
esta categoria se confunde con la de violencia y especialmente aquella violencia... gue sirve
como medio de coercion. .. y especifica que la fuerza sélo debiera reservarse cuando hablamos de
fuerza de la naturaleza, o la fuerza de las circunstancias, en relacién a la energia desatada por los
movimientos fisicos y sociales. Esto es claro, en la lucha de los africanos en Melilla por tratar
de ingresar a su propio territorio pero que estd en poder de los espanoles, o de los franceses
de origen africano o argelino (hoy) excluidos del sistema que viven en la periferia y suburbios
de Paris, asimismo los darras bravas de los campos de futbol argentino, que generan en cada
partido actos y hechos de fuerza, o los movimientos campesinos en América Latina, los
Piqueteros, el movimiento Zapatista en Mg¢jico, o los Sin Tierra en Brasil etc. Muchos de
estos, como ya podremos constatar expresados en “‘Rommer, los ultimos crimenes”.

Otra de las categorias que destaca Arendt, desde esta perspectiva, es La autoridad.
Arendt explica que esta es de todas las categorias, la que mds se confunde, porque para ella,
no existe verdaderamente un entendimiento de lo que es autoridad, ya que estd envestida del
ejercicio de un puesto, pero el problema central de la auforidad esti referido no tanto a la
investidura de la que un hombre puede estar provisto, sino mds bien del sistema relacional
que se puede establecer entre la investidura y otro hombre cualquiera, Arendt explica:

La autoridad: se refiere al fenémeno mds elusivo de todos; de alli
que sea el término del que se abusa mds frecuentemente. Los puestos
pueden investirse de ella, como era el caso por ejemplo era el caso por
ejemplo en el Senado Romano (auctoritas in senatu) o en puestos jerdrquicos
de la Iglesia (un sacerdote borracho puede absolver en el confesionario) y
también en las personas: existe una autoridad personal en la relacién entre
padre e hijo o entre maestro y alumno. Su contrasefia es el reconocimiento
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indispensable por parte de aquellos a quienes se les exige obediencia; no se
necesita ni coercién ni persuasién.'®

Finalmente Hannah Arendt, destaca la categoria de Violencia, y explica que lo que
constituye la nocién de violencia es precisamente el caricter instrumental que adquiere la
violencia misma. En este sentido equipara la relacién entre violencia y poderio, pues explica
que, los medios, instrumentos y herramientas que se disefian para el uso e implementacién de
la violencia provienen de una sofisticacién de los medios naturales y que son
significativamente la etapa final de su desarrollo natural.

En términos teéricos estas definiciones son claras y precisas, pero en una cierta
pragmitica de la politica se superponen o solapan unas a otras. La zona fronteriza que las
separa no quedan muy claras en la vida cotidiana, y puede que una categoria aparezca
disfrazada de otra o que se estén implementando dos al mismo tiempo. De tal manera que
una estructura coherente de lo social de alguna forma estd determinada por estas mismas
categorias, pues en toda comunidad hay ejercicio de autoridad, pero al mismo tiempo de
poder, que consecuentemente puede usar su poderio y su fuerza. Es innegable como continda
Arendt, que una comunidad se constituya sin este margen de superposiciones. En otros
términos, tedricamente podemos y debemos establecer estas definiciones para concretar las
posibilidades de un anilisis o definicién de lo politico, pero en el ejercicio de estas, muchas
veces actuan por su propia cuenta.

Rommer, y sus vinculaciones al poder.

‘Rommer, los iltimos crimenes» es una pieza escrita en el afio (1994) constituida un
Prélogo, once escenas, y un epilogo. Los personajes Juliana, Padre adoptivo, Rommer, Rita,
Mara, Coca, Celeste, Tito. La escena del prélogo y el epilogo son aparentemente
independientes de la estructura central, casi tratadas como dos cuadros, aparte las once
escenas restantes que ponen conexién con el prélogo y el epilogo sélo por un marco
referencia: temporal y de texto.

En el prélogo Juliana, nifia de cinco afos, luego de diez, luego doce, dieciséis, vamos
descubriendo su identidad que es al mismo tiempo, una identidad perdida, se sabe por el
relato de Juliana que es adoptada, lo que de alguna forma hace alusién indirecta a los casos
sucedidos durante la dictadura el periodo de la dictadura argentina entre 1976 — 1983 en los
que se descubrieron numerosos casos de rapto y venta de nifios, proyecto que describe mucho
la forma las dictaduras y otras formas de gobierno que se desarrollaron en América Latina
durante la década de setenta y ochenta y como se trastocaron las estructuras del orden, poder,
poderio, fuerza, violencia, autoridad que definimos anteriormente.

JULIANA.- (Retrocede, fascinada con el arma) ;Papd, quién sos vos?
PADRE.~ ;Qué me estds preguntando? Soy tu papa.

EL PADRE SE PREPARA PARA SALIR PERO NO LO HACE. SE
COLOCA UNOS ANTEQJOS Y OBSERVA A JULIANA QUE TIENE

180 Ibidem, p. 67.
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DIECISEIS ANOS. ELLA REVISA LOS CAJONES DEL ESCRITORIO.
SACA PAPELES, BIBLIORATOS, CARPETAS, LEE FEBRILMENTE.

PADRE.~ ;Qué haces aqui?

JULIANA.- Estaba leyendo.

PADRE.~ No tenés nada que hacer aqui. Estos son mis papeles.
JULIANA.- 380y tu hija, no? ;O tienes algo para esconderme?
PADRE.- ;Como te enteraste?

JULIANA.- Estaba abierto.

JULIANA.- Mamd estd muerta. Tu esposa estd muerta. Ella me llamd al
hospital una tarde que vos estabas afuera. Me contd todo.

PADRE.- ;Qué te contd?
JULIANA.- Que soy adoptada. Que ustedes me adoptaron (PAUSA). Ya

estd, no necesitds ﬁngir mds.

La siguiente secuencia de escena, Juliana escapa lejos de su padre adoptivo rumbo a
Buenos Aires, en busqueda de la casa de Rommer, que también puede ser una alusién a la
casa de gobierno o a una metifora sobre el estado de descomposicién social y de lo politico
en la Argentina, en relacién a que este es el lugar donde se vincula la revolucién y la reaccién.
De alguna forma esta casa de Rommer al ser descrita por Juliana como una casa roja cubierta
por una enredadera, presupone el lugar desde donde se plantean los centros de control y de
poder del pais. En esta Argentina de Levy-Daniel, se libra una lucha cruenta entre los que
detentan el poder y aquellos que los adversa. No es obvio, pensar en la cruenta lucha politica
que se desata en la confrontacién diaria y pragmatica de la sociedad argentina de esta década.

La estructura de la accién es absolutamente atemporal. Esta unidad estd desordenada,
0 no se conoce, no se puede determinar si la accién transcurre en tiempo pasado, presente o
tuturo, el ambiente mismo de la puesta lo demuestra asi. En el prélogo los personajes mismos
hablan en presente, pero el ambiente de la situacién que se presenta remite directamente a un
espacio que se ha quedado en el pasado propiamente dicho. Es muy lejana la situacién o al
menos, se da a interpretar de esa forma, y aunque luego la escena del laboratorio nos remite a
un momento o tiempo mds cercano a nuestra realidad, no asi las metdforas e imdgenes que
los personajes usan para desarrollar el conflicto de la obra.

La complejidad temporal del texto remite idénticamente a una complejidad en el
cardcter de los personajes y en el desarrollo de la accién. Pero lo que mds nos importa aqui es
vislumbrar de qué forma se constituye lo politico. Escrita en 1994 su segunda obra, Levy-
Daniel desarrolla los argumentos necesarios y hace aseveraciones puntuales en torno a un
proceso que cerraria un capitulo en el 2001.

La accién ocurre, como ya hemos planteado en medio de una revuelta popular, pero
una revuelta que trasciende su propia magnitud y se ha transformado en una revolucién, al
menos asi es enunciado el Padre de Juliana, cuando esta le dice que se marchard a Buenos
Aires, para encontrar la casa de Rommer, en donde buscard también su identidad. Héctor
Levy-Daniel desarrolla una mixtificacién de la ficcién. En este punto queremos destacar
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como primera instancia que Levy-Daniel se apega a la concepcién clisica de cémo se puede
lograr un proceso de Revolucién, en cuanto lo que define Hannah Arendt al respecto, y a los
medios utilizados en procesos de confrontacién y de guerras internas.

Antes de desarrollar esta idea, es necesario destacar que “Rommer, los dltimos crimenes»
es una obra alusiva al bombardeo de los militares argentinos en medio de una revuelta que se
transformé en una cruenta batalla en Mayo de 1955 en Buenos Aires. La referencia parece
estar muy bien colada, porque surge aqui una mezcla de todo. Un poco sin hacer referencia
directa o panfleto la situacién del 55, otra el ejercicio de las dictaduras los paises del sur de
América Latina.
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MEMORIAS DE PRAGA (1996)






Memorias de Praga o: “El suefio de la razén produce mounstros”

Paris, Viena, Amberes: en un anio, tres atentados
criminales  dirigidos contra unas sinagogas. Francia,
Austria y Bélgica han sido golpeadas por un terrorismo
idéntico, y del que hay todo tipo de motivos para esperar
nuevas hazanias. Solo treinta y cinco arios después del
hundimiento del nacional-socialismo, estos acontecimientos
demuestran la presencia del antisemitismo, y revelan su
verdad apocaliptica. Hoy, en la Europa post-hitleriana,

todavia se puede morir por ser judio.

Alain Finkielkraut

A este epigrafe de Alain Finkielkraut, se agregaria no sélo en la lista a los paises
europeos, sino también el terror causado en el atentado de la AMIA en Buenos Aires,
Argentina que confirma la persistencia del «holocausto» como modo de vida de nuestra
contemporaneidad. Recurrencia en este texto de Levy-Daniel: el fin, el totalitarismo como
forma de control y aniquilacién total del otro. El profundo irracionalismo de la sociedad
contemporanea.

El horror que ha causado el holocausto y del exterminio de los judios no sélo estd
extendido a la Europa pre y post-hitleriana, como lo define Finkielkraut, sino que también se
hace extensivo en cierta forma a América Latina con otras facetas que no dejan estar
enmarcadas en la misma solicitud del nazismo.

El problema central creo no radica en la exclusividad de vivir el holocausto, sino que
de alguna forma esta manera se hace conclusiva en todos y cada uno de nosotros. Radicard
pues, en que somos todos los que lo vivimos y padecemos, y esta forma de apropiarse de
ciertos contenidos para sobrevivir a ellos mismos, entiende que hay un modus operandi, que
accede a un laboratorio devenido en construccién histérica y politica. «Memorias de Praga»
parece que refracta esta operatoria, que estd incrustada en los acontecimientos y los sentidos
de los actos y de las representaciones sociales y que se dejan traslucir a través de las escenas y
de los conflictos alli presentados.

«Memorias de Praga» también se plantea la divisién desde el punto de vista cultural y
religioso entre judios y cristianos, y desde esta perspectiva también, el tema del racismo, el
tema de la identidad. La familia cristiana que no acepta a la judia muestra también la
influencia de un pensamiento sobre el resto de cultos que se oponian al mundo judio.

Toda la xenofobia y el racismo que gener6 la disputa de los nazis frente al mundo
judio, que se torna histérica porque como explica el mismo Leén Poliakov, en su libro
«Historia del anti-semitismo» ™' la lucha contra el judaismo, o el antisemitismo no es
«novedosa» es obviamente un problema de caricter ancestral . Es el problema central de la
identidad y de la identificacién.

181 Ledn Poliakov, Historia del Antisemitismo, Siglo Veinte Editores, Buenos Aires — Argentina, 1968.
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‘Memorias de Praga», gestiona un proceso de complejos y hondos problemas. Dos
tamilias divididas en torno a la conformacién politica y religiosa en una época y un lugar
especifico, por un lado la invasién a Checoslovaquia por parte de los alemanes, la definicién
del antisemitismo religioso, antisemitismo racial y antisemitismo ideoldgico. Dos hijos sacrificados
en ambas familias, en relacién con su conformacién religiosa.

La figuracién de los campos de concentracién, la toma de los Alemanes de Praga, la
creacién del Ghetto, la tortura como férmula en los estados totalitarios equiparable por
ejemplo a la generada en la Argentina de la dictadura militar. Los Centros Clandestinos de
Detencién (CCD)™*?, etc. También el chantaje, como un uso contemporineo de la fuerza y de
la violencia, en la politica, que sustituye la guerra o la demanda de un secuestro, desaparicién
por un apelativo atin mds perverso y violento, mds silencioso.

La combinacién que utiliza Héctor Levy-Daniel en esta pieza es multiple y compleja
desde todas sus perspectivas y aristas. El siglo XX se instituye como tal, desde el surgimiento
de los campos de exterminio, de los ghettos, el siglo de las guerras. De esta manera, se anula
la experiencia y con ello toda cualidad de “sujeto” moderno. Friedich Nietzsche representara
el fin de ese pensamiento, la idea de sujeto se desmorona.

La historia de Europa cambia en 1914, el siglo corto como lo denomina Eric
Hobsbawm. Ya a finales del siglo XIX, Dostoievsky escribe Humillados y Ofendidos' desde
donde se representa bien ese mundo decadentista finisecular. Demds estd mencionar a Stefan
Zweig con su modo autobiografico y biogrifico de Europa en su novela E/ mundo de ayer'™.

En este sentido «Memorias de Praga» deviene en un clara interrogante: ;Hasel o
Tomis? ;Quién es Hasel? ;Quién es Tomds? ;:Dénde y cuindo aparece Hasel o Tomas?
d d d y p

La obra de Héctor Levy-Daniel no arroja respuesta alguna para esto, y no puede, ni
podra arrojarlas. No estin en la memoria del escritor — dramaturgo, menos en las del personaje
que devora la historia de Memorias de Praga. En este texto el dramaturgo no tiene capacidad
suficiente para alentarse hasta alguna condicién de demiurgo, precisamente porque la historia
misma que desarrolla en el texto se opone a ello. Tampoco se podria fundar esta condicién
demitirgico, en torno a la memoria operatoria de los campos de exterminio.

182 Los centros clandestinos de detencién (CCD) fueron las instalaciones secretas empleadas por las fuerzas
armadas y de seguridad para ejecutar el plan sistemdtico de desaparicién de personas de la dictadura
autodenominada Proceso de Reorganizacion Nacional en Argentina. Las Fuerzas Armadas clasificaban los CCD en
dos tipos: Lugar de Reunién de Detenidos (LRD): tenian una organizacién mds estable y estaban preparados para
alojar, torturar y asesinar a grandes cantidades de detenidos. Lugar Transitorio (LT): tenian una infraestructura
precaria y estaban destinados a funcionar como un primer lugar de alojamiento de los detenidos-desaparecidos.
El plan del gobierno de facto, que ejercié el poder en Argentina entre el 24 de marzo de 1976 y el 10 de
diciembre de 1983, formaba parte de las operaciones de contrainsurgencia clandestinas, comenzadas pocos afios
antes, en el marco del Operativo Independencia, para eliminar la disidencia politica. Operativos similares se
llevaron a cabo en otros paises de la regién, con el apoyo expreso del gobierno de los Estados Unidos, interesado
en promover a toda costa el control del comunismo y otras corrientes ideoldgicas opuestas a su bando en la
guerra fria.

183 La referencia a la primera edicién de Humillados y Ofendidos, Unizhonnye i oskorblyonnye: 1848-1861,
Fiador Dostoievsky.

184 Zweig, S. (1970), Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europders (El mundo de ayer. Recuerdos de un
europeo) (1941/1942), Frankfurt: Fischer.

184



Para 1933 el concepto de “sujeto” ya estaba en plena conmocién, y pareciera
irreversible cualquier nueva, u otra actitud, en torno a ello. Cuando Nietzsche asume una
crisis de la existencia de Dios, es decir: jDios ha muerto! No sélo ha puesto en duda el
problema de Dios, en tanto tal, sino también asi el del sujeto. En tanto que ese Dios del
hombre se centraba en el pensamiento de la ciencia y del cogito.

Europa ya estaba enferma (verbigracia de ello expresado en la pelicula de Ingmar
Bergman: E/ huevo de la Serpiente'™) El totalitarismo apalearia cualquier nocién de sujeto, e
inclusive de raza, para dar pie a un proyecto politico, cultural y social que desplazaba cualquier
nocién que pudiera significar diferencia entre los actores que alli participaban. Borrar una idea
de la raza fue borrar cualquier vestigio de otro pensamiento (parafraseando a Hannah Arendt:
Primo Levi, Jean Améry, Elie Wiesel, fueron hombres en tiempos de oscuridad).

Memorias de Praga, de Héctor Levy-Daniel, raconta en estas direcciones, precisa
desde el vasto campo de la fenomenologia dos tesis fundamentales:

1. la primera de ellas radica precisamente en el abatimiento que sufre la
modernidad en torno a si misma. A partir de la crisis del sujeto y de la historia.

2. La segunda tiene que ver que la desaparicién del sujeto, que estaba reafirmado
a través de las ideologias, en la historia, inclusive en ciertas estructuras de
relatos que la historia misma no aprueba, pero que podrian ser parte de la
cuestién particular de la definicién que damos de sujezo.

Desde estas perspectivas el texto nos mueve a partir de las definiciones que nos trae
Arendt, también a hacer algunas analogias que nos parece, fundamentan la tesis que propone
Héctor Levy-Daniel, especialmente en este texto, pero también en la mayor parte de su
dramaturgia.

Entre las tesis que alli podrian aparecer junto a la de Hannah Arendt, estarian
también la de Giorgio Agamben, y en especial la de Primo Levi, fundamentalmente en textos

como La tregua'™, los hundidos y los salvados™ .

Memorias de Praga, se transforma en un claro alegato en torno a la idea de Primo Levi,
alrededor de lo que nos plantea referente a la Zona Gris. Hasel — Tomds (personaje esencial en
Memorias de praga), se transforma en parte de esa zona gris, y serd fundamentalmente £/ Padre
quien desde su propia condicién antisemita lo llevard hasta ese lugar.

Levy-Daniel ha reivindicado desde su dramaturgia y desde su testimonio la idea
Primo Levi, la Zona Gris, pues a través de la historia politica argentina, se puede también
construir la historia de una Praga dividida por los alemanes. Viceversa a partir del referente
histérico, invasién de Praga por los alemanes del partido Nazi, se puede reconstruir la historia
politica en un cierto marco de la Argentina y de la argentinidad.

185 Eugenio Xammar, E/ buevo de la serpiente, Editorial E1 Acantilado, Madrid — Espafia, Afio 2005, 304
pdginas

186 Levi, Primo: La tregua, Muchnik editores, 1988. Traduc. de Pilar Gémez Bedate (reediciones en 2001 y
2002)

187 Levi, Primo: Los hundidos y los salvades, Muchnik editores, 1989. Traduc. de Pilar Gémez Bedate
(reediciones en 2000 y 2002)
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El texto de Levy-Daniel, es un doble alegato a la memoria y al holocausto (la
Shoal88). En un sentido se estd refiriendo a la Argentina en su condicién depauperada del
sistema politico a partir de la década del 70 hasta el 90, en otro muy directamente a la
tragedia histérica que sufre y sufrié el judaismo como cultura, religién, raza. Este doble
sentido estd enraizado con lo que significa ser judio como raza, como memoria, como
religién, como hombre etc. Por ello Héctor Levy-Daniel titula el texto Memorias de Praga,
que a su vez como nos lo explica Primo Levi, de ellas, de estas memorias, no queda
absolutamente nada.

Hannah Arendt, también es categérica desde en referencia a esta concepcién de la
falta de memoria. Resulta muy afirmativa en la introduccién a la primera parte de su
Antisemitismo alli Hannah Arendt declara:

La historia del antisemitismo, como la historia del odio a los judios
es parte de la larga e intrincada historia de las relaciones entre judios y
gentiles bajo las condiciones de la dispersién judia.'®

Y esta seria la referencia directa de Levy-Daniel en toda su dramaturgia, pero muy
especialmente en Memorias de Praga.

Buenos Aires Y Praga, se simbolizan en esta obra, en un cierta y particular simbiosis,
mimesis entre ambos tiempos y ambas ciudades, ambos espacios, ambos contextos. De alguna
forma en la historia politica de cada una de ellas y de sus situaciones, se rememora ambas
ciudades transformadas, una tanto en el Ghetto de Praga invadida por los alemanes, como en
el caso de Buenos Aires, devenida en el ghetto dominada por los Grupos de Tarea (GT) ™y
por lo CCD (Centros Clandestinos de Detencion).

Estas coincidencias que le permiten a la vez conflictuar la historia politica y humana
del judaismo, tanto como la historia politica y humana de los argentinos en el periodo de la
dictadura y posteriores.

En su condicién de judio, a la vez de argentino, Levy-Daniel retoma y reconstruye
una doble memoria de esta Shoa. Como judio (aunque no haya sido parte fisicamente de esta
shoa) Levy-Daniel remite a su memoria de paria, de desterrado, de perseguido, de humillado, de
exiliado. Como argentino, rememora su condicién politica, no sélo la individual, sino también
la colectiva; es decir la sociedad Argentina, de los setenta, ochenta y noventa construye su
propio formato de una Shoa, le permite al dramaturgo, reinventar una tesis politica para el
discurso teatral de Héctor Levy-Daniel. Es decir Levy-Daniel, logra aqui configurar la
diferencia entre politica y teatro, ademds dar otro sentido a un teatro que se vuelve

188 El Holocausto, también conocido como Shoah o Shod (en hebreo, nx1uwn; en Yiddish, vo1xpx2xn
Halokaust, o mis precisamente 12717 Khurbn), es el nombre que se aplica a la persecucién y genocidio de los
judios, y de algunos otros grupos minoritarios de Europa y norte de Africa, llevado a cabo por la Alemania
nacionalsocialista durante la Segunda Guerra Mundial mediante el asesinato sistemético e industrializado.

189 Hannah Arendt, Los origenes del totalitarismo, Introduccion a la primera parte del Antisemitismo, Editorial
Taurus, México — Primera Edicién 2004, p. 14

190 Los Grupos de Tarea (GT) estaban encargados de realizar los secuestros, generalmente de noche.
Inmediatamente los detenidos-desparecidos eran llevados al CCD correspondiente, donde permanecian
constantemente encapuchados y esposados. Alli eran severamente torturados e interrogados por los mismos
integrantes de los GT. El tiempo de este periodo inicial de tortura variaba considerablemente, pero en términos
generales puede decirse que oscilaba entre uno y dos meses
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absolutamente politico, en otros términos resulta de todo ello un: Teatro Politico, igual que
como Piscator lo enunciarfa.

Volvamos a la Zona Gris, de Primo Levi, pues Primo Levi también describe al Ghetto
de Praga desde esa zona gris, y de alli surgen una serie compleja de interrogantes. Algunas de
ellas enuncian lo siguiente: ;Qué reivindica Primo Levi, al preguntar por esa Zona Gris, por
ese lugar desconocido del barracén, por esa zona intermitente oscura? ;Qué reivindica Primo
Levi, al preguntar por esa Zona Gris de destino incierto, por ese otro lugar del que no hay
retorno? Yo digo: por alli se escapan los hombres, pero no los cuerpos. Por alli se escapa
cualquier cosa que el totalitarismo haya querido borrar, pero no las palabras, las ideas, la
humanidad.

En los Centros Clandestinos de Detenciéon (CCD) de manera idéntica a como
tuncionaba el ghetto de Praga, también escapaban /los hombres, muchos cuerpos alli quedaron
sin la memoria, y luego peor atin sin memoria.

En una nota publicada en pdgina/12 Daniel Mundo hace referencia a esta condicién
de una memoria condicionada a su propio olvido a su propia derrota:

La memoria personal se ve reemplazada por una memoria cuasi
colectiva que representa al asesino como alguien que sélo puede tomar la
decisién de obedecer. De parte de las victimas también se observa una
desviacién de la memoria, pero aqui el fin no es engafiar-(se) sino
defenderse: la realidad del recuerdo se presenta demasiado dolorosa para no
consentir en transformarla. A la fragilidad inherente de la memoria hay que
sumarle el plan de trabajo implementado por los nazis.'”!

Recordar algo, en este caso y por minimo que fuere, puede ser peor que olvidarlo,
digamos que esta shoa nos ha conducido a un cierto ofvido defensivo'®. Pero, ain mis,
contarlo puede resultar tan increible al oido y la memoria del otro, que el relato se volverd
inefable a su propia condicién testimonial.

Por ello el testigo estd mudo y ha sido enmudecido por sus propios victimarios. El que
tuvo la solvencia para narrar lo escatolégico, lo necrofilico, esti condenado al propio
descrédito de ese relato impensable, no sélo por resultar increible, sino también porque tal se
piensa inenarrable, insuperable. El relato entra en una zona oscura, se torna o se vuelve
incomprensible a los oidos del otro, inverosimil; el relator queda oculto en una zona gris.

El verdadero testigo, yace como Polinices al descubierto de todos, pero nadie,
absolutamente nadie puede reconocerlo, olfatearlo, tocarlo, ni siquiera verlo, aunque se halle

191 Daniel Mundo, Pigina/12 — Comentario nota sobre el libro de Primo Levi Los hundidos y los salvados

192 Un poco como para explicar las fuentes de esto que llamamos ofvido defensivo, el Dr. George Boeree en su
libro “T'eorias de la personalidad” define: El Yo lidia con las exigencias de la realidad, del Ello y del Superyo de
la mejor manera que puede. Pero cuando la ansiedad llega ser abrumadora, el Yo debe defenderse a si mismo.
Esto lo hace bloqueando inconscientemente los impulsos o distorsiondndoles, logrando que sean mds aceptables
y menos amenazantes. La Negaciéon se refiere al bloqueo de los eventos externos a la consciencia. Si una
situacién es demasiado intensa para poder manejarla, simplemente nos negamos a experimentarla. Como
podrian suponer, esta defensa es primitiva y peligrosa (nadie puede desatender la realidad durante mucho
tiempo). Este mecanismo usualmente opera junto a otras defensas, aunque puede funcionar en exclusiva.
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frente a nuestros propios ojos. El verdadero testito yace muerto. Es en este sentido que Primo
Levi preferiria haberse hundido que salvado.

Héctor Levy-Daniel coloca precisamente en este juego memoria — olvido, hundido —
salvado, al personaje de Hasel — Tomas, por cierto para quien la dicotomia no es casual, para
quien entrar en ese juego de un olvido trigico puede resultar incomprensible, inmoral,
contrario a su ética ancestral judaica. Esta serd una temdtica y una forma de construccién
dramidtica que pareciera constituirse como una constante en Memorias de Praga, asi, tanto
como en la propia dramaturgia que genera el autor.

El Ghetto, puede entonces resumirse en la metifora que utiliza Héctor Levy-Daniel
para describir lo que de otra forma fue el Centro Clandestino de Detencién en la Argentina
de la Dictadura.

Aunque en el texto la referencia al Ghetto es directa, y nunca se habla de los Centros
Clandestinos de Detencién - CCD, Levy-Daniel no busca reflejar la mirada politica de la
Alemania Nazi, sino mds bien la de una realidad muy oscura sucedida en la década del setenta
en la Argentina; en otras palabras aunque esta referida a un dmbito histérico este texto no es
histérico.

A partir de esta nocién Levy-Daniel genera la critica de una forma de mirar la politica
especialmente en la Argentina antes de la dictadura y dictadura, e inclusive en el sistema
democritico — neoliberal postdictadura. Utiliza la metdfora de la invasién a Praga, para dar
preguntas, (y tal vez no respuestas) sobre las similitudes, coincidencias, intersticios, de dos
procesos totalmente distintos.

De otro modo, tal como lo plantearian autores tales como Eduardo Pavlovsky,
Griselda Gambaro, Roberto Cossa, etc; Levy-Daniel encuentra una forma distinta de
construir un discurso sobre el tema politico en el teatro, por ello se conecta con tantas lecturas
al mismo tiempo.

La lectura que propone Héctor Levy-Daniel en este texto, entonces, nos remite
directamente a la idea de la Zona Gris de la misma forma como lo plantea Primo Levi en su
libro Los hundidos y los salvades193. Asi, esta nocién de Zona Gris se identifica perfectamente
a través del conflicto que se desarrolla en el personaje de Hase/-Tomds, tanto en el desarrollo y
transcurso de las escenas, como asi también en momentos puntuales y concretos de la obra.

La descripcién de Primo Levi, sobre su ingreso al Lager, refleja un poco la idea que
maneja Héctor Levy-Daniel para dar cuenta de la misma manera como ingresaba a los
Centros de Clandestinos de Detencion en la Argentina (1976 — 1983).

La idea de Héctor Levy-Daniel no es hacer un cuadro descriptivo de cémo fue el
proceso de seleccién e ingreso de los detenidos a los CCD, sino al contrario, de mostrar como
serfa tratado el asunto de la politica y lo que ello constituiria a través de este modo de
representacién. Primo Levi, al respecto de su ingreso a Lager nos explica:

El ingreso en el Lager era, por el contrario, un choque por la sorpresa que
suponia. El mundo en el que uno se veia precipitado era efectivamente

193 Levi, Primo: Los hundidos y los salvades, Muchnik editores, 1989. Traduc. de Pilar Gémez Bedate
(reediciones en 2000 y 2002), p.44
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terrible pero ademids, indescifrable: no se ajustaba a ningin modelo, el
enemigo estaba alrededor, pero dentro también, el nosotros perdia sus
limites, los contendientes no eran dos, no se distinguia una frontera sino
muchas y confusas, tal vez innumerables, una entre cada uno y el otro'*. Se
ingresaba creyendo, por lo menos, en la solidaridad de los compaiieros en
desventura, pero éstos, a quienes se les consideraba aliados, salvo en casos
excepcionales, no eran solidarios.'”

El relato de Primo Levi, apunta a varios aspectos, signos, simbolos y representaciones
importantes que podriamos escrutar ripidamente bosquejados en Memorias de Praga.

En una primera instancia podriamos aclarar las formas como, se define la construccién
y a la vez la disolucién, de un espacio politico, tanto en Primo Levi como en Héctor Levy-
Daniel. Es cierto que a la vez, el lager de la Alemania Nazi, como el CCD de la Argentina en
el periodo de la dictadura, fueron distintas las maneras de apropiarse, de confiscarse al otro, y
de sus singulares. También es cierto que fueron distintas las maneras de constituirse en
sociedades de orden racistas y de orden clasistas.

Lo que equiparamos aqui es la divisién de los modos internos de expresién que tiene
el totatlitarismo, en la definicién y configuracién de sus sistemas politicos, sociales, culturales
etc.

Héctor Levy-Daniel en Memorias de Praga prescribe asimismo, la irracionalidad, el
caos, el holocausto que se generd, tanto de la Alemania Nazi, como también la de una
Argentina de las dictaduras (especialmente en el periodo 1976 — 1983), la pérdida de los

espacios politicos, de la capacidad de didlogo, de los espacios publicos.

La consecuencia de esa pérdida, contribuyé a la deconstruccién de lo politico como
concepto. Héctor Levy-Daniel, vuelve una vez mis sobre esta interrogante, que se articula
desde distintas formas a través del texto teatral y que puede describir bien lo que Primo Levi
denomina como Zona Gris y lo que en la Argentina se denominé CCD (Centros Clandestinos
de Detencion):

VOZ EN OFF: Le conviene hablar. Yo sé por qué se lo digo. Ellos no van a tener
mucha paciencia, no van a tener compasion. (HASEL CAE AL SUELO).
Levdntese. Si viene el oficial y lo encuentra tirado asi lo va a moler a patadas.
Ellos no van a parar hasta saber donde estdn escondidos los Ascher. Ellos creen que

usted los estd protegiendo. Lo van a torturar, lo van a despedazar. No los proteja
mds. ;Usted es el novio de Judith Ascher?

HASEL: §¢

VOZ EN OFF: ;Cudnto hace que son novios?
HASEL: Un afio y un mes.

VOZ EN OFF: ;Cudndo la vid por iltima vez?
HASEL: Hace unos quince dias. Justo quince dias.

194 El subrayado es nuestro.
195 Levi, Primo: Los hundidos y los salvades, Muchnik editores, 1989. Traduc. de Pilar Gémez Bedate
(reediciones en 2000 y 2002), p.44
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VOZ EN OFF: ;Dinde la vic?

HASEL: En la libreria. Después de esa vez, no la vi mds. La busqué por todos
lados, pero ya habia desaparecido. (EL PADRE SE CUBRE EL ROSTRO, SE
ACERCA A HASEL, SACA UNA PISTOLA DE LA FUNDA Y LE
COLOCA EL CANO SOBRE LA SIEN. HASEL OBSERVA COMO
JUDITH SE PREPARA PARA UN VIAJE).

VOZ EN OFF: Ya ve, le conviene confesar.
HASEL: Le suplico que me crea, no sé donde estdn.

VOZ EN OFF: Como usted quiera. (EL PADRE DE HASEL, VESTIDO
AHORA COMO UN AGENTE NAZI OBLIGA A HASEL A ACOSTARSE.
ESTE PROFIERE ALARIDOS DE DOLOR).

En este sentido podemos observar los distintos modos de representacién vy
constitucién de lo politico en la obra. Parece, muy clarificador cudles son los elementos que el
dramaturgo ha usado, porque no los esconde, o escamotea frente al lector — espectador. Asi,
en tanto tal, no sélo todo teatro es politico sino que esta dramaturgia se vuelve enteramente
politica y politizada.

La no rebelion — sistemas concentracionarios

El por qué de la No — Rebelion / El sistema concentracionario, el sistema de
debilitamiento, del cuerpo, del alma, de la mente... (Las insuficiencias — Las condenas...)

El poder existe en todas la diversas organizaciones sociales humanas,
mds o menos controlado, usurpado, investido desde las alturas o reconocido
desde abajo, conferido por el mérito, o por la solidaridad corporativa, o por
la sangre, o por el consenso: es verosimil que cierta dosis de dominio del
hombre sobre el hombre esté inscrita en nuestro patrimonio genético de
animales gregarios. No estd demostrado que el poder sea intrinsecamente
nocivo en un colectividad. Pero el poder del que disponian los funcionarios
de quienes hablamos, aun los de baja graduacién como los Kapos de las
escuadras de trabajo, era sobre todo ilimitado; o por decirlo mejor, a su
violencia se le limite por abajo, ya que eran castigados o destituidos si no se
mostraban suficientemente duros, pero ningtn limite por arriba.

Esta forma de explicar como se estructuraban ciertos espacios de poder tanto en el
Ghetto, como en el lager, a partir de los mismos miembros de esa comunidades, fue una de
las formas mds perversas que utilizé el nazismo para construir debilitamiento y aniquilacién
del enemigo. Estas formas de construccién de poder también se utilizaron en los distintos
procesos politicos latinoamericanos.

Para esto, no parece necesario que las sociedades se construyan (desde la perspectiva
politica) bajo modelos autoritaristas de gobierno. En las sociedades contemporéneas, y en los
modelos de gobiernos inspirados en democracias burguesas cargadas de un excesivo
burocratismo, también se manifiestan estas formas de poder y de control, Arendt en Sobre la
violencia, expresa que las formas contemporineas de poder se resumen en los nuevos sistemas
burocraticos.
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Domingo Alberto Rangel explica ampliamente ciertas maneras de construir el poder
por las democracias burguesa y de cémo ellas han pasado a dominar, la puesta en escena de la
politica contemporinea, Rangel expresa:

La burguesia mundial tiene hoy una ventaja de la cual dej6 de gozar
desde 1917 hasta 1991. Esa ventaja estd concretada en el monopolio de la
vida politica, en la existencia de un solo tipo de régimen al cual se ha
reducido todo el debate ideoldgico. No hay sino un sistema politico que
resume y acapara todas las discusiones, apenas aparece un orden politico, las
asambleas internacionales, sean de los Estados o de instituciones privadas,
sean oficiales u oficiosas, analizan y fijan posicién sélo frente a un arquetipo
politico: el de la democracia burguesa.'”

Héctor Levy-Daniel, logra construir y mostrar ambas operaciones. Por un lado devela
como ciertas formas de poder pueden aniquilar a otro, suspendiendo toda fuente moral,
histérica e inclusive de cierta ética, y por otro a partir de una ética y de una cierta légica que
se vuelven perversas se constituyen también estas formas de poder y de aniquilacién que
terminan siendo absolutamente autoritarista. Si por un lado la cuestién politica, en Levy-
Daniel, se construye desde ciertas referencias histéricas y politicas, por otro también atiende a
esas estructuras que ya no asoman relacién alguno con el autoritarismo.

Este puede significar uno de los aspectos fundamentales de su dramaturgia y de la
forma de expresion del texto que estamos analizando. Si bien, el reflejo de los manejos del
poder politico en argentina puede estar implicito en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel,
también de alli se desprende como es el reflejo histérico social de ese autoritarismo en las
nuevas formas de gobierno que se institucionalizan en la argentina a partir de 1983.

1983, no representa un final de la politica, y el pase de un agradecimiento por /los
Jfavores recibides. También se institucionaliza la construccién del terror, se legalizan las formas
de autoritarismo y de construccién de poder, de otros modos devenidos en democracia
burguesa, o dictadura de partidos.

No en vano, el devenir de la historia Argentina estuvo representado por una década de
Menemismo y de descalabros politicos, hasta la asuncién al poder de Néstor Kirchner.

Utilizando la frase de Primo Levi, la memoria humana es un instrumento maravilloso,
pero falaz, es por ello que el olvido se torna el mecanismo defensivo por excelencia, alli se ve
distorsionada la realidad. No hay en el testigo discurso posible, testimonio alguno que
garantice su verdad, pues esta conciencia volcada en el testimonio y en el lenguaje deja de
surtir efecto para mostrar el dolor, el cuerpo, la violencia sobre el cuerpo y lo que constituia en
el Lager, la muerte. Sin embargo,Levy-Daniel desde la dramaturgia trata de evidenciar asi
como el testigo desde su testimonio lo que esta violencia constituyé en tanto tal.

La operacién critica que aborda el dramaturgo desde esta perspectiva no es
precisamente recordar que esta memoria colectiva ha sido suspendida, agraviada,
desmantelada, sino al contrario que sélo el olvido defensivo, por demds temporal, hace capaz

196 Domingo Alberto Rangel, Democracia burguesa y democracia socialista, Semanario Quinto Dia No. 392
(Venezuela) - 14/05/04
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de soportar el dolor colectivo, la fuerza de una violencia despiadada que no tenia sino un
unico objetivo comun: el otro, indistintamente de quien este fuera o dejase de ser.

Este olvido también ataca y destruye al que es exterminado, una de las escenas de la
pieza refiere a la deuda econémica que el padre de Hasel-Tomads ha contraido con Zevi, el
judio que ha sido confinado al ghetto, a su reclusion temporal.

Héctor Levy-Daniel destaca precisamente la forma como el padre de Hase/-Tomas usa
esto como forma de poder y de violencia para terminar de aniquilar al otro, sélo porque es
judio o sélo porque es diferente. En esta escena el olvido no se vuelve defensivo sino mds bien
ofensivo. Pero entonces no remite a un olvido para confinarse a la salvacién, sin para la
destruccién del otro, de esta manera podemos observarlo en la siguiente escena:

PADRE: Lo que le debo es bastante, es mucho, muchisimo. Me parece que
es demasiado. Yo no recuerdo haberle debido tanto.

ZEVT: :Qué esté diciendo? Acd tengo los documentos.

PADRE: Vamos, usted sabe. Los documentos son papeles.

ZEVT: :Cémo papeles? Estos documentos estan firmados por usted.
PADRE: ;Ah, si? ;Quién lo dice? Yo no me acuerdo haber firmado un

pagaré por una suma tan grande.

ZEVT: Usted no est hablando en serio. Mire, esta es su firma, ;o no?

PADRE: Eso no quiere decir nada. Yo firmé por mucho menos. Usted
copié mi firma y falsific6 documentos por el doble... qué digo... el triple o
mas del valor.

ZEVI: ;:Cémo se atreve a insinuar una cosa asi?

PADRE: Usted averigud, la verdad es que no sé de qué manera, que yo
necesitaba plata y se las arreglé para ofrecerme un préstamo. Claro, dejé
pasar todos estos meses porque estaba seguro de que iba a cobrar mucho mis
de lo que yo habia firmado.*”

El Padre, olvida, o aparentemente confunde para evitar a Zevi. Zevi estd siendo
aniquilado por el padre, que evidentemente no quiere pagar esa suma cuantiosa de dinero,
pero que ademds lo aborda el perjuicio racista de la diferencia esencial con Zevi, es decir; la
diferencia entre ser cristiano y ser judio.

Este es un contrasentido que demuestra la irracionalidad del modo del totalitarismo,
expresion de un tiempo. Arendt, aclara que no todos los gobiernos o formas de representacién
del poder, pueden llamarse o informarse totalitarias. Es asi, sélo cuando es condicién minima
de la vida la figura de uno sélo. Es asi cuando es inherente a la vida que est4, la informacién
de que esta vida queda suspendida, que esta vida ha sido aniquilada, tal como ocurre en la
escena entre Zewv? y el Padre. Los dos hablando desde un solo lugar, desde alli sélo el Padre es
quien tiene una voz y una palabra, aunque Zevi no desee, no pueda, no quiera comprenderlo.
Cada uno esta hablando desde un s7 mismo, su propio lenguaje.

197 Héctor Levy-Daniel, Memorias de Praga, www.autores.org.ar/hlevydaniel/Obras/praga.htm
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De esta manera, surge la duda de quién podria demostrar después que el Padre ha
firmado a Zevi esos pagarés. Este contraste entre igualdad y diferencia, entre normalidad y
anormalidad que opera en la escena entre Zevi y el Padre nos remite al capitulo tercero del
texto E/ antisemitismo, Los Judios y La sociedadl98 de Hannah Arendt, puesto que construye y
muestra cémo desde una cierta igualacién se articulan ciertos racismos, xenofobias,
exterminios del otro, Arendt al respecto aclara:

La igualdad de condicién, aunque es ciertamente un requerimiento
basico de la justicia, figura, sin embargo, entre los mayores y mds inciertos
riesgos de la humanidad moderna. Cuanto mids iguales son las condiciones,
menos explicaciones hay para la diferencias que existen entre la gente; y asi
mis desiguales se tornan los individuos y los grupos.'”

Entre Zevi y el Padre, en general entre los miembros del Ghetto que conviven en la
obra, al mismo tiempo que estdn en igualdad de condiciones, al mismo tiempo que el padre
hace valer esta condicién de minima diferencia para sobrevivir o destinar al otro al
confinamiento total, se enfrentan a un, no hay regla minima (parafraseando a Arendt) para
dar cuenta de igualdades en un modelo absolutamente desigual.

Zevi estd reclamando el dinero adeudado por el padre de Hasel-Tomads, pero lo estd
haciendo para el mismo Zevi, fuera de un marco que le permita ejercer como igual al Padre la
ley. Tan iguales estin tanto Zevi como el Padre, que terminan siendo desiguales, que
terminan combatiendo con proporciones de poder distinto uno del otro.

Desde estas igualdades diferencias, el padre termina a la vez, siendo un recluso mas,
que destaca y aclara las diferencias con el otro para exterminarlo, para aniquilarlo, pues el
tema que subyace, no se trata Unicamente de la falta de pago de la deuda, sino el
aniquilamiento de una raza. Al respecto de las diferencias que se conjugan en la desigualdad
Arendt continda y nos aclara:

Esta perversiéon de la igualdad, de un concepto politico a un
concepto social, es atin mucho mds peligrosa cuando una sociedad no deja el
mds pequefio espacio para los grupos e individuos especiales, porque

entonces sus diferencias se tornan atin mas conspicuas.?”

La transferencia que se construye desde un concepto politico a uno de igualdad en lo
social, como nos lo hace ver Hannah Arendt, pervive en la relacién de Zevi y el Padre, e
inclusive se hace extensivo a la significativa relacién entre Judith y Hasel-Tomas. Desde estas
cadenas, se desatan los conflictos y desde estas diferencias surgen los nudos centrales del
drama. Mayores niveles de igualdad, mayores niveles de desigualdad, esta relacién termina y

destruye a Zevi — Padre / Judith — Hasel-Tomis.

Hasel-Tomis, recrimina al Padre, no pagar su deuda, aceptar con esto la posibilidad
del exterminio del otro, que con ello también significard la de ellos mismos. El padre no
admite es doble condicién frente a Hasel-Tomds y lo desafia por igualarse a Zevi teniendo
una relacién con su hija Judith.

198 Hannah Arendt, Antisemitismo, Capitulo III: Los Judios y la Sociedad, Editorial Taurus, México — Primera
Edicién 2004, p. 105

199 Op. Cit. p.105

200 Ibidem, p. 106
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El valor de la letra y la palabra, el valor de las leyes y de la justicia también quedan
tuera de lugar, como ocurrié en Praga (durante la invasién nazi) como ocurrié en la argentina
durante y especialmente el periodo de la dictadura. Veamos como se desarrolla la escena entre

el Padre y Hasel:

HASEL: (SE ACERCA A SU PADRE CON LENTITUD. CUANDO
ESTE LO VE SE QUEDA OBSERVANDOLO CON UNA MIRADA
AUSENTE). Te estis quedando con algo que no es tuyo.

PADRE: ;Qué hacés aca?

HASEL: Zevi te dio el dinero con buena voluntad. Tenés que devolvérselo
como sea.

PADRE: ;Zevi? ;Quién es Zevi?
HASEL: Sabés de quién te estoy hablando.
PADRE: Ah, de Ascher. Se llama Ascher. El judio Ascher. Volvé a tu

habitacién.

HASEL: Ellos necesitan esa plata, y vos se la estis negando, se la estis
robando.

PADRE: ;Quién te dijo que le estoy robando?
HASEL: Tenés que darle la plata, papd. Es de él, de él y de sus hijas.

PADRE: ;Vos? ;:Vos, justamente vos vas a decirme qué es lo que tengo que
d d J q q £0q
hacer? {Vos sos la verglienza de mi familia!

HASEL: :Yo? ¢Por qué? Vos nos avergonzis a todos con lo que estis
haciendo.

PADRE: ;{Vos nos ensuciis a todos revolcindote con una judia inmunda! ;Y
ahora venis a defender a ese judio piojoso!

HASEL: ;A ese mismo judio piojoso le pediste prestada plata y ahora no se
la querés devolver!

PADRE: No le voy a devolver nada a un miserable que me quiere robar con
pagarés falsos!

HASEL: Sabés muy bien que fuiste vos el que firmé esos pagarés.

PADRE: No sé como no te echo a patadas de esta casa.

HASEL: Serd porque sos un cobarde. (EL PADRE SE ABALANZA
SOBRE HASEL. ESTE PERMANECE FIRME. EL. PADRE, SIN
ATREVERSE A PEGARLE, LO SUELTA).

PADRE: Ya vas a ver, te vas a arrepentir. Voy a liquidar a tu puta judia y a
toda la familia.

HASEL: Pagile lo que le debés.
PADRE: Le voy a pagar, no tengas dudas de que le voy a pagar.

Veamos varios detalles que enumeran las referencias que Arendt da cuenta en su libro

sobre la igualdad y desigualdad de condiciones:
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1. el primero de ellos aparece con la pregunta del Padre, por Zevi al no quererlo
reconocer como persona, como ser humano. El Padre trastoca y destroza, esta
condicién al llamarlo por su apellido y no por su nombre. El nombre representa la
identidad del judio, como comunidad sosegada al exterminio.

2. Segundo, no querer reconocer la deuda, no querer reconocer que el Padre al
negarse a pagar la deuda estd robando a Zevi. La exigencia del Hasel-Tomads a que
pague lo que debe, para no colocarse a igual con los exterminadores de la
comunidad de Praga. Argumento que es devastado por el Padre, acusando a Hasel-
Tomds, de ser la verglienza de la familia, por mantener una relacién amorosa con la

hija de Zevi.

3. Tercero, la historia de los pagarés falsos, en la que Hasel-Tomds recrimina a su
Padre por el pago de esos pagarés. El Padre aduce que los mismos no han sido
firmados por él, que Zevi ha falsificado las firmas para robarlo.

4. Cuarto: El desafio del Padre, a echar de la casa a Hasel-Tomds, por haber
traicionado el honor de la familia y la raza.

Praga — el campo de concentracién

En el campo de concentracién toda idea de uno y mdltiple era destruida, disgregada
para evitar la sublevacién. No atacaba solamente a la raza, sino al sujeto, en su nombre
(intercambidndolo por un nimero, en un sello acaudalado de la nada, en la estrella de David
que los diferenciaba de los otros).

En este sentido, Primo Levi, distancidndose del potencial transformador y el cardcter
utépico del héroe moderno, postula bajo el concepto de Zona Gris que el lager instalaba una
ética de la atrocidad, del horror, de lo holocaustito, una ética de lo infrahumano antes bien
una no ética de la ética, que se postulaba contra aquella escamoteada por el nazismo a
Nietzsche del superhombre.

En el campo de concentracién por puntos de negacién ocurrié al contrario: el
condenado, el supliciado se transformé en el Superhombre porque pudo superar hasta lo mas
inusitado sin derecho a la pregunta, a alzar la voz, sin siquiera a decir, mencionar, fue una
guerra del silencio. A pesar de la devastacién el condenado se levantaba a ello, el fascismo se
desmorond, se diluy6 en el ocaso de la tarde, el infrahombre logré levantarse a ello, en cambio
aquel que se hizo llamar el “Superhombre” terminé en la desilusién propia de su vacio.

Para dar cuenta de la barbarie perpetrada por el nazismo, Levi elige la figura del
colaborador, de aquellos que no hicieron nada excepcional ni heroico, es mis, de aquellos que
en ese contexto no pudieron sino ‘diluirse’ en el ambiente. El Padre de Hasel-Tomds, que
ademds adopta la figura emblemaitica de padre — ley / padre autoridad; encarna desde nuestra
lectura, precisamente la figura de este colaborador, al punto de destruir su propia sangre. Al
estilo de Rumkowski:

Hablando del Héroe — (Los hundidos y los Salvados)

Art Spiegelman: que narre su historia, le hace decir de inmediato a su padre:
“sQuién qui i ?” Sobrevivi dar el te d d
d quiere oir esas cosas?” Sobrevivir y recordar el punzante deseo de

195



vivir, de volverse nuevamente un hombre entre los otros, acoger la pasién y
el tenue paso de los dias sin sobresaltos, sin selecciones ni funestos presagios.
Simplemente vivir. {Cémo lograrlo en ese entonces y después?

Esto es: la pregunta por el otro, que creo es la pregunta de todo sobreviviente. También
se volvié en Buenos Aires, Argentina, la pregunta por el otro desaparecido, que aunque no
retorne se mantiene en la memoria colectiva de los distintos grupos sociales. Estos grupos
sociales se representan a su vez en instituciones consolidadas que tratan de recuperar a los
desaparecidos de la terrible Zona Gris, del blangueo201, de la pérdida de la memoria, entonces

representadas en: H.I.J.O.S,,
Memorias de Praga también como texto elabora esta pregunta.

HASEL: Es absurdo. Usted me dice que tengo una familia y yo trato y
trato... Pero no puedo imaginarme las caras.

ENFERMERA: ;Y cuidndo estd con ellas qué siente?

HASEL: No sé. Porque no me puedo acordar de ninguno de los que viene a
visitarme. Cuando usted no estd, apenas me puedo acordar de su cara.

ENFERMERA: Pero tiene que hacer un esfuerzo. Y empezar a hacer

memoria. Si no, se va a quedar a vivir aca.
HASEL: Quizds me convenga...

En este mismo orden Levy-Daniel, ordena la pregunta a Hasel-Tomas, y en este
mismo orden como lo plantea Spiegelman, Hasel no puede repreguntarse por si mismo, ni
por otro.

Como toda la politica argentina ordenada por los militares desde 1976, habia invadido
el espacio publico y el espacio privado de la vida cotidiana, y de los ciudadanos; esta hizo
perder a su vez todo el espacio de identidad individual y fundamentalmente dejé de reconocer
al otro, como un ofro distinto, a lo que el poder militar ejecutaba.

El vacio que se construia en ¢/ salvado, la marca, la huella del olvido defensivo, se
vuelve y se torna en la pregunta por el otro, el deseo no redimido, no redimible. Hasel-
Tomas, olvida no para no recordar lo que alli estd, sino porque ya no le es posible admitir la
atrocidad del terror creada por el holocausto.

Este olvido defensivo de Hasel-Tomis, la confusiéon en sus nombres, la identidad
descolocada recurre, no ya como acto fallido, sino como un sintoma. Tanto el deseo como el
goce asi, son transliterados a otras esferas del lugar donde el personaje permanece.

ENFERMERA: Anoche grité. Grité mientras dormia.

HASEL: ;Grité? ;Era yo, estd segura?

ENFERMERA: Yo no estaba. Me lo conté Sarita, que vino a verlo.
HASEL: :Quién es Sarita?

201 El blanqueo: Se legalizaba al detenido-desaparecido y se lo ponia a disposicién del Poder Ejecutivo. A partir
de 1980, de esta situacién, podia derivar la deportacion y el exilio, haciendo uso de la opcién a salir del pais que
establece la Constitucién (art. 23), o el enjuiciamiento por tribunales militares y la condena a prisién.
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ENFERMERA: La flaca, con cogote de avestruz y ojos saltones. ;Qué le

pasor
HASEL: No sé, no me acuerdo.
También para Spiegelman:
La deportacion, la inminencia de las cdmaras de gas, el campo de

concentracién y el riesgo de peligro letal ininterrumpido producen un
quiebre en el sentido de la vida, en el orden estructural de los aconteceres.*”

La condicién como Levy-Daniel nos plantea que Hasel-Tomds, encuentra una forma
de sobrellevar esta fractura vital, empieza con la anulacién de la experiencia de subjetividad
del mismo sujeto. Hasel-Tomds, sobrevive en el olvido de un si mismo, en la negacién
constante de su propio yo. La salida del campo deja intacta la pregunta acerca del “odio de
Dios por la criatura”, la inquietante e inefable pregunta sobre el deseo del Otro.

Frangois Lyotard afirma que los sobrevivientes a los campos de concentracién pueden
describir y narrar lo que era la administracién de la muerte, pero no podrin decir nada de la
abyeccién del discurso al cual se los redujo.

Exactamente esto es lo que le ocurre a Hasel-Tomds, reducido en el discurso de la
Ley, y del Orden. Desde la constitucién de la figura del Padre; le es imposible narrar y relatar,
reconocer al otro como uno diferente que marca su existencia porque estd redimido a la
abyeccién de este discurso.

El texto sélo se cuenta desde una mirada, pero la otra se deja oculta, se escamotea, se
pierde en un puente de incomunicacién entre los personajes tal como el mismo Lyotard a
partir de alli, nos plantea:

¢Cémo puede uno comunicar mediante la interlocucién el terror de no estar
destinado ya a nada o a nadie? ¢Se trata entonces de un acontecimiento sin
testigos? ¢Cémo evitar que lo inefable se vuelva una mistica? El testimonio
envuelve un imposible: lo real tropieza con lo imposible de decir y designa
un tope a lo que puede ser dicho.””

Primo Levi, nos explica correctamente como funciona el sistema de relaciones sociales
en el contexto del campo de concentracién, desde alli la Zona Gris, representa el discurso mas
elaborado de Primo Levi, para explicar como funciona el universo concentracional.

En Memorias de Praga, la relacién planteada entre Hase/-Tomds y El Padre alude a
aquellas figuras que se plantean la relacién wvictima — wvictimario, tal como se construyé en el
sistema concentracional durante la Segunda Guerra Mundial. De esta manera quien es y se
vuelve victimario, no estd exento de ser entendido y convertido otra vez en la figura de
victima. El personaje del Padre, en este caso representa esencialmente la misma imagen que

para Primo Levi, ejemplifica en el Ghetto de Lodz al judio Rumkowski204.

202 Tomado: 22/11/2006 -

http://www.eol.org.ar/virtualia/005/default.aspPnotas/setendlarz-02.html

203 Jean Francoise Lyotard, Los derechos de los otros, S. Shute y S. Hutley (comp.), De los derechos humanos,
Trotta, Valladolid, 1998.

204 Mordechai Chaim Rumkowski (1877 - 1944), industrial judio que desempefid el cargo de presidente del
Judenrat o Consejo Judio de gobierno del gueto de £.6dz (Polonia) durante la época del Holocausto nazi. E11 de
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El judio Rumkowski se vuelve y se torna victima y victimario del propio campo de
concentracién. El padre adopta las mismas caracteristicas de Rumkowski, sin que ello
signifique que Levy-Daniel esté reconstruyendo la imagen de este personaje en el Padre de
Memorias de Praga. A pesar de todo, el Padre, adopta el puesto de victimario y acusa sobre
Zevi toda la fuerza de su poder, mientras la figura de victima no sélo es extendida al propio
Zevi, sino que termina confrontando a Hasel-Tomads. La aniquilacién de todo es la base de
esta obra. Ya como en la Argentina de la dictadura, Levy-Daniel nos muestra que no importa
como se ejecuta el sistema del orden del poder en el campo de concentracién, o como los
victimarios se vuelven victimas también, sino que este orden de cardcter impredecible, es
capaz de arrasar con todo inclusive con sus propios arquitectos. Zevi, es condenado, pero
Hasel-Tomas también de aquello no queda absolutamente nada.

Tal como comunistas, nacionalistas polacos y muchos judios, victimizados por sus
captores, estuvieron dispuestos a victimizar a sus compaferos de desgracias con la esperanza
de “sobrevivir” tal también asume esta posicién el Padre, quien trata de saltar la amenaza que
el propio campo construye a su alrededor, sometiendo a Zevi a través de la deuda de unos
pagarés. El Padre arremete despiadadamente hasta dar con la separacién de Hasel-Tomas,
hijo de este y Judith hija de Zevi. Como vemos el problema no se basa tnicamente en la
distancia de las razas sino también en una forma muy particular de condenar ser miembros de
esa raza, que no es el orden lo tnico que se pone en juego, sino en los términos de Hannah
Arendt, lo que constituye la propia condicién humana.

En Memorias de Praga, toda la accién ocurre dentro de lo que podemos denominar el
campo y el juego concentracional, por ello todo estd enmarcado dentro del ghetto. Desde alli,
existe una clara diferencia entre el Padre y Zevi, pero ambos se interrelacionan dentro del
campo, casi de la misma forma como Rumkowski establecié relaciones con sus propios
compaferos.

Esta adjudicacién de un cierto mecanismo de poder, esto es: ser victima, pero a la vez
transformarse en victimario, apunta especialmente a lo que muele la accién del padre sobre
Zevi y a lo que puede construirse dentro del campo de concentracién, lo que da cuenta del
totalitarismo como modo de expresién politica.

La historia de Rumkowski es la historia repugnante e
inquietante de los Capos y funcionarios de los Lager; de los pequenos
jerarcas que sirven a un régimen, frente a cuyas culpas son
voluntariamente ciegos; de los subordinados que firman todo, porque

octubre de 1939 fue nombrado por las autoridades de ocupacién alemanas presidente del Gueto de Lodz, el
mayor de los guetos judios. En este puesto era el lider y maximo responsable ante los nazis del Judenrat o
consejo de gobierno del gueto, organismo que debia ocuparse de la organizacién interna del mismo: distribucién
de alimentos, higiene, alojamiento, orden publico y las operaciones necesarias para garantizar la eficacia de las
deportaciones de habitantes del gueto hacia los campos de exterminio. Rumkowski parecié tomarse su cargo
como si de un jefe de Estado se tratara: acufié moneda (el rumkie) y sellos de correos con su efigie, celebré
matrimonios en lugar de los rabinos y se desplazaba en una destartalada carroza rodeado por la policia judia,
motivo por el cual se le conocia como el rey Chaim I. Como otros integrantes de los Consejos judios
establecidos por los nazis, probablemente creyé que una diligente colaboracién con las labores de exterminio de
los judios europeos serviria para evitar su propia eliminacién. Sin embargo, no fue asi: murié en las cdmaras de
gas de Auschwitz como la mayoria de sus stibditos. http://es.wikipedia.org/wiki/Chaim Rumkowski
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una firma es poco importante; de quien mueve la cabeza pero

consiente; de quien dice "si no lo hiciese yo, lo harfa alguien peor que
205

yo.

Esta es la accién que mueve al Padre de Hasel-Tomas a constituirse en el Rumkowski
de esta pieza, precisamente aquello que Primo Levi declara al decir: ser voluntariamente ciegos,
ser un subordinado que firma todo, porque una firma es poco importante, de quien se asume desde
el lugar de que hay un alguien que tiene que acometer esa posicién, de quien presume: sino /o
hiciese yo, lo haria alguien peor que yo.

Sefialo pues desde dénde intento articular la memoria, desde dénde Levy-Daniel lo
intenta. Lo practico con mds preguntas que respuestas desde lo ético, con el cuidado que esta
accién amerita. Trabajo ésa pre-potencia dislocadora de la subjetividad. La experiencia no se
reduce a las imdgenes, sensaciones, grabadas en la memoria. Creo que consiste en la
articulacién que se hace después, haciéndolas ingresar en una trama de sentido. Me apropio
de las inscripciones cientificas dadas acerca de las dificultades de la mirada, intervengo otras
cartillas a través de mis lecturas y citas de diferentes escritores: John Berger, Jean Améry, Elie
Wiesel, Primo Levi, etc. Justamente de él traigo su reflexién acerca del concepto de Zona
Gris, cito:

Zona gris es la capacidad o tendencia de todo individuo por determinadas
circunstancias de volverse un idiota moral o ejercer un tipo de accién que lo
constituye en cémplice directo, y articulador de una politica genocida,

exterminadora.?®

En estas épocas en que la moral se ha vuelto funcional a intereses especificos, el Padre
representa este idiota que menciona Primo Levi, el Padre se vuelve pues articulador de la
politica genocida con que amenaza el poder.

Es ingenuo, absurdo e histéricamente falso creer que un
sistema infernal, como era el nacionalsocialismo, convierta en santos a sus
victimas, por el contrario, las degrada, las asimila a él, y tanto mds cuanto
mds vulnerables sean ellas, vacias, privadas de un esqueleto politico o moral
[...] La condicién de ultrajado no excluye a la de culpable.?”’

Pero todo esto no basta para explicar el sentido acuciante y amenazador que emana de
esta historia. Tal vez su significado sea mas amplio: en Rumkowski / Padre nos vemos todos,
su ambigiedad es la nuestra, connatural a nosotros, de hibridos amasados de arcilla y de
espiritu; su fiebre es la nuestra, la de nuestra civilizacién occidental que baja a los infiernos con
trompetas y tambores, y sus miserables oropeles son la imagen distorsionada de nuestros
simbolos de prestigio social. Su locura es la del hombre presuntuoso y mortal.

Igual que Rumkowski / Padre, también nosotros nos cegamos con el poder y con el
prestigio hasta olvidar nuestra fragilidad esencial: con el poder pactamos todos, de buena o
mala gana, olvidando que todos estamos en el ghetto, que el ghetto estd amurallado, que fuera
del recinto estdn los sefiores de la muerte, que poco mds alld espera el tren.

205 Primo Levi, Los hundidos y los salvados, Ediciones de Bolsillo, Barcelona — Espaiia, afio 2005, p.87
206 Op. Cit. p.88
207 Ibidem p. 92
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PAUSA. HASEL PERMANECE INMOVIL, SOLO Y CALLADO
DURANTE LARGOS SEGUNDOS, ESPERANDO. CUANDO
PARECE QUE YA NADIE VA A LLEGAR, APARECE EL PADRE.

PADRE: Vamos, a casa. Te estamos esperando, todos. Franz y Jiri ya estin
sentados a la mesa. Tu madre te estuvo buscando por todos lados.

LA LUZ SE VA EXTINGUIENDO LENTAMENTE.**®

Después de la liberacién viene la recuperacién ordenada del pensamiento y por lo
tanto de la culpa. Entonces, sélo entonces, uno puede pensar en todo que puede nuevamente
aparecer.

208 Héctor Levy-Daniel, Memorias de Praga, http://www.autores.org.ar/hlevydaniel/Obras/praga.htm , escena
final.
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INSTRUCCIONES PARA EL. MANEJO DE MARIONETAS (1997)

El suerio de un deseo atdvico






Antropofagia de la politica o politica antropofigica

El cuerpo sélo se convierte en fuerza itil
cuando es a la vexz cuerpo productivo y cuerpo
sometido.

Michel Foucault

Los cuerpos de la politica y los cuerpos politicos son mds grandes que los cuerpos de
los hombres que la detentan. Los campos son espacios e intersticios de los interdictos de la
politica, representaciones violentas y de fuerza del poder, aparecen cuerpos que como en
Auschwitz, hoy permanecen en silencio profundo, ocultos, desconocidos, pero de los cudles es
probable que podamos todavia también hoy oir sus gritos, sus lamentos, y los aullidos de los
cuerpos condenados.

El final de los “supliciados” en el campo no es la muerte, es precisamente la no muerte
de los que no se sabe que mueren, de los que no tienen recuerdo de la muerte, dénde le
ocurrié su destino fatal, ;Por qué fueron condenados? ;Dénde estaban? ;Por qué llegaron alli?
¢Por qué no saben si saldrin? ;Cuil ha sido el delito cometido? Los cuerpos de esos
condenados a Ja muerte no muerte, todavia atllan en el silencio de los antiguos campos de
concentracién, porque ellos permanecen alli en tanto el poder les otorgue alguna figura para
escapar de aquellos lugares, que todos repudiamos, pero que siguen apareciendo por doquier,
que la sociedad sigue sofisticando los sistemas de construccién de los campos, de los dominios
sobre los cuerpos, y de los que por lo tanto resurge la pregunta: ;Quién nos transforma en sus
marionetas? ;Quién nos maneja? ;Con qué fin? ;Cudl es su objeto? Mientras lo que se devuelve
del otro lado es nada, apenas un mutis que no depara principio ni fin, ni lugar, ni estancia.

La princesa Anastasia sigue todavia hoy precisando los estertores de su grito
desesperado minutos antes de su muerte y de los zares, en las escaleras del palacio de invierno,
a manos de los revolucionarios de la época. Todo esto se devuelve en las representaciones
sociales del holocausto. El sino del siglo XX fue holocaustico.

Cémo el siglo XX fue una transicién de la era de la técnica, sélo se pusieron en
préctica los ejercicios propios y mds virulentos de la violencia y de la guerra apenas para poder
comprobar el poderio que cada pais colocaba en el seno de su tradicién politica. Tal como lo
define Noam Chomsky, fuerte formas, actos, actitudes de control. Formas y artilugios
desarrollados para el control del otro. Cuando un método se hace distinto y obsoleto entonces
el otro aparece en sustitucién de este, y dejando atris, en el abandono, en el olvido al otro
poderoso:

Cuando se produce un cambio politico por razones de «seguridad
nacional» y en respuesta a la amenaza o cuando lo absurdo de ésta es tan
evidente que ya no se puede ocultar, entra en escena una convencién
auxiliar. Llegados a este punto, los temores antes avivados se consideran
exagerados debido a las comprensibles pasiones de la guerra fria. Es el
momento de «cambiar de rumbo» y ser mas realistas, hasta que el préximo
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episodio haga necesario esgrimir de nuevo los viejos fantasmas. Durante los

afios de la guerra fria esta rutina se emple6 hasta la exasperacién.?”

Instrucciones para el manejo de las marionetas» es una pieza escrita por Héctor Levy-
Daniel en 1997, su metifora resefia algunos elementos fundamentales en los cuerpos de lo
politico, a saber nuevas formas de control que superan las ya conocidas y de las que se dejaban
huellas, marcas, sellos, identidades en el cuerpo, en «Instrucciones para el manejo de las
marionetas» se muestran estas operaciones, pero aun mds se definen entre un suceso y otro
esto es: El Mariscal, jefe de una especie de campo clandestino de detencién, selecciona en
base al azar y tal vez también a su necesidad, una cierta cantidad de prisioneros (sus
marionetas) para que representen las imdgenes de su infancia, reconstruyan su pasado “débil”,
y se apropien bajo una “tecnologia del cuerpo condenado” del presente “metafisico” de este
mariscal de su atinente pasado, su vida, su microcosmos que pertenece ya al macrocosmos de
la politica. Este mariscal tiene un guardia fiel, un can cerbero “apodado” Meléndez que funge
de vigilante, de cuidador, para evitar que los cuerpos supliciados adopten un destino
insurreccional, un levantamiento de la marioneta que puede ser procaz a quien los maneja,
una liberacién de sus cuerpos y de sus ideologias.

Los elegidos para este desafio tienen asegurado un relativo bienestar dentro del campo
y, sobre todo, aparentemente la esperanza de sobrevivir, garantizado por la idea de que si
cumplen bien su rol de marionetas, la represién de este poder supremo pasard y sus cuerpos,
no sus almas, quedardn en absoluta “libertad”. Todo sojuzgamiento quedard supeditado a
estar fuera o no de las érdenes del marionetista.

El tema de la obra, entonces, gira en torno a la capacidad de resistencia en un
ambiente hostil y desesperanzado, en el camino de obtener o de recuperar la libertad y esto no
lo recuerdan los personajes detenidos en este centro clandestino, en este campo de
concentracién. Aparece cumplir todo lo que este Mariscal enuncia como un dictamen de la
ley, pero de la que las marionetas Katia, Lara, Caruso, Renard, Bruno e inclusive el propio
Meléndez no tienen conocimiento, ni certeza alguna.

Resulta paradéjico el formato de presentacion de “Imstrucciones para el manejo de las
marionetas» en tanto que por aquellos afios todavia no podia vislumbrar por si sola el destino
“insurreccional” que cobraria la Argentina en el afio 2001 insurreccién que tiene sus matices y
sus escondrijos, pues de ella siguieron operando las formas de poder politico mas “duras” que
ya histéricamente habian estado instaladas en los centros de poder del estado, para lo que
cabria perfectamente la pregunta, de si lo sucedido cuatro afios después de escrita esta pieza,
tue la resultante de los “nuevos” movimientos insurreccionales, que empiezan a reaparecer en
la América Latina en la dltima década del siglo XX, o si fue otra orquestacién producto de
mafias y ghettos gansteriles de los estertores de un poder politico que vivié la historia de
argentina y que va aparejada con su estructura simbdlica de pensar la politica y lo social.

Lo que me lleva a relacionar ambos actos de “conciencia” por un lado la produccién de
un texto o cuerpo de discurso sobre las formas de represién y el poder, y por otro lado la
produccién de una virulenta accién acufiada al pueblo pero emanada precisamente de los

209 Noam Chomsky y Mitsou Ronat. Conversaciones Con Noam Chomsky. Barcelona: Granica
Editor, 1978., p.53
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cuerpos de poder, es precisamente varios puntos centrales que tienen que ver con los procesos
sociales en los momentos de insurreccién, y con la fuerza con que ciertos grupos sociales
pueden en determinado momento emanar pero que detrds de ellos surgen otros, aparecen
otros que pueden manejar los hilos de la “marionetas” y seguir operando sus estructuras de

poder.

Desde esta metafisica, “Instrucciones para el manejo de las marionetas> es reveladora de
algo que todos los argentinos conocen, pero que pareciera estd sellado en el subconsciente de
su “cuerpo”, luego “eso” que permanece sellado le otorgd una vez mds al poder y sus acdlitos
las bases necesarias para hacer sus juegos y remesas en base precisamente a las necesidades de
los cuerpos “destruidos” de los marginados y de los “desalmados”.

También estd alli y no podemos obviarlo, la brecha que los nuevos “imperios” y los
nuevos imperialismos han forjado para la América Latina y sus “jovenes democracias” esto es:
la destruccién de las instituciones como proyecto de una sociedad debilitada y sojuzgamiento
de ciudades, naciones enteras a los efectos de las grandes corporaciones, trasnacionales,
operadoras comerciales desconocidas de su funcionamiento para el hombre medio comun.

Decir o apenas pensar que este operador (en el texto de Levy-Daniel) no es un
operador politico y por ende histérico supone una negacién precisa de algo convierte a las
marionetas precisamente en eso que ellas suponen un cuerpo que posee alma en tanto esas
otras personas, ahora si personas, le dan alma. Los que detentan, hablan, crecen el poder son
la personas que manejan el alma de las marionetas. “Instrucciones para el manejo de las
marionetas» es mucho mds que una simple expresién “premonitoria” de los operadores
politicos y sus construcciones en la estructura de lo simbélico y en la accién de la psique de los
“ciudadanos”.

Instrucciones para el manejo de las marionetas» es una poderosa metafora sobre el poder
politico y por supuesto lo que supone el acto consciente de transgredir los momentos
histéricos que la politica misma implementa. Ademds, sugiere otra nueva medievalidad de la
politica, de sus procedimientos y de sus ejecutorias.

No sélo Héctor Levy-Daniel promueve una estructura que se desplaza en una razén
de una concepcién “mitico-fantasiosa” del poder politico y de sus précticas, sino que
encamina en este texto una lectura prominente sobre los terribles deseos que perduran en los
ghettos de la politica argentina de la década de los 90, la tan mal apodada era “menemista”
que dejé entrever a pocos afios de su aventura “democritica”, el descalabro social de lo que de
ella devino, por supuesto de sus instituciones, pero que al mismo tiempo no fue producto de
ella misma sino de todo un devenir histérico que todavia no ha sido pensado “bien” por los
Argentinos. ¢Acaso es que no es posible articular una mirada del presente pensando en el
pasado? Por ello la memoria produce una fijacién de la perpetuidad de lo politico y de su
antropofagia. En “Instrucciones para el manejo de las marionetas» la politica y lo politico se
tragan a si mismos para evitar ser descontados por el otro sujeto histérico que niega los
fundamentos de esta politica hoy, esto es: los marginados, al respecto, sobre el tema de los
marginados, Harold Pinter hace una fuerte aseveracién en relacién con el poder de los
marginados, Pinter explica:

Me parece que los pobres se han convertido en el verdadero
enemigo de los ricos. Siempre lo han sido, pero ahora esto se ve encarnado
en términos concretos. Ahora que los comunistas ya no operan como una
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fuerza mundial, los pobres se han convertido en la nueva fuerza de la
subversién, porque afectan a la estabilidad del estado. Asi que la unica cosa
que debe hacerse con los pobres es mantenerlos pobres.*'

Antropofagia de la politica, que se traga a si misma en aras de evitar una sublevacién
de estos marginados. Si la politica no puede operar mecanismos y formas de coercién y
representacion de la fuerza del poder sobre los “condenados” prefiere hacer de “si misma un
acto expurgacién de sus males, autodestruccién de sus propios poderes, aniquilacién de si
misma. En este momento ya no opera signo, sino pura prictica y método destructivos,
autodestructivos. La politica desaparece para dar paso a un juego basico de la pragmatica,
entonces alli todo se torna «violencia initil»

Héctor Levy-Daniel pone al descubierto formas complejas de mirar, pensar, actuar la
politica en la Argentina que advierten las estructuras y los sentidos de cémo se controla el
poder. Advertir lo que casi ninguno habia advertido, griciles de poder, obnubilados,
encandilados por los magicos superfluos de una ficcién del progreso y del ajuste politico, de la
administracién perfecta, se nos antepone en el marco de esta obra un problema, por demids de
orden estructural, que anuncia constantemente una inevitable catdstrofe de lo social.

Lo social qued6 suspendido en la Argentina de los 90, lo social fue producto de un
desdibujamiento terrible operado desde los marcos del poder y de la politica que devino en
ilusién de construccién social “desarrollada”, pero que marcé el final de esta ilusién en los
acontecimientos acaecidos el 19 y 20 de diciembre del 2001. Alli también quedé disuelta la
relacién entre lo publico y lo privado, finalizé el término, y la idea de nacién, y por ende la
construccién de una idea de lo politico.

En “Instrucciones para el manejo de las marionetas» la rebelién no llega del todo a
producirse, en alguna forma es pensada, pero no se consuma. La frontera de lo que pertenece
al mundo de lo privado y lo publico queda disuelta.

Ya no existe en los personajes un nivel de conocimiento de lo que pertenece al
dominio de lo privado y de lo que pertenece al dominio de lo publico. Por ende no se tiene
ninguna posibilidad de construir desde alli alguna accién de lo social y de lo politico.

El Mariscal (panéptico del poder / panéptico de si mismo) conoce los juegos y las
estrategias de todos y cada uno de los otros, es una voz que se suspende por encima de ellos,
dictando, dictaminando, mandando, y abandonando también, dejando a la deriva. Lo social
condicionado por lo politico siempre al limite, en un delgado hilo de equilibrio, a punto de
suspenderse (sino es que estd ya suspendido) todo aquello que nos parece, nos mantiene en
perfecta armonia con el otro. Desajustes de la relacién publica — privada. Relacién que quedé
s6lo entendida para el marco de una correspondencia mecdnica, pero no de sentido y que
demarcé los sentidos propios de la politica.

Fue el juego de la politica que se vino por encima de lo social, lo piblico por encima
de lo privado. Estas formas de engranarse el sistema introdujo el regurgitar de los estertores
de un sistema de poder y los mecanismos simbélicos que produce otro para efectuar el pase, la
transferencia perfecta y seguir en el camino de consolidacién de ciertos nichos de la politica.
Pareciera que no, pareciera que todo lo que en “Instrucciones para el manejo de las marionetas»

210 Harold Pinter, Sobre el teatro inglés, Editorial Losada, 1995, p. 45.
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prescribe, es sélo parte de una cierta ficcionalidad del autor y de su creacién, pero nada de ello
es asi. Los enunciados que emergen de los personajes de esta pieza de Levy-Daniel profieren
el resultado “histérico” de un proceso politico que se llevé a cabo en la Argentina con toda la
intencionalidad del caso y de la que los operadores de tal politica no han sido procesados
hasta ahora, al menos interrogados o interpelados por aquellos que piensan en un pais.

Metafisica de la politica en “Instrucciones para el manejo de las marionetas”

En “Instrucciones para el manejo de las marionetas» la politica y las acciones que desde
este dmbito se pueden acometer lo dominan todo, absolutamente todo. Ya la operatoria de la
critica no va hacia los métodos y a sus técnicas, a las funciones sociales del poder politico, a
los procedimientos de poder. ;Se ajusta realmente una teoria del principe a los fastos
desmanes procedimentales del poder sujetos al Mariscal? El actor tiene su vida particular y yo
como actor represento una vida, en la escena el personaje tiene su vida y cuando yo estoy en la
escena mi vida ya no estd, es decir el actor trata de ocultar su vida, la que devendria de él,
¢Para qué? para sacar la vida del personaje en escena, y luego el personaje solamente estd en la
escena cuando la vida del personaje estd en la escena, es decir no en otro momento, es decir si
el actor no logra “abandonar” su propio dmbito de existencia, el personaje no tiene espacio de
aparicién posible. Por lo tanto el teatro es un sistema de representaciones de la vida, pues el
actor se suplanta en “él mismo” y se reconstruye en otra vida. Todo el acto de representacién
de la vida en el teatro es una pura metafisica de lo social.

De este texto nos surge a propésito de la politica cudles son los espacios que condenan
la vida, al menos que la condenan desde ciertos espacios: La Carcel. Y la circel qué es. Es
decir; en la circel o en aquellos espacios donde el encerramiento es la cotidianeidad etc. uno
pudiera preguntarse: ;Qué es la circel, por ejemplo, para muchos presos? Esto es: estar fuera
de la vida, como lo dicen los personajes en “Instrucciones para el manejo de las marionetas»:

LARA: Afuera hay vida. Podemos salir.
Y continua:
KATIA: Afuera no hay nada. Esta mierda es lo iinico que existe.”

En esta metdfora profundamente metafisica — kantiana, la cdrcel, el ghetto, el campo
de concentracién se transforma en un sistema de representaciones de la vida; es decir dentro
de la cércel, o dentro de espacios similares a la cdrcel, por ejemplo, campos de concentracién,
de prisioneros, ghettos, que son lugares cerrados dénde no hay salida y son laberinticos
porque no hay salida, se crea alli un sistema, un orden de representaciones de la vida.

La vida estd en la libertad, estd afuera, la vida estd afuera en la libertad, es lo que
plantea Hannah Arendt en su tesis sobre la politica, y esto es lo que es la politica. Es decir; la
politica estd en el mundo publico, en el mundo privado en el mundo oculto no hay politica,
porque mis acciones no estdn vinculadas con los demds, no son publicas, no aparecen en la
escena. El mundo interior, el mundo privado desaparece por tanto del mundo, y el otro no
puede ser nombrado simplemente porque no estd, en cambio en la vida publica, en la calle, en
la vida, alli estd la libertad. Esa es la libertad, pero no la libertad entendida como que puedo
hacer lo que quiera, (porque no puedo hacer lo que quiera) sino la libertad de que mis
“acciones” afectan a los demds, entonces, en funcién de eso tengo la libertad. Cudndo se estd
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en la circel ;Qué ocurre?, pierdo la libertad, y al perder la libertad pierdo la vida, y pierdo la
condicién politica que me abroga el ser libre.

Que hace el condenado, que estd en peor situacién que el preso, porque el preso sabe
que estd cumpliendo una pena y que en algiin momento va a volver a la vida, el condenado no
sabe, no tiene conciencia de que vuelva a la vida, pues mientras estd condenado la vida la
perdié por completo, entonces: ;Qué hace? como ningin hombre no vive si no tiene la vida, o
puede vivir sin la vida, es decir sin la vida “estd muerto” y al estar muerto no existe, es decir no
hay libertad, no hay politica, no hay accién, ;Qué hace entonces cuando estd condenado?
Crea un sistema de representaciones de la vida, es decir; en la circel se representa la vida, en
la cdrcel hay un lugar de esparcimiento, en la cdrcel hay un lugar para la soledad, hay un
espacio para convivir con tu familia, crear una familia. La escena idénticamente es un modo
de reporducciénén de la vida, una puesta en escena de la vida, un aparecer en la vida, es una
representacion de la vida y de la libertad porque no hay vida sin politica.

En “Instrucciones para el manejo de las marionetas» no hay presos, es decir ellos no estin
presos, estdn prisioneros, que es un concepto distinto al de preso, se esti preso porque estd
pagando una culpa un delito, por algin delito que cometiste. Pero estar “prisionero” es estar
retenido, estar retenido en un espacio dénde no hay salida. Eres asi, presa del otro, y como te
has convertido en presa, debes ser aniquilado en cualquier momento y esto es lo que les
sucede a los personajes, es decir; Katia, Cora, Guinea, Bruno, Bernard etc. Es decir no hay
razén de por qué se estd alli, simplemente eres prisionero, no se sabe cuindo vas a salir, no se
sabe si vas a salir. Como cuando se es prisionero de otro ejército, no sabes a dénde te llevan
porque a lo mejor te ocultan, no sabes exactamente si vas a salir. El prisionero tiene esa
condicién y estos personajes estdn prisioneros, estin detenidos alli, no habria posibilidad de
movilidad. Por lo tanto se establece una relacién de dependencia, porque entonces sin
Menéndez y evidentemente sin el Mariscal, que representan la direccién de todo, no hay
posibilidad de hacer nada, no hay posibilidad de vivir. De alli, entonces la inica manera que
tiene el Mariscal de vivir es representando su propia vida a través de los prisioneros. Porque
son ellos los que en definitiva le garantizan la vida al Mariscal, y se puede observar que este
Mariscal nunca aparece. Ademds el nombre de “Mariscal” es decir un nombre militar,
entonces de alli un teatro crea un sistema de representaciones, una circel crea un sistema de
representaciones.

Los personajes nunca pueden escapar de la escena, porque cuando la obra termina los
personajes desaparecen, idénticamente como los prisioneros, los personajes estdn prisioneros
en un espacio en el espacio escénico y son prisioneros dentro de ese espacio escénico, el
personaje no vive después de ese espacio escénico. En una forma el actor recupera su vida, y el
actor cuando sube a la escena pierde su vida y es prisionero de la escena, y el personaje
entonces se libera en la escena. Pero cuando la obra termina el personaje queda prisionero de
la escena, es decir no puede escapar de alli y el actor recupera su vida, el actor deja de ser
prisionero.

Alli hay dos espacios, el del actor y su vida y el de los personajes y su vida. ;Qué es lo
que le pasa a estos personajes? Hay un sistema de representaciones de los cudles ellos (los
personajes) no pueden escapar. Si ellos no pueden escapar, si ellos no representan a esos
personajes, que son los que le dan vida al Mariscal, es decir; Cora Guinea, Katia, Lara, Bruno
e inclusive Menéndez no tendrian esperanza de sobrevivir alli, y eso se lo dicen a Menéndez.
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Los personajes todos (los prisioneros), le preguntan a Menéndez “Pero nos va a aceptar”,
entonces el Mariscal llama a Menéndez, que es un prisionero mds para saber que sucede,
Menéndez tiene que de algin modo “rendir las cuentas” al Mariscal” y rendirlas
perfectamente bien, de alli que Menéndez sea un prisionero mis.

También observemos que Menéndez reacciona con Lara, pero él es otro tipo de
prisionero. Menéndez obviamente tiene un status mayor. El campo de concentracién, el
ghetto son espacios de estructura y conformacién cerrada pero dentro de ellos hay jerarquias,
rangos, ciertos 6rdenes y ciertas formas de estructurar las “leyes” (internas) que obviamente en
un sistema de libertades estas leyes terminan tornindose menos violentas. Luego en una
secuencia distinta se descubre el aparente asesinato de Renard, y todos saben que mataron a
Renard, es quizd como si quisieran admitirlo, porque eso significa la posible muerte de ellos
también.

Otro elemento fundamental en el texto se evidencia a partir de los personajes en la
pulsiones, por ejemplo Caruso tiene la llave de los camarines, es asi la Gnica que puede entrar
a los camarines, es la tnica que puede ver a Renard o hablar con él, a partir de alli Menéndez
comienza un profundo interrogatorio sobre la llave de la puerta de los camarines, dénde trata
de indagar si Caruso ha dejado, la puerta del camarin de Renard bien cerrada.

Se produce alli una trama de intriga en la que no se puede detectar bien si el camarin
ha quedado abierto, ni que ha sucedido con Renard, si realmente lo mataron etc. Alli se
manifiestan una serie de elementos en donde el teatro de la vida real, es un teatro por este
sentido preponderantemente y profundamente politico y porque lo politico tiene que ver alli
con la forma de construir un sistema de relaciones sociales, la manera de establecer una
descripcién de la sociedad. Al mismo tiempo que nos ofrece la posibilidad de construir todo
ese sistema que funda una percepcién de las relaciones sociales, y luego que eso nos permite
definir a partir cémo es este sistema que funciona en tanto y como una estructura cerrada de
las piezas que no da punto de conexién, no da puntos de apertura.

“Instrucciones para el manejo de las marionetas» es una pieza que deviene totalmente
desestructurada, montada sobre el tema politico y representa muy bien esta compleja
condicién de lo humano, estar perdido en el laberinto sin tener el juicio. En lo que la
caracteriza con respecto a la variable del tiempo, por ejemplo el tiempo alli no existe, no se
tiene razén del tiempo, las escenas que los personajes representan dentro de la escena (teatro
dentro del teatro) que son un reflejo de la vida del Mariscal, produce como en el cine a través
de una estructura muy particular, (usando una forma de Flash Back teatral) van a la nifiez,
pero no se conoce exactamente que momento de la nifiez representan y por qué ese eterno
retorno alli presente, y cuando reproducen esta nifiez, hay como una representacién del
afuera. Esta idea del Mariscal es muy importante aqui cuando su presencia como personajes
remite a la tesis del panéptico de Michel Foucault, remite pues a la experiencia y a esta idea
del panéptico. Es decir el panéptico donde alguien te vigila y puede vigilarte desde todos los
puntos. Esta estructura pandptica se plantea muy bien en esta relacién de poder en la obra de
Héctor Levy-Daniel. Entonces el Mariscal actda, y es al mismo tiempo un panéptico, es decir
desde un “lugar” (otra vez el problema del espacio) que nadie lo puede ver, pero que si él
puede verlos a todos los demds. Porque la idea del panéptico es esta. Es una torre, central,
circular desde dénde puedo vigilar todo. Puedo divisar a través de cualquier puntos, los
lugares de control, pero los demds lo que estin abajo no te pueden divisar a ti. Al tener ese
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espacio de visién total, se tiene el control, el dominio, mientras los demds no saben en que
lugar estds, y no te pueden divisar, los que estin abajo estdn abajo, estdn en un laberinto, estin
en un espacio controlado por el que estd arriba que siempre es uno solo y esta es una
construccién del poder y una descripcién del poder.

Los personajes de «Instrucciones para el manejo de las marionetas» siempre van a estar
supeditados al Mariscal; observemos que al final hay una rebelién y esa rebelién no tiene
mayor trascendencia al menos para el Mariscal. E1 Mariscal nunca atiende las llamadas de los
otros que se han rebelado cruda y violentamente, y aunque ellos (Cora, Caruso, Katia, Lara,
Bruno) matan a Menéndez, esta rebelién no subvierte el orden establecido pues el Mariscal
sigue dominando su relacién espacio — temporal de la accién y de los sentidos —
acontecimientos. Sentidos y acontecimientos que todos ellos (en este caso los personajes)
tratan de burlar, pero que obviamente no logran hacerlo porque estin actuando desde el
modo de pensar del Mariscal propiamente dicho.

Este sentido de lo politico, construido por Héctor Levy-Daniel, es muy poderoso,
porque ya no se trata simplemente de violentar las estructuras de poder como un ejercicio de
liberacién contra el “opresor”, es decir las formas de perpetuarse en las estructuras de poder,
son ahora mucho mds sutiles y tienden a permanecer en el tiempo. Con el desarrollo de los
sistemas de control y por ende de poder, las instituciones son hoy mds efectivas y sélidas que
otrora, y han sofisticado mucho mds sus sistemas de “hacinamiento” y vigilancia de la
sociedad. Ya el poder no es visible sino invisible. Esto es: el poder se halla instalado mas en el
discurso de dominacién, que en la fuerza y en la violencia y lo que antes se podia ver, ahora
actta invisiblemente, tanto en la estructura de objeto de deseo, como en el deseo, como en el
goce propiamente dicho. El poder se ha vuelto, se ha transformado asi en una mdcula
“omnipresente” y a la vez “omniausente”, extranamente ausente, invisible, transparente, pero
establece, para quien o que intente dominarla un marco(a esta mécula), efectivamente virtual
de relaciones que se organizan en el sistema como formas de defensa, de este poder.

Histéricamente la relacién y la estructura de poder generada entre opresor — oprimido,
estd ajustada a ese valor de dependencia entre ambos, sélo que ahora los tiempos se han hecho
menos dolorosos, porque atacan (ya lo hemos prescrito) menos al cuerpo y mds al objeto del
lenguaje y del discurso. Esto es lo que poderosa y profundamente se va tornando discurso y
accién de la politica en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel.

En esta mécula los prisioneros que pueden navegar por ella, trasuntar libremente todas
sus acciones pierden de si, su destino y su origen, lo olvidan, o lo quieren olvidar para no estar
destinados a otro poder aun peor, por lo desconocido. En “Los insensatos” por ejemplo,
también los personajes que son una familia, estin en una casa que les pertenece, pero estin
como prisioneros, es decir no pueden salir o no salen. Pueden salir, pero hay algo que los
detiene, entonces lo que se crea alli también es un sistema de dependencias.

Hay otra pieza de Levy-Daniel «Despedidas» en dénde lo que sucede fuera del “espacio
escénico” representa un caos, esta imagen de que afuera hay un caos, se vuelve reiterativa
porque en «Instrucciones para el manejo de las marionetas> podemos determinar que afuera de
ese espacio cerrado, de ese campo dénde estdn los personajes, también hay un caos, pues de
ningin modo se sabe o se puede saber si hay o no vida. Por ejemplo un espacio donde no hay
vida, o dénde el sistema de vida es muy complejo o atormentador, es el desierto; es decir en el
desierto “no hay vida” entonces los espacios que maneja Levy-Daniel, (normalmente en el
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afuera no hay nada o estd velado tanto para personajes como para espectadores), estin
representados como la nada y muchos de ellos estdn vinculados con la idea del desierto.

Estos espacios representan a la muerte, lo que estd afuera es la muerte, y hay un
personaje desde dénde se construye el poder que anuncia que la vida estd en el lugar del
“campo”.

La nada se torna en su dramaturgia una representacién que adquiere un caricter
profundamente metafisico pues previene siempre una pregunta por el “alguien” y pareciera
que hay un personaje que construye la idea de poder y el discurso de poder que dice: que
parece que la vida estd aqui, en ese espacio laberintico, y cerrado, en que al mismo tiempo se
vuelve producto de un pandptico, luego va hacia el afuera y define: que afuera como no hay
nada, no hay vida, en consecuencia tampoco la habrd para los personajes que tratan
constantemente de salir de ese laberinto.

Estos personajes ademds se valen de discurso, de fuerte discurso para subvertir
cualquier cosa que se diga desde el otro lado, discurso de poder, para que los otros no puedan
mirar més alld de lo que puede suceder dentro del mismo espacio que les rodea. El mundo es
finito, no una inmensidad, la totalidad del mundo estd alli, dentro solamente de ese eterno
laberinto que sobre cada uno de los personajes vuelve y vuelve y retorna constantemente.

El espacio representa en Levy-Daniel se estructura en su dramaturgia como el mito
del eterno retorno. Inevitablemente volver al inicio para volver y volver sin escapatoria alguna
al origen como si nunca de alli se hubiera partido. En “Rommer los dltimos crimenes” los
personajes estdn encerrados en una casa y afuera sélo queda caos y/o hecatombe, de esta
manera la estructura profundiza sobre lo tragico, es decir que al final los personajes viven la
muerte, es inevitable, el destino es fatal, ellos estin atados a su atdvico destino. Héctor Levy-
Daniel retorna de alguna forma a la manera como se construye la obra griega, al decir de
cémo los personajes toman el lugar en el que estin “detenidos”.

Un poco el espacio de ellos abunda como de tal forma, que se asemeja a una
dramaturgia Sartreana, en el sentido del encerramiento que viven los personajes de Sastre. Asi
no podemos descuidar, obras como «A puerta cerrada», «Los secuestrados de Altona», «Nekrasov»
etcétera.

De alli que el tema del espacio sea un tema fundamental, porque la reflexién se vuelve
en torno a la idea del campo de concentracién. Héctor Levy-Daniel construye ademds su
teatro desde una cierta experiencia de la «judaidad», asi el campo se torna pues tema central
en su dramaturgia. El campo se referencia en torno al holocausto judio en la Segunda Guerra
mundial, y fundamentalmente destinado también a wuna critica a las dictaduras
latinoamericanas, a las formas de ejercer el poder a través de la violencia generados a partir de
la creacién de sistemas de encerramiento, repito laberinticos ademds de dénde nadie podia
escapar.

En «Instrucciones para manejo de las marionetas» hay una reflexién sobre los campos de
concentracién y de los centros clandestinos de detencién, que crearon los procesos de facto en
América Latina, hacia la década de los 70 y 80. Los sistemas represivos que se construyeron
en medio de espacios “urbanos” compusieron un marco de terror que generd una especie de
silencio o individualismo extremo en las personas que vivian cerca o en los alrededores de
estos centros y de los cuales muchos tenian conocimiento.
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En la escena donde Katia, Cora, Lara, Bruno y Caruso, escuchan a los nifios arriba, es
una referencia directa a los campos de concentracién creados por lo militares argentinos
durante los periodos de la dictadura, pues se creaban en zonas “urbanas” donde habitaba la

ciudad.
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LA POSTERGACION (1998)






El pariay el parvenu (exiliados y huérfanos - desterrados y recién llegados)

Todos (en alguna forma) somos PARIA y PARVENU en CARRONA y en
DESPEDIDAS (todos sus personajes encarnan y estin transversalizados por esa condicién de
PARIAS y de PARVENU) esta transitoriedad entre un tiempo y otro surge en la lectura del
texto, no sélo como una mirada del texto en si. Produce ademds signos y significaciones
multiples que se condicionan a un caos terrible en el mundo exterior. Se hace demasiado
evidente y obvio esta idea de la devastacién que produce la dramaturgia de Héctor Levy-
Daniel. La mayoria de las obras de Héctor Levy-Daniel generan como una primera unidad de
medida esta idea, llamémosle poética del desastre, poética escatoldgica.

En «La postergacion», estin los personajes rodeados de escombros y ruinas, en
«Carrofia», finalmente se conoce la idea de un desierto, de un lugar inhéspito, una mina que
ya no produce nada, en DESPEDIDAS la ciudad estd siendo sitiada por hordas desconocidas
que se enfrentan constantemente envueltos en la peor de las anarquias, «/a ciudad estd en
llamas», tal cual reza la acotacién inicial de la obra. Los hombres viven bajo los escombros o
estin condenados a ellos, en los escondrijos de las ciudades. La ciudad es el lugar inhéspito, y
en el modo de Primo Levi como la ciudad ha desaparecido (no por obra del disefio de Le
Corbusier) s6lo resta vivir en el campo. Pero de manera abrupta, absurda, el campo también
ha dejado de ser ese lugar que daba paso a la vida, el espacio de la vida pastoril. Ahora el
campo es el espacio de la muerte. Esta idea de la devastacién va construyendo un pilar en lo
que Levy-Daniel expresa en sus obras:

Una montafia de escombros en el costado derecho de la escena. La luz variard de
diurna a nocturna ininterrumpidamente. En escena estin un hombre y una mujer. E1 hombre
estd vestido con traje, corbata y zapatos con cordones. Encima del traje lleva puesto un piloto
de color azul. Todas sus prendas nos remiten a los afios cincuenta. La mujer en cambio lleva
un vestido de los noventa. El hombre se para frente a los escombros, avanza sobre ellos,
mueve algunas piedras y permanece alli. Acerca su oido como tratando de captar algin
sonido.

EL HOMBRE: ;Emma! ;Emma! ;Estoy acd, soy yo! ;Me podés oir?
jEstoy acd, soy yo, Federico! (PAUSA.) Tenés que aguantar, Emma. Ahora van a
venir a sacarte, yme escuchds? Ellos van a venir ahora. Me lo prometieron. Tenés
que aguantar, Emma. Tenés que estar bien, los chicos te esperan en casa. Te
quiero, Emma.

EIL. HOMBRE PERMANECE UNOS SEGUNDOS EN
SILENCIO. LUEGO BAJA.

LA MUJER: Cada vez hay mds escombros.
EL HOMBRE: No es asi. Le parece.

LA MUJER: Yo veo que cada vez hay mds, la montasia es cada vex mds
grande.

EL HOMBRE: Es la misma.
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LA MUJER: Si, puede ser. Es la misma, pero yo cada vez la veo mds
grande.

EL HOMBRE: Y yo wveo todo igual. Antes también usted dijo que la
montafia habia crecido.

LA MUJER: Debe ser que me imagino que si me doy vuelta... aunque sea
un poquito, no sé... las piedras empiezan a crecer, a multiplicarse. (PAUSA.)
gHasta cudndo vamos a seguir asi?

EL HOMBRE: Ya van a venir.

LA MUJER: Ahora vienen, si, seguro que ya van a estar acd.
EL HOMBRE: Tiene que pensar que ya van a venir.

LA MUJER: ;Usted lo cree?

EL HOMBRE:Y, tarde o temprano, van a venir.

LA MUJER: Entonces me parece que si siguen asi va a ser tarde,
demasiado tarde. ..

Desde la mirada del espectador (que es una y multiple al mismo tiempo) los personajes
juegan con nuestra ignorancia y nuestra inconsciencia frente al mundo y al universo en el que
vivimos. Tal como lo define Hannah Arendt y lo explica Daniel Mundo, somos sujetos
creidos en el poder de la accidn, creidos en que dominamos y somos acto de la accién misma,
pero estamos dados y entregados a ella. Se sufre la vida (mds alli de lo politico y de la
politica) la vida en pugna entre la confirmacién de la accién y el devenir. “El hombre no
gobierna la accién, mds bien se dona a ella, y de ella nace un sentido que no responde a la voz
que la convocé o a los cuerpos que la hicieron carne”!

Las voces pues se nos escapan entre el resplandor de la consciencia, fugaz un estallido
aborda el lugar de la conciencia, la problemdtica Arendtiana, no se coloca frente a las
ideologias o surge de ella. No, Hannah Arendt, intenta recurrir a una fenomenologia del
« . » 7 .z « s » . .

sujeto” y alli una recuperacién “minima” de los sujetos. En Levy-Daniel, esta parece ser una
cualidad que desarrolla la tesis politica en su dramaturgia, se representa hacia ella.

Mientras en el teatro de las décadas sesenta y setenta, el motor principal se asentaba
en los temas ideoldgicos y politicos de agitacién, en los noventa y especialmente en la tesis
dramatirgica de Levy-Daniel la tesis es en cierto modo «metafisica» incrustada en una cierta
«monadologia de lo metafisico», pero intentando resolver estos problemas por otra via que no
es precisamente la via «griega», ya que su problema central no estd en cualificar el «ser».

Nuestras voces interiores se escapan en la voces de los personajes que como se dijo
antes se creen duefos de los actos, por lo tanto libres, pero no asi politicos. Los actores que
van en la representacién tienen asi un doble papel. He aqui estos dos actores que son parte de
las voces dialogantes que nos muestran como ellos pudieran decir aquellas palabras. Pero las
palabras de los actores que se vuelven ademads palabra de los personajes estdn asi contempladas
en la memoria de cada uno de los oyentes. Oyentes en este sentido somos todos, ustedes,
nosotros, los que producen la representacién, pero ademds aquellos que dicen, que dijeron
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haberla oido y escuchado. Pero oyentes no nos hace comunidad de habla, ni tampoco
politicos.

Los recursos usados en la estructura dramdtica de la obra por Héctor Levy-Daniel,
responden precisamente a esta compleja fenomenologia del devenir y del estar-ahi y estar-en-
si. El estar ahi revela una presencia y por lo tanto un aparecer. Pero esta APARECER no es
la metafisica del ser lo que deviene. Deviene signo de APARECER para generar el resplandor
de la representacién. Como todo resplandor sélo puede producirse en presencia del otro
entonces sélo asi podemos, dar de y desde nosotros mismos al otro la idea de la
representacién. En estos términos me parece que produce Hannah Arendt la idea de politica.
En tanto que sélo la representacién es publica porque necesita ser corroborada por otro, en
tanto eso, somos pues, polis, y esa polis termina siendo constituida cuando hay o cuando se
genera un didlogo, un habla, como la que producen ahora los actores. Los actores son voces
de las voces de un didlogo que permanece en el tiempo y en el espacio y por lo tanto son
memoria y al ser memoria, son parte de la historia y de nuestro resplandor.

El devenir estd en la accién, parece que ciertamente es o fuera asi, en la accién que se
pueda generar de ese discurso y de ese didlogo. El didlogo se vuelve incisivo en el otro para

responderse las preguntas fundamentales que dan la palabra de la POLIS.

LA MUJER: Entonces me parece que si siguen asi va a ser tarde, demasiado
tarde. (PAUSA BREVE.) Tenga esto.

EL HOMBRE: ;Qué hace? Eso es suyo.
LA MUJER: No. Yo no lo necesito. No tengo hambre. Tome, vamos.

LA MUJER LE DA UNA BOLSA CON ALIMENTOS Y BEBIDAS. EL
HOMBRE COME CON ANSIEDAD.

EL HOMBRE: ;No quiere que le deje algo? Le va a hacer mal quedarse tanto
tiempo sin comer.

LA MUJER: ;Tanto tiempo? No es para tanto. A mi me parece que recién
llegamos.

EL HOMBRE: No, recién no. Ya hace un buen rato que estamos acd.(PAUSA.)
Perdone que sea insistente, pero... ;Usted estd segura...?

LA MUJER: 8%, si estoy fotalmente segura.
EL HOMBRE: Pero usted no lo sabe.

LA MUJER: Tiene que estar acd, no hace falta pensar demasiado. Si él me dijo
que iba a estar acd a la mariana... Ademds no hubo manera de ubicarlo en ningiin lado.

EL HOMBRE: Eso no quiere decir que tenga que estar ahi abajo.

LA MUJER: Como es lunes, queria tener organizado el trabajo desde temprano.
EL HOMBRE: Hoy no es lunes.

LA MUJER: Estd ahi debajo de los escombros. Yo lo sé.

EL HOMBRE: No lo puede saber.

LA MUJER: Yo lo sé.

PAUSA.
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EL HOMBRE: Perdone. Pero hoy no es lunes.
LA MUJER:;Hoy no es lunes? (PAUSA.) ;Como que no es lunes? (PAUSA.)

No vamos a empezar otra vez con lo mismo.
EL HOMBRE: Usted piense lo que quiera, pero hoy no es lunes.
LA MUJER: ;Pero por qué dice que no es lunes? No quiero discutir.
EL HOMBRE: Usted sacd el tema.
LA MUJER: ;Yo? Usted estd hablando ahora.
EL HOMBRE: Fue usted. Usted dijo que hoy era lunes.

LA MUJER: Y si. 3Qué quiere que diga? Hoy empieza la semana. Ayer comi,
almorcé en la casa de mi mamd con mi familia. Después llevé a mis hijas al parque. Ayer
fue domingo. Hoy es lunes.

EL HOMBRE: Usted habrd llevado sus chicas al parque pero yo estuve
trabajando en el Ministerio...

LA MUJER: ... hasta las siete de la tarde. Ya lo sé. ;Usted trabaja los
domingos?

EL HOMBRE: ;Otra vex me va a hacer la misma pregunta? No, como voy a
trabajar los domingos. El Ministerio estd cerrado los domingos.

LA MUJER: ;Cémo hace para trabajar en el Ministerio si estd cerrado?
EL HOMBRE: Es que ayer fue miércoles.
LA MUJER: Hoy no es jueves. Es lunes.

EL HOMBRE: Tuve trabajo extra. Justo ayer terminé de copiar el libro
catorce.

PAUSA. AMBOS QUEDAN PENSATIVOS DURANTE UNOS
INSTANTES.

Uno y otro son recurso de uno y otro, y de nosotros al mismo tiempo. Se podria avivar
la llama y con ello las sospechas, de que no es la nostalgia lo que nos auguran los personajes
de estos textos, sino condescendencia con el otro para salvar “al mundo” del exterminio.

No, es que tanto para MARIA como para DUVAL (en CARRONA), o el
HOMBRE y LA MUJER en LA POSTERGACION tengan en si cualificaciéon para
extenderse al mundo publico y transformarse en unidades politicas pues a su vez estin
constrefiidos y bajadas por las formas del ESTADO y asi del PODER. En los personajes y en
el mismo transcurrir de la accién, las perpetuidades de si de los otros, de lo publico, se
complican eternamente para disolverse en sus propias condiciones y acciones. Asi que hemos
venido al mundo y estamos solos, hemos venido al mundo y somos solos.
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DESPEDIDAS (1999)






Estd a cargo de la humanidad y hasta de los
animales: deberd hacer sentir, palpar, escuchar, sus
invenciones; si lo que trae de alld tiene forma, él entrega
forma; si es informe, entrega lo informe; Por lo demds, ya
que de toda palabra es idea llegard el tiempo de un lenguaje
universal.

Arthur Rimbaud.

En «Despedidas», de Héctor Levy-Daniel, dos amantes se encuentran en un rincén de
la ciudad sitiada. La relacién que se produce entre ambos, la tensién que se genera entre el
encuentro y la despedida, estin planteadas a partir de un lenguaje sentimental poco habitual
en los textos de los nuevos dramaturgos pero muy particular en la obra de Levy-Daniel. En
concordancia con esta propuesta centrada en la expresién del discurso amoroso, Levy-Daniel
aborda una vez mds una problemdtica compleja vista desde la escritura el problema
«humano», el problema politico, el final de los finales.

A través de diferentes tiempos de una guerra civil que es perdurable en el tiempo, dos
amantes se esfuerzan para encontrarse en algin punto de la ciudad con el objeto simplemente
de despedirse o inclusive con el pretexto inconcluso de una despedida. Sin embargo, cada uno
de los encuentros nunca alcanza a ser el dltimo. Uno supera al anterior, y el siguiente supera al
otro, es una cadena ininterrumpida, infinita de secuencias que terminan con la obra, pero que
contindan con la ficcién y con la vida.

En el modo de Levy-Daniel esta superacién de cada encuentro frente al otro, que cada
vez se hace mds y mas peligroso, es lo que Alejandro Garcia Malpica denomina, una forma de
«nihilismo reactivo», «nihilismo positivo» todas las formas de valores positivos, de valores
tuertes han sucumbido frente al hombre, en «Despedidas> queda es la supervivencia del «ser» a
través del lenguaje, ahora no somos mds que signo

En una especie de Deja Vi, «Despedidas» es una pieza escrita en 1999 pero que de
alguna forma vaticina los terribles acontecimientos de diciembre de 2001. Realmente habla de
una situacién mds peligrosa para América Latina, su altrusiva construccién de nuevos y
nuevos conflictos sociales, aparentemente sin origen y definitivamente sin ningtin destino. El
final de estos procesos estd en la supremacia de los imperios y de sus imperialismos.

Noam Chomsky describe una situacién de «nuevo orden» que determiné nuevas
formas de dominacién en el Medio Oriente y en Africa, y que de alguna forma repercutieron
en América Latina, pues estos modelos fueron impostados e hipostasiados también en
América Latina, basicamente desde los Estados Unidos de América.

Ahora los conflictos sociales, que son conflictos politicos, nuevamente étnicos,
religiosos, culturales son especial y fundamentalmente econémicos, y esta forma supera la
realidad social y politica de una sociedad. Si ha habido una superacién de los modelos
dictatoriales en América Latina, es porque a las formas de dominacién de los imperios este
modelo ya no le reditia progreso econémico para sus paises, de manera que esta situacién estd
acabada. Pero los imperios como tales siguen siéndolo en el sentido lato de la palabra. Y en
este orden de ideas hay un doble juego en la dramaturgia de Levy-Daniel, ya que los
conflictos planteados estdn a nivel de las personas, y no a escalas inmensas del mundo o de los
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paises. Sin embargo, una fuerza superior los domina y pudiéramos suponer que estas fuerzas
estin constituidas por los imperios y las grandes mafias.

La cruel batalla que se libra en la ciudad, trasciende la imaginacién de los dos
personajes que deciden encontrarse furtivamente, y que ademds estdn sujetos por otras
situaciones personales que les impide constantemente acercarse el uno al otro, estar juntos
otras vez, aunque se aman. Y nada parece, hace posible que ambos, Claudio y Julia, superen
este caos, que ya de algin modo resulta irrefrenable. Hay asi en despedidas un doble
planteamiento de lo politico, por un lado grandes problemas tratados desde «metiforas
minimas» (es decir desde los acontecimientos de que inundan la vida de estos pequefios seres),
la de Claudio y Julia, y por otro pequefios conflictos que atafien especialmente a lo humano, y
que desbordan la capacidad de estos en si mismos, que van mucho mds alld de lo que son
capaces de ver por si mismos.

En este sentido los personajes han perdido el mundo, y lo han perdido en funcién de
que ya no lo pueden ver, no lo pueden palpar de ninguna forma, de este modo se representa
como al perderse lo politico se sucede también y especialmente la inutilizacién del espacio
publico. En la negacién de este espacio surge y se aborda un nuevo acontecimiento el fin de la
politica, la vida de claudio y julia, y tal vez la de otros sélo ocurre en un lugar, oscuro, cerrado,
desconocido por los demis, dénde apenas queda tiempo para una despedida o quiza algo mas
simple. Este mundo anarquizado que ya no es mundo. Es pues la pérdida del espacio publico
sobre el espacio privado. La privacién de lo privado. Y el lugar donde ya nada es posible, por
ende tampoco la politica. El fin de la politica.

JULIA: Nos queda poco tiempo. Otra vez.
CLAUDIO: 8%, otra vez. Siempre una vez mds. ;Hasta cudndo?

JULIA: Nunca se sabe. Por ahi, mariana todo cambia. (Pausa.) Fstds
triste.

CLAUDIO: No (Pausa.) 8i. 8i. Estoy muy triste. Tengo frio.

JULIA: Mi amor.

CLAUDIO: sVas a volver?

JULIA: §i, claro.

CLAUDIO: Voy a perderte. (Pausa.) Tomaron los barrios del sur. Ayer.

JULIA: Si. Ayer dos soldados tocaron a mi puerta. Eran dos soldados,
Jovenes, parecian desesperados. Les di agua.

CLAUDIO: ;Agua? ;Por qué les diste?

JULIA: Tuve miedo. Me pidieron el agua amablemente. Pero después los
vi en la plaza. Formaban parte de un peloton de fusilamiento. ;Es raro, no? En
mi plaza.

CLAUDIO: Esa ya no es tu plaza.
JULIA: ;No nos vamos a ver mds?

CLAUDIO: Ya no. Tenemos que separarnos.
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Asi que lo insignificante, se vuelve algunas veces inmenso para lo que ocurre afuera.
Una vez mis los personajes de Levy-Daniel llegan a un «campo desolado» en este intento una
«iglesia abandonada» tal como Levy-Daniel lo implora en la acotacién inicial de la obra. Es lo
que se pudiera denominar la «doctrina escatolégica» del autor, recursivamente marcada,
infinitamente remarcada, una guerra que sélo deja escombros, que sélo muestra un
holocausto.

Un espacio abandonado, una ciudad sitiada, una ciudad que estd en llamas. Fuera, de
manera impertérrita se oyen, sirenas, gritos, disparos y explosiones. Dos soledades también
vuelven a encontrarse. Dos que estdn separados, pero que vuelven sobre cada uno de ellos
nuevamente, igual que en «Carrofia», «el archivista», «Memorias de Praga». Una vez mais
Levy-Daniel pone en escena, la crisis del sujeto, la crisis del pensamiento, la crisis de lo social,
una muestra fehaciente de América Latina, una vez mds intenta constatar que lo vivido estd
vivido, y que es solamente de esa forma que se puede vivir.

A cada paso los personajes intentan sustraerse de si mismos, vivir en otro lugar, en
otra parte que se vuelve y se transforma en las utopias de estos «sujetos». Doble juego en el
que Levy-Daniel esboza su propia teoria social, y su propia percepcién politica. Ademis los
personajes elaboran sus juicios, y en este sentido se vuelven mds personajes. Una vez mds todo
se ha hecho ingobernable.

En funcién de esto expliquemos un poco el texto para comprender algunos otros
detalles que se asocian con este «nihilismo reactivo» o nihilismo acabado que explicibamos
antes. La obra «Despedidas» (1999) consta realmente de tres escenas, las dos primeras escenas,
la ciudad est4 sitiada, la ultima est4 liberada:

DESPEDIDA 1
Ciudad sitiada.

Durante el tiempo que dura la escena se oye el ruido de sirenas, disparos y
ex])losiones. Se puede suponer que la ciudad entera estd en llamas. Sin embargo,
Julia y Claudio hallan un lugar y un tiempo en el cual reunirse. Julia y Claudio se
encuentran en una zona semi-iluminada de una iglesia abandonada.

DESPEDIDA 2
Ciudad sitiada.

Las mismas sirenas, disparos y explosiones que en la escena anterior. Julia
y Claudio se encuentran en una zona semiiluminada de una iglesia abandonada.

DESPEDIDA 3
Ciudad liberada.

Ya no se oyen sirenas ni disparos ni explosiones. Julia y Claudio ya no se
encuentran en una iglesia abandonada sino en una plaza.

Como se puede detallar en las acotaciones de las tres escena, en dos momentos el caos
parece inevitable, y nada tiene fin, en la ultima escena la ciudad estd liberada, pero esta
liberacién se torna mds bien en un especie o forma de calma muy particular, pues se
desconoce por qué después de un crisis tan fuerte como la que vivian Claudio y Julia en las
escenas anteriores se llega precisamente a esta «liberacién».
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Los personajes de Levy-Daniel, realmente no se encuentran liberados de nada, siguen
viviendo bajo el peso de que todo alli puede volver a suceder y no sélo esto sino que sus
“cuerpos”, parecen estar atados siempre a un final ineludible, esto puede significar una de las
subyacencias politicas que dominan esta dramaturgia. Sin en «La postergacion» hay una clara
alusi6én a los acontecimientos de mayo de 1955, o al atentado de la AMIA, aqui se expresa
una de las condiciones bajo las cuales los paises latinoamericanos han vivido con cierto
sojuzgamiento, los golpes de estado, los estallidos sociales, los fuertes embates de cruentas
“guerras” internas que han devastado las relaciones politicas y sociales. Eric Hobsbawm lo
declara cuando expresa que América Latina no ha sufrido el universo de guerras que el
continente europeo y otros paises de Africa, pero que sin embargo estos modos de expresarse
la guerra, han sido tan crueles como lo que pudo significar la Guerra de Vietnam, Camboya,
hasta las mds reciente y cruenta Guerra de Irak etc.

Lo que Héctor Levy-Daniel, expresa aqui es la forma como se producen ahora nuevas
formas de dominacién politica y del poder. Nuevas luchas, ordenadas por hordas, o pequenos
grupos que guerrean de otra forma. Parte de esta condicién politica se manifiesta en esta
dramaturgia movida por una forma muy particular de construir un imago-mundi (si se quiere
devenido de una cierta particularidad kantiana). De alguna forma lo que opera en el conflicto
de Claudio y Julia, estd resefiado en lo limitado de la expresién de la vida propia. Si la vida
tuese para ellos o cualquiera de nosotros prolongada, no cabria lugar para la expresién de una
lucha contra un mundo tan despético como el que vive afuera. Esto es: que tanto Claudio y
Julia, suponen tan devastado el mundo de lo social, que no suponen un nuevo orden, y que de
todas formas a pesar de la ciudad ha sido liberada, desconfian de este.

Desconfian que se desborde en pricticamente la desconfianza el uno del otro (fin de la
politica), la imposibilidad de continuar juntos a pesar de que “se aman”. La fuerza de lo que
estd afuera los supera, y sélo asi, en encuentros furtivos, en pequefios tiempos o momentos,
pueden expresar lo que su universo combate. En las siguientes dos citas, la primera
correspondiente a «Despedida 2» y la segunda a la «Despedida 3» se puede apreciar esta
diferencia, que senaldbamos antes:

DESPEDIDA 2
Ciudad sitiada.

Las mismas sirenas, disparos y explosiones que en la escena anterior. Julia
y Claudio se encuentran en una zona semiiluminada de una iglesia abandonada.

JULIA: Otra vez. Nos queda poco tiempo.

CLAUDIO: 81, otra vexz. Siempre una vez mds.

JULIA: ;Hasta cudndo?

CLAUDIO: Nunca se sabe. Por ahi, mariana todo cambia.
[-]

DESPEDIDA 3

Ciudad liberada.

Ya no se oyen sirenas ni disparos ni explosiones. Julia y Claudio ya no se
encuentran en una iglesia abandonada sino en una plaza.
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JULIA: Por fin. Se cumple un suerio. El sol. Hay un viento brillante,
parece que ﬁsteja con nosotros. Siento como que todo mi cuerpo canta, rie.

CLAUDIO: Comienza un tiempo nuevo.
JULIA: Ahora todo va a ser diferente. Todo ya es diferente. Ahora si.

Tenemos todo el tiempo. Un tiempo sin penumbra.
CLAUDIO: Te amo.
JULIA: Ya lo sé. Mi amor.
CLAUDIO: Te amé.
JULIA: Me amaste, me amas. Siempre vas a amarme.

CLAUDIO: 81, siempre te voy a amar. Pero tal vez ahora sea demasiado
tarde.

Como vemos al final de la cita «Despedida 3» Claudio, supone al fin que “tal vez ahora
sea demasiado tarde”. Todo se ha cumplido, pero “extrafiamente” Claudio intenta separarse
de Julia, aunque Julia se niega. Mientras en la escena 2 Claudio y Julia buscan por cualquier
medio estar cerca el uno del otro, o entrar en contacto, en la escena 3 que pudiera resolver el
conflicto, Claudio, se opone, porque ahora se median otros conflictos, que siguen
construyendo operaciones politicas para ambos y para los espectadores igualmente.

«Despedidas» no es una obra de progresiones, sino mds bien de como Levy-Daniel ha
generado parte de su dramaturgia, esto es: fragmentada y fragmentaria. Es nocién de la
progresién dramitica al estilo moderno del teatro no aparecer en Levy-Daniel, de esta forma
por un lado es Brechtiano en su planteamiento, y por otro es Pinteriano. El problema aqui no
es desarrollar un climax, sino mds bien exponer un cierto marco de situaciones intermitentes,
aparentemente conexas que van mostrando como se juegan los procesos de representaciones
sociales en la contemporaneidad. Significativamente sus obras no darin cuenta de las
situaciones, hay una manera de intervenir en el piblico que debe dar acto concluido a sus
textos, y esta es una cualidad de «Despedidas».

En funcién a la brevedad del tiempo de la vida, que mueve a los personajes a actuar de
esta forma podemos acotar la cita de Hannah Arendt en “Conferencia sobre la filosofia
politica de Kant”, al respecto Arendt explicar.

Incluso Kant se refiere a esto de forma explicita: una prolongacién
de la vida «no supondria sino la prolongacién de un juego en constante lucha
contra intensas penalidades» Y «si los hombres pudieran alcanzar un ciclo
vital de ochocientos afios o mds», la especie no sacaria ningtin provecho de
ello; porque los vicios «de una humanidad tan longeva se elevarian hasta
cotas tales que su mejor y mds digno destino seria el de desaparecer la faz de
la tierra bajo un diluvio universal.*?

Es esta breve duracién de la vida, lo que sucede a los personajes en su universo
politico. Pues esta concepcién rompe de manera rotunda y particular con «la esperanza en un
progreso de la especie» puesto que el tiempo no otorga posibilidades mas que de aprender
aquello que la vida exige, cuando ya su limite es alcanzado.

212 Hannah Arendt, Hannah, Conferencias sobre la filosofia politica de Kant. Barcelona: Paidés, 2003., p. 98.
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Los acontecimientos que se suceden de las escenas en «Despedidas» muestran los
momentos como Kant va desarrollando los ensayos sobre la vida misma. Arendt, continia
explicindonos que primero Kant se refiere a la vida como un «tiempo de prueba» del cual
ademds parece no estar satisfecho, de lo cual por ello no deja de actuar. Exactamente Claudio,
y la misma Julia operan de esta forma. Pareciera que el fin es inevitable, y nada de lo que los
rodea puede parecerles de agrado, pero sélo esa condicién los mantiene expectantes y atentos
a la vida. La ciudad en llamas, la ciudad en guerra es la pétrea razén por la cual ambos acuden
a lugares deshabitados, llenos de escombros, sin vida, pero de donde ellos sacan sus propias
tuerzas para atenderlas, es sélo este lugar de muerte, o de posible muerte lo que rompe con la
estructura moral y politica de estos personajes para alentarse. «En Kant también se encuentra
con frecuencia la idea de que la guerra es necesaria, que las catistrofes y, en general los males
y sufrimientos existen para la produccién de —cultura-» la vida es pues un tiempo de prueba, y
esta prueba deben afrontarla, no importa cual sea el resultado del que ambos se destinen.

CLAUDIO: Entonces estamos a mano. Pero ella ya no estd. Y ¢l te espera
en tu casa, con su hijo, con tu hijo.

JULIA: El sabe que estoy acd, con vos.
CLAUDIO: ;Como lo sabe?

JULIA: Sabe que cruzo esta ciudad condenada para verte. Sabe que no
puede hacer nada para evitar que yo salga. Es el iinico momento en que me ve
feliz: cuando voy a salir para encontrarte.

CLAUDIO: ;Verme te pone feliz?

JULIA: §i. ;Y a vos?

CLAUDIO: Tienes que irte.

JULIA: ;No te pone feliz encontrarte conmigo?
CLAUDIO: Tu hijo te estd esperando.
JULIA: Mi hijo va a estar bien. Contéstame.

CLAUDIO: Detesto verte. Odio tus miradas, tus sonrisas, el contacto de
tu vientre, el sonido de tu voz cuando hacemos el amor.

JULIA: ;Por qué?

CLAUDIO: Porque después me acomparian durante dias, durante

semanas. Se quedan en mi, pero vos no estds. (Pausa.) Tienes que irte.

JULIA: No voy a irme sin llevarme algo tuyo dentro de mi. Quiero que
hagamos el amor.

CLAUDIO: No. Quiero que te vayas.
JULIA: Por favor, hagamos el amor ahora. Quizds sea la iiltima vez.

Tanto Julia como Claudio, hablan de un futuro mejor, de felicidad, la alegria, aunque
no conocen la brevedad del tiempo, Julia se lo dice claramente: «sabes que cruzo esta ciudad
condenada para verte» mds adelante exclama «es el Unico momento en que me ve feliz:
cuando voy a salir para encontrarte» etc. Tal como se lee tenemos (al menos referencialmente)
el nombre de dos personajes mds, pero que sélo intervienen en la accién desde la mencién de
ambos para asegurar tal cual lo que Kant expresa en sus conferencias tanto «pena» como
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«placer» constituye el absoluto de este mundo. En este fragmento Levy-Daniel, ha
descorporizado lo politico, y ha “abandonado” el lugar comin que se habia instituido en el
teatro politico de los sesenta y los ochenta. En estas «Despedidas» no se tortura a la gente y la
suerte de referencialidad directa a la dictadura se descarga de la obra, pero no asi el macro-
mundo al que los personajes estin constantemente enfrentados y que deviene escatoldgico,
catastréfico, finito.

Como segundo ad-vocativo, o como resultante de esto, los personajes, aspiran a una
vida futura mejor, pero para ellos es imposible suponerlo, saberlo, darlo por sentado. De
manera que el absoluto Kantiano de la felicidad, se desmorona inmediatamente que les sirve
para instituirlo. No hay institucién sin destitucién. Toda vez que la felicidad se vuelve un
imperativo hipotético (en el sentido Kantiano del término y no categérico a nuestro
entender), al mismo instante estd reconstituyéndose ser, es pues profundamente dialéctico. Es
el acto inaprensivo de la vida lo que conduce su particular y propia «inconsistencia», esta
nocién que se trueca metafisica y polifénica en la vida comin y en la vida de los personajes, y
de las cuales quizd por ello Claudio y Julia, vivan a cada instante como un dltimo instante, en
la espera de un instante otro convertible y reconvertible pero sin tener la certeza de que uno
siguiente se volverd, (tanto en la paz como en la guerra). Toda vez que la ciudad ha restituido
su orden particular su nicleo, de todas formas Claudio vive de la incertidumbre de este nuevo
conocimiento. Hay que prevenir que Kant digamos construye el dltimo de los grandes
sistemas filoséficos, pero a partir de alli todos han fenecido, y ya nada podra ser resuelto sino
que queda todo en el aire y en lo oculto. En el mundo en que Claudio y Julia viven nada de la
modernidad queda en pie, inclusive su dltima despedida en medio de una paz desolada
(dirfamos) lugar donde reina una calma extrafa, particular del final de una sociedad que ya
persiste en su propia condena.

La soledad habita estos personajes que pareciera mds bien fingen su estado llano de
telicidad, de libertad. El didlogo estd transfigurado pues sobreviven en un estado que ya no
tiene solucién alguna. Arendt explica muy bien que el estado segiin Kant, la constitucién de
este estado, puede influir en las actitudes del hombre. Pero en el mundo moderno, o més bien
en esta posmodernidad, aquélla donde Claudio y Julia se desenvuelven parece que esto no es
posible, el mundo constituido es independiente de mi, y mi moral y ética son independientes
del mundo. Explicitamente en torno a una cita de Kant sobre su texto «Fundamentacion de la
metafisica de las costumbres» editado por Barcelona, Ariel, Arendt comenta:

Lo que afirma Kant —para variar la férmula aristotélica- es que un
hombre malvado puede ser un buen ciudadano en el seno de un buen
Estado. La definicién que hace aqui de «maldad» concuerda con su filosofia
moral. El imperativo categérico dice: actda siempre de modo tal que la
maxima de tu conducta pueda devenir en ley general. Dicho de otra forma,
«nunca debo proceder mis que de modo que pueda querer también que mi
méxima se convierta en una ley universal.*"?

Este imperativo Kantiano, desaparece en esta nueva manera de construir lo politico y
lo social. Podemos ser buenos, pero el orden constantemente se restituye sobre otro orden,
sobre otro, y sobre otro, uno nuevo surge a otro nuevo, uno distinto surge a otro distinto. El

213 Ibidem, p.67.
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hombre estd sélo definitivamente sélo con su humanidad. Tal cual como lo describe
Alejandro Garcia Malpica al decir: «de la muerte de Dios pasamos a la muerte del
Hombre...»

Claudio se torna en el sentido Kantiano del término, un hombre comin, Claudio no
es malvado y por lo tanto segin lo que nos plantea Kant esto lo deja fuera del ambito de la
politica. En todo caso sélo los que pueden exceptuarse son ellos mismos, pero que no lo
pueden hacer piblicamente sino en secreto, sélo ellos pueden virtuosamente vincularse con la
politica y de alguna forma estin condenados a si mismos. Y esto es tanto Claudio como Julia
han perdido esa cuenta de lo que ellos mismos pueden dar y ofrecer. En otros personajes tales
como Rommer, o el mismo personaje de lo que opera en la guerra de «Despedidas», irrumpe
como lo demoniaco (Kantiano) y aqui Claudio y Julia, representan a un pueblo que es
sojuzgado o subyugado por estos terribles demonios que subyugan a los hombres comunes.

Cualquier principio por seguro que esté se constituye asi como vanas quimeras,
efimeras en el tiempo y en el espacio Hannah Arendt continda explicando: «si la respuestas a
la pregunta -;Qué me estd permitido esperar?- es —la vida en un mundo futuro-, entonces el
énfasis no se pone en la inmortalidad sino en un género de vida mejor» y a esto es lo que
buscan dar respuesta realmente Claudio y Julia, ambos no esperan tener una vida eterna,
porque eso seria anularlos como objetos de “ser”, sino ambos esperan ser finitos, para tener un
tuturo contra el que impartir un “algo”.

Arendt es clara, y advierte que Kant nunca escribié en términos de una filosofia
politica, nunca hablé del Zoon Politicon, sino antes bien elaboré una metafisica en la que se
planteé tres cuestiones fundamentales, a saber, el problema de la inmortalidad, la existencia
de Dios, la libertad. Sujeto a esta tres cuestiones Arendt explica que en este sentido Kant, no
hablaba desde una perspectiva politica, porque se hacia esta tres preguntas en el orden de la
razén o conocimiento, pero nunca en el orden del actuar que es en si lo que construye un acto
politico, definido por Arendt, en Accién, Labor y Trabajo. Podriamos entonces
preguntarnos, no en vano en que sentido sobre la obra «Despedidas» actia este pensamiento
Kantiano. Obviamente Levy-Daniel estd hablando de lo politico, pero esta lectura ya ha
trascendido la produccién de una razén sobre la politica. El problema de Levy-Daniel es
conceptual, aborda la dramaturgia desde una la configuracién de una filosofia politica y tanto
autor como personajes se estin haciendo estas tres preguntas a saber inmortalidad, Dios,
libertad, con la diferencia que en Levy-Daniel si son preguntas politicas, porque si estin
ligadas a la accién, y al conocimiento. Ambas sentidos se manejan en doble sentido en el
lugar de la razén y en lugar de la accién. Los hombres deben dar respuestas concretas con
acciones que muestren a los otros sus pensamiento, y asi lo otros poder elaborar «juicios» que
valoren sus acciones. En el siguiente fragmento de la primera escena, pareciera quedar clara la
actitud de ambos, en reafirmacién uno del otro, y en la que los tres puntos principales
planteados por Kant desde una metafisica, son para Levy-Daniel (salvando las distancias
desde todas las perspectivas) temas politicos.

CLAUDIO: Es buena conmigo. Se preocupa de mantenerme la cama
tibia. Y me defiende de los dolores.

JULIA: Lo consigue?
CLAUDIO: A veces.
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JULIA: Siempre la quisiste.

CLAUDIO: Me necesita.

JULIA: Yo también. Yo también te necesito.
CLAUDIO: No es cierto.

JULIA: ;Por qué estaria acd si no fuera cierto? Crucé veinte quilometros
bajo fuego para verte. Quizd muera al volver. Y todo para verte.

CLAUDIO: Yo también crucé toda la ciudad para verte. También puedo

morir al volver. 'Y todo para verte.
JULIA: ;Y entonces? Te necesito.
CLAUDIO: Te quiero.

Obviamente no quiero construir aqui o pretendo decir de un sistema o método
filoséfico de Levy-Daniel al modo de comparacién con Kant, en absoluto. Simplemente
identificamos tres puntos fundamentales en la dramaturgia de Levy-Daniel que dan cuenta de
un nuevo sentido de lo politico y que para esta obra pudiera expresarse de esa forma, y
queremos (una vez mds lo planteamos) expresar en que modo pudo trascender el teatro
politico durante la década de los noventa. En este caso es Héctor Levy-Daniel, pero creo que
Levy-Daniel es una expresién contundente de un proyecto que intenté dar un aporte otro,
distinto de problemas fundamentales que atafen a una sociedad, y que una sociedad habia
abandonado, “la politica”. Y a nuestro “juicio” (fuera del sentido metafisico) abandoné
superficialmente el lugar de la politica, es decir se olvidé de si misma, se dejé estar, porque
crey6 superar a Dios, se inmortal y definitivamente estar libres, en libertad. El menemismo
dio a la sociedad argentina un nivel tan procaz de autosuficiencia, de autocomplacencia
(aquello que Erich Fromm llamé en su libro «tener y ser» —hedonismo radical-) que logré
desmantelar la estructura mds profunda de una sociedad, que era trashumar en lo politico. En
otros términos el periodo menemista de los noventa hizo que la sociedad argentina olvidar
todo aquello que se resumia en la politica. Y en este sentido es Kantiana al menos esta obra de
Levy-Daniel, porque en palabras de Kant, citada por Arendt, «la mayor desgracia que puede
abatirse sobre un hombre es la autosatisfaccién» y este fue el punto, el centro que el estado
usé para fragmentar la estructura social y abatir cualquier intento de reflexién sobre la politica
y en torno a lo politico. Como al principio de este trabajo enuncidbamos otras formas de
dominacién que no atacan al cuerpo, que no se sujetan al esquema de la tortura fisica, para
generar otras conductas. Lo que queda es el abandono del sujeto, el abandono de si mismo, el
olvido del otro. Las palabras finales de Claudio y Julia asi parecen subrayarlo.

CLAUDIO: No. Un dia vas a despertarte y vas a querer buscar a tu hijo.
Y yo no te voy a retener. Tampoco voy a decirte que vuelvas con él, porque no es mi
hijo. Prefiero perderte ahora, que puedo tolerar tu ausencia. (Pausa.) Tienes que
volver.

JULIA: No. No vas a poder olvidar tu ciudad, tu casa destruida, mi cara
de felicidad cuando te veo. Vas a volver. (Pausa.) Tenia miedo. Tenia miedo de
un suerio que tuve hace poco: en mi plaza la gente estaba contenta, como ahora.
Corria y gritaba eufdrica de un lado a otro. Y yo también estaba en la plaza. Y
sabia que también vos estabas y entonces te buscaba. Después de un tiempo veia tu
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silueta, vos alejado de todo el tumulto. Y tu imagen se iba desvaneciendo. Como
ahora. Todavia no te fuiste y ya empiezas a desvanecerte.

CLAUDIO: Me voy, ya mismo. No me sigas.

JULIA: Hagamos el amor. Ahora.

CLAUDIO: No.

JULIA: Conozco un lugar. Nadie nos va a molestar.
CLAUDIO: Te lo suplico, no me retengas.

JULIA: Ahora vamos a hacer el amor. Quizds sea la iltima vez.

Claudio se desvanece con el iltimo aliento de Julia, el objeto de su “existencia” lo ha tragado la
libertad, la autoconciencia insuperable por el otro.

Finalmente...

En una carta dirigida a Mendelssohn (8 de abril de 1766) escribia
«la pérdida de la autoaceptacion [Sebstbilligung] seria el mayor mal que
podria ocurrirme», no la pérdida de la consideracion ajena. (Piénsese en la
declaracién de Sécrates: «Es mejor [...] que muchos hombres no estén de
acuerdo conmigo y me contradigan, antes de que yo, que no soy mds que
uno, esté en desacuerdo conmigo mismo y me contradiga») De este modo, el
fin supremo del individuo en esta vida consiste en merecer una felicidad que

es inalcanzable en la tierra.?*

214 Ibidem, p.78.
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SERENA DANZA DEL OLVIDO (2000)






Un posible y lejano recuerdo abunda sobre la memoria de Pablo, Leén y Griselda,
también un paraje desconocido, un lugar lejano en un pueblo lejano, una cierta hostilidad de
no poder encontrar una, alguna salida. El que viene “Pablo” es hallado en las afueras del
pueblo, en las estepas de los alrededores de esa pequena “villa” de torno circular, laberintica,
hermética, cerrada, sin pasado, ni porvenir.

Hallado en la “sonrisa” perpendicular que se viene agreste, con la mirada del desierto,
desierto inconsolable por lo frio, lo seco, lo hérrido, lo evaporizante del recuerdo por lo demais
constante “espacio”, evento en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel. Una distancia, un
diferencial que con el tiempo los abruma, le cambia los tonos, les imposibilita a cada paso
girar nuevamente hacia el tiempo correcto de vida.

En esta ciudad, en estos hombres que la “habitan” no hay manecillas de relojes que
puedan superar la inconsistencia, lo efimero del tiempo. El tiempo en esta pieza estd
absolutamente suspendido de la idea de tiempo. El espectador queda fuera de todo lo que
podria llamarse contexto, o argiirse como forma, marco. Tonos de acritud imposible, que se
van tornando hostiles a los oidos de los otros. Griselda que anhela, Pablo que no sabe, Leén
que no quiere soltar, que no se deja llevar, que parece detentar un poder, una cierta violencia
silenciosa (tal cual como es la violencia) Nombres que se nombran apenas con un sentido
perceptible del “estar ahi”, del “ser ahi” un entre de ellos espeluznante, al mismo tiempo
nombres que suenan lejanos, ignotos de repente, circunscritos al espacio de ellos mismos, a su
esfera intima, personal e individual, nombres que no provienen de ningin lado, que dejan un
vacio, un hueco en el llano de la memoria de los personajes. “Serena danza del olvido” va
borrando la huella que deviene de ella. Primero es muy fuerte, muy marcada y en el mismo
sentido del desarrollo de la accién (si es que fuera posible ya ir pensando en esto), cada una de
la historia de los personajes va desdibujiandose, perdiéndose, extravidndose de ellos mismos, la
historia misma va deshaciéndose, desmadejindose. En este sentido parece que corren “en
busca del tiempo perdido”.

La profunda dificultad de lectura del TEXTO “Serena Danza del Olvido” parece
volverse obligatoria (y no llana). Héctor Levy-Daniel pone en este momento al lector frente a
una pregunta que no puede quedar de lado porque se constituird en la base del conflicto de la
obra: ¢No serd nuestra propia capacidad de olvidar, la que nos hace dificil comprender el texto
en SERENA DANZA DEL OLVIDO? Esto se vuelve pues un tema fundamental de sus
obras y en este texto se hace evidente de una forma muy palpable, los niveles de
«desconexién» de los textos unos de otros, una ruptura que produce en casos muchas violencia
remite a la idea de que cada uno de los personajes o de las acciones, se vuelve o se torna una

individualidad.

Luego la manera de romper con el orden, con esta sintaxis en la estructura de las
transiciones afecta nuestra psiquis porque se empieza a olvidar algo, hay algo que "no
queremos recordar”, y este algo traslada toda la historia de los personajes a el lugar del
pensamiento de los actores. Ademads el problema del recuerdo se plantea aqui en el mds puro
sentido de no querer recordar la HISTORIA - de no querer recordar la POLITICA - de no
querer recordar el PENSAMIENTO -de no querer recordar nuestros ACTOS, (en otras

palabras no asumir al otro, no asumir la responsabilidad de nuestros actos...)

En SERENA DANZA DEL OLVIDO creo que hay una "mecinica operatoria” del

exterminio representada en el personaje de LEON, precisamente, bien representada por "el
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olvido" de todo lo que le sucede o hace suceder Es tal cual la operacién que articuld el
Fascismo en Europa y especialmente LOS FASCISMOS, porque el fascismo Alemdn no ha
sido el unico que se ha articulado como FASCISMO. Es que histéricamente el fascismo
EUROPEO ha sido particularmente propio de las acciones politicas sucedidas entre los siglos
XVIIT y XX (Siglo que atn mirdndolo desde una perspectiva cultural pareciera que no ha
concluido).

Este tema del olvido estd muy presente en la cuestién de Arendt y por supuesto es una
temdtica tratada desde distintos aspectos pero especialmente desde la concepcién de lo
humano. En el problema de Arendt y otros, por ejemplo Horkheimer, Adorno etc. Se torna
complejo porque el reto supone para ellos superar definitivamente lo que remite al holocausto,
Auschwitz, superar la 16gica del campo de concentracién, y esto alude también al olvido. Pero
aqui en Arendt y otros, se trata de un olvido que lucha contra una memoria desbordada,
contra una memoria que supera cualquier expectativa.

En el problema de la cuestién «Alemana», hay algo que no ha quedado resuelto, y
resalta precisamente la légica del campo, aunque hay un intento de la sociedad por
sobreponerse a este estigma, de todas formas sigue estando alli presente en la memoria. Si se
analiza es que histéricamente Alemania, ha sido el pais mas "deprimido” culturalmente de la

EUROPA occidental... (Cosa que no justifica el holocausto NAZI).

De la misma manera, estas formas, estos olvidos (I1éase FASCISMOS) han sido
trasladadas en el «campo» de la politica y de la cultura, de esa misma forma también,

AMERICA LATINA ha devenido en procesos de dictaduras y procesos politicos de fuerza,

de opresién dura, por ejemplo Nicaragua, Paraguay, Chile, Haiti, Colombia, Brasil etc.

Esta forma que tanto muestra Hannah Arendt, sobre el problema alemin y su terrible
culpa destinada en la incapacidad de «olvidar» de sobreponerse al hecho, se vuelve SERENA
DANZA DEL OLVIDO un juego de doble faz, de doble sentido. En «Serena Danza del
Olvido» memoria y olvido se tornan conflictos de la obra se hace presente precisamente esa
forma de destruccién de la memoria que llevé a algunas culturas a desarrollar el campo de
EXTERMINIO... y a algunas otras que ha llevado a los pueblos de América Latina, a dejar
de lado el problema central de una cierta y cosmovisién de su identidad. A este parecer en
conversacién con el autor de la obra, Héctor Levy-Daniel agrega lo siguiente:

“scémo es posible el exterminio? ;Cudl es su herramienta fundamental? Es algo tan
sencillo que parece estipido: el olvido. Quien mata apuesta a que sus actos sean olvidados
para poder continuar, y no solamente que sus actos sean olvidados sino ademds que el asesino
no tiene memoria, no tiene la memoria de la culpa. Asi visto en términos de una lectura
«psicoanalitica» el sujeto enajenado de «si», que «mata» y no tiene o siente culpa, sélo se
plantea la vida en el sentido del «sintoma», todo se reproduce como sintoma, y por ende como
olvido, y no como «acto fallido», vive pues en el puro «deseo», pero nunca alcanza el «goce».

Hay aqui un formacién de lo politico muy particular porque al no conformarse la
estructura del deseo y del goce, al no completarse esta estructura, deviene entonces una suerte
de «no final», de «no consumacién de los objetivos» planteados a la «personalidad». El
«opresor» que sélo en muy pocos casos se vuelve oprimido, actia con la fuerza brutal y
descomunal de aquel que siente la seguridad, la plena voz de su racionalidad, y ya como el
goce nunca es alcanzado, es decir no hay final, nunca existe pues la resolucién del conflicto. A

234



partir de alli la estructura de «Serena Danza del Olvido» percuta sobre una discusién politica,
pues el autor se pregunta: ;Cudl es aquella sociedad, aquella comunidad que no resulta capaz
de preguntarse por si misma y no tener una respuesta al respecto? Es decir; por un lado una
sociedad que no logra mirarse a si misma, reconocerse, y como consecuencia que tampoco
sabe cambiar de rumbo, obedecer a un principio minimo de «sentido comin», de que es un
«estar — entre» y no sélo en soledad. Esta sociedad que olvida, no huele, no hurga, no se
detiene, no mira, no piensa, no reflexiona, no come, no respira. Muy claro lo define Hannah

Arendt:

En los paises del mundo occidental, que desde el declive de la
antigiiedad ha considerado el ser libre de las tareas politicas como una de las
libertades bdsicas, hay mds y mds personas que hacen uso e esta libertad y
que se han retirado del mundo y sus obligaciones dentro de ¢l. Este retirarse
del mundo no necesariamente dafia a un individuo; este puede llegar a
cultivar incluso grandes talentos hasta el extremo de la genialidad y asi ser
nuevamente Util al mundo. Mas, con cada retirada, el mundo sufre una
pérdida casi demostrable; lo que se pierde es este estar-entre especifico y a
menudo insustituible que deberia haberse formado entre este individuo y sus
semejantes.*’

«Serena Danza del Olvido» tiene tres personajes que se desdoblan uno del otro, y se
transforma en el transcurrir de la accién misma. Ledn, es padre y dictador al mismo tiempo,
es torturador y acariciador, Griselda es mujer, madre, amante, esposa, novia, angel; Pablo es
hijo, torturado, desconocido, no identificado, novio, correligionario de una organizacién no
muy bien identificada. Los tres se encuentran en momentos de impases de sus vidas, en
momento que pueden considerarse arrolladores. En el esquema que nos ofrece Levy-Daniel
todo nuevamente pertenece a un mundo desolado y peor ain olvidado, aislado. En torno a
este estar-entre que menciondbamos tal como lo define Arendt, los personajes de este texto
parecen haberlo olvidado, esto que permea una cierta sociabilidad, queda suspendido o

colgado en la obra de Levy-Daniel.

En el caso de Ledn, no sabemos si él realmente olvida o no. Lo importante es que
actiia como si hubiera olvidado y los efectos de sus acciones tienen que ver con esto. ;Ledn es
un cinico -que finge haber olvidado- o realmente ha olvidado y vuelve a matar repitiendo
ciclicamente su propio accionar? La pregunta no tiene sentido, en cualquiera de los dos casos
los efectos son los mismos: Ledén extermina y no paga porque la sociedad que lo rodea
también olvida. Y aqui entonces tenemos la pregunta: ¢la sociedad es cinica -y finge haber
olvidado- o realmente ha olvidado y vuelve a permitir todo tipo de asesinato sin advertir que
cae también ciclicamente en el mismo error? Tampoco esta pregunta tiene sentido, en
cualquiera de los dos casos la sociedad es culpable de alentar por omisién al asesino.

Sociedad y Personaje aducen a una accién «sintomdtica» que no puede decretar su
«culpa» y por ello olvida. Lo tnico que queda para la memoria es el dolor que produce la
recurrencia del «sintoma» sin «transferencia» es basicamente la representacién de la muerte de
lo social. Y lo que estd alli asentado deviene el intercambio simbdlico de los actores en
cuestion.

215 Hanna Arendt, Sobre la violencia, p. 76
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GRISELDA: Esti despierto, por fin. Hace mds de veinte horas que
duerme. ;Se siente bien? ;Se acuerda de algo? Tuvo muchisima fiebre, mas
de cuarenta. Por ahora se va a quedar aqui, el doctor prefiere vigilarlo de
cerca. Fue una suerte que lo trajera para acd. En el hospital se hubiese
muerto, seguro. ;Le duele la pierna?

PABLO: Si.
GRISELDA: Le va a doler, el doctor le sac6é dos pedazos de metal.

Si el doctor no lo opera, se moria. Por la infeccién.
PABLO: (Griselda?
GRISELDA: Si, soy Griselda. Pero no soy la que usted conoce.

¢Porque usted conoce una Griselda, no? Durante todo el tiempo que estuvo
inconsciente no paré de nombrar a una Griselda. Y mientras el doctor lo
operaba también. Yo al principio pensé que me llamaba a mi... Pero no, no
podia ser yo... Es raro, que justo conozca una Griselda y que yo sea
Griselda... Griselda no es un nombre muy comun.

PABLO: ;Griselda? Soy yo, Pablo.
GRISELDA: ;Pablo? ;Usted se llama Pablo? Mientras el doctor lo

atendia yo le preguntaba cémo se llamaba, pero no respondia.
PABLO: (Griselda? Estoy aqui, llegué vivo.
GRISELDA: Sj, tiene que estar contento, estd vivo por milagro.

En este sentido, creo que «Serena danza del olvido» es la obra que expresa mds
acabadamente la concepcién sobre el exterminio y el holocausto, es una obra
fundamentalmente politica.

«Serena Danza del Olvido» no trata de la memoria propiamente dicha, que a esta
altura tiene que ver con lo que llamariamos un teatro de agitacién, que incita a la gente a no
perder la memoria de lo que sucedid, sino justamente de la herramienta necesaria para el
exterminio: el olvido. La obra trata de los mecanismos del olvido. Y por eso el titulo contiene
la palabra «olvido».

En «Serena Danza del Olvido», no se estd hablando como de una "dificultad" en el
sentido tal de la palabra, sino mas bien, como si al término lectores/espectadores, nos
adentriramos en un camino de piedras. no es lo mismo correr en un camino llano, que a
campo traviesa, esto es: es importante este tema de la memoria sobre la que se juzga los
elementos de la obra, este sistema de inconexiones, de desapariciones, de imperfecciones de
los 6rdenes "familiares" y de las relaciones interpersonales, esposo, padre amante, amigo,
apenas un vago recuerdo... en los 6rdenes de los sistemas totalitarios pareciera que haya algo
siempre que nos mueve a una zona espeluznante de desconcierto y por supuesto todo sistema
fascista borra en esencia «lo social», lo que ordena «lo social».

Por ende aparece alli una zona un tanto "enigmdtica” (sin ser metafisico) en el que se
produce eso que llamamos terribles "lagunas mentales” como para entonces poder decir quien
fue nuestro padre, o nuestro esposo, o nuestro amante y luego esta zona, este interregno de la
indiferencia, de la "duda”, este interregno movedizo, genera un espectro fantasmal que puede
dar paso a cualquier tipo de caos. ¢{No seria esto lo que les ocurrié a los fascistas nazis? Una
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especie de olvido cruel, que no les permitié diferenciar entre tu hermano, tu amigo, y tu
enemigo, tu inquisidor, A esta forma de olvidar, olvido en masa, olvido multiple, Arendt lo
definié como el lugar dénde se construye el final de la politica, el final del didlogo y por ende
de la critica, este término supone la fuerza descomunal de totalitarismo, espacio en el que
todos estamos condenado a que todos somos iguales y no tenemos diferencias.

"Serena danza del olvido" es pedregosa, absolutamente inquietante, y hasta
conmovedora, en ese camino incierto en el que transitan los personajes, pues en medio de esa
no memoria tratan de no volverse fitiles o pusildnimes, y es precisamente la fragilidad de la
memoria lo que los vuelve a un entorno hostil con si mismos y con los otros...

El "entre", ese espacio vacio que es dificil de ser codificado, estd sujeto a algo muy
endeble que produce un descontento y un final trdgico... Esa "Serena danza del olvido" que
sabemos que nos va llevando al mundo trigico, a la catdstrofe inevitable, y que para no
aceptar no poder recordar con el otro, suponemos suspenderlo en la indiferencia.

La indiferencia aqui va tornindose espejismo, resplandor. Esa indiferencia desdibuja la
relacién que se plantea entre Leén, Griselda y Pablo, pues existe un trastocamiento profundo
de un sistema de relaciones sociales y de filiaciones. Pablo se transforma en hijo y amante, e
ingenuo perseguido por un hostigador, padre, “marcador de la ley”.

Hay una capacidad fragmentaria que marca parte de la estructura dramdtica de la obra
de Levy-Daniel, al tiempo que es una conquista de una forma de poner la “deconstruccién”
en la escena, Ledn pasa de ser Doctor a padre de Pablo, sin previo aviso Griselda es enfermera
y al mismo tiempo madre, de Pablo, Pablo no sabe su origen y su destino es incierto, estd
herido, viene de una guerra, se reincorpora herido en una pierna que no basta para saber su
origen, no hay un papel, un documento que lo “acredite” de algo y tampoco es preguntado por
ello, no se augura identidad alguna, y debe partir pronto hacia otro mundo devastado y
desconocido. Apenas abre sus ojos “confunde” al doctor, con su padre, aspecto que ademds en
la lectura nos aduce indirectamente de un sistema perverso de la politica que se instalé en la
Argentina de la década de los 70 y los 80 con los secuestrados y los desaparecidos, la venta de
nifos, de bebés que nacieron en cautiverio y que problematiza todo lo que tiene que ver con
lo politico en torno a la identidad y el origen centro de esa identidad. Esta referencialidad
profundamente politica Pablo va y viene de una guerra que ha acabado con la ciudad,
constante furibunda en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, de dénde al respecto podemos
leer en el texto:

Entra Leén.

GRISELDA: Aqui llegé el doctor.

PABLO: ¢Papa?

LEON: ;Cémo le va mi amigo? Bueno, ya casi no tiene fiebre, tiene
mucha mejor cara. Va a vivir, lo felicito.

PABLO: ;Mama?

LEON: No, mi amigo, su madre no estd aqui. Ahora usted estd en
un pueblo desconocido. Probablemente estdi muy lejos de su casa y de su
familia.

PABLO: Soy, soy yo, Pablo.
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Transicién. Leén y Griselda se mantienen de pie. Pablo se
incorpora.

PABLO: Bueno, llegé el momento. En una hora sale el tren, ya
» Heg y
tendria que estar en la estacién. Mamad, vamos!

LEON: ; Y Griselda?
PABLO: Griselda viene conmigo a la estacion.

LEON: Tenés que despedirte de Alberti, que queria verte. Me pidi6

que no te vayas sin saludarlo.
PABLO: Bueno.
LEON: Pablo.
Se abrazan.

PABLO: Los voy a extrafiar a usted, a mamd, a Griselda... Espero
que ustedes también me extrafen... Voy a escribir, cada vez que tenga un
descanso.

LEON: No te dejes matar.

PABLO: Todos dicen que va a ser dificil... volver... Que para volver
hay que tener mucha suerte.

LEON: Quiero que me digas que vas a estar de vuelta, pronto.

PABLO: Bueno, lo digo ahora. Voy a volver. No sé si pronto. Pero
no va a encontrar mi nombre en la lista de las bajas.

LEON: Es un trato.
PABLO: Es un trato entre usted y yo.

LEON: Cada dia, cuando te despiertes, vas a recordar este trato.
Eso te va a mantener vivo. (Pausa.) Te quiero, Pablo. Siempre te quise.

PABLO: Piense en mi, a la noche, seguramente voy a necesitar que
) )
alguien piense en mi, a la noche. Bueno, hasta la vuelta.

LEON: Hasta la vuelta.

PABLO: Espérenme, porque voy a volver. Chau, suerte. Piense en
p porq Y
mi. Voy a poner en marcha el auto. jMamd, estoy afuera!

Aqui entonces surge otro detalle que es importante resaltar, y me refiero a esto del
SENTIDO PRACTICO, que me parece espeluznante: (El fascismo EUROPEQ, derivé en
el liberalismo y pragmatismo que se vive hoy en Norteamérica, se sustituyeron las dictaduras
por los regimenes de una "minima aparicién del estado" lo que siguié al proceso fue la
destruccién del ESTADO, entonces mientras el ESTADO tuviera menos injerencia en las
funciones de los entes PRIVADOS suponia una mds idénea para las funciones del capital

extranjero.

Olvidar al estado como una estrategia para suponer una cierta “libertad” del poder.
Una nueva forma de totalitarismo que estd fundada en el olvido nacié del Fascismo Europeo.
Este desmantelamiento del ESTADO, pululé en el desmantelamiento de las instituciones y

238



en su des-organizacién, y logré exacerbar los dnimos por el clima de cambio que de ¢l
inicialmente arrojé.

En “Serena Danza del Olvido” este desmantelamiento aparece ya como un lugar
previsible dentro de la historia que los personajes nos “narran” precisamente lo politico va
centrandose también en cémo se ha operado histéricamente sobre la posible desaparicién del
estado como ente que rige los 6rdenes de la fuente de la sociedad.
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EL ARCHIVISTA (2001)






Puntualizando algunos tonos, en la cuestién sobre la definicién de lo politico, hemos
encontrado una nueva bisqueda en relacién al tema que confrontamos, en la dramaturgia de
Héctor Levy-Daniel. A partir de la tesis de Hannah Arendt en torno a lo que nos propone
sobre lo politico, los hallazgos de ciertos rasgos, categorias, sentidos, orden de ciertos
discursos, numancias, sentencias, ideas, expuestas en sus teorias; Levy-Daniel aporta al campo
de la teoria dramatica y por ende a la teoria del teatro (como vehiculo y puente para definir y
construir esta teoria) una nueva mirada de la politica. En principio la tesis politica construida
en la dramaturgia de Levy-Daniel, no es un devenir de la discusién construida en el centro
del canon intelectual sobre lo politico mismo.

Las cercanias que trataremos de establecer entre lo que propone Hannah Arendt sobre
la politica y lo que plantea Levy-Daniel en sus textos no estin demarcadas por una
intencionalidad del autor en cuestién. Si algo vuelve innovador la discusién de la que aqui
partimos, estd resuelta en que hay puntos de encuentro entre Levy-Daniel y Arendt, desde los
géneros que cada uno de ellos escribe que asombra percibir una cosmovisién de lo politico tan
particular y similar para ambos.

Lo politico y la politica se trazan en la dramaturgia de Levy-Daniel como un destino.
Lo politico se vuelve destino de los personajes en la bisqueda de una libertad. Pero entonces
nos devolvemos a la pregunta ;Qué es la libertad? La politica es pues, destino como vehiculo
de la expresién de la libertad. La libertad entendida como la construccién y sus posibilidades
de una comunidad de habla en términos de Arendt y de Levy-Daniel, esta idea de libertad, no
espera de la modernidad nada, esta libertad pretende recuperar el espacio del didlogo que es
en esencia lo fundamental para Arendt. Esta libertad pretende recuperar el espacio de lo
publico a través de una comunidad dialogante, de una comunidad que se conmueve con su
propio pasado. Su pasado: esto es, su historia.

La teoria politica de Arendt se torna aqui en, fin y medio del teatro. El teatro de
Levy-Daniel es también fin y medio de la teoria politica de Arendt. Donde ademais las
categorias que Arendt nos propone tanto en «La condicién humana» como en otros de sus
textos se refiere al tema de «la politica» y seguidamente en «La vida del espiritu» se refrendan
estas categorias y conceptos, en la estructura profunda del pensamiento politico de Arendt, de
Levy-Daniel etc., como un palimpsesto a saber en la dramaturgia de Levy-Daniel o en la
filosofia politica que escribe Hannah Arendt.

Encontrar estas armas de la construccién de un cierto sentido, modos complejos de
pensar, supone otra mirada de la perspectiva politica en el teatro. Que sea en los pisos de
Arendt, es para nuestra lectura y nuestra comunidad de habla un singular hallazgo, que
ninguna otra dramaturgia ha propuesto antes. Si el teatro de décadas pasadas estaba
significado por las huestes del marxismo, esta otra dramaturgia se significa en los lugares y
espacios de la tesis de Hannah Arendt.

Debemos aclarar que en el modo de procedimiento de la produccién de esta critica
deviene como sistema la complejidad, pues la re-lectura que aqui sugerimos, se construye
desde las derivas de los significantes del texto teatral de Héctor Levy-Daniel. Intentaremos as
proceder en una lectura rizomdtica del texto y sus alrededores.
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Lo tnico que asegura el destino de una accién es el trabajo. Todo lo otro se vuelve
imprevisible, el mundo pues se torna inseguro (En «Carrofia» se enfrenta esta concepcion de
lo imprevisible, de lo inseguro, en un doble sentido) por un lado la mujer MARIA en b queda
pertinaz de su marido, amante etc.

Por otro lado, en el sentido perfectamente opuesto DUVAL, un funcionario obligado
por su propio trabajo. El problema central de DUVAL no estd en determinar la identidad de
los hombres o de quien se busca, sino en cumplir y hacer cumplir su trabajo.

En este sentido podemos agregar, a la discusién la categoria usada por Hannah
Arendt en “Eichmann en Herusalem” esto es: BANALIDAD DEL MAL - a DUVAL no le
importa nada més que cumplir con su obligacién. Este cumplir con su obligacién, es lo Gnico
que puede hacer por y para mantenerse vivo. Pero la existencia de DUVAL estd
completamente socavada, vaciada de mundo privado. Lo politico ha tomado cada una de las
partes de DUVAL y lo ha carcomido. ¢Es quizi por ello, que ademds DUVAL, no puede dar
respuesta a la solicitud de MARTA? Esto resuelve el problema.

El problema no es moral, no se cumple con la obligacién del trabajo por una cierta
moral o “cargos de conciencia” DUVAL necesita cumplir con su obligacién porque el destino
de su libertad radica en saber que sélo asi puede obtener un “éxito” seguro de su propia
“condicién humana” que es expresion aqui de una cierta metafisica. Banalidad del mal, es la
premisa del DUVAL. A partir de alli la pregunta que surge podria ser: ;Se justifica la muerte,
el exterminio, la desaparicién del otro, la pérdida, la identidad, aunque ese otro sea uno sélo y
no reivindique a la mayoria? La modernidad se torna asi en una metéfora de la desolacién y la
devastacién del mundo interior y exterior, se torna en el exterminio por lo tanto se expresa el

final de LA POLITICA y también de LO POLITICO.

Arendt explica bien como la sustitucién de ciertas representaciones de la politica son
parte del fin de un modo de pensar muy bien delimitado en el proyecto de la modernidad.
DUVAL sabe también (en un sentido muy Katkiano y al mismo tiempo y por qué no
Kantiano) que estd y tiene que cumplir con su obligacién, porque tenga prevista una cierta
“moralina” que lo induce a pensar sobre esta condicién, cumplir con su trabajo. Para DUVAL
cumplir con su trabajo representa una obligacién y no una necesidad, por lo tanto no hay en
el nada que pueda volverlo en contra de su propio pensamiento politico, sino mds bien un
encuentro con la banalidad, con la futilidad. A DUVAL no le importa realmente si conoce o
no a MARIA o si su esposo trabajé alli en la mina o no. Ciertamente el marido de MARTA
no estd en los registros como el mismo le explica, y esto es lo que interesa. Interesa sélo que
no es un registro, por lo tanto DUVAL no pudo haber nunca conocido al marido de MARTA
y nunca interesard si es o no, porque no representa un individuo, por lo tanto no tiene que
meter. Pero este prestar su obligacién no es sino un proyecto que va mds alld de su propia
condicién humana. LA pregunta de MARIA no es en absoluto para nada importante para
DUVAL, el otro no existe. Si el otro no existe como consecuencia estamos ante el fin de la
politica.

En cambio MARIA ha perdido su destino, pero, al contrario de DUVAL se mantiene
en accién (politica por demds), se mantiene en la bisqueda de una identidad/libertad, de otro
que estd extraviado, que por ahora se encuentra fuera del mundo, por lo tanto fuera del
sentido de la politica. Perfectamente la necesidad que mueve a MARIA es en oposicién a
DUVAL contrastante. Mientras DUVAL estd en su forma mds profunda expresando en si la
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idea del exterminio, MARIA esté por tanto tratando de re-encontrarse con otro que establece
los limites y los senderos de la diferencia en donde el otro se refrenda perfectamente. En
CARRONA se expresa asi, una espesa critica sobre la imposibilidad de constituirse en
individuo, esta imposibilidad viene dada por no lograr MARIA sobre DUVAL imponer su

propio destino, su propio lugar de existencia:
MARIA: No tiene que decirme nada.
DUVAL: No buscé en otra parte.
MARIA: En qué otro lugar tendria que buscarlo.
DUVAL: Usted sabra. Las montafas, el desierto.
MARIA: Este es su lugar de trabajo.

DUVAL: No. Ya le dije que no trabaja aqui. Segiin mis registros
nunca trabajé.

MARIA: Sus registros. No le hacen falta sus registros. Usted
conocié a mi marido. Sabe que trabajé siempre en esta mina.

DUVAL: Insiste con lo mismo.

MARIA: Es usted el que insiste. Ahora finge no acordarse. No sélo
conocié a mi marido. También me conoce a mi.

DUVAL: Le puedo asegurar que no finjo. No sé quién es usted.

MARIA: No entiendo qué gana con negar todo eso. Qué va a pasar
si reconoce que nacié en el pueblo.

DUVAL: No tendria ningin problema en reconocerlo. Si eso fuera
cierto.

MARIA: Es cierto. Usted nacié en el pueblo. Y su padre y su

madre. Y su abuela y su abuelo.
DUVAL: Me confunde con otro.
MARIA: No. No, no lo confundo. Usted quiere hacerme creer que

no es la misma persona.
DUVAL: Se equivoca. No necesito hacerle creer nada.

MARIA: No podria equivocarme nunca. Usted me invitaba a salir,
siempre de tarde.

DUVAL: La invitaba a salir, no era ningin tonto.

El marido de MARIA que estd extraviado, estd fuera del mundo, no se ha constituido
en sujeto/individuo. DUVAL, que no tiene respuesta alguna para MARIA, porque aduce no
conocerla, porque aduce no conocer a su marido, se muestra indiferente ante el dolor, el

terrible y profundo dolor que mueve a MARIA a la b queda de un ser querido.

El tnico destino de DUVAL, esta precisamente cercado en esto que para su identidad
tiene asegurada una légica de sentido que se instala a través de su trabajo, y de hacer cumplir
su trabajo. DUVAL representa las bases supremas del totalitarismo en el sentido de que se
constituye en sujeto Unico pues lo que lo define es el registro el trabajo que cumple. DUVAL,
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pudiera muy bien ser el esposo de MARITA, pero no pasa por ello un proceso de porque son
tan similares y estin tan metidos en una légica de sentido que les impide ver lo otro.

El totalitarismo como lo expresa Arendt, entre otras cosas tiene y se ofrece la
posibilidad de convertirse en uno sélo, en identificarse como uno sélo y olvidar por completo
lo otro, lo que deviene distinto de mi. No importa si el trabajo de DUVAL tiene o no para mi
sentido o valor. El trabajo sélo produce valor, para el trabajo mismo, pero nunca jamds para el
individuo. Esta nocién del trabajo estd explicitada en «La condicién humana» alli Hannah
Arendt establece la distincién entre labor, trabajo y accién.
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LOS INSENSATOS (2001)






Los rostros privados
En lugares piiblicos
Son m bellos y sabios
Que los rostros piiblicos

En lugares privados

W. H. AUDEN.

Durante afios Héctor Levy-Daniel entendié que la filosofia era la principal
herramienta de conocimiento. Por esa razén se dediqué a enfrentarse con textos filoséficos, a
veces con alguna fortuna, otras veces embargado por un sentimiento de derrota absoluta. Casi
simultdneamente tuvo su primer acercamiento al teatro a través de la escritura: primeros
textos concebidos sin conciencia de lo que el escenario realmente significa. Luego, tuvo una
larga experiencia de aprendizaje de direccién escénica y retorno a la escritura teatral. Héctor
Levy-Daniel, sigue considerando a la filosofia un instrumento prodigioso y cree que el mundo
se desplegé ante él con todos sus matices en los procesos teatrales, siempre diversos, siempre
sorprendentes. “Los insensatos” la pieza a la que se hace referencia en este trabajo, deviene su
trama en: Dos hombres y dos mujeres ligados por un estrecho parentesco familiar deciden
evadirse de la penosa realidad que castiga a todos los habitantes por igual. Para ello deciden
encerrarse en una casa que sirve como refugio y realizar una rara ceremonia que les permite
imaginar la realizacién de sus mds secretos deseos. Sin embargo, el rito se ve interrumpido
permanentemente por mensajes que retrotraen a los protagonistas a la vida de la que han
tugado. El tema de la obra consiste en la necesidad de resistencia ante una realidad que se
vuelve cada vez mds hostil y desalentadora, esta realidad se va tornando cada vez mis
eficazmente politica. Dice Héctor Levy Daniel, autor y director: “Cuando terminé de escribir
Los insensatos supe que a la escritura sobre el papel iba a seguir un largo proceso de escritura
escénica, a través de los ensayos, con los actores en el espacio. El alma del texto, aquello que
mds me apasionaba en ¢€l, era el conflicto que se da entre la realidad que se nos impone, que
estamos obligados a vivir, y el modo en que cada uno se las arregla para huir de ella. Creo que
no hay un dia en que uno, por mds valiente que sea, no imagine algo que le permita evadirse
de la realidad aunque sea por un instante. La pregunta es: ;:Qué sucede si cuatro personajes
deciden vivir en esta evasién todo el tiempo posible, aun cuando la realidad pugna por
imponerse?

A partir de estas premisas, me parece que no seria conveniente tratar de fijar un solo
sentido, sentido de via unica, para hacer una lectura de la obra de Héctor Levy-Daniel,
especialmente porque la funcién de la critica literaria y sobre todo de la critica teatral no
reside Gnicamente en prestar miradas a los textos, ni tampoco en estudiar su recepcién, sus
continuidades, sus discontinuidades. Cualquier lectura hoy se vuelve efimera a la hora de
definir un camino, un lugar. Aquello a lo que el método te compele, pareciera que no vale
para la literatura. Tampoco significa que cualquier andlisis o método de andlisis de la
literatura y de la dramaturgia sea susceptible de ser aplicado a la obra y en especial a los textos
de Héctor Levy-Daniel. Si hay algo especialmente interesante en la dramaturgia de Héctor
Levy-Daniel es que alli se suman constantemente poéticas de lo politico en sus distintos
contextos, expresiones, singularidades que van demarcando gran parte de su dramaturgia. No
voy a hacer aqui un catilogo de ellas, sino que voy a tratar de explicar, a la luz especialmente
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de una teoria de la politica, cémo este dramaturgo va produciendo giros que se encaminan a
un espacio de lectura y de discusién politica.

Para acercarnos a una definicién de lo politico, que nos permitir leer a Héctor Levy-
Daniel, retomaremos a Hannah Arendt, por ser esta te unica quien me se acerca a una
explicacién de lo politico en el discurso finisecular del siglo XX. Se debe aclarar que en el
modo de procedimiento de la produccién la critica, (la que produce Hannah Arendt a partir
de su tesis sobre a politica deviene como sistema de un marco de complejidades, segin la
explicacién de Edgar Morin, pues la re-lectura que aqui sugerimos, para la obra de Héctor
Levy-Daniel en relacién con la metéfora de lo politico, parte desde distintos puntos y centros.
Intentar as proceder a una lectura rizomadtica del texto y sus derivaciones. El texto teatral ya
no posee las fronteras que antes tuvo. Como el modo de proceder es complejo y
transdisciplinar, nuestro estudio no pretende hacer un andlisis historiogrifico del asunto
politico en la Argentina y aplicarlo a la obra de Levy-Daniel.

En la primera lectura de la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, uno parece
encontrarse frente a un escritor y una obra con altos niveles de significacién en el campo del
discurso de lo politico y del discurso de la politica, a pesar de que en el texto superficial, en la
lectura inicial, esto parecia no estar. Es asombroso que los dramaturgos en un pais que se
supone tan transversalizado por lo politico, al mismo tiempo se desprendieran de ello tan
facilmente, al menos en apariencia. Tal vez esto significé la pretendida politica democritica
que vino lavada de todo discurso ideoldgico, que se instauré en América Latina después del
cruento periodo de dictaduras, sélo como fuente administrativa de poder, como puro ejercicio
de administracién de la economia, de leyes, y no como proyecto de Estado.

El texto De Levy-Daniel que analizaremos en este trabajo se titula Los insensatos
(2001). La obra comienza con cuatro personajes ya instalados en un refugio, al abrigo de las
tribulaciones y peligros que acechan en el afuera. Durante una buena parte del dia cumplen
un rito que les permite simular un trinsito hacia un estado de bienestar y felicidad, estado en
el que encuentran todo lo que siempre desearon lograr o poseer. Sin embargo, nunca
consiguen aislarse del todo ya que la realidad irrumpe constantemente a través de mensajes de
todo tipo que los personajes reciben de manera continua y que interrumpen permanentemente
el rito y la ilusién de bienestar. Tales mensajes retrotraen a los protagonistas a su historia
anterior, a los conflictos que han dejado suspendidos y han pretendido olvidar. En la lectura
podemos encontrar lugares y espacios, textos, palabras que introducen en ciertas nociones y
actitudes politicas, y no precisamente porque estemos tomando la concepcién que la
modernidad nos apunta de la politica, aquella que anuncia que todo hombre es politico “en si”
y “para si’, y que lo politico no trasciende en un devenir. Si algo se destaca en la obra de
Héctor Levy-Daniel es que nos muestra que es posible un “no todo es politico por
naturaleza”. Esta perspectiva, en su dramaturgia, ya lo saca del estribo del pensamiento
politico de la modernidad. Pensar en un “no todo es politico por naturaleza” no significa que
personajes u otros elementos de la dramaticidad de su obra estén convenientemente en el lado
de una “anti-politica”, o una “no politica”, o una actitud “a-politica”. Como en aquellos que
negaban en su obra dramatdrgica toda condicién politica, negacién tirada al tacho de la
basura tiempo después, ahora yo podria preguntar: ;todo puede anunciarse politico? ¢{Todo
estd en los personajes y en la manera de articular la politica? ;Cémo se gesticula lo politico en
la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel?
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Lo que opera y operé en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel fueron otras
significaciones, de las que el autor estd consciente, que jugaban en el campo de la politica y
algunas también en el campo del “fin de la politica” Las de la politica tienen que ver con los
asuntos que van formando una comunidad de habla y una posibilidad de existir en tanto esa
comunidad “habla”. Las que aluden al “final de la politica” estin relacionadas al exterminio, la
extincién y la guerra. Aqui se entiende la guerra no como conquista de territorios, no como
extensién de la propia politica, sino como final, como forma de exterminio y aniquilamiento
del otro que estd frente a si. De esta manera, vemos refrendada la produccién del Holocausto.
El problema no esta localizado en las diferencias, de las derechas e izquierdas, fundamentadas
en sus doctrinas y dogmas. En esta reunién del drama de lo politico, Héctor Levy-Daniel nos
lleva fuera del limite impuesto por la modernidad a la politica: aquella construccién tedrica en
torno a la politica que pregonaba “el fin justifica los medios”, y que era una justificacién para
la politica tomar las armas y hacer la guerra, por lo tanto abandonar precisamente el campo de
la politica. El uso de las armas entendido como un instrumento de violencia e imposicién de
la fuerza, de una politica sobre otra, de un pais sobre otro.

Héctor Levy-Daniel prepara, desde su id y su ego —es decir, desde el ello y desde el yo
en términos freudianos—, una nueva nocién “griega” del destino y del fin (como final, como
término) de lo humano. Lo prepara en la construccién de un marco politico y un marco pre-
politico. Porque van jugando en sus textos memoria, historia, mitos que se conjugan en toda
una fenomenologia del “crimen”, si no de la guerra como final de lo politico. Asi, lo que
deviene en sus textos teatrales es la guerra total, es decir el fin, la fuerza y la imposicién de
uno sobre otro, sin importar nada (ni siquiera el mismo yo), lo que nos lleva al exterminio.

Avancemos primero sobre esta nocién de pre-politica, que se diferencia de la de
politica: como muy bien nos explica Hannah Arendt, puede haber un estado de la pre-
politica, un momento anterior a la politica, y la politica puede ser aquello a lo que voy, o
también el camino hacia el cual me conduzco. Esto significa que la politica se transforma en
el erario de lo publico, esto es, que se encuentra muy bien ubicada y asentada en el espacio
publico. Arendt nos explica convenientemente que sélo en el espacio publico, en la vita
activa, se produce, se genera lo politico, y no asi en el espacio privado. Por lo tanto, cuando
estoy en la vida privada no estoy en la vita activa, sino en lo que Arendt denomina la vita
contemplativa (esto es: el lugar del nous, no del logos; el lugar de los suefios y de la
conciencia interior).

Viene aqui un nuevo drama humano y, de por s otro drama politico. La pregunta que
gira en torno a esto ser : o ha salvado Héctor Levy-Daniel la conciencia de un lugar de la
politica? o ha logrado que sus personajes y que las escenas de sus personajes salten este abismo
entre la pre-politica y la politica? El espacio de la pre-politica tal como nos lo explica Arendst,
deviene en la constitucién de un mundo privado pero que no me deja interesarme, acercarme
a un mundo de lo publico, por lo tanto si no tengo voz y no puedo reunirme con los otros a
discutir y hablar, se da el gesto sustancial de la pre-politica. o ha logrado hacer una escisién
entre los linderos del mundo antiguo y cldsico griego, y los de la modernidad? o ha logrado
establecer nuevamente una separacién entre ambas concepciones del mundo La idea es que en
el mundo griego habia una clara diferenciacién entre lo que acontecié en el mundo puiblico y
en el mundo privado, mientras en el mundo privado el esclavo y los otros miembros de la
familia estaban confinados o no hablar sobre el mundo, a no enunciarlo, a no ponerlo en tela
de juicio, el hombre el libre, ademds el amo y se r de la casa, el que ten el derecho de ir hasta
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el ora y discutir los asuntos de manera publica con los otros, era el tnico que podia dar fe de
sus decisiones y miradas politicas, porque era s o en el ora que la ciudad, la polis se
completaba, y era solamente el hombre libre que ten derecho a hablar, a construir la ciudad.
El espacio de lo privado en el mundo griego era el lugar de la pre-politica nos explica Hannah
Arendt, y el espacio de lo publico era el lugar de la politica. También Hannah Arendt nos da
muestras fehacientes de que esta nocién y esta distincién entre lo puiblico y lo privado, que se
sucedié en el mundo griego, ya no se iba a comprender y a no estar presente a partir del
pensamiento moderno. Esta distincién entre mundo privado (pre-politica) y mundo publico
(politica) iba a desaparecer en el pensamiento moderno.

Hecha esta aclaratoria de la distincién mundo privado y mundo publico, de pre-
politica y politica segiin Arendt, y en torno a las preguntas antes mencionadas es necesario
aclarar y destacar algunas cosas que Héctor Levy-Daniel ya prefigura en relacién a su obray a
las implicaciones del concepto de lo politico que alli se definen e imperan. Primero, es
necesario destacar algunas instancias en razén de una cierta periodizacién de los temas
tratados. Asi entre la década del sesenta hasta bien finalizada la década del ochenta, el teatro
politico que se hizo en América Latina ten un matiz de corte marxista influido por una
mirada marxista de la politica. El teatro fue un teatro de lucha, de combate, lleno de deas de
agitacién. En el teatro de estos afios se practicaba la lucha politica y se ensefiaba las formas de
llenar los espacios de la vida con la politica. Pero no fue, para nada, un teatro que estuviera en
el campo de la reflexién sobre o politico Lo que se ejerciera una praxis de cierta politica y de
cierta mirada politica, especialmente de izquierda. En los noventa este teatro da un giro, y
pasa del campo de la praxis a la teorfa. Se construyen en el teatro teorias, hipétesis de lo
politico y, en torno a ello, hay antiguas resonancias que empiezan a hacer efecto tanto en el
dramaturgo, como en el espectador y en el lector.

En la obra de este dramaturgo se hace mencién a un cambio, a un giro de lo politico a
lo pre-politico, si pensamos que el salto en el campo de la estructura y la construccién de los
personajes de Levy-Daniel no es cualitativo hacia un futuro Los personajes de estas obras no
predicen nuevos contenidos para construir y reconstruir lo politico. M bien han sido
concebidos como en un eterno retorno a una cierta primitividad, a la necesidad de una
soledad sin estar solos, con el tnico objetivo de reconquistar un espacio. La lucha por este
espacio no se presenta relacionada con un problema sobre la naturaleza de las cosas o de los
lugares, no se entiende la idea de espacio como expresién o contenido de una cierta
metafisica. El espacio no estd determinado como naturaleza, sino que es, mds bien, un espacio
que produce una honda significacién comunicativa en ellos. Este espacio de honda
significacién estd marcado, precisamente, por la diferencia entre lo publico y lo privado, entre
la vita activa y la vita contemplativa, entre lo politico y lo pre-politico.

En Los insensatos los hermanos (Vera, Gala, David, Martin) estin atravesados por un
perpetuo devenir. La expresién que aporta el dramaturgo los sitia en constante transaccién
entre el mundo de lo privado y del mundo de lo publico, mds precisamente de la vita
contemplativa y de la vita activa. No pueden aparecer sin concentrar sus fuerzas de lo que
pertenece al mundo de lo publico e influye sobre lo privado, y viceversa, de lo que estd en el
mundo de lo privado y de alguna manera influye sobre lo ptblico. No se vive de hecho ellos
no lo hacen s o en lo privado, sino también en lo publico; las dos instancias se necesitan
reciprocamente. Uno espera del otro y todos esperan, como en lo ptblico, de todos:
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Una sala con varios accesos.

Gala, David, Vera y Martin estin reunidos alrededor de la mesa,
cada uno su copa de vino.

VERA.- Por nosotros.

GALA.- Por el vino que nos une.

DAVID.- Por todo lo que va a venir.

MARTIN.- Porque no nos separemos nunca.

Pausa

En este acto de reunién (religioso, donde el mundo privado se torna cosmos, aventura
de devenir todos en uno) la hierofania avisa la idea de un fin. En esta celebracién, donde
obviamente el entorno es privado, hay algo que se estd anunciando del orden de lo publico,
especialmente cuando Gala dice or el vino que nos une o cuando David propone por todo lo
que va a venir o cuando Martin cierra la brevisima escena con la frase «porque no nos
separemos nunca.»

Esta condicién de insensatos es producto de un sentido de pérdida del espacio de lo
publico, de un intento de olvidarse de lo real. La nocién de perder lo piblico no viene dada
precisamente por ser insensatos no. Tal como en el mito de la caverna, lo terrible de quedarse
y sentirse solo (en soledad) acusa un extravio de la existencia. Por lo tanto, perder la sensatez
podria significar sentirse en soledad, solitario, abandonado. S o se puede estar abandonado, o
sentirse solo, en el lugar de lo privado, pues en el lugar de lo pablico inevitablemente estamos
en reunién con el otro. Y si, nos sentimos solos y estamos en el espacio de lo publico, muchas
veces nos vemos rescindidos en el otro, es decir el espacio otro queda finalmente anulados
para nosotros, no estamos, no existimos y también estamos en soledad. De manera tal que lo
publico no es per se constitutivo aceptacién del otro. Asi estamos ante el fin de la politico d
de lo que creemos lo publico se torna espejismo. Es lo que Claudia Hilb llama el resplandor
de lo publico Martin, Gala, David y Vera se juntan, se re en (dentro de la caverna) para no
quedarse solos, para no estar solos. Refrendan, de esta manera, un espacio de aparicién del
otro. Aspiran a encontrarse en el espacio de lo publico para determinarse unos a otros, para
afirmarse unos y otros. En lo publico hay algo que resplandece, que me produce una nostalgia
del pasado y de mi existencia en ese pasado, y me da también la sensacién de un devenir. Este
resplandor es el que necesitan los hombres para saber de su condicién humana. Miguel Ron-
Pedrique lo llamar la nostalgia de la politica y nosotros lo avizoramos como el resplandor
politico. Sara, David, Gala y Martin, de algin modo, suefian con una libertad. Resplandece
en ellos un lugar para la libertad. Para obtener esa libertad (que resplandece en el espacio de
lo publico) ellos deben tener el juicio y la razén posibles para salir de alli. Aparentemente
nada los ata, nada los sujeta, pero sin embargo se condenan, y condenan su libertad a otro que
siempre estd detenido por algo; ya sea una carta, una llamada, otro sujeto (en una habitacién
contigua), una enfermedad, un hijo, o la sujecién a relaciones mas profundas (unidas en lo
psicoldgico, en la naturaleza fundamental de algo) que a veces pudieran pensarse misticas,
sagradas, religiosas. Son “ligazones” morales, psicoldgicas, estrechos vinculos apretados,
cerrados en un mundo desconocido, por sus propios inconscientes, cosas que ni al mismo
espectador o actor, e inclusive dramaturgo se pueden develar. Estos hermanos, funcionan
como una sociedad secreta, como una cofradia y lo que precisamente construye la idea de una
sociedad asi, estd sustentado en un profundo misterio, por ello las cartas no tienen origen, no
sabemos si vienen de uno sélo hacia todos o si de distintas personas, por ello lo mensajes de
las cartas se tornan acertijos, enigmas, interpelaciones, ideas que irrumpen en el nivel
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“ontoldgico” de los personajes, pero en lo que nadie puede hacer gala de tener en sus manos
un saber sobre lo que estas cartas enuncian Siempre existe en ellos una esperanza que los hace
patéticos y hermosos al mismo tiempo. Se vuelven, en esa esperanza, trigicos (griegos).
Parece que siempre estardn condenados (como muchos de los personajes de Beckett y del
absurdo) a un estado de pérdida de la libertad, no s6lo como falta de ella, sino como algo
peor: pérdida de la libertad por olvido, una suerte de no conciencia de la libertad, y al mismo
tiempo la desazén de que algo les falta y de que por ello tienden al aniquilamiento de unos
sobre otros.

Segin Hannah Arendt, sélo en el espacio publico los griegos tenian la posibilidad de
estar y de aparecer como sujetos politicos. Se puede aparecer como politico a través de la
palabra. En el espacio privado lo que se vivia era el lugar de la pre-politica. En lo privado, en
lo intimo no existe la politica. Lo privado niega una praxis de la politica. La niega como lugar
de produccién de sentido y como lugar de prictica de significado. Ahora bien, no es una
caracteristica de la condicién humana hacerse, aparecerse en lo privado, sino en lo publico. Si
algo vuelve politicos a los hombres y sus actitudes es el establecimiento de una libertad. Una
libertad que se plantea, al menos desde la perspectiva del mundo griego, sélo en el espacio de
lo publico. Tanto la libertad como la politica se practican y se van constituyendo en el lugar

de lo publico.

En Los insensatos, el ansia por obtener la libertad los lleva a cometer atrocidades. En
una palabra, a ser insensatos, a no pensar, a actuar como lo desean, como lo piden sus
cuerpos. Pero terriblemente para ellos, el deseo de terminar con la situacién en la que viven y
no poder hacerlo los compele a no vivir la libertad. No vivir la libertad quiere decir no vivir la
politica. El conflicto y la batalla es cruenta, todos intentan ir de adentro hacia afuera y de
afuera hacia adentro.

Arendt explica que los romanos destruyeron esta tradicién, este modo de pensar de los
griegos, y sustituyeron todo lo politico por lo que llamaron lo social, es decir: la libertad por la
necesidad, el didlogo por las leyes, la palabra por el discurso del deber. Lo que para los griegos
tue “ser-en-si”, para los romanos fue “deber-de” y “deber-en”. Fin de la libertad, fin de la
politica como juego de la creacién de la polis. Venia en el germen de los romanos el estado de
la guerra como extensién de la politica y por lo tanto el encuentro con el holocausto. Es decir
los romanos destruyen el concepto de politica que habian desarrollado los griegos, de alguna
forma destruyen la nocién que se habia fundado de la ciudad, de polis (en el sentido griego) y
fundan una nueva polis y una nueva ciudad que ahora estd determinada sobre otras bases
dadas por elementos similares a la de los griegos, pero distintas en su esencia y en su modo de
pensarlas. Este sentido de la necesidad que el pensamiento politico del mundo griego se
piensa de otra forma. Ante el temor recurrente del exterminio, del holocausto, “Los
insensatos” traducen en sus didlogos un ansia de libertad, nunca obtenida. Es el ansia de una
utopia irrealizada, aparentemente inalcanzable. Agobiada por la “banalidad del mal” esta
libertad padece la indiferencia de los otros. Es necesario también aclarar aqui que nos
referimos a banalidad del mal, tal como lo explicare Miguel Ron-pedrique en su libro “La
nostalgia de la Politica” en donde asevera que “banalidad del mal” se puede entender como
una accién feroz, letalmente destructiva y carente de sentido. En el caso de los insensatos el
poder de autodestruccién y de destruccién hacia los otros, es decir su capacidad de
exterminio, resulta inminente frente al mundo que los compromete como seres humanos. Por
lo tanto su conciencia ha sido elevada al poder de destruccién y de devastacién del mundo. El
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“sujeto” finalmente reconstruido, devastado, fragmentado, ya no posee localidad alguna,
espacio alguno, para poder colocarse y colocar una posicién frente al otro. Los insensatos han
burocratizado y tecnificado tanto los sistemas, que se han olvidado de ser sujetos, sujetos
histéricos y sujetos no histéricos. No siendo sujetos, son sélo aparato, burocracia, sistema,
estado, no devienen por tanto en “conciencia” no devienen en otro, no devienen en sujetos,
entonces lo que queda es banalidad pura y por ende fin, final, destruccién total; en términos
de Arendt “fin de la politica”. Obligados los insensatos, sujetos a un otro que los domina
diversas maneras, que los mantiene subyugados, estin impedidos de su libertad, le deben
obediencia ciega a un “lider”:

Gala abre la puerta y entra. David, Vera y Martin se incorporan
lentamente. Desde el interior de la habitacién se oye la voz desesperada de

Gala.
GALA.- Me oye. Soy yo, Gala, despiértese. Nos quedamos

dormidos, ah afuera, hace mucho tiempo que estamos, estamos cansados,
estamos agotados, despiértese, despiértese, no me haga esto, vamos, vamos,
vamos, David, Vera, Martin.

Gala sale.

GALA.- No se mueve. Tiene los ojos abiertos. No se mueve, no
respira. Me oyen

MARTIN.- Mentiras. Mentiras. Es imposible.

GALA.- No, no estoy mintiendo. Se los juro, se los juro a todos.
No respira, no hace el menor movimiento.

MARTIN.- Pero si respiraba perfectamente. Yo mismo lo vi. Tenia
un gesto tranquilo.

VERA.- No entiendo, ustedes quieren decir que... Ella... No puede
ser.

GALA.- S Vera, s que puede ser. El pecho no se le mueve, no sube
ni baja. Vayan a ver.

VERA.- No. Yo no quiero entrar.

GALA.- Tiene los ojos abiertos, celestes, bien celestes, como de
agua. El cuello tenso y medio torcido. La boca estd deformada, tiene como
un gesto de burla. Bueno, alguien tiene que entrar, no. Martin . Martin .

MARTIN.- Yo no voy a entrar. Yo la vi siempre llena de energia,
de potencia. Y crefa que se iba a recuperar, que iba a ser de nuevo esa mujer
brava, valiente. No, no voy a entrar, no puedo verla en ese estado.

DAVID.- Yo voy a entrar.
GALA.- David.

DAVID.- No. No quiero que nadie me acompafie. Quiero estar a
solas con ella, aunque sea unos segundos.

David entra en la habitacién.
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MARTIN.- La culpa la tenemos todos. No la cuidamos como
debiamos.

GALA.- Martin, hicimos todo lo que teniamos que hacer.

MARTIN.- Todos durmiendo mientras se moria. Eso es hacer todo
lo posible.

Es tan aterradora, tan omnipotente, tan abismal la maquinaria que os insensatos han
creado para aniquilar al otro, que esta se vuelve contra si mismos, este otro remite aqui al
espacio publico, y también remite a lo reprimido por sus hermanos, el intento de exterminar
todo lo que no se parezca a ellos. Lo terrible del exterminio es precisamente saber que no s o
acabo con mi enemigo, sino que al mismo tiempo acabo conmigo mismo. El final del otro es
mi final. El término del otro es mi propio t mino, y por ende el fin de la libertad. Lo terrible
de la muerte del otro personaje, el que vive en la habitacién contigua, es saberse en el final. El
final de los tiempos. El final de los hombres. El final de la vida. El final de la humanidad. La
terrible insensatez que los agobia por haberse quedado dormidos, por no atender lo que es
urgente, cuando es natural debido a tanto agotamiento, tanto cansancio, tanta vastedad en el
tiempo. Luego viene (en Gala, en este caso) el espantoso deber de comunicar el fin,
comunicar la muerte, cuando en realidad la muerte no puede ser comunicada, pues muerte es
final, y por lo tanto no hay posibilidad de asirla. Entonces los persigue la idea temible,
temeraria, del exterminio, la idea terrible del final de finales. Ahora vivir en un mundo donde
ya no quedan palabras, signos, aventuras, fotos, textos que recordar, cartas, didlogos. Lo que
aterra es el olvido, el fin de la memoria. Lo que aterra es dejarlo todo as para nada. Martin
asevera: a culpa la tenemos todos. No la cuidamos como debiamos Mis adelante continda:
todos durmiendo mientras se moria , luego nosotros que nos quedamos solos As las armas se
hicieron a m eficaces que ellos mismos. Los insensatos no pudieron pronosticar esta
incompatibilidad de las armas: sus medios, los medios técnicos de las armas, fueron m
poderosos que ellos mismos. La buisqueda de la libertad no estd y ahora lo saben, determinada
por ellos, sino por la tecnificacién de sus armas. Hablamos de armas aqui en el sentido literal
del t mino, los instrumentos que utilizaron como medios para edificarse en ellos mismos y
que se tornaron por un lado ineficaces y por otro ejercicio fundamental para su
aniquilamiento. Todo en su vida ha quedado relegado a un segundo plano, sus estratagemas,
su organizacién , su discurso, sus palabras, su saber, su control, su tiempo, su historia, su
memoria, su risa, su alegria , su vida, etcétera. Todo ha quedado para después de las armas.
Las armas tienen el control de las emociones, de la respiracién, de la vida misma, de ellos, de
los otros, de la naturaleza y, peor a , de Dios. Las armas propician, representan y son, a la vez,
el exterminio, el holocausto, el final. Acaso esto no nos aterra a todos hoy? Para saber lo que
puede determinar la fuerza de la b queda de la libertad es necesario conocer las armas que se
tienen.

Los acontecimientos y polémicas de los ultimos afos, vistos sobre el trasfondo del
siglo veinte, han provocado estas reflexiones. Como predijo Lenin, este siglo se ha convertido
en una era de guerras y revoluciones, y por tanto en un siglo de aquella violencia que se juzga
es su comin denominador. Existe en la presente situacién otro elemento de igual
importancia, aunque nadie lo pronosticara: el desarrollo técnico de los implementos de la
violencia ha llegado a un extremo en que es imposible que ningtn objetivo politico llegue a
corresponder a su potencia destructiva o justificar su uso efectivo en un conflicto armado. Por
lo tanto la guerra —desde tiempos inmemoriales— ha perdido gran parte de su efectividad y
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casi todo su atractivo... se estd jugando de acuerdo con la regla de que gane quien gane, serd
el fin de ambos. [...] es un juego completamente distinto a sus predecesores

Los personajes de la obras de Héctor Levy-Daniel no vuelven, y no pueden volver, a
un logos, o un nous, sino que devienen en mortal caida hacia el abismo que se encuentran.
Tras ellos, en lo que Heidegger a través de Gadamer promulgaria como un Dasein in, es
decir, un devenir en devenir viniendo, en devenir en espacio ente, determina el fin del espacio
de la pre-politica, cuando el “sujeto histérico”, da cuenta de que estd fuera del nous y del logos
y se vuelve puro Dasein in.

Si algo caracteriza la obra de Héctor Levy-Daniel es precisamente la consumacién de
este cardcter. El destino se hace fatal porque me anuncia el final de un final, el exterminio, el
holocausto. Ese destino es una huella indeleble que me agobia porque no puedo terminar con
ella (imposibilidad que ilustran los personajes emblemadticos de la tragedia griega, como
Edipo, Prometeo, Antigona, Electra, etcétera). Acaso a los insensatos no los agobia estar
impedidos de acabar con aquello.

El sentido de lo trdgico estd constantemente presente en la dramaturgia de Héctor
Levy-Daniel, y en “Los insensatos” lo trdgico, parece ser una caracteristica para definir no
s6lo su obra como parte de un género, sino también para poder explicar la fuente
dramatirgica, que hace de suyo una cierta pertenencia con una expresién particularmente
politica.

En los griegos esta inevitabilidad del destino que acaba con la muerte del héroe, se
constituia por una cierta apropiacién con respecto al sentido que significaba llegar a ser, era
toda una metafisica constituida en el en-si.

La tragedia debe considerarse «cumbre del arte poético» ya que en
ella se representa «el lado terrible de la vida» (die Darstellung der
schrecklichen Seite des Lebens): el contraste (der Widerstreit) de la
voluntada consigo misma. En el «dolor sin nombre», en el «grotesco
dominio de lo casual», no se muestra solamente que las manifestaciones de
la dGnica e idéntica Voluntad combaten y se destrozan mutuamente; no
reside simplemente aqui «el lado terrible de la vida», sino en el suspiro que
surge imperioso e incontenible del conocimiento de que el velo de Maja es el
fenémeno para trascender este juego, para librarse de su red, para, en
definitiva, dejar de querer. A la observacién de las casualidades del mundo o,
mejor, al conocimiento de que el mundo es la totalidad de los casos lanzados
incesantemente por la Voluntad, le corresponde la catdstrofe tragica; ésta
«asciende» desde el principio —nos disuade de la voluntad para la vida, de
dejar de amarla- hasta un segundo momento: el abandono de la voluntad
propia, la representacién de la «fuerza del espiritu contra la voluntad». A la
extincién del principium individuationis y, por tanto, de cualquier forma de
egoismo, le sigue la imagen de la muerte, en cuanto muerte de la voluntad
de vida, entendida como la expresién propia de la Voluntad.*'®

Sélo se era «sujeto» cuando el destino estaba cumplido, el «espiritu agonistico»
constituia una parte fundamental para comprender como se estructuraba la idea de mundo. Se

216 Ibidem, p.128.
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podia llegar a la esencia de esa naturaleza, de ese ser, de ese sujeto si y solamente si, se
cumplia la sentencia del destino que debia culminar con la fatalidad, debia ser fatal y culminar
con la muerte. Se constituye pues en sujeto y al mismo tiempo se auto-aniquila el principio de
individuacién.

En el sentido griego esto determinaba una doble condicién: por un lado la
constitucién de un sujeto, el sujeto devenia histérico, como los ejemplos antes mencionados.
Por otro lado la condicién fatalista, no significaba destruccién, devastacién sino construccién,
edificacién, en términos kantianos, «Sapere Aude», «Bildung», al cumplir su destino, que
culmina con la muerte, el sujeto se edifica, se reconstruye.

En el caso de «Los insensatos», de la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel y del
sentido de lo politico en la dramaturgia latinoamericana de la década de los noventa, persiste
cierta estructuracién de la fatalidad, pero al contrario como en el mundo griego, esta fatalidad
no edifica, no los lleva a la constitucién de un mundo nuevo, de un sujeto «histérico», de un
mundo mejor, sino que al contrario esta fatalidad, este fin, este exterminio, destruye, desarma,
deconstruye, evita todo el problema de la trascendencia y por ende de la constitutividad de un
sujeto. En este sentido el problema es interesante porque esto nos lleva precisamente hasta lo
que Hannah Arendt explica en torno a esta idea de la edificacién del sujeto en funcién de «la
condicién humana» y de «a politica». El poder de los insensatos se vuelve tan
autodestructivo, que no existe probabilidad alguna que después del final algo quede. Y esto es
precisamente lo que los personajes de «los insensatos» estin trocando, este es su final
inevitable, del cual no logrardn conseguir ni un mundo mejor, ni uno mis alld.

Alli estd determinado un fin de la politica, una muerte de Dios en el sentido
Nietzscheano, una profunda descomposicién, desvanecimiento de espacio publico y privado.
No quedard para ellos, ni siquiera el resplandor de lo que alguna vez fueron, alguna imagen o
reflejo de ellos mismos. La fiesta, la alegria, el rito que cada tarde y cada noche cumplen
determina su propio nivel de devastacién y fatalidad. Terrible y trigicamente saben que no
sobrevivirdn, sino que sucumbirdn a si mismos, a su conciencia, a su deber ser, a sus saberes, a
su vida, al mundo, como tantos otros han sucumbido durante todo este tiempo.

Que los griegos pasaran de un estado pre-politico a un estado politico; que la
significacién de la politica se hiciera en el mundo del dgora, en la plaza publica, y que
significara la libertad; que los griegos construyeran en su mundo un espiritu agonistico, que la
agonia fuera el marco de la significacién del fin de toda esencia, estd bien y parece
perfectamente plausible, pero en nuestro mundo eso se ha acabado. Un griego podria decir:
«me reconozco en tal», porque «he estado», porque he creado una «comunidad de habla»,
propia del espacio de lo publico en el dgora. Acaso «los insensatos» pueden pensar que hay
posibilidad de una nueva dgora. ;Quiénes son insensatos? ;Les estd permitida la libertad de
un habla comun, de un lenguaje comun, de algo en comin? La gran tragedia contempordnea
se cierne sobre el «sujeto» como el tejido de Penélope. Penélope cada dia teje y cada noche
desteje. El tiempo vy, por ende, la historia se han vuelto agua, rio de arena deslizante. Al
mismo tiempo hay una fuerte calificacién del «sujeto» y también una fuerte contraccién
contra toda la propuesta metafisica. Los personajes de los insensatos, prescriben una doble
moral, y por ende una forma de constitucién de subjetividades, esto es:

258



Todo el discurso de la moral tiene sentido si lo tienen estas nociones
ultimas; y, por otra pare, a estas nociones se llega justamente a través de la
via mora de momo que si hemos encontrado una hipétesis plausible que
explica el milagro de la moralidad en términos ya no milagrosos, también las
nociones ultimas a que habiamos sido conducidos por la aceptacién de aquel
milagro deben revisarse y abandonarse.?"’

En el teatro de Héctor Levy-Daniel uno puede percibir cémo las acciones de los
personajes van tejiendo y destejiendo su libertad y su politica.

Esta idea de politica se produce tal como la hemos heredado de la modernidad cldsica
(Nicolds Maquiavelo, Auguste Comte, Adam Smith, Max Weber, Inmanuel Kant). Sin
embargo, mientras en «Despedidas», «Carrofia», «El archivista», los personajes y las escenas se
vinculan con la Historia y por lo tanto con la Politica, por el contrario, en obras como
«Memorias de Praga», «La postergacién» y especialmente «Los Insensatos», los personajes y
sus acciones van en continua destruccién de todo aquello que al mismo tiempo tratan de
edificar, tanto la Historia, como la Politica.

Asi pues, mientras en «Despedidas», «Carrofia» y «El archivista» los personajes aspiran
a «ser» en la ilusiéon que resplandece en ellos de ser; en «Memorias de Praga», «La
postergacién» y «Los insensatos» tejen y destejen como Penélope, destruyen, aniquilan,
exterminan cualquier posibilidad de ser, y por lo tanto, también la Historia y la Politica. Lo
honorable, para ellos, se ha vuelto un mito del pasado, un recuerdo leve de algo que sucedid,
una pequefia historia basada en un hecho veridico que ya no tiene el menor sentido para ellos,
o que recuerdan en vano. En una palabra, es como si estos personajes volvieran sobre si
mismos, se interesaran por dar un lugar para el sujeto Histérico, no sobre el problema de su
naturaleza, sino sobre el problema de su memoria y de su historia, en términos de Sécrates /
Platén, sobre la polis.

Construir la polis da como resultado construir al sujeto, el problema aqui estd
intimamente ligado a la condicién humana. Esta condicién humana solo es posible sobre la
base de una praxis minima no sélo de la «vita contemplativa», sino también de la «vita activa»,
esta condicién humana supera a un sujeto construido sélo en el puro saber de la razén. En
«Los Insensatos» esto no parece que sea posible, ya nada condiciona la efectividad de sus
conciencias, de sus vidas, ya nada condiciona alternativa alguna posible para ser o para existir.
“Cualquier cosa que penetre el mundo humano desde afuera o que sea incorporada desde
dentro por el esfuerzo humano deviene parte de la condicién humana. El impacto de la
realidad del mundo en la existencia humana es sentida y recibida como una fuerza
condicionante”. Este fuerza condicionante que explica Hannah Arendt en su libro “La
condicién humana” yo no se percibe en «Los insensatos» o tratan en los mds hondo de su
corazon resistir a ella, como por resisten a los mensajes que vienen de afuera. Todos ellos son
como el recuerdo de su recuerdo, el resplandor de su resplandor. Estin en las postrimerias del
tiempo, de lo inevitable, de lo circundante. El terrible extravio que ha sufrido el sujeto en su
perenne lucha y bisqueda de la libertad se vuelve devastador y socava lo que sus producciones
de sentido y practicas de significado generan. La escena que transcribimos ahora muestra este
proceso de extravio y devastacién:

217 Ibidem, p.103.
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GALA

Si, la odiaba. La odiaba. La odiaba con toda mi alma. Ella era una
perra insensible, no le importaba nada de nosotros, nos miraba con el peor
desprecio. Si, la odiaba, y qué. Quién de ustedes me puede decir que la
queria. Martin. Siempre supiste que se avergonzaba de tenerte cerca, iban
por la calle y ella evitaba darte la mano y caminaba siempre dos o tres pasos
adelante. Un dia, corriendo, te abriste la cabeza contra una columna. Hubo
que llevarte al hospital. Pero antes ella se ocupé de pegarte porque los llantos
le molestaban. Estds seguro que la querias, Martin. Y Vera. La querias. No

hay mads que acordarse del piano.

En este texto Gala describe de qué manera se va produciendo una destruccién del
sujeto, por lo tanto ella (y los otros) acaecen en su dolor sobre la imposibilidad de ser, de
hacerse en la libertad, y por supuesto obtener de esa libertad (que se vuelve cada vez m

imposible) la creacién de una comunidad de habla (Ron-Pedrique: 1997).

Romperse la cabeza, ser llevada al hospital, pero antes nuevamente castigada s o por
los llantos. Es probable que como Arendt tipifica a dos Sécrates, las podriamos decir al
respecto de estos personajes: dos tiempos, dos personajes, dos Gala, dos Martin, dos David,
dos Vera. El primer Sécrates de Arendt estd lleno de perplejidades, el segundo (después de
haberse tomado la cicuta) se vuelve mecanismo para la creacién de una comunidad de habla, y
por lo tanto para la constitucién de la polis. Sécrates se torna mistico. A estos personajes les
ha sido cercenada el habla, a la que ni siquiera se le puede otorgar lugar para la pregunta, la
duda, para ir en el sentido de la constitucién de un sujeto. Pero parece haber un “futuro
mejor” para estos personajes, que sin embargo no representa al optimismo, a la esperanza.
Arendt tampoco fue optimista. La obra y lo que alli ocurre no habla del optimismo. Hay
evidentemente la idea de una polis (ideal), pero pareciera que para los personajes de Los
insensatos esta idea es irrealizable, inalcanzable, algo a lo que ya no pueden llegar. La lucha
continuara hasta la devastacidn si es necesario, y ellos no la abandonarian porque perderian el
sentido del ya sin sentido en el que viven.

El resplandor de lo politico vuelve a aparecer aqui sobre estos personajes y sobre sus
textos. Y asi no podriamos preguntar: jes que acaso no constituimos la vida con la idea de que
el mundo que imaginamos pueda ser, aunque sea una utopia? ;Acaso no hay también en ellos
la utopia de un mundo mejor? Aunque el mundo en el que vivan sea la peor escoria sobre la
taz de la humanidad.

VERA.- Oigan como llora David.
Pausa

VERA .- Era una basura.
MARTIN.- Vera.

VERA.- S, yo también, Martin. Gala tiene razén, todos lo sabemos. Ella
era inhumana, no tenia piedad de nadie y menos de nosotros. Me obligaba a tocar el
piano delante de sus amigas, todas las tardes, todas las tardes de cuatro a seis y
media, mientras mis amigas jugaban en la plaza. Pero si erraba una nota, ella que
parecia que no prestaba atencién, me pegaba en la cara, con fuerza, con furia. Y
cuando me daba los manotazos yo podia ver el gesto de admiracién de las visitas. Yo
tocaba con terror, un terror que me acompafia hasta ahora.
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El fragmento citado resulta magnifico. Aqui podemos introducir la nocién de Bildung
(Kant) y plantear que esta “edificacion” ya estd perdida, porque (parafraseando a Miguel Ron-
Pedrique) cada narrador, en este caso el personaje de Vera, termina siendo en palabras de
Brecht “un mensajero del infortunio”.

Esta nocién de Bildung tiene que ver aqui con una construccién, elaboracién,
ideacién, de sujeto; implicado desde multiples referencias, sociales, culturales, politicas etc.
Un sujeto implicado en la cultura a partir de la Historia y de la Ideologia, ambas con
mayusculas.

No hay en estos personajes ninguna posibilidad de construccién, lugar de
reconstitucién del otro y del mundo, como acota Ron-Pedrique. Y como no hay posible re-
construccién del mundo, los personajes vuelven al lugar de la pre-politica (aquel del que
posiblemente nunca han salido), es decir, vuelven a su condicién mds primitiva y en
consecuencia a la pérdida de la libertad; peor adn, a una negacién total de la libertad, aquella
de la que nunca han gozado. Nunca hubo posibilidad alguna en la vida de estos personajes
para la libertad, y por esa razén tampoco conocieron la politica. Porque la politica, segin
Arendt, produce una comunidad de habla que permite construir el espacio publico. Vera,
Gala, Martin estin terriblemente “perfumados”, bafiados, abrumados, llenados, completados
por el silencio, por la mudez que se les ha impuesto, porque se les ha tapado la boca, “me
pegaba en la cara, con fuerza, con furia...”, como dice triste y dolorosamente Vera, mientras
David, en la habitacién contigua, llora sin consuelo. ¢Acaso éste no fue histéricamente, y
sigue siendo ahora, el reflejo de la vida cotidiana de América Latina?

Esta situaciéon nos recuerda el cuadro «E/ grifo» de Edward Munch: el aullido de un
lobo que atesora desde siempre la libertad de la existencia de estos personajes, pero no sélo la
libertad, sino también la apropiacién indebida que algunos que detentan el poder ejercen
sobre otros del espacio publico y en consecuencia de la libertad misma.

Esta escena es en la cual Héctor Levy-Daniel pone de manifiesto, y de mejor forma: la
desolacién que penetra todo totalitarismo, que no admite disentimiento, sino que trata de
igualarnos a todos a un mismo nivel: el exterminio. Terrible metifora que ademds no termina
de “cuajar”, en el sentido de que los cabos siguen quedando sueltos unos de otros.

Todo queda suelto en cierto sentido y al mismo tiempo atrapado por una serie de
metdforas que fueron propias al marco politico que devino de todo el sistema de la represién
creada y generada en la Argentina en la década del setenta, con las dictaduras. Al respecto,
define Judith Filc como se construye las bases de un discurso autoritario en la Argentina de
los setenta.

Filc explica que la estructura de esta voz méxima, superior se basaba en una serie de
dicotomias, de las cuales una de las mds complejas estaba expresada por el adentro/afuera. De
esta forma todo lo que estaba afuera significaba ser el enemigo. En el teatro de Héctor Levy-
Daniel, esta relacién dicotémica pareciera convertirse en una constante. La situacién de
encierro en el que habitan sus personajes se expande como una metafora clara y expresién de
una estética que expresa lo politico no sélo de un contexto histérico, en este caso la década del
setenta, sino también una forma de mostrar como accionan o se fusionan los totalitarismos.

Otro de los elementos que podemos destacar es: La arbitrariedad. El tema de la
definicién de los espacios en toda la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel es fundamental en
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este sentido, y en otros. Pero especialmente en este que tiene que ver con la arbitrariedad,
pues ya no se tiene nocién y diferencia del adentro o del afuera, del los valores que
fundamentan uno y otro lugar. O estos personajes estin completamente encerrados,
vituperados al espacio exterior, o ambos lugares tanto el adentro como el afuera estin
condenados a lo holocdustico. Asi los personajes van durante el tramo de la escena y en la
medida en que se desarrollan los conflictos perdiendo su status de personas. En otras palabras
pierden la claridad de su identidad, se esfuman tal como personas, difuminando a su vez la
frontera entre el adentro y el afuera. Ahora el estado como una fuerza superior, extrafia, ajena,
“extra-terrestre”, omnipotente e invisible, abarca cada uno de los lugares de existencia de estos
personajes.

Cualquiera de sus obras nos lleva inevitablemente a este marco de dicotomias y de
sentidos. Asi también, lo mégico, lo fantdstico, construye en el cuadro de sus textos, un
mundo de terror, un mundo aparte, condenado a un holocausto, una Yoah que es el resultado
de su existencia, y ademds de la existencia judia. Son ejemplos claros de esta expresién sus
obras: «Despedidas», «Los insensatos», «Memorias de Praga», «Serena Danza del Olvido», «EL
archivista», «Péker», «La trama de la mosca y la arasia», entre otras.

Otra de las metaforas usadas por Héctor Levy-Daniel, se relaciona con aquella que
Filc define de la siguiente forma:

Las dos imégenes que contribuyeron a generar esta ambigliedad
fueron la de la enfermedad y la de la guerra. La metifora del cincer usada
por la dictadura segin la cual cada célula del organismo puede ser colonizada
por células degeneradas sin defensa posible contra esta invasién es el mejor
ejemplo de la desaparicién de la frontera entre lo interno y lo externo. Desde
que cualquier célula — individuo puede ser colonizada, la consecuencia de
esta amenaza para el individuo es una sensacién de extra miento y un fuerte
sentimiento de culpa.*®

Algo corroe las situaciones, y todo esto estd absolutamente relacionado con la muerte
y con sus accesos. Nuevamente el sentido holocdustico de la metafisica Judia transita los
espacios de sus obras. En este orden de ideas «Los insensatos» se vuelve un claro ejemplo de
ello. La unidad de la base del estado, de la sociedad, que se significaria en la familia, estd
destruida. El sistema de relaciones, de nexos que constituyen la unidad fundamental, bésica
de toda sociedad, estd extraviado. La nocién de individualidad estd también perdida, des-
semantizada, des-significada, en términos de Derrida deconstruida, se genera un
extrafamiento de si, de un uno, y todo, absolutamente todo, se torna una totalidad que es
absorbida por este ente superior.

El enemigo puede estar en cualquier parte y uno puede ser el propio
enemigo. Localizando la responsabilidad en lo individual y convirtiendo la
oposicién politica en enfermedad, proceso desconectado de las relaciones
Estado-ciudad y por otra parte natural el discurso autoritario transformé
una vez mis lo privado en politico y lo politico en privado.”"’

218 File, Judith. Entre El Parentesco Y La Politica: Familia Y Dictadura, 1976-1983. Buenos Aires:
Editorial Biblos, 1997., p.56.
219 Tbidem., p. 69.
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A partir de aqui, esto nos indica que tampoco existié en la Argentina de aquellos, y
por ende no sucede en la obra, una clara distincién entre lo publico y lo privado. La huella, la
trontera que dividié el espacio de lo publico y lo privado estaba en la sociedad argentina, y en
gran parte de América Latina, extraviada.

La obra «los insensatos» y en efecto gran parte de las circunstancias que rodean a los
personajes en cada una de sus escenas son también terribles, conviven en un mundo terrible;
porque la nocién de encierro en el mundo privado anula la totalidad del mundo y de la
construccién de lo publico, Héctor Levy-Daniel, construye a estos personajes que s o pueden
mirar la politica desde cierto resplandor, que s o pueden hacer el mundo desde ese resplandor
que no llega ni llegar a tocar nunca el mundo de lo publico. Ron-Pedrique lo define muy bien
en su libro La nostalgia de lo politico cuando dice: para Arendt la unica salvacién posible del
hombre no es otra que rehacer un espacio libertario de la misma naturaleza de la polis ideal de

tuturo (Ron-Pedrique: 1997).
MARTIN.- Uno no se puede pasar toda la vida recordando lo malo.

También tenia cosas buenas.

A partir de esta frase podemos encontrar una aterradora referencia a uno de los timos
marcos de lo politico en Argentina: los indultos a los dictadores y las leyes de Obediencia
Debida y Punto Final. Terrible presente de como olvidar la memoria. Mis, este texto se
vuelve politico porque previene sobre uno de los males m terribles para una sociedad, la idea
de anular lo publico en funcién de perder la memoria, en funcién de perder la historia.

En esta aseveracién de Martin hay una construccién politica moderna en el sentido de
que para, finalmente, 1 fin justifica los medios y ya no importa el ora o la palabra, no importa
si hay comunidad de habla o didlogo. Entonces podemos aceptar la terrible consecuencia de
no ser capaces de recordar cu es el camino para la construccién de esa ora, para la creacién de
una comunidad de habla. Seguir una ley de obediencia debida, o hacer un punto final y tirar
toda la memoria de la historia al tacho de la basura.

En esta obra también hay una perfecta representaciéon de la Argentina menemista de
la década del noventa, cuando describe ¢ o un grupo de militares, responsables de una de las
peores masacres y genocidios cometidos en la historia argentina, sale al paso con un simple
indulto:

VERA: Eso era el principio, Martin. Después todo fue peor, mucho
peor.

GALA: Martin, ella nos odiaba, se reia de nosotros, nos trataba
como a animalitos. David estd muy mal.

VERA: Si, habria que acompafiarlo. No, para ella no éramos gente.
Eramos seres inferiores.

GALA: Ella se merece toda la agonia que sufrié y ahora estd donde
debié estar hace mucho.

MARTIN: Por favor, no hablen mis.

GALA: Martin no quiere recordar. Una vez ella lo encontré...
bueno, con la mano ahi, lo dejé encerrado, dos dias sin comer, apenas agua,
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y nosotras no entendiamos qué estaba pasando, después de un tiempo David
nos conto.

VERA: Y las lecciones. Las lecciones que nos daba de historia,
matemadtica, literatura, biologia. Levantarse los domingos a las siete para
escucharla hablar.

MARTIN: Y si vefa que nos dormiamos... nos hacia sonar la oreja
de un bofetén. Y entonce tenfamos que mantener los ojos abiertos pase lo
que pase, aunque no entendiamos de qué hablaba. (Pausa). Era una
porqueria.

VERA: Oigan a David.
GALA: Llora.
MARTIN: No llora. Se rie. Mensaje. Voy a ver.

Lo politico se juega aqui el tiempo y el destino de la humanidad, pero al mas puro
estilo griego, el destino es algo terrible y tragicamente inevitable, que es algo con lo que debo
cumplir como huella trazada y, por lo tanto, esa huella me constituye sujeto-histérico sélo si
cumplo cabalmente con su designio. Aunque mi designio constituya el fin de mi causa. El
destino griego se torna espiritu agonistico; es terrible el fazum que me invita a la muerte, pero
lucha contra ella si es preciso para ver si me salvo.

La terrible desazén nietzscheana es saber que Fausto le gana la partida al Diablo. Por
ello Nietzsche se molesta tanto, porque sabe que lo dionisiaco estd en la posibilidad de que,
aunque sepa que el fatum que vivo es inevitable, aunque de todas formas contra mi voluntad
vaya hacia ese fatum, aunque sepa que lo que me depara es la muerte, de todas formas busco
en ese sentido y en esa direccién, no para trascender, sino para morir.

O es entonces que Fausto se salva para vivir ¢eternamente? En «Los insensatos» los
personajes, no vuelven para morir; estin muertos, mueren, saben que van a la muerte en si
misma. Aunque agonizan, luchan en tanto comprenden que en la lucha y en las agonias hay
una busqueda de la salvacién y de la constitucién del sujeto como devenir histérico. Si algo no
les importa, no les interesa, no los asusta a /los insensatos, es precisamente ese morir. Pero
mantienen su cuidado de no morir sin devenir sujeto. Terrible drama, terrible tragedia para
los hombres de nuestro tiempo, pues el sujeto yace muerto, ya hace mucho tiempo.
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CONCLUSIONES






El presente trabajo se inicié con la pretensién de construir un estudio exhaustivo en
torno las relaciones y modos de representacién de la politica y de lo politico en el teatro
latinoamericano y viceversa, especialmente durante la década de los sesenta en América
Latina.

Los primeros arqueos y fuentes de bibliografia en torno al tema, que fueron
consultados, indicaron que esta investigacién en cierto modo carecia de pertinencia debido a
la excesiva fuente de informacién y estudios realizados al respecto y que de ella emanaban.
Entre los mds importantes de estos estudios podemos constatar el de Gonzalo Arcila
Ramirez, con un texto que se titulé La imagen teatral en La Candelaria. Ligica y génesis de su
proceso de trabajo, Bogotd, Ediciones Teatro La Candelaria, 1992 que es un bloque de ensayos
sobre la experiencia del teatro colectivo a través del grupo de teatro La Candelaria de
Colombia. Otra publicacién de suma importancia, que hace un andlisis exhaustivo del teatro
politico es la de Augusto BOAL, Teatro del Oprimido 1: teoria y prictica, y Teatro del Oprimido
2: ejercicios para actores y no actores, ambos editados por México, Nueva Imagen, 1980.
Ademis de estos dos textos esenciales para la experiencia teatral latinoamericana en relacién
con lo politico y la politica, Boal sistematizé las experiencias en su libro 7écnicas
latinoamericanas de teatro popular. (Una revolucion copernicana al revés) editado en Buenos
Aires por Corregidor, 1975. En estos trabajos Boal destaca una serie de investigaciones y
aportes (todavia hoy en curso) sobre cémo las clases oprimidas pueden acceder al hecho
escénico (Teatro Politico) y como a su vez pueden operar distintos conceptos, ideas u otras a
través de este (Teatro y Politica).

Las técnicas para desarrollarlo, reciben influencia fundamentalmente del teatro de
Bertolt Brecht y de la obra pedagdgica del también brasilero Paulo Freire a través de su
publicacién Pedagogia del Oprimido. Boal nos apropia de conceptos fundamentales para el
desarrollo de este zeatro del oprimido a partir de lo que €l mismo llamara featro-invisible, el
teatro-imagen y el teatro forum. El trabajo de Boal tiene por objeto transformar al espectador
en protagonista de la accién dramitica y, "a través de esta transformacion, ayudar al espectador a
preparar acciones reales que le conduzcan a la propia liberacion". Parte del principio de que el
teatro, como lenguaje, puede ser usado por cualquier persona tan pronto como se apropie de
los medios de produccion del mismo. Es ese papel pedagdgico que se propone a cumplir el
teatro del oprimido. A través de una serie de ejercicios, juegos, técnicas (teatro-imagen) y
formas teatrales (de las cuales el zeatro-forum es el més utilizado) se busca conocer la realidad
para transformarla. No hay lugar para el espectador pasivo, se rompe la divisién entre actor-
espectador y sus tradicionales funciones, el espectador pasa a la accién, a la escenificacion.

En otro contexto y desde otras perspectivas, con otra compresién de los que significa
lo politico en el teatro Enrique Buenaventura, generé un documento en el Teatro
Experimental de Cali (TEC), Colombia, que se titulé Notas sobre dramaturgia y dramaturgia
del actor, Cali, Publicaciones TEC, 1985, y diversos articulos relacionados con el teatro
politico en América Latina, entre otros ZTeatro y politica, publicado en la revista Conjunto, N°
22 (1974), ademids de Ensayo de dramaturgia colectiva, en Conjunto, N° 43 (1980). Enrique
Buenaventura abordé su trabajo creador de escena y su concepcién de lo politico, a partir de
lo que él y el Teatro de la Candelaria denominaron la Creacion Colectiva, esto significé
construir una experiencia politica por demds que abordaba el hecho escénico desde la creacién
de los actores, estableciendo asi una novedosa relacién con el pablico. Buenaventura
reivindica la experiencia desde el actor, porque no se sujeta a ninguna condicién ideoldgica,
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sino que la construye desde su propia significacién en su relacién con el publico. Las fuentes
tedricas de este proceso radican en Levy Strauss y el estructuralismo francés, asi como el
teatro politico de Bertolt Brecht.

Otras de las publicaciones que giraban en torno al tema son las de Santiago Garcia,
Santiago, Teoria y prictica del teatro, Bogota, CEIS, 1983, Teoria y prictica del teatro, vol. 2,
Bogotd, Ediciones Teatro La Candelaria, 2002. Garcia, compafiero constante de
Buenaventura también pone en prictica la dramaturgia del actor. Asimismo Magaly
Muguercia, publica su libro durante la década de los 80 titulado Teatro: en busca de una
expresion socialista, editado en La Habana, Letras Cubanas, 1981. Fernando de Toro en,
Brecht en el teatro hispanoamericano contempordaneo, Ottawa, Girol Books 1984, nos especifica
la relacién existente entre el teatro latinoamericano y la influencia de Bertolt Brecht, y sus
técnicas. Beatriz Trastoy, construye la vinculacién entre Teatro politico: produccion y recepcion
(Notas sobre La cortina de abalorios, de Ricardo Monti, en Teatro Argentino de los 60, ed.,
Corregidor, Buenos Aires, 1990. Otros trabajos abundan sobre el tema, Ana Giustachini,
publica un articulo titulado E/ teatro de la resistencia: Una pasion sudamericana y Postales
argentinas, en Teatro Argentino Actual, Cuadernos Getea, Afio I, n° 1, Girol Books/Revista
Espacio, Ottawa, 1990. Julia Elene Sagaseta Los /imites del poder: en torno a Una pasion
sudamericana de Ricardo Monti, en Boletin del Instituto de Artes Combinadas, VIII, Facultad
de Filosofia y Letras, Buenos Aires, 1990. Ricardo Bartis publica, Cancha con niebla. Teatro
perdido: fragmentos, Buenos Aires, Atuel. Gustavo Geirola, Teatralidad y experiencia politica en
América Latina, Irvine, Ediciones de Gestos. En este texto como dice su contratapa, el autor
investiga la relacién entre la produccién teatral y la actividad politica en el periodo que va
desde 1957 hasta 1977. Para aproximarse a un estudio de los fundamentos teatrales invocados
por los teatristas de ese momento, Geirola parte de un marco tedrico cuya prioridad seria
construir lo teatral como escenario de la politica, a través de distintas miradas del mismo,
politica como una estructura légica que justifica un espacio escénico, desde donde repasa
digamos una cierta geografia del teatro politico en América Latina.

Eduardo Pavlovsky, Escenas multiplicidad (Estética y micropolitica), con la colaboracién
de Hernin Kesselman y J. C. De Brasi, Concepcién del Uruguay (Entre Rios), Ediciones
Busqueda de Aylld. Ademds también Pavlovsky publicard Micropolitica de la resistencia,
prélogo y recopilacién de J. Dubatti, Buenos Aires, Eudeba y CISEG. En su tesis doctoral
Jorge Dubatti, construye lo que significé para Pavlovsky la definicién de un teatro politico, el
cual pasa por varias y maltiples identidades. Entre esta multiplicidad de identidades, Dubatti
nos define la idea de lo politico en Pavlovsky como una accion artistica o prictica artistica, si se
parte, aclara Dubatti, de los conceptos cldsicos y modernos de politica.

Las acciones artisticas o practicas pueden aparecer en distintos dmbitos o niveles como
los de la produccion, la circulacion, la recepcion, las politicas culturales y/o las poéticas. Estos serfan
los 4mbitos en que Pavlovsky construye una idea de la politica y de lo politico en el teatro. De
esta manera pueden distinguirse dos campos claramente destacados en Pavlovsky, que segin
Jorge Dubatti, se distinguen en macropoliticas y micropoliticas, y que a su vez designan a los
grandes relatos de la politica y los pequefios relatos de la politica en el que se enmarcan las
subjetividades.

Dos trabajos, ademas de los mencionados, de Luis Chesney Lawrence, uno editado en
la Universidad Central de Venezuela de data bastante posterior a la década de los setenta
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completan una vasta lista de investigaciones en torno al tema del teatro politico en América
Latina. Especialmente estudios referidos a las décadas de los 60 — 70. Nos referimos
especialmente a: E/ teatro politico y el del absurdo en América Latina. Cuadernos de Postgrado
Ne 9. Caracas: UCV, Facultad de Humanidades y educacién. Com, Estud. De Postgrado,
1994, y Balance de la creacion Colectiva en América Latina. Cuaderno de Investigacién Teatral
Ne 34. Caracas: CELCIT, 1990. En el primer trabajo Luis Chesney aborda el problema de
cémo se conformaron las estructuras dramaticas de A. Boal, una de las conclusiones a las que
llega es que el teatro de Boal, al menos en sus inicios no era significativamente politico y nos
explica que la evolucién del proyecto de Boal en el teatro Arena, pasa por cuatro fases. La
primera de profundo estilo realista, la segunda fase surge con la creacién del Seminario de
dramaturgia entre los que surgié Gianfrancesco Guarnieri, ademds el mismo Chesney
Lawrence nos acota “Esta es la época que coincide con un contexto de nacionalismo, de
identificacién cultural...”. Una tercera fase surge (segtin nos lo explica Luis Chesney) a partir
del golpe de estado de 1964, lugar de recepcién para la ya declarada lucha politica de Boal,
lucha por la liberacién de conciencias a través de las teorias de Freire. La cuarta fase Boal,
aborda el teatro musical, vinculando la vida de héroes famosos acompandndose con muisica de
protesta.

En el Primer Encuentro de Teatristas Latinoamericanos y del Caribe de 1981, se
hace un recuento de las décadas 1960-1970 y 1970-1980, senalindose una vez mds, “como
caracteristica fundamental, la relacién entre el teatro latinoamericano y caribe contempordneo
con el movimiento de liberacién nacional que, en diversas formas y por diversas vias, vienen
desarrollando los pueblos de nuestra América, precisamente a partir de la década del 60”
(“Conjunto”, Oct.-Diciembre 1981, 4). Este encuentro serd determinante para comprender la
tuerza politica y los signos de politicidad que se forman en el teatro latinoamericano. El teatro
se vincula como reconocimiento de una identidad que estaba muy presente desde mediados
del siglo XX. De alli que en América Latina entonces todo teatro se torna a lo politico y por
ende a lo popular, pues también se transforma en un medio para llegar a los mais
desfavorecidos.

Los trabajos publicados en la revista Conjunto de Cuba, la revista Tablas igualmente
editada en Cuba, asi como estudios especializados de André Carreira, sobre teatro callejero y
teatro politico en América Latina, presentado inicialmente como proyecto de tesis doctoral
para la Universidad de Santa Catarina, Brasil, y de publicacién reciente en Argentina entre
otros sistematizando ademas los estudios de teatro y politica en América Latina.

Todos estos trabajos llevaron, entre tantos otros, a la conclusién de que la revisién de
un teatro politico en el marco de la década de los sesenta y los setenta parecia de alguna forma
extempordnea a lo que habia significado la realidad teatral y politica en América Latina
durante aquellas décadas para concretar un trabajo tedrico que se justificara en si mismo.
Significa para nosotros extemporaneo, en el sentido de que: la produccién y significacién de
contenidos de la politica en el teatro y viceversa y de lo que se podria decir de ellos, aparecia
como terminada, acabada. No existia ya, posibilidad alguna de explicar una nueva idea del
teatro politico en América Latina durante la década de los sesenta y setenta. Incluso a partir
de alli, muchos investigadores, dramaturgos, directores, grupos etc., asumieron también el fin
de un teatro politico y de la discusién de lo politico sobre el teatro. Se presentia que no era
necesario invocar lo politico en el teatro, inclusive que ya no era posible, que no era valedero.
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El tejido de una trama politica sobre la escena o de un teatro politico y de agitacién se
habia vaciado de sentido, especialmente en un mundo que vive en tiempos de globalizacion,
desprovisto de penalizaciones y prohibiciones, como este. Mundo que dejé un espacio vacio
para la discusién de lo politico en la creciente y fervorosa era neoliberal.

En el giro de los 90 y en el marco de las teorias débiles como lo denota Federico
Irazabal, no se crearon aparentemente las condiciones necesarias para discutir lo politico.
También el tema de lo politico se habia debilitado. Este mundo acaudalado de simulacros,
ficciones, irrealidades, consumo, capitalismo, no daba cuenta de un espacio propicio para que
se construyera desde el espacio teatral una critica politica.

Los movimientos sociales, indigenas, los grupos politicos de pequenas acciones habian
sido desmovilizados casi en su totalidad, no habia discusién politica alguna, toda la izquierda
latinoamericana que habia también militado en el teatro parecia a los ojos de la extrema
derecha norteamericana que estaba totalmente liquidada. Lo que se dio a llamar el fantasma
del comunismo parecia derrotado, toda vez que también habia caido el vasto imperio de la
Unién Soviética. Se habia constituido la dictadura de la posmodernidad, que liquidaba
aparentemente la fuerza de los discursos politicos sobre la escena y sobre la vida misma.

La tesis de Marshall McLuhan se ajustaba perfectamente al hecho escénico: ¢/ medio se
habia transformado en el mensaje. Ahora el mensaje era el teatro y no lo que sobre el escenario
se producia. De modo que lo politico perdia toda posibilidad de significarse o aparentemente
eso parecia. Se habia constituido el teatro por el teatro mismo, sin esperar de este, ninguna
otra cosa que el mismo hecho escénico pudiera dar. Los piblicos no acudian ya a ver una
obra, sino al teatro por el teatro mismo, acudian al espacio, al especticulo, a las relaciones que
estas representaban.

Esto significé el triunfo del Show, y la desconfiguracién del teatro como espacio para
la construccién de lo social. La tesis de Duvignaud del arraigo en el teatro estaba
desmantelada. La globalizacién habia engullido todo y entre ellos al teatro. De tal forma que
no habia teatro politico posible alguno, y que nuestra hipétesis se derrumbaba mucho antes
de consignar la investigacién que se llevé a cabo.

El teatro politico no se decia ya, politico, sino a lo sumo en algunos casos se hablaba
de un teatro policial, un teatro de suspenso. Las teorias débiles debilitaron también la fuerza
de los discursos en las ciencias sociales y abandonaron el tono politico, para optar por tonos
policiales, que son de mucha menor cuantia. Roberto Follari nos explica sobre este
debilitamiento de las teorias en tanto que las teorias mismas han sufrido un reacomodo para
ubicarse en una fuerte tendencia hacia el conformismo y el academicismo. Follari asevera que
las diferencias y tendencias culturales han sufrido mimesis con las maneras de abordar sus
estudios y han dejado de lado el potencial subversivo y de agitacién que implicaron en otros
tiempos, en el caso del teatro, la década de los sesenta y los setenta.

Nuestro trabajo nos planteé tomar una mirada desde otro lugar de lo politico, otra
expresiéon del mismo rostro. Desde este lugar cero derivaron las preguntas por un teatro
politico en los noventa. ;Cémo configuré esta escena? Saber si el entorno que le habia
precedido habia construido un giro y cémo habia sido. No, nos parecia posible el fin de lo
politico, inclusive en una era tan politica como la neoliberal, llena de tantos rigores y signos
politicos y a la vez ella misma negindolos.

270



Asi que la pregunta surgié por el giro, como dieron cuenta los dramaturgos, grupos,
creadores de esa transicién, de ese cambio de modo de pensamiento. En el marco de nuestra
investigacién nos encontramos con el texto de Federico Irazdbal, E/ giro politico. Una
introduccion al teatro politico en el marco de las teorias débiles (debilitadas). Editorial Biblos,
Buenos Aires, 2004, que intenta modelar ya este giro politico a los noventa en el marco de las
teorias débiles o debilitadas como el mismo titula su trabajo. Sin embargo, este estudio no da,
desde nuestra lectura, el alcance que nuestro proyecto intentaba abarcar, puesto que Irazdbal
busca implicar el giro politico desde las teorias débiles de las que en primer lugar no dan
cuenta de una historia de la politica, y en segundo no afronta las nuevas experiencias de la
politica en América Latina.

Irazabal mas bien confluye en una especie de escatologia de la politica en el teatro,
algo mds de la tan ansiada tesis de Mcluhan y de la posmodernidad y de las nuevas formas de
produccién de sentidos del totalitarismo que apoyan también el fin de lo politico. Termina
con la idea de que lo politico se diluyé en el camino, y de lo que pareciera ya no fuera posible
hablar de ello al menos sobre la escena. Los noventa marcarian segin Irazabal, este fin. Nos
explica en torno a ciertos y algunos procesos individuales sobre la escena, pero poco nos dice
sobre los procesos grupales y las influencias del teatro popular en América Latina sobre los
esquemas politicos. Sin estos pareciera obvio el sentido de lo teatral hubiera sido otro.
Irazébal, desde nuestra, lectura abandona (ex profeso o no) estas categorias fundamentales
para la compresién de un teatro politico en América Latina.

Ciertamente una de nuestras conclusiones es que los noventa si representan un giro
para el teatro politico tal como el mismo Irazdbal propone en su texto, pero este no ocurrié en
el marco de las teorias débiles, ni mucho menos. Histéricamente, sociolégicamente como
conclusion podriamos conjeturar que no hubo fin de la politica 'y fin de lo politico en el teatro.
Una de esas representaciones estd construida en la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel que
no es un grupo sino un autor, pero no pasa la dramaturgia de Levy-Daniel por lo politico sin
antes absorber de la confluencias de géneros y dramaturgos que marcaron también una pauta
sobre la formas del teatro latinoamericano.

Ciertamente, tal como Irazdbal intenta explicar en su libro, hay un giro, pues otras
tueron las formas de la politica en los noventa, ya que no se puede inventar una teoria politica
en y del teatro por lo tanto no hubo un agotamiento de los discursos politicos, ni el fin de la
politica. No al menos desde el discurso teatral.

El discurso teatral a través de muy pocos dramaturgos en la Argentina de los noventa
y en especial de Héctor Levy-Daniel, reivindica a través de la dramaturgia y de la escena, la
construccién de un saber, un didlogo, un pensamiento, un discurso de la politica. La
posmodernidad como objeto deconstruccionista intenté descategorizar todo lo que deviniera
montado en la idea de relato, por supuesto en la idea de politica. La idea de politica estd
congraciada con todo el pensamiento moderno y de la modernidad.

Jacques Derrida nos explica en su articulo La retirada de la metdfora como se produce
el fin de los grandes relatos. La metafisica ha muerto, quizd Heidegger sea el dltimo de los
grandes metafisicos que dieron a la metafisica una gran vuelta de tuerca.

Una camada de autores Argentinos de los noventa intentaron negar de manera
absoluta el retorno de lo politico en el teatro, suponian escribir de otra cosa, o en todo caso
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explicaban que en sus obras 7o se contaba nada, y en el mejor de los casos se trataban otros
temas que no tenian que ver con lo politico. Este fue el teatro posmoderno al estilo del cine
posmoderno.

Segun este grupo /o politico se habia desaparecido del espacio escénico, habia quedado
atrds, lo politico ya no representaba el teatro en América Latina ni a sus creadores. Entre este
grupo de dramaturgos los mds sobresalientes fueron Rafael Spregelburd, Alejandro
Tantanian, Javier Daulte, José Maria Muscari, y muchos de los que se asomaban a la puerta
de la posmodernidad como tino de los noventa y como, por cierto, representacién politica de
las fuerzas de la extrema derecha y de las politicas neoliberales.

El proyecto posmoderno es un proyecto de construccién del capitalismo y de las fases
ulteriores, fascismo y totalitarismo.

Podemos afrontar frente a Francis Fukuyama el concepto del fin de la historia (idea de
la que también podriamos dudar muy ficilmente) pero es poco probable, ain en el marco de
las teorias débiles o debilitadas como el mismo Irazabal titula, que se haya podido afrontar en
el teatro el fin de lo politico. De alguna forma ciertamente, si todo se tornara politico nada
seria politico, todo se tornaria sin politica o no-politico. En cierto modo y en ciertos tonos, esto
es posible en el lugar de los totalitarismos, tal como explica y define Hannah Arendt, pues alli
puede considerarse que hay una ausencia de politica, todo totalitarismo ausenta una
construccién de la politica. Sin embargo, nuestra tesis concluye también que aunque 7o fodo es
politico, no se confirma absoluta y definitivamente que haya un espacio que dejare de
significarse politico. Mas bien, pretendemos que hay espacios donde no se produce, en
determinados tiempos politica, y espacios en los que si.

No todo es, ni fue politico, y no todo se torné tinicamente por esa via de /o politico o
de lo no politico. A pesar de ello, de esta diferencia, podriamos concluir que en América
Latina, fundamentalmente en la década de los sesenta hasta hoy, toda la base del teatro
latinoamericano es de fuente y raigambre politica, con sus diferencias temporo — espaciales y
sus consecuencias. Todo el teatro latinoamericano, es un teatro que atiende a la politica como
tesis funcional de sus procesos.

También nos parece concluyente y significativo, que el giro del teatro politico no se
perdié en el vacio o en la nada, y que las tesis de la posmodernidad no dieron pie para seguir
adelante con sus propuestas de abandonar lo politico, al contrario la politica y lo politico en el
teatro reforzaron su blindaje de comunicacién especialmente a partir de los noventa.

La ilusién posmoderna, /a transparencia de ese mal (Baudrillard) que nos agobia, nos
demostré que puede volverse moldeable, permeable a cualquier expresién de la politica y de lo
politico. Esta atomizacion de los contenidos y de los significados debilité ciertamente las
teorias sobre las cudles la escena podia producir, generar mensajes. Nos referimos a mensajes en
el sentido de cédmo el teatro de los sesenta y los setenta entendié la necesidad de producir y
generar mensajes, indubitablemente los noventa fue una década compleja y el mensaje no se
tornaba el mismo, al contrario el mensaje se tornaba confuso, en medio de un pensamiento
demasiado ambivalente, demasiado permeable.

La experiencia teatral en un marco de accién politica en América Latina es
fundamental para dar cuenta de una serie de conjuntos y procesos de conjuntos que mostraron
un haz de la fuente de trabajos mds resaltantes de los dltimos cuarenta anos del siglo XX. Y
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de alli se derivé que era mds importante para nuestro proyecto tratar de determinar cudles
tueron las experiencias del teatro politico a partir de los noventa que se generaron desde las
décadas precedentes. Si el marco de produccién previo y de construccién de la experiencia
teatral habia sido significativo como para producir espacios de accién de lo politico.

En este sentido una de las primeras diferencias conceptuales que tuvimos que aclarar y
definir, fue la diferencia aparentemente excluyente entre Teatro politico'y Teatro y Politica, es
decir el problema de definir si habia una 7Teatro Politico tal como lo denominaba Piscator y
Brecht entre otros, o si més bien el sentido de nuestro proyecto estaria vinculado a la relacién
entre Teatro y Politica. A menudo esta diferencia, tenia y tiene significantes de suma
importancia en la discusién teatral y especialmente en América Latina, pero también en la
discusién politica puesto que el teatro latinoamericano, histéricamente ha sido movilizador de
grandes luchas politicas. Gran parte de la produccién teatral latinoamericana de finales del
siglo XX y principios del XXI estd profundamente tefiida por esta condicién.

Pricticamente no se podria decir en América Latina, que no hay teatro sin politica o
politica sin teatro. De alli soportamos que uno no sea excluyente del otro. La conclusién de
este trabajo deduce que todo teatro en América Latina, inclusive un teatro que pudiéramos
denominar featro burgués, también es politico, si tomamos el sentido que, de politica, nos
define Hannah Arendt o de la forma como este aborda ciertas tematicas ideas y expresiones
en torno al tema.

De la misma manera que todo teatro pudiera considerarse pofitico, no implica
directamente que existe relacién entre Teatro y Politica, o que pretenda ser politico de manera
a priori. Por ello establecimos una diferencia sustancial en dos categorias que pueden ser
aplicadas al teatro latinoamericano: Teatro Politico y Teatro y Politica.

La primera categoria estaria vinculada con una accién, con una actividad, es decir,
cuando nos referimos a un 7eatro Politico, nos referimos a la accién politica dentro del teatro,
por lo tanto todo teatro que se precie de ser un Teatro Politico se tornard un teatro agitador,
movilizador, productor de mensaje, contenidos y actividad, es decir acciones politicas que
tiendan a un proceso de transformacién social.

La segunda categoria, Teatro y Politica nos refiere directamente a cémo se puede
encarar el teatro con politicas de estado, reflexién de procesos teatrales y reflexién de los
procesos politicos. Nos remite a la idea de un Tearro enfrentado a la Politica, no sélo como
objeto y espacio de discusién sino mds bien como entornos teéricos que se rozan en relacién
con los procesos sociales. Seria asi, la relacién estrecha planteada entre ambas, desde la
perspectiva del sentido marxista que se plantea entre teoria y praxis.

Algunos estudiosos del tema tratan de explicar que no se puede hablar de un zeatro
politico, sino mds bien sélo la posibilidad de referirnos a un teatro que derive en la politica, de
alli el limite generado entre Teatro y Politica. Nosotros concluimos a esta parte que como ya
hemos dicho, hay un zeatro politico y hay también Teatro y Politica, y que ambas categorias son
complementarias y dialécticas en si mismas.

Estudios Culturales y Politica: contingencia y ruptura epistemolégica

El primer capitulo indaga en torno al concepto de politica y de politico para luego
poder explicar si el teatro de los noventa en América Latina, y en especial la dramaturgia de

273



Héctor Levy-Daniel conformaban y discutian lo politico y la politica no sélo a través de sus
textos sino también en la escena propiamente dicha. ;En que términos esta dramaturgia
aplicé ciertos conceptos de la politica? ;Cémo se exponian? ;Cudles fueron los términos sobre
la base que Héctor Levy-Daniel desarrollé su dramaturgia? En este sentido era necesario
construir un concepto de politica y de politico para desarrollar el marco de la investigacién
sobre el tema. De esta forma fue decisivo el libro de ensayo de Miguel Ron Pedrique, La
nostalgia de la politica, editado por Tropykos, pues de esta investigacién exhaustiva concluimos
que la definicién de politica en relacién con el teatro de Héctor Levy-Daniel se asentaba en
los conceptos de Hannah Arendt.

La filosofia politica de Hannah Arendt enmarcaba la experiencia dramatdrgica de
Héctor Levy-Daniel. Lo importante de ello radicaba en que esta construccién del concepto
de politica en su dramaturgia no fue parte de una bisqueda del dramaturgo, sino que la
metaforizacién de los campos del texto escénico lo llevaba a exponer los temas, ideas,
afirmaciones que Arendt explicaba desde otro lugar y tiempo, y a través de su filosofia
politica.

Héctor Levy-Daniel no tuvo como propésito escribir un teatro orientado desde el
pensamiento de Hannah Arendt, pero sus textos asi lo expresaban. Hannah Arendt reivindica
la discusién de la politica en otro lugar que no lo hacen los clisicos de la modernidad de la
filosofia politica. Los conceptos como espacio publico, espacio privado, vita activa, vita
contemplativa, la idea del resplandor y de la nostalgia de la politica, asi como otras categorias
y formas de construir lo politico se definieron de manera muy marcadas en la escritura de

Héctor Levy-Daniel.

Frente a la tesis de que ya no era posible un teatro politico en América Latina, por lo
antes explicado, a través de esta dramaturgia concluimos que nuestra tesis confirma
exactamente lo contrario: Que los elementos mas definitorios de la obra de Héctor Levy-
Daniel, no sélo afirman la existencia de un featro politico, sino la relaciéon profunda entre teatro
y politica, la configuracién de un proceso que surge entre un featro politico y un teatro de la
politica, una simbiosis imposible de separar.

¢Por qué Arendt, para definir lo politico? Arendt entra a formar parte de esta
estructura en el sentido de su definicién de poder y de los conceptos que entonces cierta
dramaturgia de los noventa nos propone afrontar. También podemos concluir que desde esta
otra dramaturgia, que si afronta lo politico como un elemento necesario del hecho teatral,
Levy-Daniel construye una nueva concepcién de distanciamiento Brechtiano. La politica es
mids bien, (en el sentido griego) un dgora dénde los hombres pueden pensar o imaginar lo
social, destino que no deberiamos olvidar y del cual no podemos escapar, segtin piensa Bertolt
Brecht y segtn aparece en la obra de Levy-Daniel. De esta manera los juegos y las formas que
utiliza Levy-Daniel pueden combinar estructuras, discursos, modos de representacién de la
escena y aportan otra lectura a la experiencia que se sucede de Brecht en América Latina.

Hay otra experiencia de lo politico que Levy-Daniel ahonda desde su dramaturgia y se
refiere a la mirada otra de una estética en el marco de un teatro politico, distinta de la
abordada por Brecht y Piscator, se trata de la dramaturgia inglesa de Harold Pinter y Edward
Bond. Levy-Daniel hace un recorrido no sélo por el verfremdung Brechtiano, sino ademds
comienza a articular las sutilezas del lenguaje desde una perspectiva Pinteriana y toma
construccién de lo politico desde ambas perspectivas. Podriamos deducir que tal combinacién
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Brecht — Pinter, no es posible, pero la tesis doctoral de Maria Victoria Gaspar Verdd, titulada
Influencia de las puestas en escena brechtianas en el teatro europeo contempordneo: el ejemplo de
Edward Bond, Universidad de Valencia — Espania 2002, confirman la relacién e influencia del
teatro politico aleman por via de Brecht y el teatro politico inglés por via de Edward Bond,

Harold Pinter.

La dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, estd profundamente influenciada en un
primer intento por ambos tonos, distanciamiento de Brecht, teatro racional de Bond, una
influencia del teatro del absurdo desde la perspectiva de Harold Pinter y por lo tanto
profundamente anti-naturlista, fundado mas bien en wuna cierta epicidad de los
acontecimientos y construido en pequesios formatos, artilugios de un cierto minimalismo muy
bien elaborado por el propio Levy-Daniel. Desde alli entonces y con una dramaturgia
bastante propia el dramaturgo, construye la funcién didéctica tanto del teatro alemdn, como
el sentido de lo diddctico en el teatro inglés, que Héctor Levy-Daniel utiliza desde esta puesta
en escena minimalista con constantes rupturas temporo — espaciales e inclusive con rupturas
argumentales. Pequefios espacios, aislados de cualquier posibilidad de comunicacién con el
mundo, parajes desolados, devastados, derruidos, mundos internos llenos de profunda
oscuridad, inconclusas, historias sin comienzo ni final, trabajando los personajes a través de
unidades monologales que dialogan sélo para si mismos y que no tienen oportunidad de
construirlo sobre la base del otro.

Desde cierto lugar lo politico adquiere nuevamente una influencia pero construye
también otros espejos que van dando respuestas a lo que debe considerarse como tal. Si esto
fuera una simple consecuencia de la traslacién directa de las formas de escritura dramatica del
teatro alemdn e inglés, otra dramaturgia de la politica no seria en absoluto posible.

Héctor Levy-Daniel entonces trasciende los tonos Brecht — Pinter y comienza a
conjugar sus propios tonos particulares que le dan una nueva lectura a lo politico en su
dramaturgia. La nueva lectura de lo politico en Europa con Heiner Miiller reafirma otro
orden también para la construccién de lo politico que funciona en cierto modo de igual forma
para América Latina, Miiller nos ha propuesto una lectura distinta también de Brecht, y ha
traido a la escena una renovacién del teatro alemdn y de su fuente politica. La estética de
Heiner Miiller también ha llegado a América Latina, y se ha instalado como nueva influencia
de un discurso contemporaneizado y desgarrador.

Otra caracteristica fundamental que alli se expresa estd relacionada con la nocién y
diferencias que existen entre grupo teatral y colectivo teatral. Los nuevos tiempos politicos y
los nuevos modos de produccién de la escena que se generan desde el capitalismo trajeron
como consecuencia inmediata la disolucién del grupo como centro y eje de la accién politica y
por ende de la accién teatral, devino entonces la re-aparicién del creador individual. La
disolucién del grupo como espacio para la construccién de lo politico que era condicién
obligatoria y necesaria en el teatro de los sesenta y los setenta, significé la devastacién moral
mds compleja que el teatro haya podido sufrir histéricamente en América Latina.

Las politicas publicas y politicas culturales de los nuevos estados neoliberales que se
generaron para América Latina a partir de los noventa, acabaron con toda posibilidad de
unién y de agrupacién. La base de este teatro politico, de este teatro de guerrilla, de este
teatro de agitacién y de insurgencia, la base de la creacién de todos estos movimientos
politicos se asentaban en el concepto de grupo, pues el grupo consolidaba una identidad para
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todos, un nombre para todos, una idea para todos, producto del debate y de la discusién de
todos, sin que existiera un autor especifico. El grupo promulgaba una horizontalidad vital del
poder, y el teatro era el medio mds efectivo para hacer frente a estas estructuras verticalizadas
de ese poder.

Las experiencias al respecto son mds que elocuentes y ya las hemos mencionado, pero
entre las mds importantes durante la década de los sesenta y setenta tenemos D’Dos,
Escambray 1968, Malayerba 1979, El galpén 1949, Los cuatro de Chile, Teatro Estudio
1949, Teatro La Candelaria 1966, Teatro Experimental de Cali 1963, Teatro Arena de Sao
Paulo 1956, Yuyachkani 1971, Teatro del Duende Teatro Cobre, Teatro Matacandelas, etc.

De esto se hace necesario destacar que la experiencia politica de Héctor Levy-Daniel
ya estd enmarcada en el lugar de la individualidad y no de la grupalidad. En este debate de la
posmodernidad desde el neoliberalismo, el grupo como unidad de accién politica ha quedado
totalmente disuelto, no tiene fuerza ni contenido.

Desde el grupo ya nadie se sujeta a nadie, cada uno es una individualidad y se
relaciona con el otro desde este lugar. El nivel de compromiso y cohesién conque se
estructuraban los grupos en la década del sesenta y del setenta suponian otro espacio de
accién. Se actuaba en conjunto, se creaba en conjunto verbigracia el surgimiento del método
de la creacion colectiva en Colombia con el TEC (Teatro Experimental de Cali) y con La
Candelaria (Bogota) que ademds acaba con la lamada dictadura del director teatral.

El grupo era y significaba la mixima expresién para la conjuncién de lo politico en el
teatro. No habia y no era posible una sola voz, las voces eran colectivas y expresaban

colectividades. Héctor Levy-Daniel y su teatro politico, politicidades de Levy-Daniel desde
Arendt.

Finalmente deconstruccién de las teorias posmodernas en el teatro de Levy-Daniel un
retorno a una cierta filosofia politica kantista. Nuevas fronteras del teatro politico en América
Latina, el fin de su accionar nos remite a considerarlo una de las pocas voces que hoy por hoy,
resurgen en el tema de lo politico en el teatro.

Si George Steiner ha resumido toda la historia de la 7Tragedia en su muerte, tal vez
nosotros también podriamos haber resumido la muerte de la politica en el teatro. Creo que
Steiner perfila sélo algunos aspectos de esta muerte, y desde ese espejo tan sélo Héctor Levy-
Daniel y su dramaturgia nos confirma que hay una nueva manera de observar lo politico en el
teatro y en la vida misma, aunque temporalmente tanto en la vida, como en el teatro lo
politico aparentemente haya muerto.

Lo politico hoy, no se asume sélo desde el hecho y el acto creador mismo, sino
también desde su propia vida e intereses. El teatro no ha abandonado lo politico, como la
vida no puede ser vida sin politica.

Idénticamente tal como lo prescribe Arendt, idénticamente lo prescribe Levy-Daniel
en su dramaturgia y a través de ella. No por intereses de Levy-Daniel en emparentarse con
Hannah Arendt, sino antes bien, porque las lecturas de la politica, uno a través de la
dramaturgia, otra a través de la teoria y filosofia politica los han emparentados, en tesis, ideas
y expresiones.
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La constitucién de la politica sélo se manifiesta desde las perspectivas de Arendst,
desde lo publico. Lo publico como sitio, como lugar de convivio, de reunién.

Para Hannah Arendt, la vida es el signo y el simbolo mds representativo de lo publico,
y de lo que nos hace politicos. Arendt, no estudia la muerte, sino la vida, el nacimiento.
Asimismo Héctor Levy-Daniel, no pone en su dramaturgia los signos de la muerte sino los
del habla, los del nacimiento, los del resurgimiento de nuevos espacios y tiempos en los
personajes y en las metiforas que usa.

Todas y cada una de sus metiforas son politicas, porque arguyen desde el campo,
desde los lugares de la devastacion, el deseo de sobrevivir a los holocaustos, a los discursos
escatolégicos, que quienes manejan el poder abordan con ellos a sus interlocutores.

Tal como lo plantea Hannah Arendt: Los hombres, aunque han de morir, no han nacido
para eso sino para comenzar. Tal es la paradéjica reflexion y temadtica de los personajes y las
obras que Héctor Levy-Daniel ha construido en su dramaturgia. Sus personajes conjugan un
discurso de la politica, no desde el lugar de la resignacién para la muerte sino y siempre para
un recomienzo.

La experiencia totalitaria estd instalada absolutamente desde una concepcién
necrofilica de la vida. No centra sus experiencias en la vida, sino en la muerte y en la
construccién constante de la muerte. Objetos, formas espacios, acciones para la muerte. Las
formas del totalitarismo recurren a la construccién de mensajes y tesis necrofilicas para
atender con ello a la pérdida de la individualidad, a la pérdida de la capacidad que tenga el
hombre de comenzar algo nuevo.

Es politico, en conclusién, el teatro de Héctor Levy-Daniel, y es politica su escritura
porque anuncia siempre en sus conflictos la marcada y obsesiva intencién de abandonar los
discursos de la muerte, para afrontar otros discursos que toman y retoman una de las ideas
centrales Arendtianas, la recuperacién del didlogo como forma de construccién del algo
distinto en relacién con el otro, que fundamentalmente se sostenga desde y en vida, desde y
en /a vida. En suma, la politica no es en la muerte sino sélo en la vida, y sélo desde alli, desde
el lugar de la vida el teatro puede ser el teatro.

La politica se vuelve la constitucién del otro, figura que ahonda toda la dramaturgia de
Levy-Daniel. La figura de otro no para constituirse en discurso dnico, sino en discurso del
otro. Es decir anhela a la aparicién de otro, al menos de lo parcialmente otro, de lo
posiblemente otro. Este es el signo de una humanizacién y de la constitucién de la politica.

Levy-Daniel, nos devuelve asi un teatro politico devenido en experiencia Kantiana en
ciertos lugares, pero también devenido en experiencia Nietzscheana en otros. Sin confundir a
ambos en sus distancias, Héctor Levy-Daniel, aborda los conflictos de sus personajes desde
esas complejas y antagénicas diferencias, y retoma desde las cenizas el discurso politico que ha
construido la experiencia estética y teatral en América Latina.

No hay en América Latina, teatro sin experiencia politica. El teatro es politico porque
en esencia es publico y mueve al debate con el otro. De esta experiencia cada una de las
metdforas de Levy-Daniel constituye también la posibilidad y la existencia de una politica y
de un teatro politico. Al contrario de la anunciada muerte de la tragedia visionada por George
Steiner, el teatro politico en América Latina no ha muerto. Es probable que Europa haya
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agotado sus discursos, no asi América Latina, un continente que se reinventa constantemente
desde sus propios diilogos y que tiene capacidad de reconstruir su propia imaginacién
politica, su propia imaginacion socioldgica (Wright Mills). Podriamos concluir con Hamlet, 4/go
huele mal en Dinamarca, pero y a pesar de los conflictos me parece que no se puede decir lo
mismo del teatro politico en América Latina.
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