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EL TEATRO ARGENTINO EN LA PosTDICTADURA (1983-2010):
EPOCA DE ORO, DESTOTALIZACION Y SUBJETIVIDAD
Jorge Dubatti

Universidad de Buenos Aires

ResuMeN: El articulo propone la categoria historiografica Postdictadura para estudiar el teatro
argentino entre 1983 y 2010 en relacién con la cultura. La unidad del periodo se define por su
cohesion profunda en el redescubrimiento y la redefiniciéon del pais bajo las consecuencias de la
dictadura del periodo 1976-1983. Se elige el término Postdictadura porque entre 1983 y 2010 la
dictadura se presenta en el contexto democratico como continuidad y como trauma. El prefijo post-
expresa a la vez la idea de un periodo posterior a la dictadura y consecuencia de la dictadura. El trabajo
se centra en algunos abordajes principales: el auge de lo micropoético y micropolitico, la destotalizacién,
los fenémenos de produccién de subjetividad alternativa, la revisién del concepto historiografico
de Epoca de Oro del teatro argentino, el canon de la multiplicidad, el cuestionamiento de la validez
del concepto de teatro posmoderno. Finalmente se estudia el caso de las nuevas funciones de la risa en el
teatro del periodo.

PALABRAS CLAVE: Postdictadura, dictadura, periodizacién, micropoético, micropolitico, destotalizacién,
subjetividad alternativa, teatro posmoderno, risa

ABsTRACT: The article proposes the historiographical category Post-dictatiorship to study Argentine
theater between 1983 and 2010 in relation to culture. The unit of time is defined by its deep
cohesiveness in the rediscovery and redefinition of the country in the aftermath of the dictatorship
of the period 1976-1983. IT is choose the term Post-dictatorship between 1983 and 2010 because
the dictatorship is presented in the context of democracy as a continuity and as a trauma. The prefix
post- expresses both the idea of a Post-dictatorship period and following the dictatorship. The work
focuses on some approaches: the rise of the micropoétic and micropolitical, the destotalization, the
phenomena of production of subjetivity alternative, the rview of the concept of the Golden Age of
the Argentine theater, canon of multiplicity, questioning the validity of the concept of postmodern
theater. Finally, we study the case of the new function of laughter in the theater of the period.

Key worbps: Post-dictatorship, Dictatorship, periodization, micropoetic, micropolitical deto-
talization, alternative subjectivity, postmodern theater, laugh
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Bajo el signo del horror, un nuevo periodo cultural

]El teatro argentino entre 1983 y 2010 no estd al margen de las reglas que impone la nueva
cartografia cultural. Es necesario leerlo como avatar interno de un nuevo periodo cultural, inédito
en la historia nacional, que podemos llamar Postdictadura. El préximo 10 de diciembre de 2010
contard veintisiete anos, mas de un cuarto de siglo de historia, por lo que su estudio se engloba en
las perspectivas historiograficas del pasado reciente y el tiempo presente (Villagra, 2006), especialmente
complementarias con la naturaleza del acontecimiento teatral. Esta unidad de periodizacion
puede dividirse internamente en momentos (o sub-unidades), de acuerdo con las novedades
que aportan la sincronizacién con el mundo (el debate posmoderno, la crisis de la izquierda y la
hegemonia del capitalismo, las tensiones globalizacién/localizacién, el avance de la tecnologizacién
informatica, el pasaje de lo socioespacial a lo sociocomunicacional, la sociedad del espectaculo y la
transteatralizacion', la ecosofia...) y las reglas de juego que la comunidad de sentido y destino que es
el pais va estableciendo a través de continuidades y cambios en los contratos sociales: la primavera
democrdtica 'y su crisis (1983-1989), el auge neoliberal y su crisis (1989-2003), los planteos actuales del
peronismo kirchnerista (2003-2010)2.

Pero la Postdictadura remite a una unidad por su cohesién profunda en el redescubrimiento y la
redefinicién del pais bajo las consecuencias de la dictadura. Nada puede ser igual en la Argentina
luego de la dictadura militar de 1976-19883. Incluso uno de los espectaculos mas potentes del periodo,
Postales argentinas (1988), del director Ricardo Bartis (referente fundamental de la escena actual), habla
de «la muerte de la Argentina». Una vasta zona del teatro actual trabaja sin pausa, y de diferentes
maneras, en la asuncién del horror histérico, la construccién de memorias del pasado, la denuncia y
el alerta de lo que sigue vivo de la dictadura en el presente. Acaso alguna vez la Argentina saldra de
la Postdictadura, pero no sera en lo inmediato, ni se sabe cuando.

Hablamos de Postdictadura porque entre 1983 y 2010 la dictadura se presenta como continuidad
y como trauma. El prefijo post- expresa a la vez la idea de un periodo posterior a la dictadura y
consecuencia de la dictadura. Valen unas palabras de Giorgio Agamben, que escribe:

Pero la imposibilidad de querer el eterno retorno de Auschwitz tiene para él [Primo Levi] otra
y muy diferente raiz que implica una nueva e inaudita consistencia ontoldgica de lo acaecido.
No se puede querer que Auschwitz retorne eternamente porque en verdad nunca ha dejado
de suceder, se estd reptiendo siempre (Lo que queda de Auschwitz, 2000, p. 105).3

1. En las Gltimas décadas se ha observado un fenémeno de extension de la teatralidad por fuera del teatro, acentuado por
el auge de la mediatizacion. Para desempenarse socialmente hay que saber actuar: dominar la produccién de 6pticas politicas
o poﬁticas de la mirada (Geirola, 2000). Especialmente delante de las cdmaras. Se habla de transteatralizacion, teatralidad social,
sociedad del espectdculo (Baudrillard, Debord). También, en el medio teatral argentino, de farandulizacion social o politica. Se
trata, en realidad, de expresiones de trans-espectacularizacion: todo se ha espectacularizado. La palabra «teatro» es empleada
en contextos no especiEcos. Sobre este fenomeno de la diseminacion o extension de la teatralidad por fuera del teatro, tan
importante para la redefinicion del rol del teatro en la cultura contemporanea, véase Dubatti, 2007: 14-17.

2. Para el analisis in extenso de las condiciones culturales que confluyen en la realidad histérica y el régimen de experiencia de
la Postdictadura y se proyectan hasta el presente, remitimos a la interrelacion teatro-cultura en Dubatti 2002, 2003b y 2006a.

3. Asi expresa el mencionado Primo Levi en Ad ora incerta esa no interrupcion: «Es un suefio dentro de otro suefio,
diferente en los detalles, Unico en la substancia. Estoy comiendo con la familia, o con amigos, o en el trabajo, o en una
verde campifa. En un ambiente apacible y distendido, alejado en apariencia de la tension o del dolor; y, sin embargo, siento
una angustia sutil y profunda, la sensacion definida de una amenaza que se cierne sobre mi. Y de hecho, a medida que se
desarro%la el sueflo, poco a poco brutalmente, cada vez de forma diferente, todo se derrumba y deshace a mi alrededor, el
escenario, las paredes, las personas, y la angustia se hace mds intensa y mas precisa. Todo se ha tornado ahora caos: estoy
solo en el centro de una nada gris y turbia, de repente sé qué es lo que esto significa y sé también que lo he sabido siempre:
estoy de nuevo en el lager, y nada era verdad fuera de él. El resto era una breve vacacion o engafio de los sentidos, sueno: la
familia, la naturaleza en flor, la casa. Ahora este suefio interno, el suefio de paz, ha acabado, y en el sueno exterior, que sigue
gélido su curso, oigo resonar una voz, bien conocida; una sola palabra, no imperiosa, mas bien breve y sorda. Es la orden del
amanecer en Auschwitz, una palabra extranjera, temida y esperada: ‘Levantarse’, Wstawac» (Lo que queda de Auschwitz, ibid.).
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Como sucede con todos los exterminios, el horror de la dictadura argentina también sigue
aconteciendo en el presente. Baste mencionar, como muestra de continuidad en los afios mas
cercanos —Yy hasta hoy—, la resistencia de algunos sectores a los juicios a militares?, la desaparicién
de Julio Lopez, la persistencia de una subjetividad dictatorial fascista en una importante franja de la
poblacidn, las recientes declaraciones del escritor Abel Posse (Ministro de Educacién del gobierno
de la Ciudad de la Buenos Aires) que por su defensa de la dictadura implicaron su renuncia a diez
dias de asumir, la resistencia de vastos sectores y de los representantes politicos al matrimonio civil
de homosexuales, o las argumentaciones de numerosos politicos de la derecha y el centro-derecha
para evitar la nueva Ley de Medios en favor de la vieja ley impuesta por el gobierno de facto (ley que
estuvo vigente hasta hace pocos meses).

El teatro de la Postdictadura lo sabe: a través de diferentes modalidades de representacion poética
ha dado cuenta durante todo el periodo de la represidn, el terror, los secuestros, las desapariciones,
los campos de concentracidn, la tortura y el asesinato, la violacién de los Derechos Humanos que
acontecieron entre 1976 y 1983, e incluso desde las primeras actividades de la Triple A (Alianza
Anticomunista Argentina) en 1973. El trauma de la dictadura y sus proyecciones en el presente
y el pasado inmediato han obligado a la Argentina a reformular el concepto de pais y de realidad
nacional, han exigido repensar la totalidad de nuestra historia. ¢Acaso el proceso de la dictadura
no empieza en 1930, con el golpe de Uriburu? ¢O antes también? éEntre 1930 y 1983, podemos
hablar de un jaqueo permanente a la democracia o mas bien de la continuidad de una subjetividad
dictatorial que regresa de la mano de los sucesivos golpes militares y derriba a Yrigoyen, Perdn,
Frondizi, Illia, etc.?

Auge de lo micro y nueva Epoca de Oro del teatro

El teatro de la Postdictadura ofrece una cartografia de complejidad inédita, resultado de la ruptura
del binarismo (Lodge 1981) en las concepciones estéticas y politicas, la caida de los discursos de
autoridad y el profundo sentimiento de desamparo y orfandad generado en la dictadura y proyectado
en el periodo atn vigente. Interesa detenerse en una afirmacién del director Ricardo Bartis sobre la
vida en la dictadura y la consecuente caida de los discursos de autoridad:

Paradéjicamente la dictadura favorecié —y lo digo horrorosamente— un modo de produccién
teatral, porque quebré todo, produjo una situacién de orfandad absoluta y lo que vino después
lo hizo aceptando que no habia ninglin modelo de paternidad. Se habia producido un vacio,
habia que atacar como se pudiera y sobrevivir. Se quebré totalmente la idea de lo profesional
—o digo con todo respeto— como Unica alternativa para el teatro. Un sector muy importante
del teatro se lanz6 a producir donde pudiera: en sétanos, en casas, en cualquier parte (en

Dubatti, 2006b: 19).

El Estado mismo —afirma Bartis— dej6 de ser un referente en materia de produccién, al evidenciar
su capacidad burocratica para sostener una macropolitica perversa y aniquiladora:

Yo nunca—atn militando en organizaciones de base— comprendila potencia de la maquinaria
del Estado; nunca, nunca se supuso que iba a ser ésa la respuesta y la masacre. Aun en los
meses posteriores, con sinceridad, a mi me costaba con algunos compafieros creerlo. Cuando

4. El diario Pdgina/12 de Buenos Aires titula la tapa del domingo 27 de diciembre de 2009 «El afio de los juicios», en
referencia a las numerosas condenadas a militares por crimenes de lesa humanidad en 2009. Véase la nota de Diego Martinez
y la lista de «Los condenados» entre 1985 y 2009 en pp. 2-3 de dicho diario.
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me decian que en la ciudad habia diecisiete campos de concentracién, donde se torturaba
y se mantenia durante meses a detenidos, me costaba representarlo. [...] En principio esto
coloca el Estado como enemigo, definitivo y para siempre. No hay grandes expectativas de
vincularse con el Estado sino para sablearlo, para atacarlo, més que para recostarse en él (en

Dubatti, 2006b: 19-20).

El paisaje teatral no se define entonces por dos claras lineas internas enfrentadas, ni por la
concentracién en figuras de autoridad excluyente, sino por la desdelimitacion, la destotalizacion,
la proliferacién de mundos, e/ cada loco con su tema. Es el teatro en el canon de multiplicidad, donde
paradéjicamente lo comun es la voluntad de construccién de micropoéticas® y micropoliticas
(discursos y practicas al margen de los grandes discursos de representacion) enfrentadas al capitalismo
hegemonico y a las macropoliticas partidistas. El teatro se configura asi como el espacio de fundacién
de territorios de subjetividad alternativa, espacios de resistencia, resiliencia y transformacién, sustentados
en el deseo y la posibilidad permanente de cambio. Este teatro de la subjetividad y del deseo implica
la ausencia de modelos de religacién internacional (¢quién ocupa hoy el lugar que en su momento
tuvieron Henrik Ibsen, Bertolt Brecht, Arthur Miller o Samuel Beckett?), el paradéjico auge de una
internacionalizacién de la regionalizacién y de lo micro. En el orden nacional, genera nuevas formas
de asociacién entre los grupos y los teatristas (ya no a través de una macropolitica sino de una red
que conecta las experiencias micropoéticas y micropoliticas) y sobre todo un nuevo funcionamiento
de las relaciones entre el teatro de las provincias y las grandes capitales del pais. La nacién teatral
se muestra nitidamente multipolar, multicentral, y los saberes de un centro o polo no le sirven
necesariamente a otros. En muchos aspectos (especialmente en lo micropoético y lo micropolitico),
la conexién ya no es jerarquica sino horizontal. Cada grupo o teatrista organiza sus referentes,
autoridades o tradiciones de manera singular. La gran consecuencia de este nuevo funcionamiento
es un sentido inédito de aceptacién y convivencia de las poéticas y subjetividades en sus diferencias.
Prolifera todo tipo de poética, método y visiones de mundo. Por eso es atipico que se discuta cémo
debe hacerse el teatro o qué modelo hay que seguir, porque ya se sabe que todos los caminos estan
habilitados, siempre y cuando no ataquen bases humanistas de consenso. En la nueva cartografia
debe incluirse la presencia de los teatristas argentinos exiliados en diversos puntos del planeta: la
Postdictadura exige repensar las fronteras del teatro nacional mas alld de los mapas geopoliticos.

El panorama se ofrece riquisimo, inabarcable a los atribulados ojos del critico y el investigador:
teatro comunitario, danza-teatro, nuevo circo, artes performativas, teatro de calle, biodrama,
impro (improvisacién), escena muda, teatro de papel y teatro del relato, escraches, teatro dramatico
y postdramadtico, teatro de estados, teatro de franquicia, teatro cultual o totémico, teatro en otras
lenguas, teatro de alturas, teatro conceptual, teatro musical, teatro de mufiecos y de objetos, stand-up
y multiples formas del varieté, sumados a la recuperacién renovadora de modelos del pasado.® Pero
ademas la teatralidad derrama en la actividad social (ni hablar de los politicos y los comunicadores
en los medios audiovisuales); gana una teatralidad des-definida, la liminalidad entre teatro y vida,
entre el teatro y las otras artes, entre el teatro y la ciencia, la manifestacién politica, la religién... Una

5. Llamamos micropoética a la poética de un ente particular, de un individuo (Strawson, 1989) poético. Las micropoéticas
suelen ser espacios de heterogeneidad, tension, debate, cruce, hibridez de diferentes materiales y procedimientos, espacios de
diferencia y variacion. En lo micro no suele reivindicarse la homogeneidad ni la ortodoxia (exigencia de los modelos abstractos
candnicos) y se favorece el amplio margen de lo posible en la historicidad. Todo es posible en las micropoéticas, dentro
del marco-limite que imponen las coordenadas de la historicidad. La micropoética propicia la complejidad y la multiplicidad
internas, y suele encerrar en sus combinaciones sorpresas que contradicen y desafian El légica de los modelos abstractos. El
espesor individual de cada micropoética debe ser analizado en detalle: cada individuo poetico estd compuesto de infinitos
detalles, o en palabras de Peter Brook, «del detalle del detalle del detalle». Véase nuestro Concepciones de teatro (2009).

6. Sélo en Buenos Aires, en salas reconocidas y autorizadas, se estrenaron mas de setecientos espectaculos teatrales. A
ellos deberfan sumarse los espectaculos en espacios no convencionales: calles, escuelas, geriatricos, casas, etc.
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teatralidad extendida, diseminada, que convierte a la Argentina de la Postdictadura en un laboratorio
de teatralidad sin antecedentes y obliga al teatro a redefinirse.

Pero ademads hay que destacar la calidad de esta produccién, que ha merecido el interés de otros
investigadores (Minelli, Pellettieri). Nunca antes el teatro argentino nivel6 internacionalmente como
en la Postdictadura. Este periodo se ofrece como una nueva Epoca de Oro del teatro nacional, enla que
sobresalen producciones memorables y en cantidad. Viene a desafiar firmemente esa otra Epoca de
Oro identificada por los historiadores, la que a principios del siglo xx impusieron Florencio Sanchez,
Gregorio de Laferrere y Roberto J. Payré. Entre los que consolidan su obra en la Postdictadura y los
que la inician, destaquemos los nombres de Mauricio Kartun, Ricardo Bartis, Paco Giménez, Alberto
Félix Alberto, Vivi Tellas, El Periférico de Objetos, el Grupo Catalinas Sur, Las Gambas al Ajillo,
Guillermo Angelelli, Claudio Gallardou y La Banda de la Risa, Daniel Veronese, Los Calandracas,
Javier Daulte, Jorge Accame, Rafael Spregelburd, Federico Leén, La Organizaciéon Negra, el grupo
De la Guarda, Lucia Laragione, Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Ana Maria Bovo, Hugo Midén,
Gerardo Hochman, Emeterio Cerro, el movimiento Teatroxlaidentidad, José Maria Muscari, Equipo
Teatro Llanura, Pompeyo Audivert, Rubén Szuchmacher, Claudio Tolcachir, Sergio Mercurio,
Alfredo Ramos, Emilio Garcia Wehbi, Beatriz Catani, Omar Pacheco, El Descueve, entre muchos.
No deben olvidarse los grandes artistas argentinos exiliados en la dictadura y que siguieron haciendo
su teatro fuera del pais: Aristides Vargas, César Brie, Jorge Eines y muchos mas. Durante el periodo
hay que destacar ademads algunos rasgos de crecimiento y afirmacién institucional del teatro, como
la creacién del Instituto Nacional del Teatro, Proteatro, los numerosos festivales internacionales en
diversas ciudades del pais y la Escuela de Espectadores de Buenos Aires (ésta dltima, primera en
Latinoamérica, bajo nuestra direccién desde 2001, cuenta hoy con mads de trescientos alumnos).

Lo cierto es que para pensar a cada uno de estos artistas o grupos, no valen los mismos pardmetros.
Para estudiar a Muscari se necesita un conjunto de coordenadas que no sirven para comprender
a Kartun. Este desafio de la multiplicidad ha acarreado importantes cambios en la critica y la
investigacion, asi como en los comportamientos del piblico. Una comprension del teatro argentino
actual exige la percepcién de lo particular, de la diferencia, a partir de trayectos inductivos de
conocimiento. Por ello han aparecido ademds nuevas categorias teatroldgicas, cuyo disefio se vincula
con la necesidad de ajustar las nociones tedricas al funcionamiento concreto del campo teatral: entre
otras, destaquemos las voces teatrista’, esctitura escénica®, dramaturgia de actor, dramaturgia de direccion,
Filosofia del Teatro®, convivio teatral'®, Teatro Comparado®. De la misma manera que se introducen
nuevas categorias, se cuestionan o revisan otras canonizadas en otros campos teatrales.

7. Se llama asi al hombre de teatro o a la mujer de teatro que, mas alla de las especializaciones modernas, es capaz —como en
el pasado teatral ancestral— de realizar todas y cada una de las tareas que involucra el hacer escénico: direccion, actuacion,
dramaturgia, etc.

8. La escritura escénica consiste en la produccién de textos en la dindmica de direccién, actuacion o trabajo grupal en
escena. Se diferencia de la puesta en escena de un texto previo, anterior al trabajo escénico.

9. La Filosofia del Teatro es una disciplina teatrolégica de desarrollo actual en la Argentina, surgida de la reflexion tedrica
sobre las practicas teatrales en su contexto especifico (particularmente las préacticas del campo teatral de Buenos Aires). La
Filosofia del Teatro se diferencia a la par de la Filosofia y de la Teoria Teatral. Si la Filosofia se preocupa por el conocimiento
de la totalidad del ser, la Filosofia del Teatro focaliza en el conocimiento de un objeto especigco, circunscripto, acotado: el
acontecimiento teatral. Pero a diferencia de la Teoria del Teatro —que piensa el objeto teatral en si'y para si—, la Filosofia del
Teatro busca desentrafar la relacion del teatro con la totalidad del mundo en el concierto de los otros entes: la relacién con
la realidad y los objetos reales, con la vida en tanto objeto metafisico, con el lenguaje, con los entes ideales, con los valores,
con la naturaleza, con Dios, etc. Es decir que el campo problematico de la Fﬂoso%ia del Teatro, si bien mas restringido que el
de la Filosofia, es muchisimo mas amplio que el de la Teoria Teatral (véase Dubatti, 2007).

10. La teoria del convivio ubica la base del acontecimiento teatral en la reunion auratica, territorial, de cuerpos presentes,
de los actores, los espectadores y los técnicos. Es el ancestral simposio o banquete, que diferencia al teatro de otras practicas
artisticas, como el cine (véase Dubatti, 2003a).

11. Disciplina de amplio desarrollo en la Argentina en la Postdictadura, que consiste en el estudio de los fendmenos
teatrales considerados territorial o supraterritorialmente (véase Dubatt, 2008.)
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Ya no hablamos de teatro posmoderno

En las tltimas décadas del siglo xX y en la actualidad coexisten tanto indicadores de vigencia
como de cuestionamiento de la Modernidad, por ello en un modelo de periodizacién del teatro
argentino deben considerarse Modernidad y Posmodernidad (o Segunda Modernidad) como
procesos superpuestos y entrelazados, manifestacién de la complejidad del tiempo presente y el
pasado inmediato o reciente. Esta convivencia —no necesariamente beligerante— de concepciones
modernas y posmodernas es perceptible en las producciones del campo teatral en los grandes centros
del mundo, no sélo en Buenos Aires, y especialmente en otros grandes centros de Latinoamérica.
Ya no podemos hablar de teatro posmoderno con irrestricta confianza en esta categoria por diversas
razones. Por un lado, el término posmoderno ha sufrido un considerable desgaste en los dltimas
veinte afios.!? Por otro, mas especificamente, el teatro argentino plantea una evidente resistencia a
esa categorizacion:

— Se advierte en el campo teatral argentino una marcada actitud de Antiposmodernidad. Muchos
campos teatrales —por ejemplo los latinoamericanos— se vinculan con la Posmodernidad por su
problematizacién: se caracterizan mds bien por su resistencia a la Posmodernidad, por su rechazo
programatico a valores y claves consideradas posmodernas.

— ¢Cudntas expresiones pueden en el campo teatral argentino llamarse efectivamente
posmodernas? Creemos que pocas: segin algunas lecturas muy valiosas, como la de Linda Hutcheon
(Poética del Posmodernismo), lo posmoderno seria especificamente una franja restrictiva y acotable de
manifestaciones en el arte de los Gltimos treinta afos, asimilable al desplazamiento de /o natural por
lo artificial. Para Hutcheon lo posmoderno seria una manifestacién de lo nuevo, pero no lo Gnico ni
excluyente para la caracterizacién del periodo.

— La base epistemolégica moderna se niega a desaparecer, como lo demuestra la vigencia del
drama moderno en los escenarios de todo el mundo, y especialmente en el teatro argentino de
Postdictadura. Si diversas formas del teatro moderno siguen aconteciendo en el campo teatral
argentino, ¢por qué hablar de Posmodernidad teatral?

— Se puede objetar el método de conocimiento historiografico: la afirmacién de un periodo
posmoderno en el teatro argentino ha sido sostenida generalmente por via deductiva, aprioristica; la
via inductiva (de lo particular a lo general) la desmiente, la pone en permanente contradiccién. Y sin
duda es la via inductiva la prioritaria, ya que el periodo se caracteriza —como sostuvimos— por el
auge de las micropoéticas y los fenémenos de subjetividad destotalizados.

12. La palabra Posmodernidad se ha vuelto incierta. Desde 1979, cuando Jean-Frangois Lyotard la internacionaliza a través
de su libro La condicion posmoderna, se ha convertido en un término dominante de la critica cultural, pero usado de maneras
muy distintas (desde el pensamiento de izquierda y el de la derecha, desde diversos puntos de vista, incluso lo que se llamaba

osmoderno en los ochenta ya no nos sirve para pensar la unidad extensa supranacional que llega a nuestros dias). Frederic
Fameson, por su parte, ha senalado que s6lo se puede definir la Posmodernidad tomando una determinada posicion politica.
Por otra parte, el objeto de estudio posmoderno es diverso y complejo. Se pueden pensar como posmodernos diversos objetos
de analisis: una época, una estructura institucional, una experiencia humana, un conjunto de discursos, un conjunto de
poéticas. Por lo tanto hablar de la época posmoderna no habilita rigurosamente sostener que todo lo que incluye esa época
sea posmoderno por sus rasgos. La falta de posicionamiento respecto del objeto de estudio conduce a una peligrosa vaguedad.
Es necesario, ademas, releer los procesos posmodernos hacia el pasado y repensar la dindmica interna de la Modernidad.
Es posible encontrar (como propone Terry Eagleton) marcas posmodernas en todo el transcurso de la Modernidad, por lo
tanto se podria repensar la relacion de estas dos unidades extensas desde otra complejidad historiologica mas sutil. Segin
una valiosa teorfa de la absorcion y la transformacion de la Posmodernidad en un nuevo estadio, ésta habria pasado su
fase radicalizada y estaria siendo absorbida, transformada por los procesos de la Modernidad, de la que no se puede salir
del todo y a la que se regresa desde un nuevo saber, desde una madurez inédita (teoria de la Segunda ModernicFad, Garcia
Canclini, 1992). ¢Acaso no puede hablarse hoy de una Post-posmodernidad? Si pensamos la Posmodernidad de acuerdo a
planteamientos de las teorias iniciales (muerte de la historia, caida de los grandes relatos, muerte del sujeto, muerte de lo
nuevo), podemos afirmar que la Posmodernidad ha pasado y hemos entrado en una Post-posmodernidad marcada por el
regreso de la historia, de los grandes relatos, del sujeto y lo nuevo. (Basta observar, en la Argentina, el desarrollo del teatro
de Rafael Spregelburd, que enseguida encararemos).
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— Finalmente, observemos que dentro de todas las incertidumbres de los tiempos que corren se
manifiesta al menos una certeza: cualquier definicién de lo posmoderno parece una simplificacién
del espesor de la experiencia histérica teatral contemporanea, que se caracteriza por la conquista de
la diversidad, de la tolerancia de poéticas y la destotalizacién. En materia de arte en general (y teatro
en particular) lo propio del periodo seria la complejidad y riqueza de la destotalizacién.

Por estos argumentos, expuestos sumariamente, ya no podemos recurrir al concepto de teatro
posmoderno sin percibirla fragilidad, condicionamiento y limitacién de esta categoria parareferirnos ala
Postdictadura. Preferimos hablar entonces del teatro de la destotalizacion y el canon de la multiplicidad.

Unrasgo emergente del canon de la multiplicidad es la multitemporalidad, la coexistencia de tiempos
estéticos, ligada a una paradéjica relacién con el valor de lo nuevo o relativo efecto de destemporalizacion.
Se oye decir que «Lo nuevo ha muerto», pero paraddjicamente esto es nuevo. La crisis y relativizacién
del valor de lo nuevo marca un cambio en la dindmica histérica del campo teatral argentino:

— Se relativiza o adelgaza la posibilidad contrastiva de las poéticas de contraposicién (Lotman
1988), en tanto queda escaso margen para las novedades estéticas radicales.

— Todo esta permitido siempre y cuando responda por complementariedad o rechazo al nuevo
fundamento de valor, es decir, registre de alguna manera el impacto de las nuevas condiciones
culturales. Si lo nuevo se ha relativizado, se siente como viejo todo discurso o poética que se niega a
percibir o ignora las nuevas condiciones culturales.

— En cuanto a procedimientos, libertad absoluta de buscar materiales morfotematicos en todas
las instancias del pasado e incluso en el cruce con otros sistemas artisticos. Se vuelve al pasado de
diversas maneras: para la relectura de las mas diferentes tradiciones codificadas (la gauchesca, el
circo, la commedia dell’arte, el tango, el sainete, el melodrama, etc.) o para fundar nuevas tradiciones
a partir de una revisién o reorganizacién de los materiales del pasado.

Un caso de estudio: las nuevas funciones de la risa

Son numerosos los aportes novedosos que el teatro de la Postdictadura ha realizado al teatro
argentino. Por ejemplo, sobre el teatro comunitario o teatro de vecinos, puede consultarse el estudio de
Marcela Bidegain (2007) o su articulo en el presente namero de Stichomythia; sobre el teatro del relato,
el testimonio de la narradora Ana Maria Bovo (2002); sobre el teatro de estados del director Ricardo
Bartis, el volumen Cancha con niebla (2003) o nuestro articulo en Stichomythia. Detengdmonos en el
nuevo teatro coémico.

La risa teatral redefine su funcién y sus modalidades poéticas en la nueva cartografia cultural de la
Postdictadura. En este contexto se convirtié en una herramienta de construccién cultural de potencia
sin precedentes, a partir de una redefinicién de sus funciones en las nuevas condiciones culturales.
La risa cumplié siempre en la historia de la cultura argentina funciones catarticas (relajacién y
desregulacién simbdlica, liberaciéon de presiones, encauzamiento de pulsiones negativas) y de
conocimiento (critico-reflexivas), pero esas funciones adquieren en la Postdictadura una dindmica
singular:

— La risa opera como herramienta de disolucion de los discursos de autoridad, como una politica de
subversién y estallido de los discursos instalados en diversos campos de poder, ya sea heredados de
la dictadura o que generan un nuevo campo de poder en la Postdictadura. Se cuestiona una verdad
hegeménica, provenga del contexto del que provenga, a favor de una verdad subjetiva, micropolitica.
Entre otros, la parodia y la satira sirvieron como procedimientos de degradacién o puesta en crisis
de discursos de poder en todos los campos: politico, teatral, pedagdgico, familiar, religioso, etc. En
el teatro de Eduardo Pavlovsky vinculado a la micropolitica de la resistencia, la risa es el simbolo que
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encarna la fuga y el devenir micropolitico, la risa equivale a la fundacién de territorios de subjetividad
alternativa (véase la presencia de la risa en sus obras Rojos Globos Rojos, 1994; Poroto, 1998; La muerte
de Marguerite Duras, 2000, y Variaciones Meyerhold, 2004).3

— La risa permite rearmar tradiciones y repensar el pasado argentino en busca de nuevas
versiones. Contra la seriedad de la cultura moderna, racionalista, la Postdictadura rescata la risa
como un fenémeno cultural en si mismo, en todas sus formas, del chiste callejero a la comedia
intelectual. Se verifica en la Postdictadura una revalorizacién inédita de fendmenos de la cultura
comica argentina: el sainete y el grotesco, la revista, los cémicos del Balneario, el varieté, el circo
criollo, los monologuistas de radio y televisién, los géneros bajos, el carnaval, el humor dialectal
de las provincias y especialmente algunas grandes figuras: Nini Marshall, Pepe Arias, Alberto
Olmedo, Florencio Parravicini, Luis Sandrini, Dringue Farias, Pepe Biondi, el dio Buono-Striano,
las cancionistas, entre otros. Pero también se reconoce el impacto local de figuras de otros campos
teatrales o de otras practicas artisticas (por ejemplo, los actores comicos de la televisién y el cine
norteamericanos).

— La risa se convierte en un medio de desenmascaramiento de la transteatralizacién social. El
director argentino Ricardo Bartis sostiene en Cancha con niebla (2003) que los politicos han usurpado
la teatralidad, los define como politicos stanislavskianos:

Los politicos aceptan siempre, perversamente —y a diferencia de los actores—, la actuacién
de una realidad paralela. Encarnan, casi como si fueran actores stanislavskianos, el papel que
les asigna la funcién. Entonces acttan de militantes contra la corrupcién mientras todos saben
que son corruptos. Y el imaginario social acepta —aunque no crea— la imagen ficcional. El
teatro lo ha invadido todo. Entonces el arte teatral necesita cierto recogimiento para salvar lo
que le es propio.

Afos mas tarde agrega sobre el fenémeno:

Para todos los que hacemos teatro, la competencia [de los politicos] es demoledora por el
nivel de publicidad que tiene la comedia de enredos del Senado.!® Aparece nitidamente c6mo
la realidad es una construccién igual que el teatro. La maquina hace mucho ruido. Provoca
una especie de perversién moral, entre la indignacién y un voyeurismo frente a los niveles de
la estupidez, la codicia, el robo sistematico del proyecto politico de la Argentina. Esto existe
hace mucho tiempo y tuvo diferentes fases y procedimientos. En este momento muestra su
faceta mds idiotizada y terminal. Todo es muy estUpido y eso atraviesa la cultura argentina
de manera transversal. Los cotos de caza, las situaciones de aprovechamiento de poder y la
impunidad atraviesan por entero a la sociedad argentina. Desde el punto de vista teatral, si
aparece un politico en televisién, después no hay cémico que aguante.'

Bartis sefiala que muchas veces encuentra mds potencia de teatralidad en los acontecimientos
sociales, enlos noticieros y en la television que en las salas teatrales y que esto, I6gicamente, significa

13. En todas estas piezas de la Postdictadura, Pavlovsky se vale de la risa como mecanismo de subversién de un orden
represor, expresion liberadora y creadora de otros devenires de subjetividad. Incluso la risa asume una inflexiéon macropolitica
cuando Pavlovsky retoma como personaje a Meyerhold, el director ruso creador de la biomecanica. «La revolucion sera
alegre o no serd», afirma MeyerhoFd, el protagonista de la pieza de 2004.

14. Hay que deshacerse del éxito», entrevista de Olga Cosentino, Clarin, Suplemento Espectdculos, Artes y Estilos, 9 de enero
de 1993, 9. Incluido en (2003): Cancha con niebla, p. 146.

15. Referencia a los episodios de denuncia de corrupcion y coimas en el Senado en la Argentina, 2000, vinculados a la
aprobacion de la Ley de Flexibilizacion Laboral.

16. «Ricardo Bartis baja de cartel un espectaculo en pleno éxito», entrevista de Jorge Dubatti, E/ Cronista, 20 de setiembre
de 2000, 29. Incluido en (2003): Cancha con niebla, p. 146.
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un desafio a la entidad del teatro: ha obligado a los teatristas a redefinir sus poéticas para poder
competir con los actores sociales, para poder preservar otro lugar y un campo especifico. A diferencia
de la transteatralizacién (que intenta disfrazarse de verdad, de realidad o autenticidad), la risa teatral
pone en evidencia el artificio politico, la construccién del discurso, evidencia el contraste entre
enunciado y enunciacién, pone en la superficie y sefala lo que las practicas de la transteatralizacién
intentan ocultar. La risa reclama desde las poéticas una mirada ironizante: siempre lee al menos
dos discursos en contradiccién. La risa instala un espacio de friccidn, tensién o incisién entre la
teatralidad del teatro y la teatralidad social.

— La risa teatral enfrenta, a partir de una clara divisién del trabajo, la risa de otros circuitos,
especialmente el televisivo: el teatro se constituye en un espacio de resistencia al fenémeno de
la tinellizacion mediatica.'” Caracteriza la comicidad Marcelo Tinelli'® la risa como afirmacién de
superioridad (a costa del débil o el tonto, reirse de los otros), portadora de clasismo y prejuicios,
conformista y ratificadora del orden dominante, agresiva con el diferente, sexista, burda y chabacana,
de simbolizacién primaria y poco sutil, pero no por todo esto menos efectiva y poderosa. Si bien la
tinellizacién conquista espacios en el varieté, el stand-up, el music-hall y la revista, en su mayoria las
practicas comicas teatrales toman en cuenta esas expresiones como contra-modelo.

En el canon de la multiplicidad las poéticas de la risa asumen las formas mas diversas; la risa se
constituye en cientos de micropoéticas y teatros de la subjetividad que presentan especificidades
y detalles particulares, que reelaboran diferentes estimulos y poéticas (locales e internacionales).
Polifonia y proliferacién impiden encontrar lineas hegemonicas, agrupamientos o escuelas, ya que
cada teatrista se apropia de los procedimientos y los pone al servicio de cada poética singular.
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