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Resumen

Una de las consecuencias menos evidentes al comienzo de la llamada “transicion” que dejo
la violencia dictatorial fue la desactivacion de la sociedad civil, que se tradujo en un
sentimiento de desconfianza ante la posibilidad de cualquier proyecto colectivo. Pero la
violencia ejercida por la Dictadura no es sino la continuacion de aquella que supuso la
implantacion de los procesos de modernizacidon y que hoy ha supuesto la instauracion del
neoliberalismo en todos los ambitos de la sociedad. De este modo, el proyecto
modernizador es coincidente con el desarrollo de una sociedad inmunitaria en la que la
vinculacién entre comunidad y violencia aparecen como connaturales. Para comprender la
relacion que se establece entre ambas es que acudimos a la nocion de sacrificio, pues parece
darnos una clave para desentrafiar la diversidad de formas que esta relacién adquiere: que
van desde la comunidad fundada desde un delito original, que genera una deuda insaldable
ante lo cual las sociedades se inmunizan, pasando por el sacrificio tragico que pone en
juego el caracter discontinuo de la historia por la urgencia de la decision, para finalmente
hacer emerger la pregunta de la comunidad como una interrogante ontologica referida al ser
del estar-en-comun, y el reconocimiento de esa instancia como falta.

Creemos que el Teatro es un lugar privilegiado para tratar esta cuestion en la medida que
sacrificio y teatro entran en una relacion esencial. El sacrificio opera como una
representacion en el teatro y la dramaturgia y en ese sentido lo denominamos una figura.
Sostenemos que la figura sacrificial constituye la pieza articuladora fundamental de la
funcion dramadtica y de la teatralidad como fendémeno escénico. En cuanto procedimiento
de representacion la figura de lo sacrificial opera alegoricamente, pues es un procedimiento
autoreflexivo que lleva a un limite la posibilidad de representacion. Este procedimiento que
es posible verificar en algunas dramaturgias de posdictadura, en las cuales se representa un
cierto resultado de la violencia dictatorial, determinaria una suerte de poética de la
memoria, bajo la forma de una escritura del pathos, y que podria ser suficientemente
representativa como para convertirse en una herramienta hermenéutica para abordar la
dramaturgia de nuestra época.

Keywords: Comunidad, violencia, sacrificio, alegoria, dramaturgia chilena contemporanea
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Abstract

One of the consequences less obvious at the beginning of the so called “transition”, left by
the violence of the dictatorship, had been the deactivation of the civil society, expressed by
the feeling of mistrust regarding the possibility of any collective project. But the violence
executed by the Dictatorship is nothing but the continuation of the one, that supposed the
establishment of processes of modernization and today meant the establishment of
neoliberalism in every field of society. In that sense, the modernizing project is coincidental
with the development of an immune society in which the link between community and
violence appear as co-natural. In order to understand the relationship between both, we
come to the notion of sacrifice; so it seems to give us the key to understand the diversity of
forms that this relationship requires: from the community founded by an original crime, that
creates an insolvable debt in front of that the societies get immune, passing by the tragic
sacrifice that it plays dangerously the discontinued character of history for the urgency of
the decision, in order to finally make appear the question of community as a ontological
questioning, referred to the being of the to-be-in-common and the recognition of this request
as an fault.

We think that theatre is a privileged place to deal with this question to the extent that
sacrifice and theatre start in an essential relationship. The sacrifice works as a
representation in theatre and the drama and, in that sense we call it a figure. We maintain
that sacrificial figure means the fundamentally articulating piece of the dramatic function
and of the theatracality as dramatic phenomenon. In the case of procedures of
representation, the sacrificial figure works allegorically, since it is an auto- reflexive
procedure that takes the possibility of representation to a limit. This procedure which is
possible to verify in some dramas of the post dictatorship, through which it represents a
certain result of the violence of post dictatorship, could determine a sort of poetry of
memory, under the form of a writing of pathos, and which could be sufficiently
representative to become an hermeneutic tool with which confront the drama of our era.

Keywords: Community, violence, sacrifice, allegory, contemporary Chilean drama
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Motivaciones y relevancia de la investigacion

Hacia finales de la Gltima década del siglo pasado la actividad teatral en nuestro pais
habia iniciado un despegue importante producto de algunas politicas impulsadas por el
nuevo gobierno democratico, el paulatino mejoramiento econdmico que vivia una parte de
la poblacion de Chile y la apertura de nuevos centros de formacion para actores y actrices
en algunas Universidades privadas, que venian a sumarse a las dos escuelas universitarias
tradicionales (la Chile y la Cato6lica) y a las academias privadas que durante la oscura época
de la dictadura militar contribuyeron enormemente al mantenimiento de una ensefianza
libre (el Club de Teatro, la Escuela del Teatro Imagen, la Casa, entre otras). Dentro del
primer grupo de razones, sin duda, uno de los proyectos culturales de mayor trascendencia
para el mundo del teatro, y el de mayor duracion ejecutado por el Estado, ha sido la
Muestra de Dramaturgia Nacional, iniciada el afio 1994 y que se ha realizado casi sin
interrupciones hasta hoy. Uno de los principios fundacionales de esta muestra fue contribuir
al desarrollo de nuevas autorias en el campo de la dramaturgia escrita, que de acuerdo a los
diagnosticos que se hacian por ese entonces venian en franca declinacion. A las nuevas
autorias surgidas en la década de los 80, que vinieron a transformar para siempre la escena
nacional (Griffero, de la Parra, Radrigan y Stuardo), no se habian sumado nuevas. El
desarrollo de la creatividad escénica estaba ahora por el lado de la direccion y de las
dramaturgias escénicas, llamadas también dramaturgias de la imagen, que abarrotaban la
cartelera con propuestas novedosas y vanguardistas: El Teatro de la Memoria o el Gran
Circo Teatro, por nombrar a las mas emblemadticas, fueron las encargadas de proyectar los
hallazgos hechos en la década anterior a estos nuevos tiempos. Algunos de los dramaturgos
de la venerada generacion del 50 seguian produciendo en plenitud, como Jorge Diaz, o
seguian vigentes y mantenidos por un circulo de criticos admiradores que veian en esta
generacion el “gran momento” de nuestra dramaturgia, es el caso de Alejandro Sieveking,
de Isidora Aguirre o Egon Wolff. Es decir, un grupo de 10 6 12 nombres eran los que para
la mayoria constituian el patrimonio vivo de nuestra dramaturgia nacional y éstos, sin

embargo, eran raramente puestos en escena pues se leian sus obras como anacronicas.
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La urgencia de generar nuevas autorias no era un tema nuevo en nuestra historia. Ya
los fundadores de los teatros universitarios en sus respectivos momentos habian levantado
la voz clamando por la necesidad de una dramaturgia nacional que pudiese venir a hablar a
los ciudadanos de sus nuevas condiciones historicas. La famosa frase de Eugenio Dittborn
(“Sin dramaturgia nacional no hay teatro chileno”) se hizo clasica cuando fue recuperada
por Jorge Diaz, el primer director artistico de la Muestra Nacional de Dramaturgia, en el
discurso inaugural de ésta. Lo que era una preocupacion de todos, sin embargo, no logro
concitar un acuerdo respecto de qué era “lo chileno” o lo propio de una dramaturgia escrita
desde este lado del mundo y fue que, aparte de la gran excepcion que significo la obra de
Benjamin Galemiri, la Muestra de Dramaturgia durante la década de los 90 no logrd
consolidar, al menos para los criticos académicos y no académicos, una nueva generacion

de autores que tuvieran “relevancia”.

Pero esto no fue asi. La verdad es que a través de la Muestra tuvieron posibilidad de
ensayar nuevas obras no tan solo los dramaturgos consagrados, sino también nuevos
escritores fueron capaces de proponer otras posibilidades de construccion dramatica, que se
alejaban radicalmente incluso de aquello que durante los 80 habia sido considerado como
radical. Surge asi un nuevo grupo de autores, que ante la displicencia del medio teatral: de
los directores en boga en ese momento y de los criticos de prensa, generan nuevas
estrategias de difusion fundadas en el principio de asociatividad y de autogestion. No solo
las poéticas se transformaban, también lo hizo —y de manera especial- la idea misma del
oficio dramaturgico, el que sufrié una interesante expansion. Se acababa la idea de un rol
distante de la escena, el dramaturgo, ademas, dirige y produce, pero siempre en compaiia
de un grupo, cuyos miembros muchas veces son coautores de los espectaculos'. Estos
nuevos autores se organizaron en asociaciones gremiales de indole formales, como el caso
de ADN (Asociaciéon de Dramaturgos Nacionales) o informales, como es el caso de un
sinntimero de festivales independientes o encuentros de lecturas dramatizadas como el Off
dramaturgia y el Dramaturgia en Voz Alta, respectivamente. Estas formas de trabajo

asociativo seran el antecedente de las variadas agrupaciones de autogestion que existen hoy

! Aun cuando aquello no siempre se ha visto reflejado en el momento de la firma.
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en dia en nuestro medio teatral”. En su momento mas bullente ADN lleg6 a tener cerca de
60 inscritos, autores que por ese tiempo se encontraban vigentes y sus edades no superaban
los 35 afos. Este pequeiio dato estadistico nos habla de una suerte de efervescencia, que
solo tardiamente fue reconocida por la critica gracias a la promocién de la dramaturgia
europea, que les permitid a esos criticos y académicos entender que esta proliferacion de
nuevas escrituras que venian a romper con las convenciones de la dramaturgia hasta ahora

reconocidas era un fendmeno de escala internacional.

La recepcion de estas nuevas propuestas dramaturgicas fue, en general, lenta -
cuando no esquiva- por parte de la critica periodistica, e incluso mezquina de parte de los
pares consagrados: algo les resultaba sospechoso. Las razones de esta sospecha pueden ser
variadas y no son necesariamente por motivos documentados, lo que hace dificil hacerse
cargo de ellas en una investigaciéon como la que estamos iniciando. Pero hay un segundo
aspecto de esta sospecha que llama fuertemente la atencidon, a saber, que esta misma
situacion se reprodujo en el campo de la critica académica especializada y que, salvo
contadas excepciones, la mayor parte de ella borr6 de sus cartografias, al menos hasta la
mitad de la primera década del siglo XXI a este grupo de dramaturgos, ateniéndose cuando
mucho a realizarles entrevistas o0 mencionarlos en lineas generales en articulos panoramicos
del acontecer teatral chileno del momento. No hay registro de papers, ni resefias amplias y
profundas sobre los trabajos y publicaciones de estos autores, ni menos de publicaciones
monograficas. La excepcion a esta regla la constituyeron cuatro notables proyectos que
fueron pioneros en ello:

1°. Un par de numeros de la revista Apuntes de la Escuela de Teatro de la

Universidad Catolica (n® 114 y 123/124) que dedicé a relevar la creacion

exclusivamente de algunos de sus estudiantes publicando textos y breves resefias

generales.

? Cuando nos referimos a niicleos de autogestion, estamos adrede diferenciandolo de los llamados “teatros
independientes” que emergieron durante la década de los 60 como contrapartida de los “teatros
institucionalizados”, que en nuestro pais lo representaban, vaya paradoja, los teatros universitarios. Los
alcances de estas agrupaciones son menos extensos. Los teatros independientes eran unidades de produccion
de obras y de generacion exclusiva de discurso teatral o cultural. Las agrupaciones de autogestion a las que
aludo son también organizaciones de sociedad civil, por lo que su ambito de influencia no es s6lo el campo
artistico y cultural, sino también el politico directamente, ya sea impulsando proyectos como el de la
Asamblea Constituyente o agrupaciones de defensa de las culturas originarias, defensa de barrios, etc.

13
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2°. Un proyecto de investigacion ejecutado por los académicos del Departamento de
Teatro de la Universidad de Chile Marco Espinoza, John Knuckey, Nelda Muray y
Omar Ziiiga, que fue, en términos estrictos, el primer intento de sistematizar estas
escrituras, no sin dificultad, y con alcances relativos y que concluyd con una
publicacion: Dramaturgia Nueva: andlisis de los recursos formales y discursivos de
la dramaturgia chilena contemporanea (2006). Su espectro de obras eran aquellas
estrenadas o publicadas entre los afios 1998 y 2005.

3° Una pagina web www.archivodraturgia.cl, encabezada por Carlos Labb¢é¢ y

Monica del Rio, quienes pretendieron no sé6lo realizar un catastro y una biblioteca
virtual de obras, sino que realizaron de cada autor seleccionado una critica de una de
sus obras. Para la mayoria de los textos ahi resefados €sta era su primera critica
realmente.

4°. Finalmente, la coleccion de dramaturgia chilena contemporanea de la editorial
Ciertopez, dirigida por Marco Antonio Coloma, que durante unos pocos anos fue la

editorial de estos escritores y alcanzé a publicar a doce de ellos.?

Si hacemos una revision sumaria de éstos y otros materiales desperdigados lo que se
puede apreciar es la dificultad para acercarse a estas poéticas desde las herramientas
conceptuales y metodoldgicas vigentes. La manera de enfrentar el texto dramatico esta
todavia muy apegada al andlisis formalista literario. Casi no se halla bibliografia
especializada a los estudios teatrales y de drama. Lo anterior nos permite sostener que la
mayor dificultad que tuvo la recepcion de estas nuevas poéticas fue la lenta renovacion del
instrumental de andlisis, el que a fines de los 90 se encontraba todavia anclado, o bien en
metodologias de andlisis literario de corte formalista que habian agregado elementos
generales de semiotica teatral, o bien en un historicismo sociolégico descriptivo que ain

podia leer la relacion entre arte y sociedad bajo una condicion binaria como la que imponia

3 Un analisis mas exhaustivo sobre esos puntos se pueden encontrar en Dramaturgia y neoliberalismo. Un
andlisis de la dimension politica en la dramaturgia de los autores teatrales chilenos surgidos a fines de la
década de 1990. Memoria para optar al titulo de Actor de Cristian Aguilera Garrido, Sebastian Carez Lorca,
Antonio de la Fuente Morales y Oscar Ilabaca Vera. Escuela de Teatro U de Valparaiso: 2012

Y en mis articulos “Reconocer un blanco en el dolor. Autorias dramaticas de los ultimos afios de la nueva
democracia -complejos tematicos, escrituras y busquedas estéticas:”. Edicion especial Revista Theater der
Zeit: Chile. Vom Rand ins Zentrum. Septiembre, p. 4-10. Ademas, “Dramaturgia mas alla de la fabula.
Antecedentes para una critica de la dramaturgia chilena actual.” Documentos Lingiiisticos y Literarios 31-32.
Instituto de Lingiiistica y Literatura, Universidad Austral de Chile p.111-118. (2009)

14



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

la dictadura, pero ya no correspondian a la situacion fragmentaria de fines de siglo XX.
Pero también, cautiva de la emergencia de enfoques o categorias tedricas que devenian en
modas eventuales a las cuales se adscribia sin la necesaria reflexion previa sobre su
pertinencia para nuestro contexto, tales como la nocién de “posmodernidad” o
“decontruccionismo”. A esto se suma la practicamente inexistencia de trabajos tedricos en
el campo especifico de la dramaturgia y la teatralidad contemporanea; a diferencia de lo
que si habia sucedido ya en los ochenta tanto en el ambito de las artes visuales como en al
campo de la narrativa y la poesia. Podemos concluir sin temor a equivocarnos que este
retraso en la formas del hacer la critica fue inversamente proporcional a la proliferacion de

poéticas renovadoras en la dramaturgia de fines de los 90 ¢ inicios del 2000,

Este desfase entre produccion y reflexion también fue experimentado por el autor de
esta investigacion primero y principalmente como dramaturgo. No fue s6lo la necesidad de
comprender lo que ocurria con una generacion de escritores lo que motivo el inicio de estas
pesquisas, sino de insertar la propia obra dentro de un contexto hermenéutico que la
comprendiera algo mas correctamente. Sin embrago, el desarrollo de la teoria critica y los
estudios culturales ocupados en el campo de las artes visuales y la literatura ya nos
brindaban un modelo posible de acercamiento. Es decir, los grandes marcos referenciales

existian. La pregunta era ;por qué éstos no habian permeado dentro de los estudiosos del

4 Otro elemento que también colabor6 en este desconocimiento de la dramturgia de los 90 fue tal vez menos
ingenuo. Ya Eugenio Ionesco en una entrevista dada en 1973 sefalaba la dicotomia entre las vanguardias y lo
clasico, y ésta como una historia continua de guerra de posiciones, en donde lo clasico se defendia
eternamente de las criticas de las vanguardias, las que posteriormente también podian convertirse en clasicos
y que nacian precisamente oponiéndose a lo establecido. A esta vanguardia también los criticos al principio la
desconocian, luego, en la medida en que iban ganando mas posiciones comenzaba una relacion entre ambas
partes para ya cuando esa vanguardia asumia en potestad su pedestal esos criticos y medios estaban ahi junto
a ellos para aplaudirlos. El poder, en cualquiera de sus manifestaciones, genera aduladores y defensores de ese
orden establecido.

Volviendo a Ionesco, éste sefialaba en la misma entrevista que lo que no era la literatura era precisamente ser
algo estatico y, por ende, muerto. Por ello los debates de siempre apasionados entre los escritores daba incluso
para libros. Ahora bien, en pleno auge de las comunicaciones aquello que no sale en los medios o libros o no
tiene visibilidad no existe, entonces la mejor manera de conservar el rol de clasico vigente era no dar a
conocer estas nuevas corrientes y no entrar en debates con ella, mas ain si éstas eran colectivas en su
mayoria, no habia un dramaturgo que hiciera de cabeza, de lider o vocero de estas manifestaciones. Es decir,
también fue una suerte de respuesta “politica” este silencio para que las generaciones precedentes
mantuviesen su “poder”... literario.
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teatro y la dramaturgia? Eso no lo podemos responder. Lo claro es que era posible situar

estas obras:

1°. Se trataba de dramaturgias de posdictadura, cuyos temas aun, como en la
literatura y las artes visuales, giraban fuertemente en torno a la memoria de la
violencia dictatorial y la devastacion simbdlica ejecutada por ésta.

2°. Asi mismo, al igual que el arte inscrito en este contexto, se privilegiaba la
busqueda de otras formas de referirse a estos sucesos, es decir, la experimentacion
reflexiva de los recursos eran asuntos gravitantes.

3°. Ademas, era posible reconocer sus referentes de campo directo: los creadores
escénicos de la década anterior, especialmente Ramon Griffero, el Teatro de la
Memoria, Marco Antonio de la Parra y en menor medida Juan Radrigén y otros
autores extranjeros como Rodrigo Garcia, Bernard-Marie Koltés o Sergi Belbel.

4°. Sin embargo, el paisaje historico inmediato ya no estaba condicionado por eso
que se denominaba “transicion”, sino mas bien por eso que podriamos llamar el
“shock neoliberal”. Y en esto radica para nosotros su particular dificultad. Estaban y

ya no estaban en el siglo XX.

Es en estas circunstancias donde el libro Alegorias de la derrota (2000), de Idelber
Avelar se hizo fundamental, pues nos permitio abrir esta discusion desde otros parametros.
En este texto Avelar desarrolla una tesis sobre las formas en que la literatura
latinoamericana se habria hecho cargo del trabajo del duelo producto de la violencia
ejercida por las sendas dictaduras militares que la habian asolado desde la década de los 60
y que alcanzaban su climax en los primeros afios de la década siguiente. Especialmente
sugerente es la lectura que hace Avelar del fendémeno del llamado “Boom literario” como
producto de una politica editorial interesada en mantener un cierto imaginario de la
resistencia politica que tiende mas bien a diluir las tensiones y a homogenizar la
construccion de memoria. Contra ello el investigador brasilero se proponia dar cuenta de
escrituras que ofrecieran una resistencia a los modelos hegemodnicos de ficcionalidad
impuestos por la 16gica del “Boom” y que al mismo tiempo elaboraran de forma singular el

trauma del duelo posdictatorial. La particularidad de estas escrituras es que todas ellas
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trabajarian sobre procedimientos alegoricos, los que, de acuerdo a su tesis, serian mucho
mas pertinentes para hablar de la derrota politica y la elaboracion del trauma de la
catastrofe. Lo que nos proponia esta lectura era pensar la alegoria como una determinada
politica de la metafora en la que persistia su rendimiento critico al ser un tipo de
representacion reflexiva sobre su propia condicion de recurso. En esta linea Avelar
menciona a autores como Diamela Eltit o Ricardo Piglia, entre otros. Pero eso era solo el

primer miembro de este cuerpo de problemas que comenzaba a surgir.”

Por otro lado, y como resultado de mi trabajo docente en el area de teoria teatral en
la Escuela de Teatro de la Universidad Arcis, labor que se extendié desde el ano 2002 hasta
el 2010, iba apareciendo cada vez con mayor fuerza la vinculacion esencial que existia
entre sacrificio y escena. En efecto, era posible darse cuenta a simple vista ya desde un
estudio somero de la tragedia antigua que de una u otra manera todas ellas apelaban a un
sacrificio, ya sea porque lo tematizaban directamente, como en el caso de Ifigenia en
Tauride, de Euripides, o porque de alguna manera lo producian en forma de auto-sacrificio,
como en Ayax, de Sofocles; o Medea y Fedra del Hipdlito, ambas de Euripides, o lo
metaforizaban a través de la presencia de muertes no productivas en un sentido material: la
muerte de Heracles en Las Traquinias, o la ceguera de Edipo o la mordida en el pie de
Filoctetes, etc., etc. La elaboracion del sacrificio no podia ser extrafia a la Tragedia en tanto
¢ésta provenia, segin se dice, de los antiguos rituales agrarios en los que eran comunes
practicas como ésta. Lo importante era mas bien entender como esta accion se resignificaba
en el nuevo contexto de la escena teatral, el que ya no obedecia a un pensamiento religioso
sino a uno de corte mas bien laico. Si analizamos el caso paradigmatico de Edipo, nos
percatamos que todo su actuar estd guiado por lo que €l como monarca consideraba el “bien
comun”. A pesar de que es €l quien ha cometido una amartia y, por ende, es el responsable
— el aitios- de esa falta, su pertinacia por descubrir la verdad tiene como objetivo salvar a
Tebas de la peste. Ayax decide suicidarse para evitar que el ejército de Salamina abandone

la guerra desmoralizado por las acciones de su rey. Agamendn se ve obligado a sacrificar a

> No es asunto de la presente dar una cuenta cronolégica de como fueron surgiendo los temas y las lecturas, si
fue primero la obsesion sobre el tema del sacrificio como pivote de la construccion dramatica o su caracter de
alegoria a partir del texto de Avelar. Los procesos del pensamiento nunca son ni lineales no continuos, todo
este relato es evidentemente una ficcion a posteriori.
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su hija para cumplir una profecia que garantizaba el triunfo a los griegos. Es recién en
algunas de las obras de Euripides donde el sacrifico adquiere una condicion mas subjetiva,
pero siempre teniendo a la comunidad como fondo y testigo de esa accion. Tal vez, por el
hecho de que la tragedia es el fundamento del teatro en occidente, las formas de lo
sacrificial siguieron reiterandose en la dramaturgia posterior, ahora ya no en funcion directa
de una comunidad, pero si asumiendo a ésta como el horizonte en la que esa accion cumplia
un sentido. La modernidad es la época del sujeto, con la subjetividad ingresaba la historia
como asunto y por lo tanto en el drama isabelino o en el drama historico barroco ahora era
esa relacion la que se ponia en entredicho: el sujeto contra una sociedad politica que lo
llevaba a tomar una decision de esa envergadura. La historia, o el mantenimiento de un
cierto orden normativo social. Era claro entonces que el sacrificio, ora como tema ora como
recurso, era una funcion particular de la estructura dramatica, primero porque apelaba a una
accion y porque esa accion se referia a una comunidad sea como el destinatario o lo
destinado. El punto que faltaba por resolver era cémo operaba en tanto recurso o
procedimiento estético, es decir, era necesario pensar el sacrificio ya no como un tema o un
contenido filosofico subyacente a la trama de una obra o a la operacion del teatro. El
sacrificio debia devenir en una figura, un tropo que constituyera finalmente una matriz de
analisis hermenéutico general de la teoria del drama. Para resolver a qué tipo de politica de
la representacion aludia fue que se recurrio a la alegoria, vale decir, para definir qué tipo de

operacion artistica era la figura sacrificial.

Formulacion de la Hipotesis

Esta investigacion nace de un diagnostico sobre Chile que podria sintetizarse como
la incapacidad de remitir a nosotros, es decir, la manifestaciéon de una comunidad fracturada
producto de los procesos de modernizacion que luego se acentuaran bajo el desarrollo del
neoliberalismo. No es el objetivo de este diagnostico ser exhaustivos con estos temas, sino
apenas mostrar como efectivamente la violencia simbolica ejercida por la dictadura se
materializard en el desmantelamiento de la sociedad civil y en la derrota de la comunidad

contra una clase politico-militar dominante. Vamos al punto.
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Al iniciar la década de los 90 nuestro pais se encontraba en una situacion econémica
y politica mas bien inestable. La recuperacion negociada de la democracia habia tenido un
doble precio: por una parte, las estructuras elegidas democraticamente debian coexistir con
una tutela o poder factico militar sostenido por una Constitucion que habia sido disefiada a
la medida de los militares y de la derecha golpista y por el liderazgo que atin mantenia el
dictador Pinochet al interior de las Fuerzas armadas. Por otra parte, los gobiernos de la
llamada Concertacion de Partidos por la Democracia, triunfadores de la eleccion de 1989,
decidieron mantener el sistema econdmico integramente, agregandole mejoras de indole
social, de las cuales algunas verian frutos positivos al poco tiempo, mientras que otras a la
larga fracasarian. Se mantenia la l6gica de privatizacion del Estado y la tendencia a la
mercantilizacion de la practica politica, lo que significo a la larga que el periodo
denominado “transicion” no fuera sino la continuidad de la dictadura. Sin duda, se
experimentaba un cambio en relacion con la libertad de expresion, en mucho menor medida
respecto de las libertades publicas, y fue destacable el impulso que dieron los gobiernos
concertacionistas al mundo de la cultura y las artes, pero muchas veces convirtiendo la
cultura en una especie de placebo de “carnavales populares”, que en conjunto con el
enorme desarrollo de la industria televisiva y del entretenimiento durante el periodo
contribuyeron a que este continuismo pasara desapercibido para la mayoria de los
ciudadanos. Sin embargo, una de las consecuencias menos evidentes de la violencia
dictatorial, que habia sido la destruccion de la sociedad civil organizada, tenderia a
aumentar, lo que se fue verificando por el paulatino alejamiento e interés de la ciudadania
por participar en politica y el cada vez mayor descrédito de la clase politica, la que se
comienza a ver como una casta que gobierna para si misma. El pais comenzd a crecer en
indices macroeconémico, pero la desigualdad aumentaba. Las reformas a la Constitucion
no fueron suficientes para quitarle a esta carta fundamental su sesgo autoritario y ya a fines
de los 90 vemos una sociedad civil desmovilizada e indiferente antes estas circunstancias.
Los acontecimientos vividos en Chile en los tltimos dos afios son la excepcion tan esperada
que confirma esta norma y hace surgir la interrogante acerca de cudl es la funcioén de lo
politico en una sociedad en que la politica se concibe como pura administracion bajo

esquemas de una racionalidad instrumental propia de los procesos de modernizacion y
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radicalizada por el aceleramiento de la mercantilizacion en todo orden de cosas que supone

un régimen neoliberal.

La pregunta por el sentido del estar-en-comin comenzaba a ser apremiante y parte
de la nueva escritura teatral, aunque de modos diversos comenzaba a hacerse cargo de este
apremio. La pregunta por la comunidad habia devenido en una cuestion capital, a pesar de
que en esa época aquello no fuese tan evidente. Esta situacion de desigualdad, por una
parte, y falta de participacion en un proyecto de sociedad construido por todos, por otra, va
incubando un magma incandescente que se ird expresando violentamente, violencia que ya
hoy es ostensible. La imposicion de este modelo, que significd el desbaratamiento de la
sociedad civil, es finalmente el contenido latente de algunas de estas dramaturgias y eso es

lo que nos intereso rescatar.

Ahora bien, lo que se pretende demostrar es que la figura de lo sacrificial cobra
relevancia en este caso y se distingue de otros procedimientos alegdricos, como los citados
por Avelar, en la medida que se preserva en ella la idea de comunidad. Esto se hace
especialmente patente en el caso del teatro, como veremos. La idea es que el sacrificio, en
estos casos, es una accion siempre respecto de la comunidad, quien lo ejecuta como su
mandato. En las culturas tradicionales no es el individuo lo que se sacrifica, sino la propia
comunidad, que busca conjurar su condicién traumatica. El cuerpo sacrificial, que es sin
duda un individuo, se transforma asi en alegoria de la propia comunidad fracasada y a
través de esta accion destructora lo transforma en memoria de esa derrota. La figura
sacrificial hablaria pues de la comunidad derrotada y en ello radicaria su especificidad.
Deciamos que esto se amplifica en el caso del teatro mas que en el de la literatura, en la
medida que el teatro es ese tipo de expresion que consiste en poner en juego a la comunidad
y su relacion problematica con el individuo. Tesis planteada por Nietzsche en El origen de
la tragedia (2005) y ampliamente continuada en el siglo XX por una diversidad de autores,
tales como Artaud (1962), que lo plantea en la nocion de crueldad y peste, o Jean
Duvignaud (1970, 1997) desde un punto de vista socioldgico. Victor Turner (1982, 1988) y

Richard Schechner (2000) hacen otro tanto desde la antropologia (drama social y
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liminalidad), y por sobre todo por George Bataille (véase bibliografia), quien elabora su

teoria de la soberania desde la nocidn de sacrificio.

En la medida que esta tesis encontraria su antecedente en la propia teoria del ritual,
especialmente la desarrollada por Mauss (1971). El teatro pone en escena de este modo la
escision que configura al fracaso como la condicidon de posibilidad de la comunidad. En el
caso de las dramaturgias que examinaremos esta escision, ademds, toma un caracter
histérico politico bien concreto y apelaria a la disolucion de este “nosotros”, en el que
habria operado la imposicion violenta de la modernizacion neoliberal por la dictadura

militar.

La escision a la que se alude pone de manifiesto la vinculacion entre violencia y
comunidad que se esconde detras del surgimiento de la sociedad moderna capitalista. La
violencia pasa a ser, desde cierto punto de vista, la condicion de posibilidad de la
comunidad en un doble sentido: como aquello contra lo cual opera la urgencia comunitaria
o aquello con lo cual cuenta la comunidad para ser tal. La violencia es, entonces, algo asi
como el contenido latente de toda manifestacion teatral y particularmente dramadtica. Esto
es demostrable en la medida que aceptemos que el origen del teatro se encuentra en la
actividad ritual que, como lo expondra Turner y otros antropélogos, cumplia una funcién
social muy precisa: ser una herramienta de control simbdlico-performativa de las querellas
o conflictos de una comunidad a nivel de sus relaciones de produccién y de sus relaciones
interpersonales, antes de la constitucion de una estructura juridica estable como lo es el
Estado. Esta herramienta habria operado tanto sobre el sistema cognitivo como sobre la
dimension emocional de los individuos manipulando el orden simbdlico sobre el que se
levanta la estructura social (Scarduelli: 1988). No es extrafio entonces que el sacrificio
aparezca como la accidon preeminente que subyace al ritual y que al pasar al teatro, es decir,
en el momento de la crisis sacrificial, como la denomina Girad (1998), o sea, en el
momento del quiebre del pensamiento mitico, al teatralizarse el sacrificio, al hacerse
reflexivo, haya quedado su vestigio ficcional. La violencia es la bisagra que junta la
necesidad del sacrificio y la comunidad y que se devela en la escena y como escena en el

teatro. La violencia devendria en lo que llamaremos el fantasma de la comunidad, pues:
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“Lo que hace que una ficcion sea una ficcion no es una cierta polaridad entre hecho y representacion.
La ficcion no tiene nada que ver con la representacion; es la ausencia de vinculo entre una enunciacion
y un referente, al margen de que este vinculo sea causal, codificado, o guiado por alguna otra relacién
concebible que pudiera prestarse a la sistematizacion. En la ficcion asi concebida, el “vinculo
necesario” de la metafora (...) se ha metonimizado (...) de modo que la ficcidon se convierte en la
interrupcion de la ilusion referencial de lo narrativo” (Paul de Mann, 1990: 292).

Y por ello una figura alegorica.

Desarrollo de la hipotesis

Es posible definir preliminarmente al sacrificio como una muerte sin razon, es decir,
una muerte instalada en la 16gica del don. El sacrificio no seria pues un quitar la vida, sino
un dar la muerte. Un exceso, un acto de inutilidad productiva, dird Bataille, que trasgrede
la ley. La accién soberana por antonomasia. Por lo mismo el sacrifico busca redimir de
alguna forma la historia, es una forma de exorcizar o expiar la violencia (Girard: 2005), a
diferencia del testimonio que buscaria mostrar, patentizar (concientizar), es decir, el
testimonio se emplazaria en una economia de la conservacion; el sacrificio pone de
manifiesto el fracaso del sentido, su pérdida, y el anuncio de una transformacion. Bajo esa

perspectiva el sacrificio vendria a ser una figura alegorica de la derrota (Avelar: 2000).

Mucha de esta dramaturgia posdictadura instala el sacrificio como un aspecto o
parte de su fabula (Radrigan, por ejemplo). Pero lo relevante aqui es entender lo sacrificial
como la accidn de inscripcion de esta memoria en el cuerpo, de la memoria de este fracaso,
de esta derrota. En ese sentido nos interesan las obras en que se tematice esta inflexion

hacia el cuerpo y no sé6lo la muerte inttil o redentora.

De esta forma la alegoria seria el dispositivo privilegiado para tratar estos asunto en
cuanto, como sefiala Avelar, “la alegoria es la faz estética de la derrota politica (...), la
unica posibilidad de narrar la derrota. Las ruinas serian la unica materia prima que la

alegoria tiene a su disposicion” (Avelar 2000: 99).
La gran diferencia entre el simbolo y la alegoria —de acuerdo a Benjamin (1991)- es

la manera en la que cada cual se relaciona con la temporalidad: mientras en el simbolo se

manifiesta la eternidad efimera de las cosas, en la alegoria se petrifica el instante fugaz
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(Olivan 2004: 5). En consecuencia, el simbolo expresaria lo acabado y unitario del sentido,
la alegoria lo fragmentario, la ruina y la caducidad del mismo. La alegoria implica una
mediacion, una produccion de distancia que en palabras de Hegel se expresaria como la
necesidad de un momento interpretativo: “Es necesaria una comprension razonada de su
sentido. Lo alegoérico es "simbolo reflexivo", una simbolizacion en segundo grado" (Hegel
1985: 149). Mientras la recepcion del simbolo se supone instantanea virtud de un principio
trascendentalista, la alegoria trabaja en el detalle, mira lo particular con lo que rompe los
totalitarismos contextuales. La alegoria desnuda en su propio procedimiento
fragmentado/inmanente la logica de su articulacion y de aquello que cae bajo su dominio:
mientras que en el simbolo la naturaleza aparece en su grandiosidad y plenitud, en la
alegoria barroca “la naturaleza es sentida por ellos como una eterna caducidad, y era solo
en esta caducidad donde la mirada saturnina de aquellas generaciones reconocia la historia”
(Benjamin, 1991:173). Desnudamiento entonces de la apariencia: “expresion de la

convencion (Benjamin 1991:168).

La alegoria nos devuelve la materialidad de los procedimientos, insistiendo en ellos
como cosas que duran y estan inevitablemente destinadas a perecer dramdaticamente: “La
obra de arte barroca solo pretende durar y se aferra con todas sus fuerzas a lo eterno”
(Benjamin, 1991:174). De este modo constituye un dispositivo critico tanto de la historia
como de la representacion, y al exponerse como artefacto se transforma en una potente
herramienta para repensar la nocion de relato, tal cual lo plantea Benjamin en E/ narrador

(2008), y lo continuan autores como de Man (1990).

En sintesis, la figura de lo sacrificial es un procedimiento que es posible verificar en
algunas dramaturgias de posdictadura a través de las cuales se representa un cierto
resultado de la violencia dictatorial, y que determinaria una suerte de poética de la
memoria de esa violencia. Y que podria ser suficientemente representativo como para
convertirse en una herramienta hermenéutica con la que abordar la dramaturgia de esta

época.
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Entonces, ;como la figura sacrificial logra convertirse en una memoria de la

violencia que subyace al fracaso de la comunidad?

“Consideremos por un momento la hipétesis de que en la historia de occidente el drama que acontece
sobre un escenario haya sido siempre un sacrificio, y que tal vez no ha existido otro espectdculo mas
intenso a ofrecer que no sea el del suplicio moral, psicologico o fisico de un hombre por efecto del
cumplimiento de una ley superior” (Rojas 2005: 107).

Esta afirmacion de Sergio Rojas, aunque atn se reserva en el campo de lo hipotético,
podria, no obstante, considerarse un enunciado clarificador de la historia de la dramaturgia
occidental. Los ejemplos son innumerables y sus referentes tedricos no son menores.
Walter Benjamin, por ejemplo, sostenia en el Origen del drama barroco aleman que “la
poesia tragica descansa sobre la idea de sacrificio” (Benjamin, 1991: 95). Lo interesante
aca es que esta preeminencia de lo sacrificial sobrepasaria su mero caracter literario para
proyectarse como la idea-accion paradigmatica de todo drama. De acuerdo a ello, el
instante del sacrificio implicaria una especie de desajuste entre la palabra y la situacion. El
héroe -nos dice Benjamin- ante el acaecer catastrofico enmudece. A través de esta accion
negativa le devuelve la palabra a la comunidad, la que representada por el Coro la
reapropia. El enmudecimiento del héroe puede ser visto también como su transformacion
en sujeto dramatico en sentido estricto, es decir, aquel que ante la urgencia de la decision

solo le resta actuar, tornarse en pura accion.

Este aspecto capital que define lo dramatico (drama significa en griego accion) y lo
tragico habia sido ya anunciado por Aristoteles en la Poética, cuando declara que el
tramado de acciones (pragmateos systasis o mythos) es el alma de la tragedia, y no el
cardcter o pensamiento de los personajes. Este énfasis en la praxis finalmente se consuma
en el hecho de que la tragedia es una mimesis cuyo procedimiento es su mismo objeto. El
punto que liga a la Poética con la Etica a Nicémaco se hace evidente. En el conocido libro
VIII de la Politica, cuya relacion con la Poética es indudable, propone a la musica como la
herramienta de ensefianza moral, en cuanto seria una cierta clase de representacion del
movimiento (Problemas 29) y del ethos y produciria, al igual que la Tragedia, una
experiencia de iluminacién emocional llamada catarsis. El ethos de este modo es entendido
no como un estado psicoldgico, sino que como un tipo de practica: nadie es justo porque

sepa de justicia o se diga tal, sino porque realiza determinadas acciones aqui y ahora.
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Si el sacrificio es el momento climatico del drama, su esencia, entonces ¢l teatro seria
la puesta en obra del inenarrable momento de la decision: el momento en que so6lo resta
actuar porque no es posible hablar, porque los nombres se han agotado, porque son
impotentes ante el acontecimiento. Esta catastrofe es denominada por Nietzsche en el
Nacimiento de la Tragedia como la irrupcién del principio de individuacion, que se
materializaria escénicamente en el conflicto entre palabra y musica, es decir, entre el orden
del discurso y su diaspora. Lo que se sacrifica es entonces el individuo —el héroe- a nombre
de esa unidad primigenia e indiferenciada que seria, por una parte, la naturaleza y, por otra,
la comunidad. Sin embargo, no es posible realizar con claridad esta ligazén sin recurrir a
fuentes antropologicas que expliquen el ritual. Para ello refiero basicamente a la tesis de
Levi-Strauss sobre la matriz mitica, que seria la fractura entre naturaleza y cultura, y sus
seguidores que han querido ver esta misma estructura en el ritual (por ejemplo, Victor
Turner (1982,1988), Pietro Scarduelli (1988) o el socidlogo Jean Cazeneuve (1972)). Ahora
esta doble manera de mirar la fractura cultural, que tematizaria la tragedia, coincidiria con
lo que filoséficamente desde Platon en adelante podriamos llamar conciencia mimética, lo
que en términos de Gadamer (1977) define la distincion entre representacion como
encarnacion y representacion como copia. Sea como sea pensado este acontecimiento
define la poética de lo tragico como la manifestacion del desgarro originario desde donde
se levantaria la cultura occidental y que fue trabajado por pensadores como Holderlin,
Shopenhauer o Nietzsche (Lanceros:1997), y que en el siglo XX encuentra una sintesis
compleja, a mi modo de ver, en el pensamiento de George Bataille. En el caso particular
de este ultimo la idea de sacrifico se instituye como una de las tres formas soberanas del
sujeto, que de esta manera intenta conciliar su caracter escindido fundamental. La escision
que define a la subjetividad en palabras de Bataille no seria otra cosa que la propia
autoconciencia que implica el alejamiento sin retorno de la condiciéon animal, para
colocarse de lleno en el terreno del trabajo y la temporalidad: la produccion. Para Bataille la
subjetividad se constituye desde impulsos paradojicos. Tratando de superar la idea
hegeliana de la negacion, su énfasis estara en el transito dialéctico mismo, en la escision
que marca en el punto herido, y no en un determinado estado: el origen o arribo. Lo que

importa es la transicion, el movimiento que es lo paraddjico.
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La escision se presenta, asi, en una serie dindmica de estratos, como capaz geologicas
sucesivas: una primera, que podriamos llamar ontoldgica, la constituye la diferencia entre
animalidad y conciencia, que se corresponde a la inmanencia y trascendencia, entre la
disolucion de lo indistinto y la consolidacion de la forma distinguible: el individuo. Una
segunda etapa, econdmica, entre el principio de gasto o pérdida y el de conservacion, lo que
da origen a una forma de comprender el objeto; la temporalidad. Y, finalmente, una tercera
de orden juridica, entre Ley y trasgresion, que define el principio de violencia sobre el que
se funda todo sistema juridico. En definitiva, con Bataille la escision mentada por el

sacrifico adquiere una dimension econdmico-politica relevante para pensar el presente.

Ahora bien, con la inclusion de la idea de subjetividad pasamos al dominio pleno del
drama moderno, cuyo eje tematico estaria puesto en la interiorizacion del sacrificio.
Sacrificio seria ahora la metafora de la propia posibilidad del individuo que lucha por ser
tal contra las determinaciones naturales o sociales naturalizadas. En torno a esta pugna es
que un pensador como Diderot planteara el concepto Drama burgués [(Diderot, Ensayos
sobre la pintura (1765), Conversaciones sobre el hijo natural (1757), Discurso de la poesia
dramatica (1758)], desde donde es posible entender la modernidad como el despliegue
totalizante de la representacion, lo que Heidegger (1960) denomind la época de la imagen
del mundo (sobre ello volveremos mas adelante). El signo de esta poética burguesa es el
realismo y sus dispositivos draméticos son el encuadre, la composicion y la cuarta pared:
“actia como si entre ti y el publico existiera una pared”. Todos ellos tienen como fin
reificar la condicion dominante de la representacion burguesa, borrando el caracter de
artificio de la misma. De alguna manera, nos dird Michael Fried (2000), el encuadre se
constituye en el modo de dominio de lo real que culminard cuando la imagen fotografica

suplante al real pictorico.

A través de estos procedimientos se intenta borrar la presencia del espectador, el
caracter de espectaculo de la representacion para otorgarle un maximo de ilusion. El
simulacro deja de ser tal para pasar a ser el real mismo. La interioridad se vuelca al mundo

constituyéndose en su modelo. De ahora en delante de lo que se tratard es de mostrar las
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pequeiias experiencias de lo hombres comunes, situados en sus insignificantes espacios
hogarefios. Los grandes conflictos tragicos trasuntan en infimos affaires de moral cotidiana
en la que los personajes se transforman en el modelo ético a seguir. La escena es el espejo
de la sociedad, el sacrificio lo es ahora propiamente del individuo, la comunidad
desaparece: estamos de lleno en la era del capitalismo. Sin embargo, al mismo tiempo que
Diderot lleva a cabo su proyecto de teatralizacion radical del mundo, con lo que el teatro
deja de tener lugar, otras poéticas insisten en teatralizar el teatro y separarlo de la vida. Es
esta la principal diferencia con el Barroco que le antecede, y en cierto modo con el pre-
romanticismo que viene a proponer Federico Schiller (2000). Para este ultimo el arte
enfatiza su funcién de educacion moral, pero no intenta confundirlo con la vida. Esta
diferencia se plantea a proposito de lo Sublime y lo Patético, el primero lo entiende Schiller
como esa experiencia radical de constitucion de la subjetividad desde su desajuste con su
capacidad de representar (siempre siguiendo a Kant), lo que da pie para pensar su
trascendencia como fundamento del conocimiento y la moral. Sin embargo, las
“experiencias” sublimes generalmente se relacionan a sucesos catastroficos de la
naturaleza, por lo que proponerla como un principio de educacion moral se torna complejo.
Ahi ingresa el arte, el cual tiene la capacidad de producir un efecto artificial de sublimidad
a través de lo patético. Pero el pathos puede hacer tal en la medida que es capaz de
reproducir en la obra aquello que produce en la experiencia lo sublime, a saber: la lucha
entre la naturaleza y la razoén que garantiza la posibilidad de la libertad humana, entonces,
de la subjetividad como fundamento incondicionado de la moral. Esta lucha que describe en
la imagen del Lacoonte no tiene un fin. Es una vez mas un suceso irresoluble. Lo patético
es pues la asuncion de un cierto principio de violencia inherente a la constitucion del sujeto
que se asemejaria a la figura de un (auto) sacrificio interiorizado. El pathos es pues el
concepto clave ya en la Poética de Aristételes y en la modernidad para desplegar la

pregunta de una estética del sacrificio.

En la Poética Aristoteles define pathos como una accién dolorosa sobre el cuerpo: una
herida, una amputacion, una marca. El momento patético de Edipo Tirano es precisamente
el instante del reventarse los ojos, en Ayax el momento en que cae sobre su espada

enterrada en la arena de la playa. En cuanto es uno de los cinco componentes centrales del
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entramado de acciones (junto con la amartia, la peripecia, la anagnorisis y la catarsis) lo
patético habria que entenderlo como acontecimiento patético (Garcia Yebra traduce
“lance™) y en tanto tal representa el suceso sacrificial de la tragedia. En la modernidad el
pathos también implica una cisura del relato que se carnaliza en una accién que
representaria un momento climatico de la lucha interior de un individuo: el momento de la
de-cision. En Macbeth tal vez es la escena del asesinato de Duncan, en la que los
perpetradores son llevados a la inminencia de un curso de accion. El resto de los asesinatos

son réplicas retoricas, cuyo fin es detonar la méxima intensidad del relato.

Es comun a todos estos ejemplos el caracter residual de la accidon. La accion se
impregna en el cuerpo del personaje transformandolo para siempre. Es esa la idea primitiva
del pathos para Aristoteles, que se vincularia con el concepto de miasma. El miasma es un
principio juridico mitico, por el cual el culpable hereda su responsabilidad en la medida en
que no haya sido juzgado en vida. El caso paradigmatico es la cojera de Edipo (Vernant:
2002). De alguna forma Edipo estd desde ya marcado, y con el descubrimiento de la verdad
que persigue, y que ¢l decide llevar a sus maximas consecuencias, replica la accion
miasmatica de los dioses, ahora como sacrifico humano autoinferido. La ceguera es el
doble humano de la cojera, si en el segundo caso Edipo era culpable de la infraccion de un
tabu familiar, en el segundo lo es en tanto reconoce su incapacidad humana de saber y ser
responsable de los actos que conforman su propia historia. En MacBeth el notable 1° escena
del acto V en donde Lady Macbeth enloquecida declara tener manchas de sangre en la
mano. El acontecimiento patético es pues el momento de carnacion de la memoria de la
decision del héroe y de sus consecuencias. Lo patético es entonces una metdfora de la
memoria carnalizada en la herida que no cierra y en tanto tal hace ingresar el tiempo en la
vida de estos personajes. En un interesante ensayo sobre Hamlet y occidente, Carl Schmitt
(1993) afirma que en la tragedia de Hamlet irrumpe el tiempo en el drama, esto es, la
historia. Pero esta imagen en Schmitt no podria sino leerse en relacion al concepto de
Ereignis heideggeriano, por ejemplo, como lo desarrolla en la tercera parte de El origen de
la obra de arte. La historia se pone en marcha desde el acontecimiento fundador, que

implicaria interrupcion del continuum de la historia. La historia no seria pues un relato
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lineal, sino la historia de las discontinuidades de este relato signado insoslayablemente por

un principio de violencia. De eso hablaria la escena teatral en la figura sacrificial.

Como vemos son muchas figuras para pensar el acontecimiento primordial de la
subjetividad como conciencia historica escindida, pero que al pensarlo desde la escena
adquiere fisonomias peculiares. Desde este lugar, el analisis enfatiza, por una parte, el
caracter femsional irresoluble de esta condicion (Bataille) y, por otra parte, el
cuestionamiento a la dimension lingiiistica en que se ha intentado pensar. Ante ello, aparece
la emergencia de lo que algunos teérico han llamado el giro performativo o poética del
acontecimiento. El analisis del drama teatral al situarse en la radicalidad de la accion pone
su atencion en la finitud, la inmanencia y materialidad del acontecimiento. La figura del
sacrificio adquiere asi una tercera determinacion al ser analizado a la luz del llamado giro
performativo. Desde este punto de vista, cuando hablamos de sacrificio estamos indicando
que es el cuerpo el lugar de lo teatral, en el cuerpo recae la violencia del sacrificio, pero por
sobre todo la construccion de sentido que supone la accion. Es decir, el cuerpo es el espacio
de la individuacion, y que establecera con la subjetividad una relacion paradojica, a saber:
al mismo tiempo que el cuerpo es lo que debe ser omitido (y con ello la experiencia y la
sensibilidad), es también el lugar de esa constitucion. Por decirlo de alguna manera
provisional el cuerpo desaparecido es la condicion de posibilidad del aparecer de la
subjetividad, lo que escénicamente acontece como la exposicion tensionante de la pura
materialidad del cuerpo del actor o ejecutante. La materialidad del cuerpo viene signada por
su propio tiempo de exposicion, la duracion de una experiencia alterada: por la mirada de
los otros, por los recursos tecnologicos, por su exposicion al dolor o por su confrontacion a
al tiempo compartimentado de un relato (ficcional). La teatralidad es la puesta en escena de
esta paradoja: el desaparecimiento del cuerpo a través del dolor que hace aparecer la
subjetividad como autoconciencia, en el que dispositivo estético mediador de esta traccion
es, como ha sido dicho, la nocion de Pathos. Sacrificio y tragedia apelan pues a la idea de
una pérdida del fundamento, herida sobre la cual se instalaria la subjetividad como tension
irreconciliable con su alteridad. Esta confrontacion irreconciliable entre cuerpo y
subjetividad sugiere, finalmente, la posibilidad de pensar lo dramatico como una categoria

filosofica del acontecimiento, puesto que el llamado giro performativo de la cultura se
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integraria en un marco discursivo, que el pensamiento filosofico del siglo anterior plante6
fuertemente como la crisis de la relacion sujeto/objeto, con la necesaria redefinicion de la
idea de objeto y de subjetividad, y da cuenta del problema de la facticidad como punto de
anclaje del pensamiento. Desde este ultimo lugar, que remite a la teoria de la performance,
el sacrificio enfatiza la emergencia del cuerpo como lugar del relato escénico. Desde este
modelo performativo resulta alterada la nocion misma de relato, a través de lo cual es
posible pensar la memoria como una accion sobre el cuerpo: huella/marca/herida y de este

modo resignificarla.

En sintesis, el sacrificio puede entenderse como la figura articuladora de /o
dramatico en la medida que:

a. Es la figura-accion paradigmatica de la escision dramdtica en su doble
forma: naturaleza/cultural y de la fisura del comunidad por el principio de
individuacion

b. Modernamente es la figura-accion de la subjetividad escindida como
autoconciencia historica; como decision en tanto interiorizacion de la herida
como principio de violencia.

c. Constituye una figura liminal, en cuanto representa el paso de un estado a
otro. En ese sentido es pura accidn, transicion, nunca ella misma un estado.
A ese intersticio Bataille denominara trasgresion. Lo que implica tener las
caracteristicas de los estados extremos (partida y llegada) a la vez, y no ser
ninguno de ellos. La liminalidad, desde otro punto de vista, es o puede ser
entendida también como la suspension de la representacion y, por tanto, el
momento de reflexibilidad de los recursos. En el caso del teatro y de la
escritura teatral demanda también una critica al modo de entender la
representacion como reproduccion (Phelan 1993) impuesto por un modelo
optico-centrista de la cultura.

d. En algunas dramaturgias contemporaneas (por ejemplo, en dramaturgias de
la posdictadura chilena) la figura sacrificial trata sobre el fracaso de la
comunidad y la pregunta por el significado del estar-en-comun. El fracaso o

imposibilidad de la comunidad asoma como un problema politico en funcion
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de la cuestion de la soberania y su vinculacion con la violencia y el estado

de excepcion, tal como nos lo ensefiard Benjamin.

Bajo estas condiciones es que la figura sacrificial opera como el procedimiento
articulador de la dramaticidad en clave alegorica para referirse, en esta oportunidad, a la
derrota de la comunidad y la apertura por su posibilidad. Y para ejemplificar lo anterior es
que se han seleccionado tres textos dramaticos chilenos recientes que serviran como objetos
paradigmaticos de la operacion de este procedimiento. Aunque los alcances de esta muestra
no permiten demostrar plenamente su condicion de matriz de andlisis hermenéutico de
amplio rango, serd, no obstante, un primer acercamiento experimental de esta matriz, pero
también nos permitird vincular nuestra escritura con una tradicion problematica de la

estética occidental.

Para la eleccion se ha tenido presente como criterios que sean obras en las que se
tematice la violencia-en-el-cuerpo, aludiendo asi a una memoria de la escision comunitaria
producto de la violencia politica sufrida en dictadura y la posdictadura. Segundo, que
aparezca la figura del sacrificio como eje narrativo. El tercer criterio es que planteen que
esta violencia suceda en la propia escritura y no sea s6lo un resultado de una puesta. De
este modo encontrariamos tres imagenes de esta disolucion comunitaria ejercida en Chile

como resultado de la violencia dictatorial: (violencia /escision)

» Déjala Sangrar, de Benjamin Galemiri Escrita y estrenada el 2003. Punto de
interés sera demostrar como el texto de Galemiri es un fiel representante de una
poética de la “transicion” en la que se manifiesta una politica de la deuda
sacrificial como reificacion de la derrota.

* Brunch o Almuerzo al mediodia, de Ramoén Griffero. Escrita el afo 1998 y
estrenada el ano 1999 en una Muestra de Dramaturgia Nacional. Texto de
contenida intensidad y sobrio en su desarrollo. En este caso la violencia
sacrificial responde a la figura tragica de la historia. Es la obra de Griffero un
texto alegorico, al modo benjaminiano, por donde se le mire en el que se

tematiza la relacion entre soberania y finitud. Sostenemos desde ya que el
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concepto de dramaturgia del espacio desarrollado por Griffero es la
inauguracion de un procedimiento alegérico en la dramaturgia chilena, para
tematizar el estado fragmentario de una memoria postraumatica. La destruccion
de la comunidad como alegoria del cuerpo violentado por la irrupcion banal de
la historia.

»  Hombreconpiesobreespaldadeniiio, de Juan Claudio Burgos, escrita 2004 y
estrenada el 2005. Tematiza la disolucion de la subjetividad y la emergencia del
cuerpo en la escritura. Alegorias de la violencia como la tension entre palabras y
cuerpos. La imposibilidad de rearticular la memoria. El trabajo con el objeto del
duelo: el fracaso mismo. En definitiva la violencia como principio ontologico de

la comunidad: el fantasma de la comunidad.

Aportes al campo de los estudios dramaticos y teatrales

El marco actual de los estudios teatrales ha puesto su énfasis en la dimension
espectacular del arte teatral. De hecho el desplazamiento del concepto de teatro al de
teatralidad o el denominado giro performativo insiste en el caracter de acontecimiento del
hecho escénico, cuestionando su cardcter de textualidad o de objetualidad. La enorme
bibliografia sobre estos asuntos pareciera reeditar la discusion llevada a cabo por la
vanguardia historica, a principio del siglo XX, en relacion con el abandono del texto
literario como centro del asunto teatral por la puesta en escena. Critica cuyo personaje
emblematico es Antonin Artaud y su proyecto del Teatro de la Crueldad, pero que no es
sino el reflejo epocal de una tendencia que se inicia con la emergencia de los nuevos
directores de escena como Appia o Craig, que se consolida en los planteamientos del
teorico ruso Evreinov y el teatrlogo aleman Max Hermann; los manifiestos teatrales
futuristas y en general la tendencia vanguardista que pretende reintegrar el arte al flujo de la

vida.

Uno de los problemas con que se enfrenta el andlisis de la escritura dramatica es su
situacion intersticial (umbral) entre texto literario y performativo. Mientras los analisis
teatrales se mantuvieron en una Optica textocentrista, al texto escrito se le concibié como el

eje unico y hegemodnico de la construccion escénica. De ¢l dependian no sélo los
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contenidos de un determinado espectdculo, sino también el estilo en el que éstos se
presentaban. La visualidad quedaba confinada a ser un componente auxiliar de la fidelidad
requerida por el texto, ilustrandolo en la mayoria de los casos o contribuyendo a su efecto
espectacular. Todo ese conjunto de elementos sensoriales, que son los que suceden en una
puesta en escena concreta, quedaban asi subordinados a las exigencias funcionales del texto
y, por ende, no eran objeto de estudio propiamente’. Sin embargo, esta parcialidad con la
que se enfrentaba el fenomeno teatral reducia al mismo tiempo al texto a mero medio de
expresion de contenidos y sostenedor tematico, lo que implicaba focalizar el analisis més en
la fabula, esto es, en la historia, que en las formas y procedimientos que utilizaba para
contar. Este ultimo aspecto parecia haber quedado saldado ya en el Renacimiento y
posteriormente ratificado en el neoclasicismo, a proposito de una lectura sesgada de la
Poética de Aristoteles de la cual se derivaria la estructura dramatica candnica. En otras
palabras, se asumia que los temas podian variar segin las épocas, pero las formas eran a
temporales o ahistoricas. Es recién en la década de los 60 en que esta Optica de analisis
comienza a cambiar con el surgimiento de lo que Szondi (1994) ha denominado la crisis del

drama absoluto, que se inicia con Ibsen y Strindberg en el siglo XIX.

Lo importante de esta tesis es que entiende la relacion forma-contenido, heredada
de la estética hegeliana, como un mecanismo dialéctico operante, es decir, que tanto forma
como contenido estan en permanente tension historica hasta lograr su equilibrio epocal en
el estilo. Pero la emergencia de nuevos temas, la emergencia de la propia historicidad de la
sociedad humana vuelve a desencadenar un proceso de contradiccion en el que una vez
mas tanto la forma como el contenido se reformulan conflictivamente. Bajo este supuesto
la escritura dramatica es un dispositivo histérico que va mutando de acuerdo a la
emergencia de nuevas realidades a representar, tal como lo indica Brecht a proposito del
teatro épico: la forma es la ideologia del texto. A esta transformacion en el campo tedrico

del texto han seguido otras en el campo de los estudios de teatralidad y la cultura, aquello

% La semiologia, por ejemplo, que encabezo la renovacion de los estudios artisticos en el siglo XX, continud
concibiendo la puesta en escena bajo una matriz textocentrista, que implicaba fijar el acontecimiento dentro
de coordenadas sintacticas que lo comprendieran como objeto disponible y semanticamente concluido.
Entonces, el teatro seguia entendiéndose como obra (ergon), en el sentido de un todo cerrado y auténomo de
sus contextos de exhibicién y recepcion, en la que se privilegia la urgencia de un sentido unitario e
intemporal, borrando precisamente el caracter de eventualidad y accidente (energeia) que constituye la
teatralidad.
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que Erika Fischer-Lichte ha denominado el giro performativo de la cultura. Hoy los analisis
de teatralidad se centran en la experiencia de co-presencia entre un espectador y la puesta
en escena. Se entiende la puesta en escena el “objeto-evento” preferencial de analisis. En
este marco el texto dramdtico es un componente mas que juega en la experiencia
performativa. ;Como entonces se analiza el texto bajo estos nuevos marcos tedricos? Los
trabajos de Veltruski (1989)” otorgan una primera sefial al indagar en el componente sonoro
y material del habla. La escritura dramética es finalmente palabras para ser dichas en voz
alta o, al menos ser, pronunciadas por un cuerpo parlante. Por otra parte, en esta misma
linea es util la distincion entre texto dramdtico y obra dramatica (Kowzan, 1968)8 o texto
performativo (Feral (2004), Ubersfeld (1984)).° El primero alude al caracter literario de la
forma dramatica, el segundo a la puesta en obra de esta forma y sus recursos materiales
como puesta en escena. Y finalmente desplazar el concepto de texto a tejido pulsional
enfatizando su potencial figural: visual y auditivo (Lyotard'’, Deleuze'') y no sélo

estructural.

La dramaturgia contemporanea al igual que el teatro vive hoy una expansion de
campo en que los cruces, hibridaciones o zonas umbrales son las habituales, y ya no las
identidades mas o menos fijas de la convencion'?. Esta condicion, que podriamos llamar
contemporanea de la dramaturgia, es lo que, en otras palabras, Sergio Rojas (2012) entiende
como reflexivilidad de los recursos. Esta suerte de autoconciencia del caracter de artificio
de la obra dramaética, vale decir autoconciencia de su condicion productora de subjetividad,
la hace devenir inmediatamente en filosofica. En este sentido la presente investigacion
cabria inscribirla dentro de lo que podria denominarse una estética filosofica de lo

dramdtico", pues lo que intenta es, por una parte, proponer una matriz de analisis

7 Veltruski, Jiri, “Cualidades sonoras del texto y la actuacion del actor” en Gestos, 8, Noviembre 1989

¥ Kowzan, Tadeuz, « Le signe au théatre », Diogéne, vol. LXI, 1968

? Josette Féral (2004). Teatro, teoria y practica: mas alla de las fronteras. Buenos Aires: Galerna.
Ubersfeld, Anne, Leer el teatro, Murcia, Godoy, 1984

1% Lyotard, Jean-Francois, Discurso. Figura. Barcelona, Gustavo Gili, 1979 y Dispositivos pulsionales (1984),
Madrid, Fundamentos

1 Deleuze, G, Francis Bacon. La logica de la sensacion, Arena, Madrid, 2002

12 Sobre ¢l punto véase Sanchez, José Antonio, “Dramaturgia en el campo expandido” en Repensar la
dramaturgia. Enrancia y transformacion (2010), Murcia, Centro Parraga-CENDEAC

13 Entendiendo por “dramatico” no una cualidad derivada del paradigma epocal “drama” el que refiere y
critica Szondi (1974) y Lehmann (1999), sino como aquella funcion que indica la politica del relato que
infiere a un texto su condicion de texto para la escena.
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hermenéutico de alcances mas globales que permitiera comprender la “esencia” de /o
dramatico, es decir, aquella invariante que se encontraria presente a lo largo de la historia
documentada de la escritura teatral, pero que al mismo tiempo se transforma, adquiere
diversas figuras, en cada momento historico. Esta invariante, o principio constructivo si se
quiere, define cada vez el hecho dramatico y permite comprender lo que hace que un
determinado escrito pueda ser llamado asi mas alld o mas aca de sus variables formales y
condicionamientos escénicos. Pero algo mas. Una filosofia estética del drama no se refiere
necesariamente una ontologia estética, creemos que mas bien refiere a una filosofia de la
historia, vale decir, al problema de la historia y su vinculo con la representacion. En este
sentido veremos que el texto de Benjamin sobre el Trauerspiel barroco (1991) no es simple
y llanamente un buen texto de analisis de un determinado género dramatico en el que se
develan sus estrategias constructivas, lo que pone en juego Benjamin, en este caso, es como
una determinada concepcidon de la historia, de la modernidad y de la subjetividad so6lo
podian comprenderse como teatro y en el teatro. Una filosofia estética del drama, entonces,
quiere superar el concepto genérico y, de tal modo como ha sucedido con la vasta relacion
entre filosofia y tragedia, pensar la escritura teatral-dramatica como el acontecimiento de

una determinada condicion histdrica de la subjetividad.

Si tuviéramos que indicar algunos textos que se encuentran en esta linea de
investigacion, el que primero se nos viene a la mente es el notable trabajo de Hans-Thies
Lehmann, el Teatro postdramatico (2002). Para Lehmann la idea de drama corresponde a
una categoria historico-estética del teatro, que denomina una época, esto es, una
determinada politica de la representacion que concierne a la modernidad. Seguidor de la
tesis de Szondi, el drama entra en crisis ante la emergencia de elementos épicos que vienen
a desarmar y fragmentar las logicas lineales y la continuidad causal de la fabula dramatica
convencional. La emergencia de la epicidad, que para Szondi iniciaba ya con Ibsen y
culminaba con el teatro de Brecht, para Lehmann maés bien inicia después de Brecht: ya con
la escritura de Beckett. A esta nueva época del teatro es la que Lehmann denomina
postdramatica, no queriendo decir con esto que ha habido una superacion absoluta ni de la

categoria de drama ni de la figura historica que ella significa:

“El epiteto posdramatico se aplica a un teatro llevado a operar mas alla del drama, a una época
posterior a la validez del paradigma del drama en el teatro. Esto no significa negacion abstracta,
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ignorancia pura y simple de la tradicion del drama. Posterior al drama significa que éste subsiste como
estructura del teatro normal, en una estructura debilitada y desacreditada: como expectativa de una
gran parte de su publico, como base de numerosas de sus formas de representacion, en tanto norma de
dramaturgia que funciona automaticamente. (...) Se puede describir asi el teatro posdramatico: los
miembros o las ramas del organismo dramatico estan siempre presentes, aun como material moribundo,
y constituyen el espacio de un recuerdo que estalla y que es un estallido de placer al mismo tiempo”
(Lehmann 2002:33).

El limite de esta propuesta estd precisamente en que para Lehmann el término “drama” se
reducird exclusivamente a una forma epocal que entrafia una determinada concepcion del
teatro, y en ese sentido historico. No se abre a las posibilidades expandidas del concepto a
las que apela Sanchez, o a concebir “lo draméatico” como una categoria estética transversal
de la teoria teatral que va adquiriendo diversas fisonomias epocales que llamamos figuras.
En ese sentido, para Lehmann dramdtico apelard en primer lugar a un paradigma
determinado. Con el fin del drama lo que se clausura no es un género o un conjunto de
obras, es un paradigma acerca de como se estructura, por una parte, una cierta relacion
entre el texto y la puesta en escena y, por otra, un orden del discurso, una l6gica del relato:
lineal, ilustrativo y causal que aspira a entregar una realidad percibible “como un mundo,
es decir, como una totalidad” (Lehmann 2002: 27). Lo postdramatico, asi mismo, no
refiere ni a un estilo ni a la mera condiciéon de actual de una obra teatral, sino a un
paradigma constructivo, por lo tanto a un modo de produccion de subjetividad, aquel ya no
definido por la letra, sino que determinado por el fin de la galaxia gutemberg y la
emergencia de los nuevos medios electronicos que configuran modos de lectura dominados
por la simultaneidad y el paratexto; por las logicas de la reproduccion técnica masiva
propias del capitalismo avanzado y el imperio de la mediacién tecnoldgica en todos los
ambitos de las relaciones humanas. Son estas condiciones histéricas -y no al revés- las que
impulsan a las practicas escénicas, al menos desde comienzos de los 70, sefiala Lehmann, a
responder precisamente exponiendo reflexivamente sobre la escena su propio estatuto
teatral: su condicion de acontecimiento irreproductible, radicalmente material y
necesariamente co-presencial. En el teatro postdramatico estos datos fundamentales de la
teatralidad son utilizdndolos “como tema y contenido de la representacion”, por lo que el
teatro compartird “con las otras disciplinas artisticas de la (pos)modernidad, una tendencia

a la autorreflexion y a la autotematizacion” (19).
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Esta tendencia que define lo postdramatico, -esta condicion filosdfica diriamos,
impone una nueva situacion al texto teatral en la que éste ya no puede ser mas comprendido
independientemente de su potencialidad performativa, por lo que “teniendo en cuenta la
situacion desde todo punto insuficiente en el enfoque tedrico de los nuevos discursos sobre
el arte y la escena (...) parece prudente medir la dimension textual del teatro, ante todo, a

la luz de la realidad propiamente teatral” (20).

Asi a lo que nos invita el texto de Lehmann es a reconsiderar las formas de abordaje
de los problemas estético de la escritura teatral, vinculandola en todo momento con la

practica escénica con la que estd comprometida y a repensar la categoria de lo dramatico.

Finalmente, en una linea similar aunque no idéntica, encontramos el texto de
Jean_Pierre Sarrazac, L avenir du drame (1981)", en el que postula el concepto de teatro
rapsodico para referirse a las formas nuevas de la escritura dramatica, en la que lo narrativo
(lo épico) cobra centralidad. Y a Jorge Dubatti"”, un importante investigador del teatro
argentino contemporaneo que ha publicado bajo el titulo de Filosofia del teatro una trilogia
de libros en los que intenta comprender lo que ¢l denomina “una reconsideracion
ontologica del teatro como acontecimiento y zona de experiencia” (Dubatti: 5), para lo cual

ha elaborado un conjunto de instrumentos conceptuales tales como la nocion de convivio.

Desglose de la investigacion

La presente investigacion se desplegara basicamente en dos partes: la primera parte
-dividida en dos capitulos- busca delimitar la manera en que entenderemos la nocioén de
comunidad y violencia al interior de esta investigacion. Aunque estdn a la base de la
hipotesis central, la tesis no trata sobre el problema de la comunidad, su vinculacion con la
violencia y los asuntos de teoria politica importantes que de aquellos se derivan, pensando
especialmente desde los enfoques contemporaneos de la biopolitica. Si bien, citamos a
algunos de sus principales exponentes, no pretendemos generar de estas referencias analisis

criticos, comparativos o proyectivos exhaustivos. La finalidad es en cierto modo operativa:

' Sarrazac, Jean-Pierre, (1981) L’Avenir du drame. Ecritures dramatiques contemporaines, Lausanne
' Dubatti, Jorge, (2007) Filosofia del teatro 1. Convivio, experiencia, objetividad, Buenos Aires, Atuel
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nos debe permitir delimitar un concepto para que ingrese congruentemente en la discusion
central. Es asi que en el primer capitulo nos avocaremos a precisar la idea de comunidad,
situando el problema desde una perspectiva particular conectada con nuestro pais. La tesis
central del capitulo es que los procesos de modernizacion impulsados por el Estado
moderno chileno en el siglo XX, que luego se radicalizan y giran hacia el neoliberalismo
durante el régimen dictatorial de Pinochet, tienen como resultado la destruccion de la
comunidad en tanto pregunta por lo comtn. En este sentido autores como Lechnner, desde
la ciencia politica, resultaran ser sumamente esclarecedores pues permitiran marcar la
diferencia entre modernidad y modernizacion, distincion clave que luego es profundizada
por la perspectiva de Touraine, quien contribuye con un punto de vista mas politico-
cultural. Basicamente la primera parte de este capitulo intenta demarcar el gran contexto
desde donde cobra sentido la pregunta por la comunidad para nosotros. Posteriormente,
nos enfocaremos en la definicion filosofica de esta nocion partiendo, evidentemente, desde
los autores que hoy estan trabajando esta cuestion, basicamente Roberto Esposito y Giorgio
Agamben, quienes de alguna manera contintian el itinerario trazado inauguralmente por
Jean Luc Nancy afines de la década de los 80 y por Maurice Blanchot. La obra de Nancy
La comunidad inoperante (2000) es clave para esta discusion, cuyos postulados asumimos
plenamente en sus aspectos medulares. Esta perspectiva que hemos denominando
“ontologica”, para diferenciarla de la biopolitica, concluye ligando el problema de la
comunidad con el del mito, giro que serd central para todo el resto de la argumentacion,
pues finalmente entenderemos por comunidad a una posibilidad siempre abierta que
consiste en la pregunta por el sentido del estar-en-comun. La comunidad no es una tarea
realizable, sino la experiencia de su falta, que acontece en la reunioén de los sujetos en el
mito de la comunidad. La comunidad como posibilidad siempre abierta es la experiencia de
su propio relato. En otras palabras, la comunidad como pregunta por lo comun es la
comunidad como el todavia-no de la comunidad, la comunidad es eso que falta, aquello en
cuyo nombre se desea una politica y se levantan las representaciones. El neoliberalismo
termina con ese todavia-no. Entonces, ;qué representaciones son las que vienen hoy a

satisfacer estas inquietudes del individuo?
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En el segundo capitulo revisaremos la vinculacion que existe entre comunidad y
violencia, que de acuerdo a lo que concluiamos en el capitulo anterior parece ser
consustancial. Sera importante marcar con claridad las coordenadas que nos permitan
localizar un tema tan vasto como lo es el de la violencia en el mundo contempordneo en el
horizonte de la globalizacion. Partiremos por definir la relacion entre violencia y politica,
para luego precisar el rol de la violencia en tanto representacién y no como paso al acto.
Finalmente se indagaré en las posibles causas de la violencia sistémica, para concluir con el
problema del miedo. A partir de estas premisas elaboraremos las que serdn las hipodtesis
centrales del capitulo, a saber: que la vinculacion entre comunidad y violencia se despliega
en tres figuras diferentes, cada una de las cuales remite representacionalmente a la accion
sacrificial como el modo de su operacion, pero lo que entienden por sacrificio cada una de
ellas es distinto: la primera corresponde a la tesis inmunitaria de la biopolitica de Esposito,
segun la cual la violencia es el fundamento del orden juridico a través de la implementacion
de una deuda (culpa) como dispositivo de control de la sociedad. En este caso el sacrificio
cumple la funcién de redimir y legitimar el orden de la culpa, del mismo modo como otrora
el sacrificio sancionaba el estatuto que dividia lo sagrado de lo profano. La segunda figura
rescata la pregunta por lo trdgico como categoria filosoéfica y que, por ende, rebasa el
contenido teatral especifico. Lo trdgico remite, por una parte, a la condicion humana que
implica el ejercicio de la violencia sobre el mundo para ser tal. Toda fundacion implica una
escision, un corte con lo existente, de modo que su existencia se levanta desde el dolor de la
herida originaria. Esta cisura, que en le pensamiento de Heidegger corresponde a la
diferencia ontologica, representa la manifestacion del orden temporal en las cosas, del
tiempo en el mundo, por lo tanto de la finitud y la muerte. Para el ser humano, es
conciencia sobre la muerte. En esta segunda figura de la violencia, el sacrificio aparece
como el acto mismo de la decision por la que irrumpe la historia en el mundo, es decir, la
manera en el ser humano es temporal y funda su propia existencia. Lo capital es
precisamente como la idea de comunidad se entronca, esta vez, con la historia y con la
decision, como el fundamento del acontecimiento historico. Lo tragico es precisamente la
fatalidad que implica el ejercicio de esta violencia incisa sobre el mundo, tal como lo
recuerda Heidegger a proposito del tercer coro de Antigona. El pensamiento de /o tragico,

desde esta perspectiva, es una superacion de la deuda en el sentido inmunitario, pues

39



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

somete esta operacion a un orden de la inexorabilidad, es decir, de la destinacion ontologica
que no culmina en la mera fundacion de un orden juridico inmanente. Sin embargo, se
mantiene en el limite de aquello. La tercera figura, muy cerca de la anterior, intenta
establecer como la violencia actia como un principio ontologico de la comunidad, pero ya
no remitido a la nocién de deuda, sino de don. La distinciéon entre violencia mitica y
violencia religiosa propuesta por Benjamin es capital en este caso, pues coloca el problema
ya no en funcion a una relacion de dominacion. La violencia religiosa se instala en el
entremedio de lo inexorable y la finitud radical de la historia, como si de una tragedia
inmanente se tratara. La critica de la violencia en Benjamin nos conduce a revisar el
concepto de soberania y de lo insacrificable en la figura del homo sacer, que plantea
Agamben en su libro homdénimo que son los contrargumentos mas poderosos a toda
reivindicacion de una figura sacrificial como principio positivo de la comunidad, puesto
que desnuda el giro hacia el fetiche que puede tomar el sacrificio en la comunidad de
muerte de los totalitarismos fascistas. El peligro de la fetichizacion hace necesario volcarse
hacia la cuestion del trauma y volver sobre una de las conclusiones del capitulo anterior: la
comunidad es comunidad en el dolor, en el trauma. En este sentido, la violencia (ahora
traumatica) opera similarmente al fantasma, esto es, enmarca la posibilidad de relacion con
la falta que constituye a experiencia comunitaria. El capitulo cierra explicando cémo en
esta circunstancia aparece el mito como el intermediario entre esa violencia traumatica y la

posibilidad de la comtn-union en la falta.

La segunda parte de la tesis constituye el tronco de la hipotesis central. En ella se
expondran los tres conceptos en torno a los cuales se construye el problema estético teatral
en que consiste esta investigacion: sacrificio, alegoria y pathos. Si bien se inicia con un
analisis mas bien antropoldgico, rapidamente el argumento ird torciendo en direccion de
una reflexion que fundamenta el hecho estético del sacrificio mas que en su calidad
antropologica. Asi es como e el tercer capitulo se emprende el extenso analisis de las tres
mas importantes teorias del sacrificio. El andlisis inicia con el texto etnografico inaugural
sobre el tema y fuente primordial de todos los estudios posteriores: “De la naturaleza y la
funcién del sacrificio”, publicado en 1899. A partir del trabajo de Hubert y Mauss

lograremos identificar las estructuras esenciales del sacrificio, que de alguna manera
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subsisten también en la organizacion dramatica del teatro. Un salto imprescindible para
completar esta informacion sera el analisis de los textos de Turner sobre los ritos de pasaje
y el periodo liminal, categoria que nos explicara el funcionamiento interno y operativo del
sacrificio. Junto con ello definiremos los conceptos de contacto y flujo, también centrales
para entender este funcionamiento. Con Turner entramos de lleno a la dimension
performativa del sacrificio, lo que nos permitira realizar el nexo posterior con la teatralidad.

Ademas, el concepto de liminalidad es uno de los ejes argumentales de nuestra tesis.

La siguiente teoria es la de René Girard. Otro enfoque emblematico en el cual se
explicitard la conexion entre la violencia, como fundamento de la sociedad, y el rol de la
victima propiciatoria como mediador entre ambas. Sin duda la tesis de Girard es una de las

bases antropologicas de la figura inmunitaria de la violencia.

En ultimo término tenemos el concepto de sacrificio formulado por George Bataille.
Si bien en los analisis precedentes la perspectiva habia tendido a lo descriptivo, y en menor
medida a lo interpretativo, en este caso se invierte el enfoque. Para nosotros la teoria del
sacrificio en Bataille representa la posicion desde donde nos interesard conducir la
reflexion estética posterior: el problema de la escritura y el cuerpo fundamentales para
definir el pathos como operacion artistico teatral. Por lo demas, la teoria de la soberania y
del sacrificio de Bataille es la que ha sido permanentemente cuestionada por los pensadores
biopoliticos y es aquella que subyace a los desarrollos de Blanchot y Nancy acerca de la
comunidad. De aqui su relevancia. La lectura que realizamos sobre Bataille no pretende ser
concluyente, sin embargo, hemos trabajado asumiendo algunos riesgos controlados en su

interpretacion procurando hacer una revision lo mas completa de sus textos fundamentales.

El capitulo IV es una suerte de bisagra entre el tercero y el quinto. Aqui
expondremos la nocion de alegoria, entendiendo que es lo que define el caracter
representacional de la figura sacrificial. Partimos basicamente de la teoria del Trauerspiel
elaborada por Benjamin en su libro sobre el drama barroco aleman. La alegoria comparece
en este caso como representacion de la historia natural y mecanismo de una memoria del

duelo. Ademds, la alegoria como procedimiento artistico en el que se juega la
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inorganicidad de la obra, el caracter de suplemento del signo y una determinada manera de

entender la escritura como cuerpo.

Por fin el capitulo V, que es el foco neuralgico de toda la investigacion, tiene como
objetivo mostrar como funciona alegéricamente la figura sacrificial y como ésta puede ser
comprendida como un e¢je articulador de la estructura dramatica en general. Para desplegar
el nudo de investigacion partiremos por precisar un par de conceptos metodologicos:
teatralidad y performatividad, que nos ayudaran situar el analisis de lo dramatico mas alla
de una simple categoria literaria. Para la presente investigacion lo dramadatico refiere a la
estructura de relato que constituye una representacion escénica y que puede estar transcrita
como una partitura en un texto y funcionar performativamente en la escenificacion. Por eso
mismo, todo aquello que se diga de la teatralidad implica también su funcion dramatica,
como aquel componente vinculado al relato de esa teatralidad. Por eso mismo era
importante esclarecer el antecedente ritual del teatro y particularmente del ritual sacrificial,
asi mismo, una categoria que viene de la etnografia -como lo es la nocion de /iminalidad-
es posible desplazarla al campo artistico. Esta ampliacion del concepto de lo dramdtico lo
avala la propia expansion de la idea de teatralidad, como veremos en la primera parte de
este capitulo. En la segunda nos proponemos configurar una genealogia de la figura
sacrificial trasladando los materiales ya desarrollados en los capitulos anteriores acerca de
la conexion entre violencia y sacrificio a problemas eminentemente teatrales, como lo son
el tropo de la decision en el drama moderno y el de la individuacion en la tragedia antigua
de acuerdo a la tesis de Nietzsche. Finalmente viene el andlisis y dilucidacion de la idea de
Pathos como la categoria estética de lo sacrificial. Partiendo de examen del pdthos y su
funcion en el entramado de acciones, para luego estudiar el proceso de interiorizacion de la
herida patética en el drama moderno, lo que escénicamente llamaremos el espacio
subjetivo, para concluir en una determinacion del pathos como escritura que configura una
peculiar modalidad del cuerpo como memoria. Basicamente sostendremos que la escritura
del pathos constituye una alegoria sacrificial que representa una memoria de la violencia
fundacional y el fantasma de la comunidad en el teatro contemporaneo. Para esto una

revision de algunos aspectos relevantes de la filosofia del teatro de Artaud sera ineludible.
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Cerramos el capitulo con una ejemplificacion de este procedimiento alegdrico en una obra

paradigmatica: El amor de Fedra de Sarah Kane.

El capitulo final serd en cierta manera una aplicacion de los contenidos tratados
hasta ahora sobre una seleccion de tres textos chilenos contemporaneos. Mediante este
analisis podremos verificar materialmente los postulados trabajados en los capitulos
precedentes. Sin embargo, no sera este capitulo la pura aplicaciéon de un modelo mental,
pues la verdad es que el modelo surge inductivamente del trabajo sobre estos u otros textos
dramaticos. Concuerdo con aquello que senalaba Lehmann respecto de que una teoria no la
hacen las ideas sino los objetos que nos van sefialando un itinerario historico. La teoria se
hace historica y critica cuando reconoce su propia historicidad en relacion con el anélisis de

€sos objetos.

La tesis se completa con dos apéndices. El primero de ellos es una sintesis de un
interesante texto de Bernard Baas que citamos en estetrabajo, pero su perspectiva sobre el
tema de la falta y la deuda no es problematizado. Nos parecid eso si que era un referente a
tener en cuenta en futuras investigaciones. También se incluye los tres textos chilenos

citados y el texto de Sarah Kane.
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1 PARTE:

COMUNIDAD Y VIOLENCIA
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CAPIiTULO I

ACERCAMIENTO A LA NOCION DE COMUNIDAD EN EL HORIZONTE
DE LA SOCIEDAD GLOBAL
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1. Comunidad y Modernidad

a. Modernidad y modernizacion: una bisagra para pensar el
problema de la comunidad en Chile.

Una de las consecuencias menos evidentes al comienzo de la llamada transicion
que dejo la violencia dictatorial fue la desactivacion de la sociedad civil y la consiguiente
imposibilidad de cualquier proyecto colectivo o comunitario. Lo que al inicio fue menos
notorio ante la densidad de la violencia directa ejercida sobre muchos chilenos, con el
tiempo y transcurridos 20 afios de gobiernos de la concertacion esta situacion se ha hecho
mas evidente. Las formas urgentes de organizacion como la revuelta “pingiiina”, entre
otras, y la emergencia de las nuevas asociatividades virtuales, las llamadas redes sociales,
acaso sean indices de esta falta. Sin embargo, el diagnostico antes mencionado encontraria
su fundamento profundo en los procesos de modernizacidon, que en los 80 adscribiran a la
ideologia neoliberal, que acelerd el régimen dictatorial y que implicé una transformacion

sin aparente retorno de la sociedad.

El concepto de modernizacion fue planteado a fines de los anos 80 por algunas
corrientes socioldgicas para dar cuenta de las transformaciones sociales que venian
acaeciendo en el mundo latinoamericano ya desde los 50 bajo la rubrica ideologia del
desarrollismo. Sirvi6, ademés, como una posible traduccioén “Latinoamérica” para referirse

a la controversia modernidad-posmodernidad surgida en Europa a fines de los 70.

Es en el trabajo del politdlogo Norbert Lechner (1990 a: 1)'® donde el concepto alcanzara

un singular rendimiento critico. Lechner define de este modo el concepto:

Estimo conveniente distinguir entre modernizacion y modernidad y entender por modernizacion el
desarrollo de la racionalidad instrumental, contraponiéndola a la modernidad en tanto racionalidad
normativa. Mientras que la modernidad apunta a la autodeterminacion politica y la autonomia moral, la
modernizacion se refiere a la calculabilidad y el control de los procesos sociales y naturales. Ambas se
encuentran en una relacion de tension; tension inexorable que caracteriza toda la época moderna,
incluyendo el debate sobre la posmodernidad. Al hablar de tension ya estoy insinuando nuestro

16 Norbert Lechner (1990 a). Un trabajo de Lechner que profundiza estas mismas reflexiones es Norbert
Lechner (1990 b).
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problema: no podemos eliminar un polo de la tension en beneficio del otro. Hemos de vivir con ambos
momentos. La cuestion de fondo es, si modernidad y modernizacion son compatibles.

El binomio propuesto vendria a superar la dualidad tradicion y modernidad con la que
se habian comprendido las relaciones sociales de hegemonia y exclusion desde el siglo
XIX, pero que bajo las actuales circunstancias se habria tornado hermenéuticamente
ineficaz para explicar las nuevas condiciones que impone el capitalismo trasnacional al

desarrollo social.

La modernizacion, mas alld de un determinado “modelo”, es un proceso historico
determinado del cual no es posible, realistamente hablando, escapar (Lechner a: 3-4). En la
misma linea Brunner'’ afirmara que la modernidad latinoamericana no ha sido hija de la
modernidad normativa sino que ha llegado de la mano de transformaciones de hecho en los
modos de producir, transmitir y consumir la cultura (Brunner s/a: 178). Bajo este nuevo
escenario la exclusion seria producto del propio proceso de modernizacion, puesto que los
sectores marginados compartirian “el modo de vida moderno”, sus aspiraciones y valores,
pero estarian solo pasivamente incorporados al capitalismo. De ahi la urgencia de
integrarlos activamente, por sobre todo a través del acceso a la tecnologia, que ha sido la

tonica de los gobiernos democraticos desde los 90.

La modernizacion concebida asi, como internacionalizacion de los mercados,
involucraria una dimensioén exclusivamente técnico instrumental, olvidando los aspectos
normativos que constituian la modernidad desde un punto de vista politico. El calculo
instrumental inserto en la dimension de la economia neoliberal implico en Chile un cambio
de paradigma, es decir, pasar de una economia basada en la sustitucién de exportaciones a
una economia abierta reorientada a servicios y a la produccién de materias primas (mineria
y agroalimentaria) una modernizacion del aparato productivo, pero “a costa de la exclusion
de amplios sectores sociales que quedan estructuralmente al margen del mercado
(desempleo) y de la proteccion estatal (servicios publicos)” (Lechner 1990 a: 9). Pero
ademas de ello, y tal cual como Lechner (1990 a:l1) lo recuerda citando a Sunkel,

“integracion trasnacional implica desintegracion nacional”, es decir, la pérdida de una

7 José Joaquin Brunner (s/a).
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orientacion a escala humana de la sociedad, un quiebre de la idea de estado nacion, que fue
el modo en que se construyd la identidad chilena en tiempos republicanos. Este fendémeno

describe lo que entendemos hoy como Globalizacion'™.

Es por ello especialmente relevante para la presente investigacion lo que Norbert
Lechner asevera'’ a proposito de la aparente legitimidad cultural de estos procesos de
modernizacion en Chile, a pesar de la exclusion econdmica que comportan: “La
modernizacion es un proceso socialmente valorado en tanto conlleva una reflexion
normativa que remite una exclusion presente a una integracion futura. Vale decir, la
dindmica de la modernizacidon se apoya, en definitiva, en una nocion de lo colectivo, de

comunidad” (Lechner a: 5).

Cabe pensar el significado de esta paraddjica situacion, que determinara finalmente la
legitimacion del modelo, tanto en el ambito econdmico como en el cultural. El punto aqui a
mi modo de ver es la operacion de diferimiento temporal que supondria el establecimiento
completo del modelo, que se asemejaria a la forma con que el cristianismo, segin
Nietzsche, trabaja la mala conciencia a través de la promesa de la vida eterna®. Se juega
aqui al nivel de las expectativas de la sociedad, mas especificamente al nivel de las
aspiraciones, de los anhelos, de los deseos sociales. No obstante la paradoja se hace crucial
cuando aquello es resultado del propio fracaso del modelo en su etapa primaria de

implantacion en los afios 80:

Tales esperanzas de ascenso individual e integracion social se derrumban, empero, con la crisis de la

deuda a comienzos de los afios "80. Su efecto principal consiste en quebrar la relacion presente-futuro.
En ese momento, la exclusion deviene insoportable y deslegitima el orden establecido. La crisis
demuestra dramaticamente que el futuro escapa al calculo medio-fin. No todo es calculable y esta
imposibilidad cuestiona la hegemonia factica del mercado. En la medida en que el céalculo individual
costo beneficio confiesa su precariedad, se revaloriza la responsabilidad social por el futuro. El futuro
vuelve a ser enfocado como una construccion colectiva, motivando la demanda por la democracia.
(...); también en Chile es la imposicion del mercado con sus tendencias de disgregacion y exclusion lo
que provoca reacciones de solidaridad, reivindicando la defensa de lo colectivo y, por lo tanto, la
intervencion del Estado y el restablecimiento de la institucionalidad democratica. (Lechner 1990 a: 5)

'8 Sobre este punto véase Sergio Rojas (2012 a: 41 y ss.).
1 Relevante por sobre todo porque esta enunciada a comienzo de los 90
2 y¢ase Federico Nietzsche (2005).
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Lo crucial es que la demanda de consenso social, esta necesidad de “concertacion”
diriamos hoy, habria sido producto directo de la implantacion “fracasada” del modelo
neoliberal, en cuanto no habria cumplido las expectativas sociales de integracion (de
igualdad), las que de acuerdo a lo anterior tampoco podia satisfacer por la propia dindmica
del proceso, de acuerdo a Lechner (1990 a), una consecuencia paradojal, a saber, al mismo
tiempo, esta experiencia de fracaso se convierte en la posibilidad misma de volver sobre la

idea de comunidad como exigencia social:

El mismo proceso de modernizacion que disuelve los antiguos lazos de pertenencia y familiaridad,
recrea demandas de sentido e identidad colectiva. Mas éstas ya no se dejan expresar en términos de
finalidad historica o interés de clase ni se reconocen en el discurso individualista y utilitarista del
neoliberalismo. También en el campo de la subjetividad nos encontramos en un periodo de transicion

en que lo viejo y lo nuevo conviven confusamente ( Lechner 1990 a: 16).

En la tesis de Lechner , la concrecion de este imperativo seria problematica, en cuanto
tales expectativas no estarian fundadas sobre un orden normativo (moderno), sino que
instrumental (modernizacidn), ante lo cual Lechner apela al urgente giro democratizante
para fundar el orden normativo faltante a través de los cual se reemplazaria la vision
« o . .. o .

culturalista” de la democracia (basada en sentimientos comunitarios) por una propiamente
politico-institucional, que seria la garantia de sustentabilidad de una modernizacion en

Latinoamérica”'.

(Como entender lo anterior? Tal vez lo primero que salta a la vista que tal paradoja no
es casual, es el producto de una intencionalidad, no digamos voluntad, politica, esto es de
una ideologia operante, que bien podria caracterizarse provisionalmente como
modernizacion. Lo segundo es que la modernizacion actuaria principalmente a nivel de los
imaginarios sociales, construyendo valor simbdlico, una expectativa determinada de vida.
Bajo esta premisa, la funcion del modelo seria la construccion de promesas, que en tanto tal

devendrian siempre incumplibles: demandas sobre el deseo. ;Un capitalismo libidinal, algo

21 Si mi intuicion es correcta, nos encontramos frente a un cuadro problematico. La memoria de la ciudadania
en nuestros paises prefiere la democracia a cualquier otro régimen. En concreto, esta preferencia por la
democracia pareciera estar motivada por un sentimiento comunitario: la democracia es identificada con
comunidad. Surge entonces la pregunta, si el arraigo afectivo de la democracia puede ser y expresada por la
institucionalidad democratica. Quiero decir: ;pueden las instituciones y los procedimientos democraticos,
necesariamente formales, dar cuenta del sentimiento de comunidad como su base subjetiva de legitimidad
(Lechner 1990 a: 7)
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que ya ha sido expuesto por Deleuze y Guattari en el Anti Edipo y en Capitalismo y
Esquizofrenia y por Lyotrad en la Economia Libidnal. Sea como sea, considero que el
argumento interno que sostendria tal imposicion simbolica radicaria en una suerte de

fatalidad que supondria el establecimiento del modelo:

[...] conviene destacar el caracter imperativo de la modernizacion. Se trata de un imperativo en el
sentido de que no existen alternativas de desarrollo econdmico viables. Ningtn pais y menos uno
latinoamericano puede atrincherarse en sus fronteras nacionales sin condenarse al subdesarrollo. La
transnacionalizacién de los mercados y las innovaciones tecnoldgicas han transformado a la
racionalidad instrumental en la racionalidad predominante. Ella deviene una norma universal en un
doble sentido: como principio orientador de la accion social y —en tanto valor objetivado en productos
(tecnologia)- un estdndar objetivo. La modernizacion ha llegado a ser hoy en dia un criterio ineludible
para el desarrollo econdmico, pero ademas —punto decisivo- una norma legitimadora del proceso
politico. Se trata de un valor cultural, generalmente aceptado y ello condiciona la dinamica antes
sefialada. (Lechner 1990 a: 2)

Este mismo imperativo descrito por Lechner, en el horizonte de un problema politico,
José Joaquin Brunner (s/a) lo expone en una dimension historico-cultural con lo cual
intenta ganar para la sociologia latinoamericana la categoria en disputa. En oposicion a la
idea habermasiana, seglin la cual s6lo hay modernizacion si hay modernidad, es decir, que
la modernizacion seria un proceso solo verificable en Europa y no aplicable al resto del
mundo, Brunner plantea que la “universalizacion de las bases experienciales de la cultura
moderna — es el rasgo distintivo de la modernidad”, y que por lo tanto los procesos que

conforman la modernizacién han perdido su centro y se despliegan de hecho a través de:

“la internacionalizacion de los mercados, la difusion de los conocimientos y las tecnologias, la
globalizacion de los medios de comunicacion masivos, las constantes migraciones y flujos de personas,
el avance de la urbanizacion, la democratizacion de las formas politicas, la extension de la ensefianza
escolarizada, la vertiginosa circulacion de las modas y la universalizacion de ciertos patrones de
consumo.” (Brunner s/a: 39)

Para Brunner la modernizacion economica ha precedido a la modernidad cultural
(Ormetio 1995: 40), es decir, que la modernidad no se ha impuesto, mas bien ha sucedido,
por el despliegue performativo de procesos productivos. La modernizacion entonces
nombraria el modo en que se articul6 el discurso moderno en Latinoamérica, y por ende en

Chile, Segun Brunner:

“la cultura latinoamericana de conformacion moderna no es hija de las ideologias (...) sino del
despliegue de la escolarizacion universal, de los medios de comunicacion electronicos y de la
conformacién de de una cultura de masas de base industrial”. (Brunner s/a: 165)

Y que habrian determinado particularmente a la cultura latinoamericana como un

relato fragmentario, sin un principio de orden hegemodnico ni de clase, ni religioso, ni

50



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

estatal ni tradicion de ninglin tipo (Brunnner s/a: 152-3). La cultura latinoamericana
liberada en y por la practica de un principio normativo de identidad, aspecto por el cual se

asemejaria a la posmodernidad como condicion epocal europea.

De alguna manera la fatalidad para Brunner no seria sino performatividad. El
problema es cuando esta descripcién pensada en el orden cultural la proyectamos en un

orden historico:

“En suma, puede afirmarse que entre 1950 y 1990 se ha iniciado en América Latina el ciclo de su
incorporacién a la modernidad cultural, a la par que sus estructuras econémicas, politicas y sociales se
iban transformando bajo el peso de una reciente integracion continental a los mercados
internacionales”. (Brunner s/a: 178).

Acertada por esto me parece la observacion de Juan Ormefio en relacion a este punto:
“...dado que tanto la estructura productiva como el entramado cultural que sostienen nuestra
modernidad [...] trascurren, por asi decirlo, a espaldas de la conciencia e intenciones de los actores
sociales, via insercidon de Latinoamérica en el mercado mundial, el cambio social es concebido,
simplemente, como un proceso “natural”. (Ormeiio 1995: 43).

Lo que sincronicamente es posible observar como un proceso performativo,
diacrénicamente es el resultado de una reificacion. Dificil es no imaginar que tras esta
naturalizacion no existiera algin tipo de intencionalidad, de hecho esta incorporacion,
como el mismo Brunner lo ha sefalado algunas paginas antes (Brunner s/f: 165), es a una
trasnacionalizaciéon del capitalismo estadounidense, es decir, una incorporaciéon a un
determinado tipo de modernizacién, que involucrd, ademas, una determinada politica de

implementacion.

Es hoy un lugar comin afirmar que la violenta imposicion del sistema neoliberal
ejecutado por la dictadura de Pinochet no significo sino un aceleramiento de procesos que
venian sucediendo, al menos desde la década de los 50. Lo importante acé es la violencia
con que es referida tal situacion, incluso, por autores cuyos enfoques politicos son
diametralmente opuestos como es el caso de Morand¢ (1984) y Salazar (1990). Ambos
coinciden en resaltar la violencia desgarradora que los procesos de modernizacion han
ejercido sobre el cuerpo social en Chile: en el caso del primero contra el ethos cultural
identitario latinoamericano fundado en la tradicidn cristiana, en el caso del segundo contra

las masas populares a quienes se les ha negado su caréacter de sujetos de la historia.
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Por su parte, Sergio Rojas (2012 a) citando a Naomi Klein escribe:

En el libro La doctrina del shock. El auge y caida del capitalismo del desastre, Naomi Klein ha
desarrollado la tesis de que las politicas economicas del neoliberalismo no han sido adoptadas de
manera consciente y programada por ningiin gobierno en el planeta, sino que lo que ha ocurrido es que
los paises han sido empujados hacia el neoliberalismo en situaciones de catastrofe (social, natural o
econdmica), es decir, sometidos precisamente a circunstancias en las que no habia opcion. Situaciones
de radical desorientacion. En sintesis: el neoliberalismo llega siempre con una politica de shock.
(Sergio Rojas 2012 a: 65-66).

Esta politica de shock es compartida por las declaraciones de Gonzalo Mufioz,
citadas por Pablo Oyarzun en su libro la Desazon de lo Moderno (2001: 125-6), acerca de

las consecuencias del golpe militar en la destruccion de nuestra identidad.

Importa de estos ejemplos rescatar sobre todo el tono, mas que discutir las garantias
de sus argumentos. Si la violencia es una condicién del establecimiento del modelo
entonces esta violencia también cae bajo el régimen de reificacion, pero se convierten en la
clavija para desplegar la operacion de reificacion como tal. Es decir, a la variable de las
expectativas sociales que propone Lechner abria que sumarle la violencia implicita desde
donde éstas se construyen o surgen. Por otra parte, es la idea o experiencia de la violencia
la que justificaria hablar de fatalidad para referirse al devenir de la modernizaciéon en
Latinoamérica, lo que Rojas denomina “una catastrofe”. Pero sobre este punto volveremos

mas adelante.

La modernizacion no es simple y llanamente el resultado perfomativo de un proceso,
pues incluso tras la lo6gica de lo performativo, asi entendido, se encuentra ya un modelo
ideolégico de corte pragmatico. En La Condicion Postmoderna, Jean-Frangois Lyotard
(1987) plantea como el criterio de performatividad ha invadido el campo de la
investigacion cientifica al punto de constituirse en el criterio de pertinencia y hasta en cierto
modo de validez del saber. La performatividad es la exigencia de aplicabilidad del
conocimiento, en la que éste deviene informacién operacional, es decir, si para los
modernos el valor del conocimiento radicaba en la capacidad de comprender el mundo, en
la sociedad posmoderna el valor estd en la capacidad de administrarlo. La exposicion
ejemplar que realiza Lyotard del funcionamiento de este criterio en el terreno de la

educacion podria ser perfectamente asimilable al campo cultural en su totalidad:
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Cuando el criterio de pertinencia es la performatividad del sistema social admitido, es decir, cuando se
adopta la perspectiva de la teoria de sistemas, se hace de la ensefianza superior un subsistema del
sistema social, y se aplica el mismo criterio de performatividad a la solucién de cada uno de esos
problemas.

El efecto que se pretende obtener es la contribucion 6ptima de la ensefianza superior a la mejor
performatividad del sistema social. Una ensefianza que debera formar las competencias que le son
indispensables a éste ultimo. (Lyotard 1987: 89).

El criterio de performatividad define las expectativas de la ensefianza. De lo que se
trata es de entender la ensefianza como un proceso comunicativo eficaz, esto es la ejecucion
optimizada de un objetivo previamente estimado para el sistema, a través de la
implementacién de procesos de monitoreo y retroalimentacion que controlen cada etapa de
la ejecucion de esas tareas. En este sentido una posible traduccion del inglés performance
es desempeno, pues atafie tanto al énfasis en lo ejecutorial de una accidén como a la eficacia
que la debe determinar. EI contenido deja de ser lo prioritario y pasa a tomar su lugar la
competencia que describe lo que puedo hacer con tal contenido. No interesa pues
comprender el mundo, lo que importa son los procesos de gestion que lo operativizan, el
manejo del know-how necesario para resolver una tarea con fines estratégicos y en funcién

de la maxima eficacia productiva.

La dindamica de la modernizacion acontece performativamente, porque la
modernizacion misma ha sido pensada bajo el criterio de un desempefo eficiente. Una
forma sin contenido, un procedimiento técnico puro, cuya esencia consiste en ser aplicable,

s o . . 2
y cuya condicion de realizacion es su capacidad de adaptacion permanente™.

Por consiguiente, la modernizacion seria, por una parte, la implementacion de un
modelo de gestion de procesos en el que las aspiraciones o anhelos sociales se convertirian
en tareas programadas que hay que cumplir para ejecutar un plan estratégico no formulado
por los sujetos, pero si experimentado como anterior a sus existencias. En ese sentido,
aquella demanda social por la comunidad que Lechner intuia se agitaba al interior del
cuerpo social con la que imaginaba la posibilidad de una genuina democratizacion en
Latinoamérica., no seria, sino, una exigencia originada sistémicamente para el desempeino

eficaz del propio modelo, al menos cabria pensarlo asi.

22 Cabe recordar aqui como Heidegger define la esencia de la técnica como Gestell, estructura de
emplazamiento. Este punto sera tratado en detalle al comienzo del segundo capitulo de la presente tesis.
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Por otra parte, seria un tipo de discurso que racionaliza —como dice Brunner- “la
accion y las formas de control que son predominantes en cada modalidad cultural, dotando
a ésta de una justificacion cognitiva y de una base de adhesion emocional”, es decir, una
ideologia. (Brunner s/a: 52). Desde este punto de vista podriamos aventurar que las
constelaciones ideologicas que definen la modernidad, seglin lo sostiene el mismo autor, se
corresponden al despliegue operativo-discursivo de los procesos de modernizacion:
tecnocracia, neoliberalismo, neocomunitarismo, neocoservadurismo no son solo producto
de la modernidad, sino que los ejes articuladores de la modernizacion, que coexisten, vale
decir, se solicitan mutuamente, a pesar de lo contrastante o complementario que parezcan
uno de otro (Bruner s/f: 60). Basta revisar el actual espectro politico chileno para confirmar
lo anterior: como coexisten proyectos tecnocraticos, neoliberales y neoconservadores en la

UDI, RN o el PPD; proyectos tecnocraticos y neocomunitarios en el PDC y el PS.

Entonces, como entender la modernizacion en el caso particular de Chile. Una vez

mas es el propio Lechner quien nos da una pista:

Si el desarrollo histérico de Chile se caracteriza por el desfase entre el avance de una institucionalidad
politica “a la europea” y el retraso de las estructuras econdémicas, hoy en dia el dinamismo
socioecondmico de la sociedad chilena contrasta con la inercia del campo politico. Chile parece sufrir
nuevamente una especie de desequilibrio, existiendo ahora un “déficit” de politica en relacion a la
modernizacion economica. Vale decir, mientras las estructuras econdmicas se adaptan a la
mundializacion de los procesos y determinan las dinamicas de la vida social, la politica se retrotrae,
perdiendo poder de disposicion sobre las formas de convivencia social. (Lechner b 1990: 233).

En Chile la modernizacion ha venido de la mano del mercado, no siendo capaz de
movilizar en esa misma direccion los procesos de democratizacion. (Lechner b 1990: 234).
Es decir, lo que tenemos es un mercado eficiente y una estructura politica deficiente, que es
incapaz de mediar entre los intereses sociales e individuales y que en la practica convierte
el sistema econdmico en un sistema cultural. La logica del intercambio instrumental
permea, de esta forma, al resto de las relaciones sociales, constituyéndose en el motor de la
accion colectiva y en los motivos de las conductas personales®, en un ascendente proceso

de privatizacion de lo politico.

Profundizando lo anterior, observamos en Chile que el proceso de modernizacion fomenta no sélo una
fragmentacion estructural de la sociedad; también genera un nuevo tipo de sociabilidad. El ambiente
competitivo de una sociedad de mercado, pero igualmente las experiencias traumaticas del pasado han

* Es lo que Lechner b 1990 denomina cultura empresarial o de emprendedores.
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dado lugar a un acentuado proceso de privatizacion, especialmente notorio en las grandes ciudades.

(Lechner b 1990: 238).

No obstante para Lechner 1la paradoja propuesta por el binomio
modernidad/modernizacion opone este ascendente proceso de privatizacion con la
acuciante necesidad de un incremento en la democratizacion. Es decir, si la modernizacion
genera disgregacion social (Lechner b 1990: 237), es al propio Estado a quien le cabe crear
las condiciones de una comunidad. En este plano Lechner entiende por comunidad la
pertenencia a un colectivo a través de actos institucionalizadores de las relaciones (Lechner
b 1990: 235), es decir, la realizacion efectiva de una modernidad latinoamericana. Es
evidente que e/ horizonte de la pregunta por la comunidad que apremia pensar es politico,
si por politico entendemos esa esfera de realizacion de los seres humanos que consiste en la
urgente interaccion con el otro bajo el horizonte de la historia (lo comun), diferente de la
labor y del trabajo (Arendt: 1957), por tanto no primariamente determinada por factores
econdmicos o culturales. La desactivacion de la estructura social producto del imperio de la
tecnocracia neoliberal haria visible la condicion instrumental desde donde se construyo la
idea de comunidad politica moderna. Si la categoria de comunidad cabria entenderlo como
el estado siempre por venir de lo politico, como la posibilidad de lo politico, y en ese
sentido no como su realizacion, entonces estamos mas cerca de eso que Nancy denominé
comunidad inoperante. Sin embargo, esto no resuelve del todo la naturaleza de esta idea de
comunidad, es necesario volver sobre esa perspectiva “cultural” que pareciera definirla
primariamente para pensar radicalmente qué es eso que se ha roto en la estructura social y
qué seria lo tematizado por cierta dramaturgia chilena actual. Para comprender la dindmica
de esta desactivacion de la sociedad civil consideraremos el concepto de
“desmodernizacion” y la critica al comunitarismo fundado en la cultura propuesto por Alain

Touraine (2006) en su libro ; Podremos vivir juntos? como una necesaria bisagra.

b. Modernizacion y Desmodernizacion: la desintegracion social
como efecto de los proceso de globalizacion.

Si para Europa la modernidad es un proyecto inacabado, para Latinoamérica,

podriamos afirmar, es un proyecto irrealizado. Si entendemos por modernidad, sensu
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stricto, el despliegue de una organizacion de la sociedad bajo un principio normativo,
racional y autoconciente, histéoricamente no tuvo lugar en Latinoamérica sino de forma
episodica. De ahi lo plausible de la tesis de los socidlogos latinoamericanos de los 80-90, y
la relevancia del giro modernizador como categoria heuristica de los procesos
latinoamericanos. Desde este punto de vista recurrir al concepto de desmodernizacion para
explicar esta desactivacion de la sociedad podria resultar improcedente, en cuanto el propio
Touraine definira desmodernizacion como el reverso de la modernizacion (Touraine 2006:
53). Volvemos con ello a la cuestion planteada por Brunner en relacion con la pertinencia
de utilizar categorias provenientes de un contexto en otro. Sin embrago, el fenomeno que
intenta dar cuenta Touraine es equivalente a lo descrito hasta aqui como modernizacion en
Latinoamérica, en tanto son ambos el producto de uno y el mismo proceso: la
internacionalizacion del capital financiero. De este modo, el andlisis que elabora Touraine
es perfectamente aplicable a la situacion al menos de los paises del cono sur y en particular

a Chile y en ello se funda su pertinencia.

A través del concepto de desmodernizacion Touraine (2006) busca levantar un
diagnostico de la crisis que define a la sociedad europea contemporanea, dicotomizada por
dos tendencias opuestas: por un lado un creciente proceso de globalizacion, caracterizado
por una cultura de masas que tiende a invadir la totalidad de nuestra vida social y personal
disolviendo a la sociedad como un sistema institucionalmente cohesionado, puesto que
reduce los intercambios sociales a transacciones econdomico instrumentales (al mercado); y
la reaccion de defensa de una identidad cultural cerrada sobre si que conduce a una
recomunitarizacion apoyada sobre grupos primarios. Ambas posiciones opuestas, sin
embargo, concluyen usurpando el espacio de los individuos y generando una privatizacién

de la vida publica.

Este desgarro, como ¢l mismo lo denomina, encuentra no obstante su origen en el
propio devenir de la modernidad, en cuanto la modernidad se levant6 desde la invencion de
un principio de racionalizacion aplicado al individualismo burgués. La crisis de la
modernidad es la crisis de la efectividad de tal principio de razéon que garantizaba la

posibilidad de una regulacién de la libertad individual, desde un conjunto de normas
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universales por medio de las cuales los individuos eran concebidos como sujetos de
derechos y deberes, por sobre sus caracteristicas materiales o reales. Pero este marco de
legalidad operaba desde ya una disociacion, como lo sefiala en otro lugar, entre el orden del
mundo y la conciencia humana, vale decir, entre el sujeto institucionalizado y el sujeto
individual. La modernidad se definiria asi por la disociacion creciente del sistema y el
actor, lo que termina por hacer desaparecer o hacer ineficaz todo principio metasocial capaz
de hacerlos complementarios (Touraine 2006: 30). Por eso mismo Touraine hablaréa de des-
modernizacion y no de pos-modernidad, en cuanto que la primera no es el estado péstumo
de una figura histérica acabada; por el contrario, es el producto de una exacerbacion de esta

disociacion fundante que conduce a la disolucion de aquello que pretendia mantener:

“Si la modernizacion fue la gestacion de la dualidad de la produccion racionalizada y la libertad
interior del sujeto humano por la idea de sociedad nacional, la desmodernizacién se define por la
ruptura de los vinculos que unen la libertad personal y la eficacia colectiva. Aqui se impone una
imagen: la de la descomposicion de las ciudades...” (Touraine 2006: 33).

En definitiva la causa de este estado seria la disociacion entre la economia y las
culturas, entre los intercambios y las identidades (Touraine 2006: 33). Este afirma que la
idea de globalizacion no designa unicamente la internacionalizacion de los intercambios
econdémicos, sino que impone también una concepcion de la vida social, que desbordando
el antiguo marco del capitalismo industrial autonomiza el universo de los mercados de
cualquier determinacion extrafia a su propio funcionamiento: “Los flujos de intercambios
son dirigidos cada vez menos por centros a la vez econdmicos, sociales y politicos de
produccion; se convierten en su propio fin. Los intercambios financieros ya no tienen por
meta principal organizar el intercambio de bienes y servicios (...) buscan los mejores
rendimientos financieros posibles” (Touraine 2006: 35-6). Como resultado de ello, y tal
como lo ejemplifica el socidlogo a propdsito del rol de los mass-media en este proceso, es
que comenzamos a referirnos a una sociedad mundial sin Estado, presentada fuera de todo
contexto social o politico concreto, un sistema econdémico que se aparta de las condiciones
sociales de produccion y las reduce a la condicion de mercancia. En fin, una ideologia que
introduce “la imagen de un conjunto economico mundial autorregulado o fuera del alcance
de la intervencion de los centros de decision politica” (Touraine 2006: 36). Asi mismo, la
cultura global se separa de las instituciones sociales, convirtiéndose éstas en meros

instrumentos de gestion. El sujeto deja de ser social, porque se desarma la identificacion de

57



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

los individuos mediante la ciudadania o la profesion e incluso el nivel de vida. La
globalizacion priva a la sociedad de su papel de creadora de normas” (Touraine 2006: 40).

En reaccion a esta globalizacion surge lo que Touraine denomina un retorno a una utopia
retrospectiva, que bajo la figura de una comunidad culturalmente definida busca canalizar
las aspiraciones de retorno a un orden colectivo original, pre-social, movilizando un mito
de los origenes que se convertiria, en definitiva, en una suerte de ideologia totalitaria. Este

autor lo expresa de la siguiente manera:

“El lado oculto de ese multiculturalismo (que implica la globalizacién24) es el riesgo de encierro de
cada cultura en una experiencia particular incomunicable. Semejante fragmentacion nos conduciria a
un mundo de sectas y al rechazo de toda norma social” (Touraine 2006: 41).

Vivimos, por tanto, en una doble degradacion, la de una economia desligada de
relaciones sociales de produccion, y reducida al mercado, y la de culturas utilizadas como

ideologias que pueden llegar a legitimar poderes autoritarios.

Finalmente, concluye Touraine, cabria entender la desmodernizaciéon como un
proceso de desintitucionalizacion, vale decir, como el debilitamiento de las normas
codificadas y protegidas por mecanismos legales que se aplicaban a las conductas regidas
por instituciones; que conlleva una desocializacion, o “la desaparicion de los roles, normas
y valores sociales mediante los cuales se construia el mundo vivido” (Touraine 2006: 47) y
permitian formar la personalidad de los sujetos asumiendo la mirada de los otros en el
ejercicio de esos roles sociales; y que implica finalmente una despolitizacion, el fin de la

certeza de que el orden politico fuera capaz de fundar un orden social.

Es interesante subrayar las coincidencias de los planteamientos de Touraine y
Lechner en relacidon con una critica a la idea cultural de comunidad. En el caso del segundo,
sin embrago, la comunidad es todavia una categoria posible, no del todo desechable, para
pensar aquello que vuelve apremiante la pregunta de Touraine: hasta qué punto podremos
vivir juntos. Lo acuciante, sin embrago, para Touraine es que la pregunta parece oscilar

entre dos posibles y fatales alternativas: Touraine se pegunta:

“;Podemos escapar a la eleccion entre dos soluciones igualmente destructivas: vivir juntos haciendo a
un lado nuestras diferencias o vivir separados en comunidades homogéneas que solo se comunicaran a
través del mercado o la violencia?” (Touraine 2006: 56).

24 . . ;
el paréntesis es mio
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Ante ello respondera:

“La idea central de este libro es que la Gnica manera de rechazar a la vez el poder absoluto de los
mercados y la dictadura de las comunidades es ponerse al servicio del Sujeto personal y su libertad,
Iuchando en dos frentes, el de los flujos desocializados de la economia financiera y el de la clausura de
los regimenes neocomunitaristas” (Touraine 2006: 299).

En lo que cada uno de ellos diverge es en la solucion: el primero apela a reinstalar al
. . 125 . . .,
sujeto como actor social”™, el segundo apela a profundizar los procesos de democratizacién

como via de institucionalizar las aspiraciones comunitarias.

El analisis de Touraine aparece altamente atingente para nuestro pais si pensamos, por
ejemplo, en la lucha que actualmente mantienen los pueblos originarios, particularmente los
Mapuche. Mediante este ejemplo podemos ver como opera la utilizacion ideoldgica de la
cultura a nombre de invocar una identidad comunitaria tradicional, sucediendo eso que
Touraine describe como transformacion de una cultura en instrumento de movilizacion

politica y rechazo del otro (Touraine 2006: 41), pues:

“La idea de una cultura comunitaria implica la existencia de un poder absoluto, que impone normas
juridicas, el respeto de reglas de la vida colectiva, un sistema educativo. La ideologia comunitarista no
es de naturaleza cultural sino politica” (Touraine 2006: 173).

En el discurso de Lechner, sin embrago, la idea de comunidad aparece asociada mas
a una aspiracion, a un deseo mas o menos difuso. Lo interesante de esta figura es que es al
mismo tiempo pre-institucional y pre-cultural. En efecto, la comunidad cabria entenderla,
mas que como algo concreto, como el momento previo a estas distinciones, el momento
previo al desgarro entre economia y cultura, y que podria enunciarse como la condicion de
posibilidad del estar en comun. Es decir, aquello que seria el epicentro mismo de esta
fisura, su estrato profundo. Como buen socidlogo Touraine realiza un diagnostico para
luego proponer una posible salida de este dilema cuyo énfasis estd en el como es posible

seguir viviendo juntos. En mi caso la interrogante es mas bien: qué significa vivir en comun

> Al respecto Touraine (2006) indica que volver sobre el sujeto personal es la unica resistencia posible a la
omnipotencia de los mercados como a las politicas comentaristas totalitarias (298). Antes ha mencionado:
“Pero mas importante aun es criticar lo que las dos concepciones (la sociedad razional reducida al consumo y
el comunitarismo) tienen en comun: la idea de que la sociedad debe tener una unidad cultural, sea ésta la de la
razon, la de la religion o la de una etnia. [..] no hay en mi opinidon otra respuesta que la asociacion de la
democracia politica y la diversidad cultural fundadas en la libertad del sujeto” (174). Para Touraine la
comunicacion intercultural sdlo es posible si el sujeto logra apartarse de la comunidad, pues s6lo se reconoce
al Otro en la medida en que cada uno afirma su derecho a ser un sujeto. (177).
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y eso valdria aun ser pensado como comunidad. Entonces entenderé por comunidad una
categoria instrumental, o si se quiere una metafora posible para pensar esta condicion de

posibilidad del vivir en comun y eso definird el foco de la presente investigacion.

2. El acuciante problema de la comunidad

a. Delimitacion de la categoria: critica a la Comunidad Moderna

Para el filosofo italiano Roberto Esposito®® las categorias primordiales que han
articulado los discursos acerca de la politica han transfigurado su sentido constantemente a
lo largo de los diversos pensamientos en la historia, esto ha traido una suerte de crisis del
sentido de las categorias basicas de la politica, no tanto porque ellas se hayan extinguido de
la reflexion, sino mas bien porque han terminado autocrontradiciéndose en lo efectivo y
nihilizandose para el pensamiento. Sin embargo. lo que propone Esposito con su trilogia
Communitas, Inmunitas y Bios no es reemplazar estas categorias antiguas por otras nuevas
desde donde pudiese instaurarse a la biopolitica como discurso positivo apto para ser
entendido y aplicado, ya que esto exigiria el desmarcamiento de la tradicion y con ello el
destierro de las categorias que segliin el mismo Esposito, constituyen una suerte de terreno
en donde la biopolitica se ha ido conformando en la historia. Pues para Esposito la
biopolitica mas que ser un discurso es la forma que la vida ha ido adquiriendo a través de su
desarrollo. Es por esto necesario mantener en la reflexion las categorias metafisicas que han
resultado ser fundacionales para los diversos discursos biopolitco (pues todo discurso
politico contendria en si un caracter biopolitico).

Ahora bien, la manera en como Esposito aborda esta “crisis irreversible del 1éxico
politico” y su consiguiente perdida de efectos de sentido de sus categorias (es decir ellas ya
no designan modelos reales para pensar la politica), consiste en un extrafio y sugerente
entrelace entre el pensamiento heideggeriano y focoultiano: se trata por un lado de una
suerte de “destruccion” de las categorias de la politica para hacerlas acontecer mostrando la

crisis que éstas manifiestan con respecto a su sentido originario, y por otro lado, de realizar

%6 Roberto Esposito (2012). Conferencia pronunciada el 19 octubre del 2011 en la Universidad Complutense
de Madrid.
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esta suerte de descontruccion a través de el andlisis del 1éxico siguiendo la propuesta

genealogica de Foucault.

El término comunidad es una de las categorias centrales para la articulacion de un
discurso politico, puesto que designa el limite entre la integracion y la exclusion. Esposito
(2012) en su analisis “genealdgico” distingue entre tres acepciones distintas para el sentido
de el término comunidad: en primer lugar sefiala la mas conocida que es aquella que
designa lo que en comun tienen un sector de determinados individuos y que, junto con
proporcionarles una identidad intersubjetiva, los diferencia respecto de otros grupos de
individuos provista de otros tipos de identidades. En segundo lugar distingue una acepcion
que relaciona a la comunidad con el concepto de deber, pero no en el sentido de una ley
externa que viene ha imponérsele al individuo sino que, una obligacidon que pertenece al ser
mismo de su vida comunitaria y que en caso de no respetarla cortaria los lasos que tienen
en comun con los demas miembros de su comunidad. En tercer lugar, sefiala una acepcion
bastante sorpresiva, el término comunidad esta enraizado con el concepto de don o
gratuidad en el sentido de que, lo comun entre los individuos es un deber gratuito para con
el otro, lo que excluye de la vida politica a las relaciones instrumentales.

En su clasico Communitas. Origen y destino de la comunidad”’ Esposito, méas en un
afan etimologico que genealogico, determina que esta primera acepcion estaria fundada
sobre la idea de lo propium, la propiedad, la pertenencia lo que fundamentaria la dialéctica
entre la inclusion y exclusion. La propiedad se asentaria en la remisidon a un origen y
finalidad desde la cual los individuos acrecentarian su ser sujetos. Lo comun o la
integracion en lo comun es pues una cualidad que se agrega y completa al individuo pero a
la vez cierra sobre si (o aisla) a la comunidad de otras. La segunda acepcion, procede de
una descontruccion etimologica de la palabra latina communitas que deriva de la
preposicion cum (de la cual Nancy hace amplia referencia en el prélogo de este libro) y el
vocablo munus que refiere a la idea de un deber que es a la vez un don, es decir, un don
debido: un don que es un deber dar (Roberto Esposito 1998: 28). Don sin retribucidon sin
retorno: “(...) la reciprocidad, o “mutualidad” (Munus-mutuus), del dar que determina del

uno y el otro un compromiso, y digdmoslo también un juramento, comun (...)” (Roberto

" Roberto Esposito (1998).
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Esposito 1998: 29). Desde este punto de vista lo que define la communitas no es una
propiedad sino una impropiedad radical, que emplaza al individuo a una relacién con una
ausencia, una reciprocidad hacia lo otro radical, pero por la que también corre el peligro de
nadificarse: “No sujetos. O de su propia ausencia, de ausencia de propio” (Roberto Esposito

1998: 31).

La comunidad adquiere asi un doble rostro: es “la tnica dimension del animal
“hombre”, pero también su deriva, que potencialmente lo conduce a la disolucién” (Roberto
Esposito 1998: 33)

Lo que aparece problematico para la presente investigacion es que en esta idea de la
obligacion de don es que el individuo en este caso se constituye desde una falta, que
implicaria también una remision a un origen (a un mito de los origenes), pero, entendido
esta vez, como violencia fundacional en la figura de un delito primordial que, al mismo
tiempo que legitima el deber de don, convierte este “deber” en una operacion de cohesion
social. De lo que se trata, entonces es de pagar, una falta generada por un crimen
primigenio, deuda que en tanto primordial, es decir, ausente, seria imposible saldar. **

En contraposicion o acaso provocado por esta concepcion de la comunitas el
pensamiento moderno se construiria sobre una idea de la inmunidad social del individuo
aislado y protegido de todo vinculo mutual, de toda mutualidad. La inmunidad como una
suerte de “liberacion de pago” del individuo. (Roberto Esposito 1998: 40). Un ejemplo
paradigmatico de lo anterior, seria para Esposito el pensamiento politico de Thomas
Hobbes, que manera de ilustracién necesario revisar brevemente.

Hobbes al igual que Rousseau y otros contractualistas fundamenta su teoria politica

en base al mito del estado de naturaleza®: en un supuesto estado donde se dieran rienda

¥ A pesar de que Esposito, en esta parte no alude a Nietzsche, es imposible no vincular esas reflexiones con
las del filosofo aleman en la Genealogia de la Moral. De hecho, Esposito justifica esta nocion de delito
original en la koininia del pensamiento cristiano. (Roberto Esposito 1998: 34-39). Sin embargo Nietzsche sera
uno de los autores tratados en un capitulo posterior.

* Segun Jean Luc Nancy (2000) no existiria comunidad sin mito ni mito sin comunidad. Lo que nos lleva a
pensar en el mito como discurso fundacional, ontologico y onto- teleologico a través del cual se constituye la
comunidad misma, como colectividad unitaria, gracias a la comunién, a la puesta de algo en comtin. Ahora
bien, segun Nancy existiria al interior del propio mito un doble concepto que, de manera dialéctica, se
despegaria a lo largo de la tradicion mitica, revelandose alternativa mente como fundacion e invento, como
realidad y ficcion. Dicha revelacion, en la tradicion del mito, seria la que lleva al mito a ser reflexionado
sobre si mismo por el romanticismo, y la que lleva al mito a través de un proceso de constante interrupcion.
Puesto que la interrupcion viene a ser la toma de conciencia de la pura realizacion del mito en el habla, de su
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suelta a los impulsos naturales del ser humano reinaria el terror de los instintos naturales,
pues cada hombre estaria en estado de guerra con sus semejantes con tal de conseguir los
fines que se propone para su propio beneficio.

El contrato seria la salida de este estado de naturaleza en donde la vida se encuentra
constantemente amenazada. Para ser inmune a esta amenaza el individuo debe conceder su
poder al soberano (la gran maquinaria del estado hobbesiano), y el soberano debe asegurar

su seguridad:

“la comunitas lleva dentro de si un don de muerte. Inevitablemente entonces la consecuencia
prescriptiva: si ella amenaza en cuanto tal la integridad de los sujetos que relaciona, la tinica alternativa
es “inmunizarse” por anticipado refutando sus propios fundamentos (...) Debe romperse el vinculo con
la dimension originaria — Hobbes la llama natural- del vivir en comin, instituyendo otro origen
artificial que coincide con la figura privativa del contrato”. (Roberto Esposito 1998: 41)

Sin embargo la figura del contrato, que da inicio a la comunidad moderna a través de
la inmunizacion del individuo respecto de la ley natural, es una figura problematica. El
contrato no solo acaba con el estado de naturaleza y previene a la vida de la muerte sino
que también acaba con la comunidad en el sentido de deber-dar gratuito, ya que el contrato
es producto de un razonamiento instrumental: si yo sedo mi poder al Estado este garantizara
mi supervivencia®®. Con ello acontece una suerte de des- sustancializacion de la vida
politica, ya que la relacion instrumental entre los individuos que conforman la comunidad
extinguiria los lasos propiamente comunitarios entre ellos. Asi, contradictoriamente la

inmunidad que condiciona la comunidad moderna acaba con la propia comunidad.

b. Comunidad Inoperante: el giro ontolégico de la comunidad

La solucion inmunitaria trae como consecuencia no solo el derrumbe de la
posibilidad del comunitarismo como fundamento de la politica, también la transformacion
de la estructura politica en algo instrumental o meramente administrativo. El pensamiento

inmunitario al intentar salvar al sujeto de esa disolucion fatal, de esa deuda sin prescripcion

condicion de marca o signo de la presencia, pero ya sin la presencia, como diria Derrida. De hecho, Nancy lo
expone asi: “Asi el mito de la ausencia de mito —que responde a la comunidad interrumpida no es otro mito,
un mito negativo (ni el negativo de un mito); antes bien: es este mito s6lo en la medida en que consiste en la
interrupcion del mito” (108).

30(...) cuando un hombre transfiere un derecho propio a otro, sin considerar un beneficio reciproco, pasado,
presente o futuro, esto se denomina libre donacion (...) cuando un hombre transfiere su propio derecho sobre
la base de la consideracion de un reciproco beneficio, no se trata de una libre donacién sino de una donacion
mutua y se llama contrato.” (Hobbes (1979), Elementos de derecho natural y politico, Madrid: Centro de
Estudios Politicos y Constitucionales).
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que seria lo comunitario, clausura la posibilidad de pensar la ambigiiedad de ese vacio que
designa la mutualidad del munus y que, sin embargo, permanece como el telon de fondo no
histérico desde el cual la historia irrumpe en forma de ‘“necesaria traicion” (Roberto
Esposito 1998: 46). La cuestion de la comunidad se erige, asi, como el objeto vacio del
deber, entonces el lugar de algo que seria un don. La comunidad es su propio anhelo de ser,
el flujo mismo del deseo de si misma que es capaz de movilizar, pero al mismo tiempo, en
tanto vuelve a emplazar su suceder sobre la remision a un origen, repone el peligro de su
fetichizacion en forma del mito totalitario, de una mutualidad de la/en la muerte. Este
ambiguo caracter donante de la comunidad hace que su tematizacion adquiera un caracter
urgente/ acuciante en el pensamiento politico contemporaneo. Y quien inaugura este
movimiento es el emblematico ensayo de Jean Luc Nancy La Comunidad Inoperante
(2000), publicado en el ano 1986. Lo relevante de Nancy es que desplaza el problema de la

comunidad a una dimension ontoldgica.

Segin Nancy la comunidad ha sido concebida modernamente desde el paradigma
de la productividad, por lo que comunidad es algo por hacer, por realizar por individuos
que en cuanto su fin es producir su propia existencia se definen por la inmanencia. Una
comunidad definida desde esta nocion de sujeto no podria sino replicar ese mismo caracter
de encierro sobre si, de totalidad autoproducida, por lo que una critica a esta nocién de
comunidad pone en crisis al mismo tiempo un pensamiento de la subjetividad moderna
fundado sobre esta metafisica de la inmanencia. Comunidad de este modo seria en primer
lugar la condicion extatica de esta subjetividad, el fuera de si, o el afuera como lo llama
Foucault. En palabras de Nacy un c/inamen del individuo, la declinacion del individuo en la

comunidad (Jean-Luc Nancy 2000: 23).

Este éxtasis, leido desde Bataille, es visto aqui como una desgarradura que
escindiria lo absoluto del ser, en cuanto lo absoluto habria sido entendido por la metafisica
como lo absolutamente inmanente. Emplazado en el horizonte de la destruccion
heideggeriana Nancy afirmara que la desgarradura adquiere una dimension que la
identificaria con la diferencia Ontico-otoldgica misma, lo que haria impensable la

posibilidad de cualquier inmanencia absoluta: “La desgarradura (...) define una relacion
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del absoluto, impone al absoluto una relacidon con su propio ser, en lugar de entregar este

ser inmanente a la totalidad absoluta de los entes” (Jean-Luc Nancy 2000: 25).

Asi el ser mismo es relacion, entonces el ser mismo se define como comunidad, por
lo que la pregunta por la comunidad es desde ya una pregunta ontologica, en la medida que

entandemos por ser lo que Heidegger determind como lo extatico de la ex-sistencia.

Es desde este giro ontoldgico que Nancy podra desplazar la figura de la comunidad
de todo absolutismo colectivista, pero también de todo individualismo genérico que niegue
la densidad de lo singular. “El éxtasis- sefiala Nancy, le ocurre al ser singular “(Jean-Luc
Nancy 2000: 27). Es decir, la comunidad no es un atributo o algo que se agrega a los
singulares para completarlos en su identidad. La comunidad les ocurre, significa que no es
algo que les sea previo, como un estado perdido o una condiciéon alguna vez rota que
obligaria a los individuos a mantenerse atados y remitidos infinitamente a un objeto
transparente, como una deuda insaldable o como un fantasma vigilante. En efecto, es en
funcion de una idea fantasmal de la comunidad perdida, concluye Nancy, que la sociedad

moderna se habria constituido.

Sin embargo, “la pérdida” sera lo determinante para la comunidad, pero lo sera en
un sentido ambiguo: la comunidad se fundaria en una relacion anfibologica con la pérdida,
cuya figura ejemplar seria la muerte. Es decir, la comunidad es aquello que su ocurrir es
una cierta relacion con la muerte: con el limite y con la ausencia, pero también con la

produccion de muerte.

En esto reside lo medular de la comunidad, y en esto se encuentra también su
peligro. Para el fantasma moderno de la comunidad perdida la muerte aparece asi como el
lugar de su cumplimiento, es hacia donde deben ir dirigidos los esfuerzos de su realizacion.
Este sentido de la comunidad de muerte -0 en que la muerte es su obrar- responde al
paradigma de la inmanencia, en que la muerte es su verdad: “Las empresas politicas o
colectivas dominadas por una voluntad de inmanencia absoluta tienen por verdad la verdad

de la muerte. La inmanencia, la fusion comulgante, no encierra otra logica que la del
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suicidio de esa comunidad que se regula con ella (Jean-Luc Nancy 2000: 34). Fue a nombre
de la comunidad que surgieron los pensamientos totalitarios en el siglo XX, el fascismo, el
nazismo, el comunismo. Los fundamentalismos culturales, religiosos o politicos hallan en
el pensamiento de una comunidad, asi entendida, la justificacion de su violencia contra los
individuos o los otros colectivos. Pero en este paradigma inmanentista la pérdida no es tal
pérdida, sino el retorno permanente de su propia inmanencia, de su propia productividad,
cuya logica la define. La comunidad de obra, como la denomina Nancy, implica la
productivizacion de la muerte para asegurar su perdurabilidad. Por ello la remision a un
origen o0 a una finalidad mas alld de la vida, en forma de una deuda impagable o de una
promesa incumplible, son los modos de obrar la muerte, porque implican diferir o negar el

transcurso de la vida y la relacion con la diferencia que implica el devenir contingente.

No obstante el hecho de que la muerte sea indisociable de la comunidad, porque la
comunidad se revela a través de ella y asi reciprocamente, toma un giro diverso cuando
comprendo la muerte misma como la experiencia de éxtasis del sujeto, como aquello que
excede irremediablemente los recursos de una metafisica del sujeto: “Toda la investigacion
heideggeriana del “estar-vuelto-hacia-la-muerte” no tuvo otro sentido que el de intentar

enunciar esto: ya no es —no soy- un sujeto” (Jean-Luc Nancy 2000: 37).

La muerte rompe la subjetividad porque me saca de mi, me revela al otro en su
muerte, quien a su vez me revela la imposibilidad de estar en “mi” propia muerte. La
muerte revela a la comunidad, significa que nos pone en relacion y nos hace ver que el

sujeto sucede solo en/desde la relacidon, desde su propio éxtasis:

“La comunidad se revela en la muerte del otro: asi, se revela siempre al otro. No es el espacio de los
“mi-mismos (...) sino aquel de los yoes, que son siempre otros (...). Si la comunidad se revela en la
muerte del otro, esto se debe a que la muerte misma es la verdadera comunidad de los yoes que no son
mi-mismos en un Mi-mismo o en un Nosotros superior. Es la comunidad de los ofros (...) La
comunidad (...) asume la imposibilidad de su propia inmanencia...” (Jean-Luc Nancy 2000: 38).

Esto finalmente es aplicable a la propia nocion de conciencia que definiria la subjetividad

moderna:

“La comunidad que no es sujeto, y menos aun un sujeto (conciente o inconciente) mas amplio que “mi-
mismo”, no tiene, no posee esta conciencia: la comunidad es la conciencia extatica de la noche de la
inmanencia, por cuanto conciencia es la interrupcion de la conciencia de si” (Jean-Luc Nancy 2000:
45).
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La comunidad entonces no seria algo, una identidad personal o colectiva, algo a lo
que retornar o desde lo cual venimos. Comunidad no seria algo para hacer, por restituir, o

por encontrar, sino un don para renovar, para comunicar:

“La comunidad nos estd dada —o somos dados y abandonados conforme a la comunidad-: es un don
para renovar, para comunicar, no es una obra que hacer. Pero es una tarea, cosa diferente - una tarea
infinita en el corazon de la finitud.” (Jean-Luc Nancy 2000: 67)

Y antes ha afirmado:

“...el origen de la comunidad o la comunidad originaria — no es otra cosa que el limite: el origen es el
trazado de los bordes sobre los cuales, o a lo largo de los cuales, se exponen los seres singulares.
Somos semejantes porque estamos, cada uno, expuestos al afuera que somos nosotros para nosotros
mismos” (Jean-Luc Nancy 2000: 64).

Es el limite que demarca / marca al singular; no una obra, sino en una experiencia
de la finitud. Por esto la comunidad es la condicion del singular, los singulares son tales en
cuanto limitan con otros singulares, es decir, se constituyen en relacion con la pérdida o
muerte del otro, con la experiencia de su finitud, que no es sino también el reconocimiento
de la propia finitud, del propio limite. Este experimentar, que Nancy denomina reparto,
para enfatizar el cardcter de suceso y no de concepto de la singularidad, de comunicacién y
no de comunion de la comunidad, es también, y esta vez siguiendo a Blanchot (2002), una

relacion a/con la ausencia, una experiencia de la ausencia:

“Ahora bien, si la relacion del hombre con el hombre deja de ser la relacion de Mismo con el Mismo e
introduce al Otro como irreductible y, en su igualdad, siempre en disimetria en relacion a aquel que lo
considera, se impone una clase de relacion totalmente distinta, que impone otra forma de sociedad que
apenas se osara denominar “comunidad”. O se aceptara llamarla asi mientras nos preguntamos qué estd
en juego en el pensamiento de una comunidad®' 'y si ésta, haya existido o no, no plantea siempre al
final la ausencia de la comunidad” (Maurice Blanchot 2002: 14).

Que se juega en el pensamiento de la comunidad, ante todo la pregunta por que
significa estar en comun, que menciona en vivir en comun. La comunidad es pues, mas que
un imposible, o un algo perdido o roto, es ausencia. La comunidad es lo por pensar, no
todavia lo por venir. Hay comunidad ahi donde se manifiesta su ausencia, lo contrario seria
afirmarla en el totalitarismo de una politica de la presencia que la substancialice hasta el
punto de su cosificacion. En este mismo sentido comunidad se encuentra ahi en

reconocimiento de la desgarradura que la constituye en el instante del trato co-presencial de

31 La cursiva es mia
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los cuerpos singulares. Se encuentra en la oquedad que retienen o guardan los cuerpos en el

abrazo amoroso.

Es por esto que la urgencia de la comunidad es reclamada por un cierto principio de
insuficiencia. La insuficiencia que en palabras de Bataille implica la necesidad del otro en
su finitud, vale decir, la necesidad cada vez, no en el horizonte de una eterna comunion.
Este cada vez, del trato co-presencial de los cuerpos singulares, sugiere que el principio de

insuficiencia se asienta sobre un exceso y no una deficiencia:

“La insuficiencia no se concluye partir de un modelo de suficiencia. No busca lo que le pusiera fin,
sino mas bien el exceso de una carencia que se profundiza a medida que se colmase” (Maurice
Blanchot 2002: 22).

No es insuficiencia como si algo faltara, que es posible completar; es insuficiencia
como demasia, es decir, imposible jamds de completar. En definitiva la conciencia de esta
insuficiencia, o mejor dicho la experiencia de la insuficiencia, corresponde al éxtasis que
define el imposible absoluto de la inmanencia. Aquello que se juega en un pensamiento de
la comunidad es el movimiento incesante del compartir mismo ente los singulares y no el

algo que se comparte.

Son estas derivas, a nuestro modo de ver, las que clarifican la falta de obra que define
a la comunidad, en cuanto comunidad. Es ese movimiento que implica la relacion de los
singulares, no la produccion de una totalidad o de una unidad de los todos, no la instancia
de una comunicacion, esta vez entendida instrumentalmente como un proceso de eficaz
traspaso de informacioén. Por lo mismo el limite al cual refiere Nancy cabria entenderlo
como un transito liminal o si se quiere, un cierto estado umbral en constante devenir: “El
reparto responde a lo siguiente: lo que la comunidad me revela, presentandome mi
nacimiento y mi muerte, es mi existencia fuera de mi” (Jean-Luc Nancy 2000: 54). Lo
comun entonces, el munus, ya no es un cierto deber de dar, mas bien una donacion de limite
que nos constituye cada vez en el trato co-presencial, que es mi existencia fuera de mi. Dice
Blanchot: “Aqui tenemos lo que funda la comunidad: No podria haber comunidad si no
fuera comun el acontecimiento primero y ultimo que en cada uno deja de poder serlo

(nacimiento, muerte)” (Maurice Blanchot 2002: 25).
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Es asi que nacimiento y muerte son los limites que constituyen a los singulares que
como figuras extdticas realizan esa comunion finita que es nombrada provisoriamente:

comunidad.

Pero si la comunidad no es obra de ninguna especie cabe preguntarse qué se comparte
en ella, qué se entiende por el compartir. En otras palabras, como tan lucidamente pregunta

Blanchot: qué se juega en el pensamiento de la comunidad.

Por de pronto aquello que es lo comun (munus), pero este comin nuevamente aparece
bifrontalmente, pues como Espoésito nos recuerda citando a Hobbes: “Lo que los hombres
tienen en comun (...) es el hecho de que cualquiera puede dar muerte a cualquiera”
(Roberto Esposito 1998: 41), principio que la modernidad relevard con el de inmunidad.
Pero también, y en un sentido positivo, lo comln es aquello que parece estar siempre
sustraido a la posibilidad de ser considerado como parte de un compartimiento: el habla, el
silencio (Maurice Blanchot 2002: 21). El rostro de lo comtn se da entonces en una doble
gesticulacion de eso que desde hace rato venimos considerando: la muerte. En el primer
caso la muerte como obra, como delito fundacional (Esposito) o como motivo a nombre del
cual se cometieron los mas atroces genocidios en el siglo XX. En el segundo caso como
conciencia de la desgarradura que implica esa reciprocidad radical al otro sin retorno: el

éxtasis del estar en comun:

“La muerte, muerte del otro, igual que la amistad o el amor, despejan el espacio de la intimidad o de la
interioridad que no es nunca (en George Bataille) el de un sujeto, sino el deslizamiento fuera de los
limites. “La experiencia interior” dice asi lo contrario de lo que parece decir: movimiento de
impugnacién que, viniendo del sujeto, lo devasta, pero que tiene como origen mas profundo la relacion
con el otro que es la comunidad misma, la cual no seria nada si no abriera aquello que se expone en ella
a la infinidad de la alteridad, al mismo tiempo que ella decide su inexorable finitud (Maurice Blanchot
2002: 37).

Asi, autorizado por Bataille, a esta conciencia cabria denominarla propiamente una
experiencia o la experiencia como lo propiamente compartible del estar en comuin. Vale
decir, esa ausencia que es la comunidad reclama la urgencia de su relato, la urgencia del

mito de la comunidad como su posibilidad de suceder, pues:

“la experiencia s6lo puede ser tal (...) si sigue siendo comunicable, y s6lo es comunicable porque, en
su esencia, es apertura al afuera y apertura al pr6jimo, movimiento que provoca una relacion de
violenta disimetria entre el otro y yo: la desgarradura y la comunicacion” (Maurice Blanchot 2002: 44).
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Sin embargo, en uno u otro caso la mascara de la muerte disimula el gesto comun de la

violencia fundante.

3. Conclusion: Comunidad y el mito de la historia

La comunidad es el hacer experiencia de aquel suceso fundacional que es la
conciencia de la muerte. Hacer experiencia entonces es diferente del acontecimiento que
tuerce la totalidad de nuestro destino, que tuerce en definitiva nuestra propia historia. La
comunidad trata sobre la diferencia entre experiencia y acontecimiento, un entre en el que
tiene lugar el transito al otro y la urgencia de la comunicacion, en cuanto lo que junta es el
relato. Es precisamente ese el material de todo narrador, que en palabras de Benjamin
“toma lo que narra de la experiencia; [de] la suya propia o la referida. Y la convierte a su

vez en experiencia de aquellos que escuchan su historia” (Walter Benjamin 2008: 65).

De este modo la comunidad decae, segun la experiencia, y deja de ser cotizada,
comienza a ser remplazada literalmente por una sociedad de la informacién. El fin de la
comunidad es también esa pobreza de la experiencia a la que hace alusion Walter Benjamin
en un pequefio ensayo homonimo™. Con esta expresion Benjamin intenta dar cuenta de la
consecuencia devastadora de un mundo acelerado por el desarrollo de la técnica. La época
del motor habria trastornado la vida del hombre irremisiblemente, haciéndonos perder la
escala temporal de nuestra propia existencia. Desorientados en la vertiginosa urgencia de la
actualizacion permanente, la dimension temporal/diacronica de nuestros vinculos queda
reducida al imperativo de la eficacia productiva del mercado. La pobreza es la pérdida de la
calidad duracional de nuestra existencia, que es aquello que Benjamin define como
experiencia: ese aprendizaje significativo que se transmite oralmente a través de los relatos
informales, de generacidén en generacion y cuyo fin seria tramar el hilo de la comunidad
mitante. La pobreza de la experiencia es también el sintoma del agotamiento de una época.
Bajo el imperio de la técnica es el mundo en su totalidad lo que ha dejado de estar a una
escala humana. Prima la sensacion de inconmensurabilidad, de impotencia e incomprension
radical; conjunto de afectos que pasan a definir el modo de estar moderno. El mundo deja

de ser unitario, para aparecérsenos fragmentario y ruinoso, un paisaje de escombros ante el

32 Véase, Walter Benjamin (1989).
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cual no queda mas que recolectar melancolicamente algunos de sus pedazos para
recomponer inorganicamente como un cuerpo frankensteniano la reverberacion del ocaso.
Que la experiencia se agota significa también que ha llegado al limite de su capacidad de
dar-sentido, no porque hayamos alcanzado el sumo de la sabiduria, si no mas bien porque la
diferencia entre saber y no saber se disuelve en la medida que todo conocimiento tiene el
mismo valor. Pobreza significa que ya no importa mas la particularidad, la diferencia que
hace a las cosas ser unicas. En el mundo regido por la técnica todo vale por igual, la
realidad se alisa al punto de asemejarse a una superficie vidriosa. La fantastica imagen de
Benjamin es elocuente. El mundo deviene una superficie que ha perdido los relieves que le
permitian sefialar hitos, que son los que constituyen las experiencias. Una superficie en la
que todo se refleja y resbala, en la que ya no hay mas misterios ni nada por descubrir. En la
que anverso y reverso coinciden en su perversa identidad. Un mundo sin experiencia es un

mundo sin diferencias.

La imagen dialéctica de esta superficie vitrea es la que presenta Nancy para hablar del mito:

“hay hombres reunidos y alguien les narra un relato. No se sabe todavia si estos hombres reunidos
forman una asamblea, si son una horda o una tribu. Pero decimos que son “hermanos”, porque estan
reunidos, y porque escuchan el mismo relato” (Jean-Luc Nancy 2000: 81).

Nada es mas comun que el mito, el habla mitica es comunitaria por esencia. Anterior
a cualquier dispositivo de intercambio técnico, dialégico o monologal, el habla mitica no
genera las condiciones de una estructura simbdlica, no cumple una funcidon cultural
mediadora; el habla mitica constituye la comunidad por cuanto simboliza en su propio
suceder ritual: “Dispone las ubicaciones, opera los repartos o las particiones que
distribuyen una comunidad y la distinguen para si misma” (Jean-Luc Nancy 2000: 92). Es
el habla unica en la que se reconocen todos aquellos que participan de la comunion. Pero no
es que el mito explique algo o oculte la verdad del misterio comunitario, pues no comunica
un saber, “se comunica a si mismo”, es decir, “el mito comunica lo comun, el ser-comun de
lo que revela o relata” (Jean-Luc Nancy 2000: 93). Revela la comunidad a si misma y la

funda:

“El mito es siempre mito de la comunidad, vale decir, es siempre mito de la comunién -voz unica de
muchos- capaz de inventar y de compartir el mito. No hay mito que no presuponga al menos (cuando
no la enuncia él mismo), el mito de la revelacidn comunitaria (o popular), de los mitos. La comunidad
del mito es, asi, propiamente, la humanidad mitante que accede a si misma” (Jean-Luc Nancy 2000:
93).
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La necesidad de volver a la comunidad es entonces la necesidad de volver a la
experiencia entendida como ese paulatino tramado de historias singulares y esencialmente
inconclusas que conforman humanidad. Por eso mismo la comunidad no es algo realizable,
es aquello siempre por realizar, lo que esta siempre por venir. Si habia un punto interesante
en lo que planteaba Lechner era precisamente que la pregunta por la comunidad se situaba
en la dimension del deseo, y el deseo no es so6lo la energia que mueve a la accidn, es
también y sobre todo su propio relato. Volver a la comunidad, volver a la experiencia, es
recuperar el deseo o el relato del deseo como posibilidad de una otra humanidad. El deseo,
como la potencia, encuentra en la capacidad de ficcionar su modo de ser mas auténtico. Lo
que se recupera en el mito no es pues un determinado contenido, la verdad de una sabiduria
perdida y atavica o la férmula de una religazon con un determinado sentido de lo sagrado.
En el mito, como lo afirma Nancy, se halla lo que finalmente reune en la comunion de los
individuos la posibilidad de una transformacién de la realidad: “En efecto, el pensar mitico
(...) no es otra cosa que el pensamiento de una ficcion fundadora, o de una fundacion por

una ficcion” (Jean-Luc Nancy 2000: 96).

En esta perspectiva donante del mito, la comunidad es don en cuanto retine e invita
a participar en la posibilidad siempre abierta de si misma. El mito ya no es el fundamento
de una deuda insaldable que legitima el estatuto simbolico de un aparato legal o de un
orden social. El mito, como la experiencia es previa a lo social, es anterior al orden juridico
y politico, y, sin embrago, in-siste en ¢l. El peligro que encierra la constitucion de un orden
instrumental de lo social, el imperio técnico de lo politico, es la incapacidad de ficcionar,
esto es, de relatar el devenir temporal de la humanidad. Lo que se “experimenta” en la
sociedad de la informacion, ya lo decia Benjamin, es el agotamiento de la historia -el fin del
tiempo- y su suplantacion por dispositivos narrativos que niegan la finitud, la diferencia y
la singularidad de los individuos narradores. El ser-en-comun de la comunidad mitante es el
intersticio transitivo de relatos (de cada uno de estos individuos) que no acaban sino que se

van transformando en una comunion de hablas, en la voz tnica de muchos.

El fin de la comunidad, como pobreza de la experiencia, es, sin embargo, la

condicion de posibilidad de cargar nuestra historia en la época de la reproduccion técnica.
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En efecto, y es el tema de E/ narrador (Walter Benjamin 2008), pobreza implica también la
caida de una capacidad: aqui la imagen es la de la mudez de los soldados que retornan de la
guerra, que no vienen enriquecidos, sino mas bien “pobres en cuanto a experiencias
comunicables” (Walter Benjamin 2008: 60). En este sesgo la mudez es una suerte de
invalidez de la propia subjetividad, de su poder de hacerse del mundo, de otorgarle unidad
y sentido. Con la catastrofe de la experiencia viene la aniquilacion de la subjetividad
moderna como fundamento seguro del mundo, pues lo inenarrable de la guerra es que no es
posible representarla auténticamente bajo ningiin medio. No se puede hablar de lo terrible,
como no es posible denotar el trauma, porque faltan las palabras para referirlo, porque la
experiencia “supera al lenguaje”; y, empero, yace ahi latente, esperando brincar sobre

nosotros, rauda, ante el mas ligero descuido.

El fin de la experiencia es el fin de esa alerta atenta y su conversion en
acontecimiento. La guerra nos ocurre, independientemente de nuestra voluntad, y no
obstante nos constituye desde la médula. Si el siglo XX fue el siglo de las experiencias
extremas, y excesivas, entonces fue el siglo en el que también se revel6 el hecho de que el
mundo nunca estuvo disponible, que el entendimiento sobre ¢l fue ante todo un acto de
fuerza, porque olvidamos que el mundo es experiencia de un acontecimiento radical y en la
misma medida algo inexplicable e inefable. Si la comunidad s6lo es posible como ausencia,
el relato solo retorna desde la desgarradura de esa insuficiencia. La comunidad se evidencia
desde su propia catéstrofe, desde el trauma o el dolor de esta insuficiencia. La comunidad
no retorna pues lo que siempre vuelve es la inminencia de su violencia fundacional. Hay
pues una ligazén esencial entre violencia y comunidad, como la hay entre relato y
acontecimiento. Si el siglo XX ha sido la época en la que hemos experimentado como en
ninguna otra el furor oscilante de estos pares bindmicos, no debemos extrafarnos entonces
que el teatro, en la figura del giro performativo o la multiplicacion de la metafora escénica,
retorne en gloria y majestad. Heiner Miiller decia que “el teatro es el inico lugar donde
todavia sucede algo vivo”, es decir, es el Unico lugar donde es posible ensayar (digo
realizar y no soOlo pensar) la paraddjica relacidon entre experiencia, lenguaje y
acontecimiento. El teatro es un lugar donde se revela la urgencia del relato a través de la

produccion de una comunidad artificial.
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CaApriTUuLO 11

COMUNIDAD Y VIOLENCIA

74



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

1. Violencia real y violencia representacional

Es como si la comunidad estableciera una vinculacion inexorable con la violencia.
La violencia aparece como la condicion -contra o a favor- de la cual se fundaria la
comunidad. Antes de revisar en detalle las formas de esta relacion es preciso definir los
alcances del concepto de violencia y revisar el problema de la violencia en términos mas

generales.

a. los margenes de la violencia politica: la reduccion técnica de lo
politico

En un ya clasico ensayo Anthony Storr (1970) plantea un diferencia central entre el
impulso natural y necesario -aunque ambiguo- de la agresividad y la violencia. Para el
psicologo la agresividad es producto de la necesidad de supervivencia de las especies y que
se verifica en tres funciones: competencia por el alimento, reproduccion sexual y
ordenamiento jerarquico del grupo animal. Lo que se desprende del andlisis de estas
funciones es: 1° que la agresividad no es lo mismo que una pulsion destructiva; 2° que en
general la agresividad es una reaccion respecto a los miembros de la misma especie y no
respecto a la victima o a las otras especies y 3° que “la agresividad es un impulso que sirve
los intereses de la especie en que se manifiesta” (Anthony Storr1970: 54). De estas tres
funciones llama especialmente la atencion la tercera: el ordenamiento jerarquico del grupo
animal. Segln esto la agresividad cumpliria una mision en la generacion de una dimensién
colectiva que bien podria proyectarse a las comunidades humanas. Al respecto Storr

escribe:

“El establecimiento de este orden jerarquico tiene mas de una ventaja para el grupo en su conjunto. En
primer lugar, [...] permite que el grupo conceda mas atencidon a los machos de mas edad y mas
experimentados, de los que cabe esperar una direccion y una prevision mas eficaces. En segundo lugar,
impide la Iucha dentro del grupo mismo. La jerarquia asegura que los menos dominantes no atacaran a
los mas dominantes. [...] En tercer lugar, el establecimiento de una estructura social coherente es
valioso para la supervivencia del grupo en caso de ataque por animales de presa” (Anthony Storr1970:
53).
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Esta funcion, asi como las otras, es perfectamente extrapolable al caso de la especie
humana, sin embargo, la simplicidad de los esquemas instintivos que determinan las
conductas animales estd recubierto en el caso de los humanos por una compleja estructura
de deseos aprendidos, temores, creencias y otras conductas especulativas. Si bien, no es
homologable per se, no hay duda concluye Storr que al igual que en el resto de las especies
la agresividad cumple una funcion capital en su desarrollo: “Si el hombre no fuera agresivo

no seria hombre.” (Anthony Storr1970: 55).

No obstante lo que marca el paso de la agresividad a la violencia seria pues la
disolucion de la frontera funcional en la que la primera juega. Mientras la agresividad
cumpliria un fin productivo, la violencia seria la irrupcion desatada de la destruccion del
orden, no en vistas de otro orden sino de su disolucién. Por eso, para Storr las conductas
violentas propiamente definen al ser humano mas que a las otras especies animales. Hay
algo entonces que impide que se cruce este delicado umbral. En un breve capitulo, pero a
mi modo de ver el central, Storr describe como los animales construyen rituales territoriales

para no franquear este limite:

“La agresividad entre los miembros de la misma especie es necesaria para la seleccion y desarrollo de
los mas fuertes. Pero la agresividad no debe escaparse de las manos, pues de lo contrario la especie se
destruiria a si misma. [...] ;Como consiguen los animales ser agresivos sin ser destructores?” (Anthony
Storr1970: 62).

La respuesta es que requieren de una convencion, o una serie de convenciones, que
permite desplegar y encauzar la amenaza agresiva, pero que al mismo tiempo proscriba la
matanza. Serian estas convenciones el origen mismo de las sociedades: “Una organizacion
capaz de proporcionar una competicion convencional” (Anthony Storr1970: 63). De
acuerdo a esta tesis la sociedad habria evolucionado como un mecanismo de defensa contra
la agresividad potencialmente desbordable. Los seres humanos habrian aprendido a
colaborar y comunicarse para evitar destruirse a si mismos. Es notable el componente
representacional que interviene en esta convencion, en tanto el limite de la accion violenta,
seria pues una mediacion o un sustituto ritual/representacional. El ejemplo de Storr es la
sustituciéon que realizan algunas especies de la competencia por el alimento por una
competicion por el territorio (Anthony Storr1970: 63- 70). Hay en esta idea una clara

ligazon con la conocida tesis de Girard segln la cual el origen del sistema juridico seria la
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sustitucion sacrificial en el cuerpo del chivo expiatorio. Desde ya se nos aparece una
primera conclusion. Mientras la violencia estaria en el &mbito del ocurrir concreto (de lo
que mas adelante llamaremos el paso al acto), la elaboracion de la misma implicaria una

dimension necesariamente representacional.

La violencia aparece siendo siempre invocada en funcion de lo politico, como la
contra-cara del orden politico. Ejemplo de aquello es el mito de Prometeo, que en la
variedad de sus versiones alude constantemente a la relacion entre el poder politico -que
forma y funda el orden humano- contra las potencias incondicionadas representadas en las
fuerzas naturales. En la Teogonia, Hesiodo (1990) presenta el mito de Prometeo a
continuacion de la guerra de los Titanes, que representa simbolicamente la imposicion del
poder sabio de la legalidad sobre las fuerzas ciegas de la naturaleza. El hecho que los
derrotados Titanes queden sepultados bajo tierra indica el estado de latencia o de
inminencia en que reposa esa incondicionalidad sobre la cual se funda el orden juridico de
la sociedad. El caos (chads) ha sido clausurado momentaneamente, el orden pende desde un
fragil juramento de fidelidad (la Estigia), que actua como una maldicion (un tabu) sobre
aquellos que decidan transgredirlo. Esta precariedad del orden queda reafirmada en el
propio mito de Prometeo, quien otorga el fuego (la inteligencia) a los hombres, pero al
mismo tiempo desata las fuerzas destructoras de la enfermedad contenidas en la caja de
Pandora. En el didlogo del Protdgoras, Platon es mucho maés incisivo, pues entre los
atributos otorgados por Prometeo a la raza humana no se encuentra la politica, por lo que es
aquello que los humanos desde su inestabilidad deben ir construyendo. Por eso para Platon
la Politica es una ftechné, es decir, un procedimiento, un artefacto producto del ingenio
humano, y no un saber seguro y eterno como una ciencia. En la tragedia homonima de
Esquilo, Prometeo es conducido al patibulo donde cumplird su condena precisamente por el
binomio fuerza (krdtos) y violencia (bias), también traducible respectivamente por “poder”
y “fuerza”, que en definitiva personifican la potencia del decreto de Zeus (el Estado), esto

se refuerza en cuanto Prometeo es tratado como bandolero o enemigo del pueblo™.

33 Interesante destacar la filiacion entre el bandolero y el activista politico, piensese por ejemplo en los
“Bandidos” de Schiller.
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Como lo sostiene con tanta claridad Hannah Arendt34, la violencia invocada
politicamente devuelve a la teoria politica la urgencia de una definicion. En la medida que
entendamos el poder en términos de mando y obediencia la violencia aparecera como la
exigencia constituyente de esta relacion, disolviendo de paso las fronteras entre una serie de
conceptos cercanos tales como: “potencia”, “fuerza” o “autoridad” y por sobre todo entre
“poder” y “violencia”. Esta indistincién conceptual que reduce el poder a la dominacion, y
por tanto a la funcion de su propia autoconservacion, no permite situar la dimension
instrumental de la violencia como su lugar propio. Mientras el Poder se define como la
capacidad humana de actuar concertadamente, es decir, implicando una relaciéon con otros,

la violencia como instrumento se basta en el puro despliegue de sus medios:

“La violencia [...] no depende del nimero o de las opiniones, sino de los instrumentos, y los

instrumentos de la violencia, como ya he dicho antes, a igual que todas las herramientas, aumentan y

multiplican la potencia humana” (Hanna Arendt 2005: 73).

Sin importar el numero de quienes la ejerzan (la méxima violencia es la de uno contra
todos....), la accién violenta consiste en suspender su propia condicion de medio
relativizando asi el fin que la justificaria (Hanna Arendt 2005:10). Por ello el poder es
esencial a un gobierno, no asi la violencia, que en cuanto medio para un fin requiere
siempre una justificacion externa. La violencia es inesencial, en la misma medida que el
poder es el ejercicio constituyente de lo politico: “Por todas partes donde los hombres se
retinen est4 alli potencialmente”, sefiala Arendt en la Condicién humana®. El poder es lo
que asegura la existencia de este espacio de reunion en el que los hombres hablan y actaan,

al punto de que:

“El poder preserva a la esfera publica y al espacio de la aparicion y, como tal, es también la sangre vital
del artificio humano, que, si no es, la escena de la accion y del discurso, de la trama de los asuntos
humanos y de las relaciones e historias engendradas por ellos, carece de su raison d’étre (pierde su
razon de ser fundamental)” (Hanna Arendt 2009: 226-7).

La confusién entre poder y violencia lo es en definitiva entre medios y fines, pero en
la argumentacion de Arendt el binomio constituye en realidad una oposicion radical, a tal
nivel que la violencia implica la disolucién del poder, ya que cuando el poder existe la
violencia, en tanto instrumento, no es requerida: “El poder y la violencia son opuestos;

donde uno domina absolutamente falta el otro” (Hanna Arendt 2005: 77).

3 Hanna Arendt (2005).
% Hanna Arendt (2009)
3% El paréntesis es mio.
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Este caréacter instrumental de la violencia nos permite inferir que no hay nada mas
lejos de un acto violento que el desborde irracional de una bestia, lo que una vez maés
deslinda la violencia de emociones como la agresion, la rabia o la ira, y que por tanto al
menos en este &mbito no bastaria la psicologia social para esclarecer la violencia como
fenémeno. Cabria pensar la violencia como el despliegue de la potencia humana sin limites
y sin medida de un otro, es decir, el despliegue de una racionalidad que no conforme a fines
es el suceder de su propia condiciéon de medio y que a cuyo paso va reduciendo a esta
misma condicidon (de medio o de mera cosa) todo aquello que comparece ante ella. ;Y

acaso no es eso lo que Heidegger llamo racionalidad instrumental?

Recordemos que para Heidegger’’ la técnica es la culminacion del proyecto
metafisico occidental que se consuma en el pensamiento cientifico moderno. En este
sentido la técnica no es meramente ni una capacidad humana para producir instrumentos
que mejoren la vida y solucionen problemas, ni tampoco una cierta metodologia de accion
que distingue entre medios y fines. La técnica no se reduce a la simple funcion de lo
instrumental, no es un objeto, sino un modo de suceder una cierta relacion con el mundo,
que corresponde a una época historica en la que el ser se revela de un determinado modo.
La técnica es pues un modo de desocultacion del ser que se pone en camino a través del
pensamiento cientifico moderno y consiste en entender a lo real, en general, y a la
naturaleza, en particular, exclusivamente como recurso productivo: en relacion a una
utilidad. En tanto época la técnica opera un determinado reparto de lo real en términos de
medios y fines, pero diluye los fines a nuevos medios de fines subsiguientes y ad infinitum.
Esta determinada relacion con la naturaleza, esta época que marca un destino de la
civilizacion humana occidental, es definida por Heidegger como “estructura de

emplazamiento” (Gestell). En “La pregunta por la técnica” escribe:

“De este modo, la técnica moderna, como un solicitador sacar de lo oculto, no es ningun ero hacer del
hombre. De ahi que incluso a aquel provocar que emplaza al hombre a solicitar lo real como
existencias debemos tomarlo tal como se muestra. Aquel provocar coliga al hombre en el solicitar. Esto
que coliga concentra al hombrea solicitar lo real y efectivo como existencias” (Martin Heidegger 1994:
21).

37 La cuestion de la técnica, sabemos, es un topico transversal del pensamiento de Martin Heidegger. Para esta
breve resefia se tienen en consideracion principalmente los textos de Martin Heidegger (1994): “La pregunta

por la técnica”; “Qué quiere decir pensar”. También Martin Heidegger (1964) y el breve ensayo “El Final de
la filosofia y la tarea del pensar” en Martin Heidegger (2000).
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Gestell significa que no es el uso de un instrumento lo que define la esencia de la
técnica, sino que es el uso mismo, un modo del uso lo que predispone (o dispone) a la cosa
a ser util. La Gestell es el nombre de esta figura historica por la cual el hombre se vincula
con la naturaleza, solicitindola permanentemente como recurso productivo, como cosa
disponible para su manejo y trasformacion utilitaria. Esta solicitud reductora implica desde
ya una forma de violencia que Heidegger desarrollara extensamente en el famoso pasaje de
Introduccion a la metafisica, donde comenta el segundo coro de Antigona y que trataremos
mas adelante en esta tesis. Por ahora lo que importa subrayar es el peligro que encierra para
Heidegger el despliegue de la técnica. El juego de aparecimiento y sustraccion que
configura su concepcion de la historia implica que el hombre estd en permanentemente
enfrentado a una amenaza. Como lo indica en La pregunta por la técnica el peligro radica
en que los hombres se equivoquen y confundan lo oculto de lo des-oculto, en cuanto es en
este intersticio (esta diferencia) donde se define una época, es decir, yerren en sefialar la
esencia de esa época, generando una mala interpretacion que les impida el encuentro con
una verdad mas originaria (Martin Heidegger 1994: 28), en otras palabras, el yerro consiste
en perder de vista la dimension historico-temporal desde la cual el hombre es lo que es.
Con la técnica este peligro se extremaria, pues al venir la técnica del desarrollo del
pensamiento cientifico que busca la claridad de la maxima evidencia desestimando las
zonas opacas de la realidad, borra la diferencia intersticial que configura una época, de

modo que la técnica consistiria en ocultar su propio ser época.

Esta época bien sabemos es la nuestra por eso mismo, para Heidegger es
preguntandose por la ciencia es que se encuentra la esencia de la técnica. En ;Qué quiere
decir pensar? Heidegger elabora una de sus mas controversiales afirmaciones: “La ciencia
no piensa” (Martin Heidegger 1994: 117). Que la ciencia no piense significa que no salta,
es decir, no se sobre salta®®. Permanece en el calculo continuo de un modulo. No trabaja
sobre lo que da-la espalda, sino sobre la evidencia pristina de la prueba, esto es, la
frontalidad del mundo. Pero la naturaleza yace frontal para el cientifico s6lo porque

previamente se le ha dispuesto de tal modo, se le ha solicitado y emplazado frontal. La

3% «A diferencia de un progresar continuo que nos permite llegar insensiblemente de una cosa a otra sin
cambios de decorado, el salto nos lleva de golpe a donde todo es diferente, de suerte que nos extrafia”
(Heidegger (1964): 18).
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naturaleza como existencia, como recurso, es el modo de ser totalmente frontal y de esta
manera disponible, a la vista y a la mano para su usufructo. Se le ha torcido su moralidad
para hacerla plenamente patente, en exceso luminosa. La ciencia no piensa entonces
significa que no puede preguntarse por el estado extrafiante y abismante del pensamiento,
pues lo que da que pensar, insistird continuamente Heidegger, es precisamente lo que se
reserva, lo que se guarda u oculta, lo que da la espalda, lo propio de una época. Se piensa la
huella de aquella reserva como la resaca sobre la arena de una playa segun la imagen
derridiana. El pensamiento se mantiene en la retirada de la cosa, pues es en esa oquedad en
el que resplandece lo peligroso, lo propiamente que da a pensar: el caracter radicalmente
historico de la existencia humana. Para la ciencia, la memoria es simple inventario de datos,
informacion para actualizar y actualidad para informar. La memoria para la ciencia es
banco de datos, presencia luminosa en exceso que borra los bordes que ensombrecen, las
siluetas espectrales de las cosas. Lo que da a pensar Heidegger lo llama continuamente lo
peligroso, lo grave. Lo peligroso de la ciencia, en este caso, es pretender pensar
unilateralmente el mundo, de ahi su exigencia de demostrar por medio de la logica y el
calculo. El punto es que a la base de un pensamiento unilateral se encuentra la opinién
uniforme, que uniformiza las cosas, es decir, aplana las diferencias, los bordes
ensonbrecedores, haciendo aparecer todo de la misma forma: Todo queda nivelado
—escribe- en un unico nivel. Se tiene sobre cualquier cosa una misma opinion segun la
misma manera de opinar” (Martin Heidegger 1964: 37). Opinar que, ademas, se pretende
universal. Opinar universal que trata a todas las cosas uniformemente y con la misma
desaprension: “Las ciencias de hoy pertenecen al dmbito de la esencia de la técnica
moderna (...). Notese bien que digo: al ambito de la esencia de la técnica, y no
simplemente a la técnica” (Martin Heidegger 1964: 19). Esto es lo que Heidegger denomina
esencia de la técnica, una cierta pérdida de la capacidad de conmocion, de extrafiamiento
ante el mundo, una pérdida del sobresalto ante lo que ocurre producto de la operacion
indiferenciadora e indiferente de un racionalidad que no piensa, de un pensamiento que no
se duele, pues “estamos sin dolor en la medida que todavia no pensamos (...) el
pensamiento seria aquello por medio de lo cual se les regalaria a los mortales el dolor...”.

(Martin Heidegger 1994: 121).
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La indiferencia de la técnica es la marca de nuestra contemporaneidad. Esta digresion
nos permite situar el contexto desde donde es posible comprender una reflexion sobre la
violencia que opera la técnica. Ahora bien, este despliegue planetario de la racionalidad
técnica se plasma politicamente en el capitalismo, el que en palabras de Zizek se erige

desde un real que denomina violencia sistémica:

“Es ahi donde reside la violencia sistémica fundamental del capitalismo, mucho mas extraia que
cualquier violencia directa socioideologica precapitalista: esta violencia ya no es atribuible a los
individuos concretos y a sus “malvadas” intenciones, sino que es puramente “objetiva”, sistémica,
anonima” (Slavoj Zizek 2009: 23).

Es interesante el punto de vista de Zizek pues de alguna manera la objetivacion aqui
definida no corresponde del todo a la condicién que tanto Marx*® como Engel atribuyen al
capitalismo como sistema de explotacion de unos contra otros, pues mientras en Marx la
llamada acumulacion originaria implica una situacion de relaciones de produccion
ostensibles, situables y reconocibles en una dialéctica de victimas y victimarios (los
explotadores contra los desposeidos): “En la historia real el gran papel lo desempefian,
como es sabido, la conquista, el sojuzgamiento, el homicidio motivado por el robo: en una
palabra, la violencia” (Marx: 892). Por el contrario, la dimension de latencia que refiere
Zizek nos hace pensar en una suerte de superficie de inestabilidad permanente, en un
magma subterraneo ilocalizable y dispuesto a erupcionar en cualquier momento y desde
cualquier lugar, de ahi que su operacion distintiva sea la reificacion. En este sentido Zizek
llama la atencién que siempre se aluda a la violencia ejercida en los regimenes socialistas
como consustanciales a su acontecer historico, y se olvide, en cambio, la violencia que
significd la imposicion de la logica del capital en la conquista de América, o en los
procesos de colonizacion llevados a cabo por las potencias europeas en Africa y Asia en el
siglo XIX, asumiendo esa violencia como simples e inevitables dafos colaterales, y por lo

mismo reificables (Slavoj Zizek 2009: 25). Asi el juicio sobre la objetividad de la violencia

3% Slavoj Zizek (2009).

%0 Al respecto Marx afirma en el capitulo 24 del Capital: “Los diversos factores de la acumulacion originaria
se distribuyen ahora, en una secuencia mas o menos cronoldgica, principalmente entre Espafa, Portugal,
Holanda, Francia e Inglaterra. En Inglaterra, a fines del siglo XVII, se combinan sistematicamente en el
sistema colonial, en el de la deuda publica, en el moderno sistema impositivo y el sistema proteccionista.
Estos métodos, como por ejemplo el sistema colonial, se fundan en parte sobre la violencia mas brutal. Pero
todos ellos recurren al poder del estado, a la violencia organizada y concentrada de la sociedad, para fomentar
como en un invernadero el proceso de transformacién del modo de produccion feudal en modo de produccion
capitalista y para abreviar las transiciones. La violencia es la partera de toda sociedad vieja prefiada de una
nueva. Ella misma es una potencia economica” Karl Marx (1995: 940).
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del capitalismo difiere del juicio de la objetividad de la violencia comunista precisamente
por este caracter de ostensibilidad de la objetivacion de la segunda contra el caracter
fantasmatico de la primera.*' Por consiguiente el origen de esta violencia sistémica ya no
cabria encontrarlo al nivel de las interacciones sociales visibles, sino que operaria en las

entrafias mismas de estas interacciones, en lo que ¢l llama la relacion con el projimo.

b. El lugar del préjimo y la disolucion de la distancia simbdlica por
el miedo

Esta dimension oculta de la violencia sistémica, segun sefiala Zizek, nos permitiria
comprender los estallidos de violencia social que se han registrado en los ultimos tiempos
en diversos paises del mundo y, sin duda, son tremendamente pertinentes para pensar los
acontecimientos vividos en nuestro pais los ultimos meses, no tanto quiza por lo que

realmente haya sucedido, sino mas bien por lo que podrian significar.

El punto de partida aqui es la nocion de biopolitica en cuanto ésta definiria la forma
dominante de lo politico en la actualidad. Lo biopolitico reduce la funciéon politica a la
administracion eficiente de la vida, implicando con ello una actividad especializada
técnicamente hablando, socialmente objetiva y por ende despolitizada, en cuanto promueve
la suplantacion del conflicto y del disenso por mecanismos de resolucion concertada y
eficaz de los problemas “reales” de los sujetos sociales: “El tinico modo de introducir la
pasion en este campo -subraya con agudeza Zizek-, de movilizar activamente a la gente,
es haciendo uso del miedo, componente basico de la subjetividad actual. Por esta razon la
biopolitica es en ultima instancia una politica del miedo (la itdlica es mia) que se centra en

defenderse del acoso o de la victimizacidon potenciales” (56).

Otros autores como Touraine han recalcado la idea de la seguridad como el motor
de la politica actual, que estaria dentro de la misma linea argumental y nos permitiria
vincular la nocién de desmodernizacion con los mecanismos de lo biopolitico. Es notable

en este sentido que ambos autores trabajen criticamente la nocion de folerancia como una

* Para Zizek esta violencia corresponde a un Real Lacaniano: “La logica espectral, inexorable y “abstracta”
del capital que determina lo que ocurre en la realidad social” (Slavoj Zizek 2009: 24).
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expresion ambigua del modelo neoliberal*>. El miedo o la inseguridad se constituyen asi en
los movilizadores de la actividad politica, sustituyendo los principios universales que
modernamente la definieron, pero operan reactivamente. Ni el miedo ni la inseguridad
conforman un discurso sobre lo politico, sino que son mecanismos que mantienen la accién
politico-administrativa en su pura dimension pragmatica. El slogan que frecuentemente
escuchamos es el de hacer cosas, solucionar los reales problemas de la gente real. Este
activismo, que tan bien explica el modus operandi de una racionalidad instrumental,
requiere de la produccion de efectos y afectos o, mejor dicho, de efectos de afeccion: las
grandes tragedias, la espectacularizacion de la violencia social, las guerras exoticas. El
saber de oidas de las grandes masacres y genocidios que luego son llevados a reportajes
televisivos en horario premium no pretenden ni informar, ni establecer una distancia critica,
sino generar la circulacion libidinal reactiva del miedo. La conciencia ciudadana queda bien
formulada en lo que Zizek llama “el derecho a no ser acosado” (Slavoj Zizek 2009: 57).
Ejemplo de lo anterior es la forma en que los medios periodisticos han abordado las
movilizaciones estudiantiles de estos ultimos meses, enfatizando los aspectos de violencia
contra lo privado: los pequefios comerciantes, los transetntes, las personas “de trabajo”,
intentando sembrar la semilla de la inquietud no por las desigualdades sociales que la
provocan, sino por la posibilidad que todo se pierda: el orden, los status, es decir, esa fria 'y
lineal cotidianidad de una sociedad post-politica. La comunidad deviene en ‘“una
atemorizada comunion de personas atemorizadas” (Slavoj Zizek 2009: 56), en la que la
figura “del otro” es tolerada mientras no traspase los limites asignados por la propia
tolerancia, es decir, mientras el otro no sea realmente “otro”, mientras permanezca a una
distancia segura. Esta tolerante distancia, sin embargo, produce dos cursos de accidén
opuestos, por una parte reduce a los seres humanos a una dimensién de la vida desnuda -tal
cual la plantea Agamben®-, en la que pasan a ser sujetos sagrados (homo sacer), pero a la
vez excluidos de todos los derechos y, por otra parte, continua Zizek, el respecto por la
vulnerabilidad del otro es llevado al extremo en la que el yo mismo queda “expuesto sin
descanso a una multitud de “acosos” potenciales”(Slavoj Zizek 2009:57). No obstante

ambas lineas opuestas terminan por converger en una unica trayectoria: la de “la abolicion

2 Sobre lo anterior véase Alain Touraine (2000: 166-170); Slavoj Zizek (2009: 129-209).
* Giorgio Agamben (1998).
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de la dimension del projimo” (Slavoj Zizek 2009: 61) bajo lo cual se comprenderia el

vinculo especifico entre violencia y comunidad.

El argumento que viene a continuacion adquiere un caracter propiamente
psicoanalitico. Esta reduccion del otro a cosa, a factor de un célculo instrumental, no tiene
solo un origen en la violencia sistémica del capitalismo, sino en una relacion traumatica que
se intensifica por la logica instrumental que emplaza el capitalismo y la globalizacion.
Contrariamente a la idea de “humanidad” implantada por la modernidad para contener la
diferencia intersubjetiva, el “otro”, segin cita Zizek de Lacan, no es algo dado
directamente, es una presuposicion, un objeto de creencia. Esto permitiria si no explicar,
al menos iluminar como es posible que “la misma gente que comete terribles actos de
violencia contra sus enemigos puede desplegar una calida humanidad y una sincera

preocupacion por los miembros de su propio grupo” (Slavoj Zizek 2009: 64).

Esta inconsistencia, que Arendt describira como “banalidad del mal”, a propdsito
del juicio a Eichmann, podria consistir en que todo otro, en cuanto presupuesto, €s en cierta
medida producto de la decision** de un si mismo, y en tanto tal, en cuanto el otro atraviesa
esa fragil distancia de la tolerancia y se constituye en un peligro para la ejecucion de su/mi
propio deseo, entonces se convierte en un objeto posible de aniquilacion. Para Zizek,
incluso, la férmula levinasiana del otro abismado, del otro radicalmente fuera y lejos del
uno, generaria el mismo resultado. Es decir, abismar la distancia o suprimir la misma por el
cruce del limite son formas de abolir esa dimension del projimo a la que apela Zizek: esto,
es, abolir la proximidad y vecindad que constituye necesariamente al otro respecto de un si
mismo, en un continuo espacio de tension precaria. Por ello para Freud el préjimo
representa siempre una experiencia traumadtica, una amenaza latente: “...una cosa, un

intruso traumatico, alguien cuyo modo de vida diferente -o, més bien, modo de goce

materializado en sus practicas y rituales sociales- nos molesta...” (Slavoj Zizek 2009: 76).

* Decision entendida aca como ficcionalizacion o en palabras de Lacan de intervension /mediacion del orden
simbolico en lo Real.
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Es la cultura de la interconectividad total, de la globalizacion, la que conforme a su
definicion acentia esta situacion traumatica cuando en nombre de la coexistencia pacifica,
o la tolerancia multiculturalista, tiende a disolver la distancia (Slavoj Zizek 2009: 77), toda
vez que esta distancia se ejecuta en y por el lenguaje. La violencia contra el projimo, de
este modo, producto de este miedo traumatico es en definitiva la abolicion de la mediacion
simbolica. Lo que mantiene en (esta) tensidon precaria es entonces la representacion y la
violencia seria ante todo el retorno del Real ante el fracaso de la representacion®. Aunque
desde un registro diverso, la tesis de Storr acerca de necesidad de ritualizacién de la
propiedad del territorio, a la que aludiamos lineas atrds, es lo que se juega en este

acontecimiento.

Y sin embargo, hay una violencia real o mas bien una irrupcion de lo Real en la

realidad.

c. Violencias antes que Violencia

Para el cientista politico Xavier Crettiez (2009), no seria posible hablar de la
violencia, cabria hablar de las violencias acentuando asi los contornos difusos y ambiguos
en la que se presenta en la vida social. No obstante lo anterior, es posible identificar
algunos rasgos comunes: en primer lugar la violencia no existe en cuanto tal, sino que es
definida por el contexto en la que se produce, lo que para algunas culturas puede ser una
acto de violencia para otras no. En este sentido, obedece a un determinado orden simbdlico.
Por otra parte, no es lo mismo que un mero acto de coercidon, pues llamamos violenta una
manifestacion cuyo fin es la propia expresion de su fuerza destructora, al igual como lo
sostiene Arendt la violencia tendria siempre el caracter de medio y cuando cruza esta
condicion, convirtiéndose en su propio fin, acontece lo que Crettiez denomina el placer en
el puro pasaje al acto. Finalmente este acto generador de dolor, de destruccion, es en contra
de la voluntad del otro. No hablariamos de violencia, dice Crettiez, si pensamos en la

accion de un cirujano sobre el cuerpo de un paciente (14). Con estos breves antecedentes el

# Zizek escribe: “;Por qué hoy ese miedo a la sobreproximidad del otro como sujeto del deseo? ;Por qué de
descafeinar al otro, de privarlo de la materia prima de su goce? Sospecho que esta es una reacciéon a la
desintegracion de los muros simbdlicos de proteccion que mantienen a los demas a una distancia segura”
(Slavoj Zizek 2009: 75).
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autor propone una tipologia en la que distingue basicamente una dimensioén fisica y una
dimension simbdlica de la violencia, siendo esta ultima la que imperaria en las sociedades
contemporaneas, siguiendo aqui las investigaciones realizadas por Michel Foucault y Pierre

Bordieu al respecto (15-16).

El texto de Crettiez no tiene ambicion especulativa alguna. Como cientifico social
se remite a exponer Opticas y revisar la literatura mas actual que se ha escrito sobre estos
temas citando variados estudios empiricos y estadisticas. Sin embargo, es sumamente
interesante que tras esta completa panoramica deja entrever una cuestion que considero
capital: que para entender la violencia no bastaria remitirla al simple pasaje al acto, por el
contrario, la violencia corresponde ante todo a una relacion con un orden simbolico. Las
llamadas tres actitudes filosoficas que el autor define desde las que se ha pensado la
violencia lo dejan claro: La primera que ¢l denomina violencia repudiada; es aquella que
consiste en imaginar la violencia en el origen del contrato social, en cuanto “que la
sociedad se funda ante todo en un rechazo intelectual y practico a una violencia
naturalmente destructora, que es un obstaculo para el progreso y la concordia” (Xavier
Crettiez 2009: 26). Facilmente reconocible, esta postura asimila violencia a naturaleza, y
justifica el orden normativo (y su violencia cabe subrayar) en virtud que nos protege del
desborde informe de esta naturaleza. La segunda actitud piensa la violencia como energia
liberadora. De algiin modo es la posicidn inversa, pues si para los primeros la violencia es
lo que es necesario mitigar, para estos ultimos la violencia nos libera de la imposicion del
orden normativo, generando la aceleracion histérica de los procesos de transformacion
social. La violencia liberadora funciona asi como una suerte de catalizador de la energia
vital. Es tal vez su exponente mas notable el conocido George Sorel en su Reflexiones sobre
la violencia (2005)*. Esta vision catartica de la violencia, sin embargo, adquiere una
dimension ambigua, pues como lo indica Crettiez, las posiciones de Sorel, que apelaban a
la revolucion del proletariado, terminan por inspirar el pensamiento fascista de un
Mussolini (Xavier Crettiez 2009: 30). El ultimo modo Crettiez lo llama violencia
ineluctable y se refiere a aquella concepcion “mas psicologica y politicamente mas neutra,

(...), la violencia es considerada como propia de la especie, y, para algunos, como una

* Sobre este importante texto y su nocion de “mito” volveremos hacia el final de este capitulo.
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necesidad practica en los fundamentos de la sociedades arcaicas como modernas™ (Xavier
Crettiez 2009: 26). Tanto para un Freud como para un Girard la violencia es una condicién
sine quanon sobre la que se fundaria el orden social, el cual debe contar con ella de manera
de operativizarla de algin modo. A diferencia del primer grupo no se trata de borrarla o
contenerla; o, de manera a inversa, de dejarla que se despliegue con toda su fuerza para
desde la ruinas reconstituir este orden. En este caso la violencia no es juzgable
instrumentalmente, se define como condicion de posibilidad y en tanto tal muy cerca de un
fin insoportable. Sin embargo, en el fondo la violencia repudiada y la violencia ineluctable
son lo mismo: ambas sostienen que la posibilidad del vivir en comun es un trabajo sobre la
violencia. En el primer caso implica un desplazamiento representacional: “El Estado, el
mercado y la tradicion son medios para encauzar la violencia y hacer posible el vivir-
juntos” (Xavier Crettiez 2009: 28). El Estado, el mercado y la tradicion serian quienes, sin
embargo, estan autorizados para ejercer una “legitima” violencia en nombre de evitar la
disolucion de la comunidad, es decir, pueden ejercer violencia para impedir la violencia,
pero el valor de ésta es siempre representacional, a diferencia de la violencia natural que se
definiria como lo irrepresentable propiamente (un ejemplo de ello es lo Sublime para
Burke). En el segundo caso el desplazamiento es mas bien de indole estético-performativo,
en cuanto la violencia seria ella misma una forma de control activo para asegurar el vivir-
juntos. La violencia de este modo se transforma en algo mas que una condicion previa de la
comunidad, pues no es nunca superada por la constitucion del orden social, el que cuenta
con ella para negarla o reciclarla, es decir, es un contenido permanente y por ello cabria
llamarlo latente en la configuracion de la comunidad. En ambas la violencia son medios
representacionales, que vienen a otorgar una solucion representacional a la posibilidad de
su irrupcion real: el paso al acto. Si modernamente la figura del Estado o del mercado o la
tradicion, como sefiala Crettiez (28), son modos de esta contencion, la figura del sacrificio,
siguiendo a Girard o a Bataille en los textos que trabajaremos en el préximo capitulo, seria
un mecanismo privilegiado de tal contencion, aunque de manera distinta en cada cual. En
este sentido la eficacia de la violencia sacrificial seria siempre una operacion
representacional. Mientras la violencia “real” sucede performativamente, es decir, no es
representacional en cuanto accidn, a pesar que sus motivaciones o fines lo puedan ser,

como hemos visto; el sacrificio es en su origen y finalidad una accion representacional (la
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acciéon misma es una representacion). La fetichizacion del sacrificio consistiria en pasarlo
por real, en el borramiento u olvido de su caracter ficcional. En esta medida es entendible la
afirmacién de Benjamin respecto de que el sacrificio es la escena fundamental de la
Tragedia®’, que no es lo mismo que la fundacién de la sociedad. Por el sacrificio es que se

separa el Teatro de la vida social, el teatro de la realidad.

2. Violencia y comunidad: sus representaciones sacrificiales

El andlisis precedente nos ha permitido constatar el rol que cumple la representacion
en el fenomeno de la violencia. A la vez, marca la distincion con el llamado pasaje al acto
que es lo que primero que se nos viene a la mente cuando pensamos en ella. Por lo mismo
lo que interesard enfatizar es que la violencia sacrificial encuentra su eficacia en esta
dimension representacional, podriamos decir que se consuma en y como representacion y
que su reduccion a su dimension de violencia “real” es lo que acarrea el peligro de su
fetichizacion. Es a partir de este énfasis es que se hace aceptable abordar la relacion entre
comunidad y violencia desde la figura sacrificial. Sin embargo, para situarla
adecuadamente es preciso primero delimitar el lugar de la violencia en relacion con la

comunidad en general.

En una conferencia pronunciada en el Circulo de Bellas Artes de Madrid el 2009%,
Roberto Esposito plantea que la asociacion entre violencia y comunidad es de algin modo
esencial y originaria. Esta vinculacién estaria refrendada en innumerables culturas -y
especialmente en la occidental- a través de mitos que cuentan un homicidio original desde
donde se abria erigido y que permanece latente en forma de deuda imprescriptible, tal como
lo revisamos en el capitulo anterior. Lo que tendrian en comtn estos mitos originales seria
que tal falta ha sido siempre cometida entre miembros de la misma comunidad y, mas aun,
entre hermanos. La 16gica de la violencia fratricida segin ¢l, fundamenta, por una parte, el
caracter de imprescriptible de esta falta, al haber sido cometida por la misma sangre, pero
por otra parte, y esta vez siguiendo a Girard, que la causa de esta violencia no es, como

podriamos creer con ingenuidad, la diferencia de unos y otros, por el contrario, la

" Walter Benjamin (1991: 95).
* Esposito, Roberto, Comunidad y violencia, faccimil sin datos editoriales.
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indiferenciacion, la falta de diferencia o el exceso de igualdad que definiria a la comunidad
originaria:

“Lo que Girad sostiene es que los seres humanos no combaten a muerte porque son demasiado
diferentes (...) sino porque son demasiado parecidos, e incluso idénticos, precisamente como los son
los hermanos y, aiin mas los gemelos. Estos se matan reciprocamente no por exceso, sino por defecto”
(Roberto Esposito 2009: 3).

“Estan expuestos literalmente — continua Esposito lineas mas adelante- a lo que tienen en comun: a su
ser nada-mas-que-comunidad, comunidad desnuda, despojada/desvestida de toda forma. Y por eso la
violencia puede comunicarse libremente del uno al otro, hasta formar una unidad con dicha
comunicacion” (Roberto Esposito 2009: 5).

La violencia es el nexo mismo, lo comun, en cuanto no se establecen limites entre los
objetos de deseo de unos y otros. La indiferencia es pues lo que caracteriza a esta
comunidad originaria, sin limites entre el dentro y el afuera, ilimitada en su propia
interioridad por la falta de un principio de identidad. Pero, por otro lado, la violencia es la
condicion comunicante, no en tanto sucede realmente, sino que como lo sefala Girard,
como una amenaza que pende sobre la comunidad, en cuanto viene a infringirle al continuo
ilimitado de la indiferencia la marca o la interrupcion de lo otro, es decir, limite, finitud,
singularidad, es decir, la irrupcion de lo histérico. Se desprende de esta descripcion dos
formas de entender la comunidad como deber o limite que implica un doble rostro de esta
violencia fundante, o bien, como violencia destructiva, o bien como violencia constitutiva
de diferencias. Este bifrontismo nos separa en un punto de la tesis del dispositivo
inmunitario de Esposito, que seria la respuesta moderna (y cultural) a esta violencia de la

comunidad indiferenciada, pero no la refuta, por el contrario, la amplia.

Para entender esta ampliacion propongo pensar dos figuras, que nos pareceran en su
rétulo paraddjicas: a la primera, la que se deriva de los enunciados de Espoésito, podriamos
denominarla violencia como principio del orden/sistema juridico, comprensible desde el
dispositivo inmunitario; a la segunda propongo llamarla violencia como la fatal /inexorable
transgresion del orden normativo, que podria coincidir eventualmente con la idea de una
violencia tragica. Pero faltaria una tercera figura, aquella que ya no piensa la comunidad y
que no es violencia como deuda fatal, antes bien, como don, en este caso me atreveria a
imaginar una suerte de violencia como principio ontologico de la comunidad. Pero

vayamos punto por punto.
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a. Violencia como principio Fundacional del orden/sistema juridico:
La figura de la deuda (culpa)®

i. Comunidad Inmunidad y muerte: el miedo de los individuos

Como se concluy6 en el primer capitulo de la tesis, para Esposito la comunidad se
configuraria en un pliegue de Deuda y Don. En el caso del pensamiento moderno la figura
que se impondra sera la de la deuda, convirtiendo a la comunidad en una amenaza de la
cual serd preciso liberarse. A esta liberacién o mejor dicho, a esta suspension del horizonte
comunitario, Espdsito la denominard inmunidad. La idea de la inmunidad deviene de esta
libre circulacion de la violencia en que se fundaria la comunidad originaria que pondria en
riesgo de contaminacion a cada uno de los miembros de ésta. La inmunidad es pues un
dispositivo para la evitacion del contagio de la sangre derramada por aquel fratricidio
original. La idea de infeccion es sin duda una imagen elocuente, y es también evidente en
un amplio conjunto de mitos que narran el surgimiento de la sociedad politica en Grecia,
como la lucha entre el orden de la ley objetiva y el orden arcaico de la sangre que mancha a
los descendientes del criminal con una marca en el cuerpo mientras no se retribuya la
deuda. La macula o miasma, que identifica a un Edipo o a un Fildctetes, constituyen el
origen de la fatalidad, y es el modo en que tradicionalmente se entendid la tragedia, al
menos hasta Nietzsche. En algunas tragedias asistimos al momento mismo de la transicién
del antiguo orden: cabria recordar, por de pronto, a Antigona y la clasica lectura hegeliana,
o la saga de la Orestiada que Esquilo hace culminar con la puesta en escena de un tribunal
en el que se restituye -se limpia cabria decir- la deuda con el advenimiento del imperio de
la ley humana escrita por sobre el derecho de la sangre, del brofos antiguo™. Esta
genealogia encuentra en la Teogonia de Hesiodo tal vez su version més antigua, cuando el
poeta campesino establece en una linea filial directa el origen del sistema juridico politico

en conexion con las potencias que representan lo incondicionado: la muerte y la

* Tal vez el mas emblemitico texto al respecto sea la Genealogia de la Moral, en el cual Nietzsche deriva el
origen del sistema juridico de un principio de crueldad que ejecuta el soberano sobre sus subditos a
discrecion, y que representa la autoafirmacion de su propia voluntad de poder. Esta tesis tiene un continuador
natural en lo que propone Foucault en textos como Vigilar y Castigar que pone el acento en el cuerpo como el
campo de inscripcion de la violencia punitiva.

>0 véase las Eumenides de Esquilo (2000).
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destruccion asociadas al orden mitico de la guerra. Estas potencias encuentran en la figura
de la negra Noche (Nyx) su matriz, y son las figuras que definen los destinos humanos: las
moiras, las Keres y las consabidas Erinias. I Por otro lado, encontramos también una
correspondencia moderna de estas ideas en la tesis del Tabt freudiano tal cual se expone en
Totem y Tabu (1913). Pero veremos su contraposicion en el poder positivo del contagio que
Artaud le asigna al teatro, en una linea mas bien nietzscheana. No interesa por el momento
detenerse en estos consabidos hitos que asumimos casi como hechos de la causa. Lo
interesante en esta oportunidad es comprender el estatuto de este dispositivo inmunitario

que es en definitiva lo que define nuestra primera figura de la violencia comunitaria.

En el ensayo antes citado: “Comunidad y violencia” (2009), Esposito distingue tres
instancias en las que se ha manifestado el dispositivo inmunitario: la primera es de indole
topografico, al respecto escribe: “Desde su origen se puede decir que la civilizacion
humana ha practicado el trazado de limites, términos, confines; el levantamiento de muros
entre un territorio y otro” (Roberto Esposito 2009: 7). La produccion de fronteras es un
tema constante en la mitologia antigua y encuentra su topico paradigmatico en la escision
entre naturaleza y cultura que plantea Levi-Strauss, como topico fundacional de los relatos
miticos. La frontera representaria el lugar intersticial en el que el héroe ha dejado su forma
anterior y ain no adquiere la nueva. La frontera no es pues una simple demarcacion, es mas
bien un espacio de transicion e itinerancia, en la que el héroe se prepara para retornar
pletérico de fuerzas a ejercer sus nuevas funciones de gobierno. Los mitos de viaje como
Gilgamesh o La Odisea, por citar a algunos, relatan tal cosa: la iniciacion del sujeto pre-
civilizado a la civilizacion plena y conciente. Sin embargo, pudiera resultar abortada esta
transicion: el viaje inconcluso, el sin retorno a la indiferenciacion es la reforma que
propone la Tragedia para el mundo mitologico antiguo. El caso de Antigona es ejemplar. Su
muerte en una caverna, es decir, a medio camino del lugar salvaje donde los perros devoran
los cuerpos de los hermanos malditos, y la ciudad y sus murallas que acogen la prudente ley
del humano rey Creonte. Esta figura extrafia de la inmunidad deberd ser revisada mas

adelante, puesto que de aquello deriva la cuestion de la tragedia y del teatro: la frontera es

3! Sobre este asunto me permito citar mi tesis de Licenciatura (1993). “El horror del vidente. Muerte, memoria
y poder en Edipo Tirano” (inédita).

92



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

el lugar de mayor exposicion al contagio y, al mismo tiempo, el lugar protegido de la

cuarentena.

La segunda instancia representa en propiedad el dispositivo inmunitario y haya su
lugar paradigmatico en la ya referida tesis del Leviatan, de Hobbes. En este caso el
dispositivo consiste en la construccion del Estado soberano y del derecho individual, el
paso del régimen de lo “comin” al de “lo propio™?, la propiedad como la instancia de

diferenciacion. En este caso sefiala Esposito:

“El individuo y el Estado nacen bajo el sigo de la separacion y la autonomia en el interior de los
propios confines. Fronteras impermeables recorren hoy el mundo entero, separando los Estados
individuales, y en el interior de los mismos, a los individuos que los habitan” (Roberto Esposito 2009:
8).

Tal seguridad, sin embargo, tiene un precio no menor, la cesion de los propios
derechos naturales al soberano, quien en nombre de la Ley ejercera ahora la decision

politica.

La tercera instancia seria mas bien una profundizaciéon de esta ultima, y dice
relacion al advenimiento del biopoder que Esposito describe sucintamente como el
desplazamiento de estas fronteras a la propia identidad bioldgica de los cuerpos
individuales: “Desde aquel momento, es la vida humana -el cuerpo de los individuos y de
las poblaciones- lo que se pone en juego en todos los conflictos politicos decisivos”
(Roberto Esposito 2009: 9). De lo que se tratard es de mantener protegido a los individuos

de cualquier degeneracion del propio cuerpo que implique el contagio comunitario.

En ambas soluciones inmunitarias el resultado parece ser contradictorio. En
Communitas (1998) Esposito define esta operacion del siguiente modo:

“Los individuos modernos llegan a ser verdaderamente tales -es decir, perfectamente

in-dividuos, individuos “absolutos”, rodeados por unos limites que a la vez los aislan y los protegen-
so6lo habiéndose liberado preventivamente de la “deuda” que los vincula mutuamente. En cuanto
exentos, exonerados, dispensados de ese contacto que amenaza su identidad exponiéndolos al posible
conflicto con su vecino. Al contagio de la relacion” (Roberto Espésito 1998: 40).

La inmunidad pareciera entonces, lejos de ser un pharmakon (antidoto) contra el

contagio de la comunidad, ser la condicién de posibilidad por la que el individuo puede

>2 Véase el primer capitulo de esta tesis.
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emerger. Es por esto que la comunidad pasa a ser aquello que es necesario mantener a raya,
aniquilar si es posible para impedir el aplastamiento del individuo y seria bajo esta
exigencia que es necesario que la comunidad adquiera la condicion de culpa (o deuda), lo
que queda sancionado a través de una operacion mitopoyética que erige como principio

fundacional de la comunidad un asesinato:

“Naturalmente la opcioén inmunitaria hobbsenana y, en general, moderna, no se realiza gratuitamente.
[...] Si la comunidad conlleva delito, la inica posibilidad de supervivencia individual es el delito
contra la comunidad. Aqui se delinea por primera vez, y de la manera teérica mas cumplida, esa
“piramide del sacrificio” que, en cierto sentido, constituye el rasgo dominante de la historia moderna.
Lo que se sacrifica es precisamente el cum, que es la relacion entre los hombres y, por lo tanto, en
cierto modo, a los propios hombres. Paraddjicamente, se les sacrifica a su propia supervivencia. Viven
eny de larenuncia a convivir’ (Roberto Esposito 1998: 42-3).

En esta figura lo que se sacrifica es la comunidad para salvar al individuo, de lo que
se desprende una idea de individuo como inmune al vinculo. La funcién de este delito seria

saldar la deuda, es decir, detener la infeccion y a la vez de prevenir su reaparicion.

“Todos los relatos sobre el delito fundacional -crimen colectivo, asesinato ritual, sacrificio victimal-,
que acompaiian como un oscuro contrapunto a la historia de la civilizacion, no hacen otra cosa que
citar de una manera metaforica el delinquere -en el sentido técnico de “faltar”, “carecer”- que nos
mantiene juntos. La grieta, el trauma, la laguna de la que provenimos: no es el Origen, sino su
ausencia, su retirada. El munus originario que nos constituye, y nos destituye, en nuestra finitud
mortal” (Roberto Esposito 1998: 33)>°.

De esta forma el crimen fundacional adquiere simbolicamente el caracter de
sacrificio, pues la victima es entendida como propiciatoria y representante de una
posibilidad: la de salvar ora al individuo mismo de su disolucién en la indeterminacion de
una deuda comunitaria -la versidon moderna- ora a la comunidad de su disoluciéon en el
orden del individuo —la version mitica. El sujeto asesinado adquiere en sentido estricto una
dimension sagrada, por la cual pasa a ser objeto tanto de veneracion como de escarnio. La
misma condicion se replica en la figura del verdugo, quien es elevado a la condicioén de
héroe fundador tanto como de asesino filial y destructor de la comunidad. Pero lo que
habria en esta situacion es por sobre todo el mito fundacional del individuo antes que de la
comunidad, el que, no obstante, adquiere una condiciéon controversial, dando lugar a dos
maneras de comprender el rol del individuo, o como gestor de la posibilidad de la

comunidad o como destructor de la misma. Controversia que se resuelve, sin embrago, en

>3 En esta cita Esposito referira al texto de Bernard Baas (2008) “El cuerpo del Delito”, que hemos dejado
para comentar en un apéndice que se encuentra al final de esta investigacion. Sin embargo, es importante
precisar que esta vision de la falta esta sostenida desde la deuda como culpa (schuld) y es precisamente
aquello que quiero someter a discusion e la tltima parte de este capitulo.
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una misma cuestion: la fundacidon del orden juridico como garantia de cohesion de la
sociedad y de coexistencia pacifica entre los individuos. El sacrificio seria concebido como
el acto de inauguracion del orden juridico a través de la produccion del individuo y su
consecuente destruccion simbélica. En esta linea encontramos la tesis de un Girard™ o la de
un Jean Duvignaud®, quien se pregunta “;por qué occidente ha buscado obstinadamente
destruir en imagen la representacion de la diferencia individual?” (Jean Duvignaud 1979:
176), tal vez lo dice producto de una angustia de ser y el miedo de existir como individuo
separado, el miedo a la libertad como el que describe Eric Fromm en su texto homoénimo.
El caso es que en esta destruccion del individuo ocurre el imaginario social como sacrificio,

y de acuerdo a Duvignaud, sobre una escena, en el teatro.

Parecieran contradictorias, pero en el fondo es lo mismo. Para Girard el chivo
expiatorio expurga o redime la violencia que se asienta silenciosa en la comunidad
indiferenciada. El chivo expiatorio no es sino la produccion de una diferencia, que, sin
embargo, es necesario destruir para mantener el control de esa igualdad. El sacrificio o la
presentacion del suplicio escénico cumplen en estos autores una funcién paradoéjica, pero en
relacion a la operacion y no a sus fines, que seria uno y el mismo: el individuo es lo que
habria que proteger, el individuo ante el peligro de esa amenazante nadificacion en lo igual.
El individuo sacrificial (el individuo como el objeto sacrificial) vendria a constituirse de
este modo en el garante del orden, a través de la accion ejemplificadora del sacrificio®®. Por

ello que el sacrificio vendria a ser la operacion inmunitaria por antonomasia.

Pero es tan solo una primera forma de entender esta cuestion, pues en esta situacion es
el propio individuo quien adquiere una condicion ambigua: es finalmente el portador de la
infecciéon -y no so6lo el que contraec la enfermad, como si la enfermedad le cayera

fatalmente- y al mismo tiempo de la cura.

> René Girard (2005).

>*Jean Duvignaud (1979).

%6 La imagen del Cristo seria el ejemplo de todos los ejemplos, pero por sobre todo la del criminal (véase Jean
Duvignaud 1979: 176).
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El dispositivo inmunitario al funcionar coactivamente (por negacion dice Espdsito y
no autoafirmativamente) termina por convertirse en el mismo mal que pretende erradicar.
Es decir, al intentar erradicar la violencia de la comunidad indiferenciada, instala un
aparato de violencia y control que implica la separacion total de los sujetos a través de la
imposicion de tecnologias del yo -en palabras de Foaucault-, que son las que permiten la
construccion de la subjetividad individual®’. En lugar de desaparecer, sostiene Esposito, “la
violencia de la communitas se incorpora en el mismo dispositivo que deberia abolirla”

(Roberto Esposito 2009: 8).

Habria entonces en palabras del mismo autor una relacidon esencial entre comunidad y
violencia y es aqui donde la figura sacrificial se torna también ambivalente, pues mientras
sea el individuo inmune al vinculo, lo que se sacrifica o purga es la deuda en el cuerpo de
un individuo. Es decir, aquello que es necesario contener: la propia comunidad
indiferenciada. Sin embargo, el proyecto inmunitario significé también la transformacién
de esa comunidad en una suerte de objeto del deseo perdido, que es imperativo recuperar
por lo que se convertiria en algo més que el horizonte irrealizable de la utopia moderna.
Este doblez de la comunidad conduce a la esencializacion de su existencia, es decir, frente
al sefiorio de la violencia inmunitaria, que fragmenta, que confina, la comunidad apareceria
para el pensamiento politico moderno como la imagen mitica a la cual retornar. Es aqui
donde Deuda y Don se pliegan en un mismo y unico vector: el de un deber ineludible en

dos direcciones inversas: distanciamiento o retorno.

En esto radica el peligro del comunitarismo cuando adquiere la fisonomia de la muerte:
se da como deber el de aniquilar al individuo, a lo diverso de una identidad elaborada
autoreferentemente, que mitifica (o mistifica) el colectivo. Nuevamente el sacrificio asoma

como el dispositivo medial privilegiado, pero en este caso fetichizado, es decir, subvertido

57 .y . . . . .. . .
“Aunque naci6 para mantener a raya la violencia potencial de la comunidad originaria, el paradigma

inmunitario, a través de una serie de pasajes discontinuos, termina por producir una violencia muy superior.
Las fronteras, en un principio instituidas para circunscribir el territorio soberano de los Estados individuales o
para proteger el cuerpo individual de cada ciudadano, se fijan en cierto momento en el interior de la vida
humana misma, como umbrales excluyentes, para separar una parte de la vida que se declara superior de otra
considerada inferior: inferior hasta el extremo de no ser digna de ser vivida. Los cincuenta millones de
muertos con los que concluye la segunda guerra mundial muestran el punto culminante de este proceso
apocaliptico” (Roberto Esposito 2009: 10).

96



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

de su condicion representacional. Es apelando a esta logica que el sacrificio sirve de
justificacion de cualquier masacre genocida de indole racial, cultural o politica. La critica
de Esposito al respecto asimila el sacrificio a esta logica del deber de don en la que se
hallaria la figura de la comunidad de muerte. Contrariamente a este autor, nos parece que la
concepciodn sacrificial de una Bataille, provocada desde la idea del excedente y del gasto,
socavan esta vision, relevando una posibilidad afirmativa de la comunidad, por ende no
totalitaria, en contra de una vision dialéctica del asunto. La idea de una “comunidad de
individuos”, tal cual la plantea Sergio Rojas™®, o enuncia Alain Touraine como salida a la
aporia de la globalizacion, pasa por la superacion de la dialéctica individuo-comunidad.
Mientras sigamos concibiendo al individuo desde una negatividad, es decir, como el
resultado de un dispositivo inmunitario su contracara sera siempre la comunidad
mistificada, que de algin modo también es el resultado de una negatividad. Es esta
situacion insalvable, en la que uno atado al otro configura un circulo no virtuoso, la que ha
hecho urgente volver sobre la cuestion de la comunidad. Superar esta vision dialéctica
fundada en la deuda no implica pensar ingenuamente que no hay individuo sin comunidad o
viceversa, antes bien, de lo que se trata es de entender que el individuo co-acontece con la

comunidad en una total simultaneidad y no en una alternancia®’.

b. Violencia como principio fundacional del orden historico:
trasgresion y violencia tragica o la fatalidad de una decision.

La segunda imagen de la violencia no es propiamente un tipo, mas bien es una sutil
variante del reverso comunitarista que instala el paradigma inmunitario. Si en aquella
primera figura la comunidad se erige exclusivamente desde una deuda, en este segundo
caso la comunidad se encuentra en un lugar indeciso entre la deuda (la culpa) y la
inexorabilidad del acontecer histérico. Es posible sostener que la idea de la deuda se
resignifica cuando introducimos la variable historica en la discusion, pues ésta aparece

como una condicion del propio acontecer historico, y la comunidad referida al horizonte de

%% Sergio Rojas (2012 a).

> Esposito, al igual que Touraine, erigen la nocién de comunidad en una relacién dialéctica con el individuo,
en el fondo, a mi parecer, ambos pensadores se asientan en el supuesto de lo que Sergio Rojas denominara
“comunidad de individuos”. La comunidad no es la sociedad. La comunidad es la posibilidad ausente del
individuo en la que el individuo se constituye fuera de cualquier imposicidon, coaccion o negatividad, es decir,
no en remitencia a otra cosa distinta del propio individuo.
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esta temporalidad. En esta linea se nos aparece un cierto pensamiento de lo tragico, que no
alude necesariamente a la tragedia como forma teatral, y es lo que nos autoriza a proponer
esta variante y cuyo interés reside en que postula la figura de la violencia sacrificial como
la clave de este acontecer historico, pero también porque hace ingresar el rol de lo

sacrificial en la estructura del arte escénico.

Un punto de partida de esta pequena desviacion la encontramos en el famoso
comentario que realiza Heidegger del segundo coro de Antigona de Soéfocles, en “La

introduccion a la metafisica”®

, que ya habiamos anunciado. El contexto en el que se
plantea la cita es la discusion sobre la distincion entre ser y pensar, lugar en que se jugaria
el origen de occidente (Martin Heidegger 2003 a: 134). Es en esta diferencia originaria en
la que irrumpe el hombre desde su cabal esencialidad, como lo més pavoroso o terrible
(deinotatos). Pavoroso o terrible es la traduccion que da Heidegger a la palabra griega
“deinos” y que en el aleman referiria a unheimlich. Sin embargo, la primera interpretacion
que Heidegger le otorga a este ser pavoroso se detiene mas en la accion que ejerce lo
terrible, como violencia, como uso de fuerza. El ser humano es terrible pues es quien
puede hacer uso de la fuerza contra el sometimiento forzado que la propia naturaleza le
impone, uso en el cual le va su propia posibilidad de ser: “...no sélo dispone de ella sino
que es violento en la medida que el empleo de la violencia para €l no sélo constituye un
rasgo fundamental de su conducta sino de toda su existencia” (Martin Heidegger 2003:
al38). Este rasgo, en cierto sentido inexorable de la violencia, quedaria sancionado para

Heidegger en el carécter supino de este ser pavoroso al cual alude el poema de Sofocles:

“El hombre no hace violencia ademas y al lado de otras acciones, sino solo en el sentido de que a causa
de su actividad violenta y con ella, usa la violencia contra lo que lo somete. Porque ¢l es
doblemente deinon, en un sentido originariamente unico, es fo deindtaton, lo mas poderoso: el que
hace violencia en medio del poder sometedor”( Martin Heidegger 2003 a: 139).

Violencia sobre violencia, entonces no s6lo aquel que dispone de tal poder como una
posibilidad, sino como aquel que encuentra su realizacién fatal en este poder. Pero
violencia aqui no refiere a la mera destruccion o el aniquilamiento de algo, en tanto
condicion la violencia implica que la posibilidad ontica del ser es tension ontoldgica

irresoluble, como la herida que constituye el origen mismo. Esta fractura a la que apelaria

% Martin Heidegger (2003 a).
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la diferencia ontologica heideggeriana encontraria un antecedente en la poesia tragica de
Hoélderlin. Tal como lo formula el espafiol Patxi Lanceros®, lo tragico es el nombre del
conflicto insoluble, insuperable y constitutivo de una relacién que se evidencia en el gesto
de la herida: “...un ensayo de pensamiento tragico que da cuenta del desgarro en y por el
que la realidad se constituye” (Patxi Lanceros 1997: 17). Para Lanceros la fractura o
particion es el gesto inaugural desde donde se levantaria el pensamiento filosofico. El
origen, el arjé, es pues el desmembramiento de la unidad indiferenciada que separa lo real
en términos de oposiciones irreconciliables: sujeto/objeto, racionalidad/irracionalidad,
naturaleza/cultura. Tal desgarro experimentado como herida introduce la guerra como la
condicion del acontecer de lo real: “...abismo en el que se libra eterna batalla cuya
continuidad es condicion de ser y devenir [...]. El pensamiento tragico asume la divisa de
Heraclito: “Guerra es padre de todas las cosas”, y se configura como pensamiento del
dinamismo y la contradiccion que apunta hacia el Uinico imperativo de permanecer en la
herida, sin reposar en las identidades parciales que se constituyen en sus bordes” (Paxti

Lanceros 1997: 17).

Una realidad que asume el desgarro y la contradiccion como su condicion
fundamental sin pretension de superacion o sintesis dialéctica. Entonces mas que poder
destructor, la violencia en Heidegger es un poder separador o distanciador. Violencia

implica una escision en la familiaridad de las cosas:

“Lo pavoroso no nos permite permanecer en nuestra propia tierra (...) Pero el hombre es lo mas

pavoroso (...) porque se pone en camino y trasciende los limites que inicialmente y a menudo le son

habituales y familiares. (...) hace violencia sobrepasa los limites de lo familiar, siguiendo justamente la

direccion de lo pavoroso o no-familiar, entendido como poder sometedor” (Martin Heidegger 2003 a:

139).

La violencia es pues una condicion liminal, es una produccion de distancia, es decir,
de falta. Més que pérdida, lo pavoroso consiste en la condicion fatal de la intemperie, del
afuera en el que encuentra lugar el hombre esencialmente hablando. Esta condicion fatal,
que cabria denominarla en sentido estricto tragica, consistiria en la inexorable trasgresion
de los limites.

“Por todas partes el hombre se abre camino; se atreve a avanzar hacia todos los dominios del ente, del
iterar que somete y, precisamente al hacerlo, es arrojado fuera de todo camino. Sélo por esta razon

6! patxi Lanceros (1997).
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comienza a abrirse la plena condicion de pavor, propia de lo mas pavoroso. El hombre no sélo
experimenta el ente en su totalidad como lo pavoroso; siendo ¢l mismo aquel que hace violencia, no
solo va mas alla de lo que le es familiar, sino que ademas llegar a ser en todo lo mas pavoroso: a él le
alcanza la ate, la ruina, la desgracia, y en tanto que todos los caminos carecen de salidas, se ve arrojado
fuera de cualquier relacion con lo familiar” (Martin Heidegger 2003 a: 140) .

Esta es la condicion tragica: hay que transgredir los limites para ser lo que es, pero al
hacerlo no se encuentra, por el contrario, se pierde, es presa de su misma violencia, de su
misma trasgresion. Lo tradgico es pues la violencia misma entendida como estancia en la
impropiedad radical, en el desarraigo y la desgarradura. No hay en esta figura deuda, pues
en este caso la falta es la condicion misma de posibilidad®’, y no una negatividad. La
violencia no es remision a un algo-otro mas aca o mas allé, es el hueco mismo de la herida,
que sin embargo no es un estado, sino un suceder, una produccion de distancia: el corte. La
violencia es la operacion del fundamento, de la instauracion, por medio de la palabra, del
mundo, pero, a su vez, el permanente desajuste entre los nombres y las cosas. Pero esta
condicion se completa con su situacidn como sujeto politico, pues, es en esta no-
correspondencia donde - de manera paradojal instaura el hombre, donde se hace obra el
fundar - irrumpe el lugar de lo historico: “Antes bien, pdlis quiere decir el lugar, el alli,
dentro del cual y en el cual es el ser-ahi, la existencia, entendida como historica” (Martin

Heidegger 2003 a: 140).

El fundamento (el origen) mismo seria pues violencia. El fundamento escinde la
diferencia entre ser y pensar, por lo cual el ser se historiza. Este devenir historico es la
forma en que acontece el ser como €poca, como reserva y sentido. Lo historico se fundaria
sobre la violencia como su unica posibilidad de suceder. El nombre de este acontecimiento,
de esta irrupciéon de la historia como acontecimiento (ereignis®), es brecha (Martin

Heidegger 2003 b: 149), una de-cision:

“En cuanto brecha para la manifestacion del ser, puesto en obra en el ente, la ex-sistencia del hombre
historico es un incidente: una incidencia en la que subitamente brotan las potencias de la desatada
fuerza sometedora del ser y se insertan en la obra como acontecer histérico. (...) Arrastrados por la
necesidad de su ex-sitencia, solo emplearon la violencia, pero lejos de eliminar la necesidad, no
hicieron mas que aumentarla y fue asi como se apoderaron a la fuerza de las condiciones
fundamentales de la verdadera grandeza historica” (Martin Heidegger 2003 b: 150).

62 posibilidad misma de encontrar el fundamento, los nombres sagrados como dira posteriormente.
%Martin Heidegger (2003 b).

100



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

El hombre historiza el ser al tiempo que el hombre encuentra su posibilidad de ser en esta
historizacion. La violencia funda el mundo en la decision que hace acontecer la historia, al
tiempo que instala al hombre en esa historia. Es entonces el fundamento una trasgresion
inexorable en la que tiene lugar o gana lugar el destino histérico de la comunidad. En el

9564

“Origen de la obra de Arte”" Heidegger comenta:

“Siempre que acontece el arte, es decir, cuando hay un inicio, la historia experimenta un impulso, de tal
modo que empieza por vez primera o vuelve a comenzar. Historia no significa aqui la sucesion de
determinados sucesos dentro del tiempo, por importantes que éstos sean. La historia es la retirada de un
pueblo hacia lo que le ha sido dado hacer, introduciéndose en lo que le ha sido dado en herencia”
(Martin Heidegger 1969: 64).

La obra de arte como puesta en obra de la verdad del ser es el desocultamiento de la
violencia fundadora sobre la tierra. Es en esta accion de cisura en la que aparece el destino

de una comunidad, el destino histérico de un pueblo®.

Ahora, si a esta violencia cabria entenderla como fatal o inexorable trasgresion,

entonces la perplejidad seria la actitud que define esta figura.

Perplejidad como la del ya mencionado Prometeo, el que, en palabras de Schelling,
desgarrado de la unidn con lo divino padece el destino de estar “ligado con las cadenas de
una férrea necesidad a las duras rocas de una realidad casual, pero ineludible, y desesperado
mira el abismo inmediatamente insuperable, situacion ésta nacida de una accion precedente
a la existencia actual y, por lo tanto, nunca revocable, irreversible” (citado por Sergio

Givone 1991: 73).

Prometeo se convierte asi en la imagen del hombre mismo, cabria precisar del

L. ., - 66 . .. -
hombre politico porque historico™”. Sin embrago, Prometeo no sufre una injusticia, no es
victima de un error fatal, el problema es que Prometeo estd en su derecho. Comenta al

respecto Givone:

5 En Martin Heidegger (1969).

5 En Holderlin y la esencia de la poesia Heidegger escribe: “Asi, la esencia de la poesia esta encajada en el
esfuerzo convergente y divergente de la ley de los signos de los dioses y la voz del pueblo. El poeta mismo
esta entre aquéllos, los dioses, y éste, el pueblo. Es un "proyectado fuera", fuera en aquel entre, entre los
dioses y los hombres. Pero s6lo en este entre y por primera vez se decide quién es el hombre y donde se
asienta su existencia, "Poéticamente el hombre habita esta tierra"” (Martin Heidegger 1969 b: 54).

66 Véase al respecto el mito prometeico en la version platénica del Protagoras.
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“Ha hecho lo que debia hacer, impelido por la necesidad ética. A pesar de esto, es justamente
condenado por Zeus debido a lo que ha hecho a penas inenarrables, a penas que duran un tiempo del
que no se ve fin. Porque también Zeus estd en su derecho: es el precio de la libertad y de la
independencia de Dios” (Sergio Givone 1991: 74).

Y termina citando a Shelling: “No puede ser de otro modo; se trata de una contradiccioén
que no podemos evitar...” (Sergio Givone 1991: 74). Para Sergio Givone este pensamiento
de lo paraddjico, de lo aporético, en el que permanece la contradiccion define el

pensamiento tragico.

Perplejidad entonces, porque lo ineludible es el resultado de una eleccion, del
mismo modo como la eleccion es ineludible. No hay mas remedio que decidir, esto es
distanciar, tensar hasta el desgarro el lazo con lo divino, porque ahi se abre al hombre su
posibilidad de ser-historico, por consiguiente, si la violencia, como sostiene Givone, es el
contenido esencial de lo tragico (Sergio Givone 1991: 105), la violencia tragica es la
violencia de lo paradojico, de lo que no tiene resolucion, en lo que no hay reconciliacion, ni
redencion. La violencia tragica no funda desde la culpa, no busca restaurar o re-encontrar
un origen perdido, en sentido estricto su fundacion es el golpe instaurador de la historia -el
poder secularizador de la historia dird Givone- que funda de golpe a su vez, sin mediacion
alguna, aconteciendo en la de-cisidon que no alude a una deuda, sino a la perplejidad. Si lo
tragico es el retiro inevitable de lo divino, lo perplejante es el inttil intento de su
reintegracion, que pone en evidencia la ambigiiedad de la propia violencia. Al respecto

escribe Givone:

“La violencia arbitrariamente destructiva del dios no es algo distinto a la hybris blasfema que esta
latente en el tejido de la comunidad y que siempre corre el riesgo de explotar, aniquilandola” (Sergio
Givone 1991: 105).

Sin duda reconocemos tras esta afirmaciéon el nombre de René Girard®’. En efecto,
Girard serd a quien cita Givone para demostrar los rendimientos antitragicos de los
pensadores tragicos como Nietzsche y Heidegger, quienes en su intento de reintegrar lo
sagrado simplemente retornan a “una identidad trascendental de la diferencia” o “una
diferencia que contintia transitando continuamente en la identidad” (Sergio Givone 1991:

106). En lo tragico no hay reconciliacion alguna, por ello ingresa una vez mas la figura del

7 Vemos que a estas alturas es inobjetable la importancia de la tesis de Girard sobre el sacrificio, e
imprescindible su tratamiento, pero sera en el proximo capitulo donde eso ocurra, por ahora lo que importa es
la referencia que hace al respecto Givone para armar la idea de “violencia tragica”.

102



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

sacrificio, pues el sacrificio seria la expresion de esa paraddjica violencia sagrada devenida

comunitaria:

“Para Girard el sacrificio es originario. Se sitiia en el origen de la sociedad y de la historia, ya que
vehicula la violencia a través de la victima del sacrificio de modo que el sentido absoluto, es decir, la
capacidad de autodestruccion, se restituye al sentido, al orden cosmico y al acto en el que lo legal y lo
hecho coinciden; pero para que esto suceda es necesario olvidar que la victima es inocente, al igual que
es necesario disuadir, ocultar que no se trata de la restitucion de un orden sobrehumano y divino, sino
de la reintegracion de un orden subhumano y bestial debido al cual el sacrificio repite el linchamiento
y, por lo tanto, reproduce un delito cuyo fin es la supervivencia de la horda” (Sergio Givone 1991:
131).

Violencia tragica significa interrupcion de la deuda, en cuanto interrumpe el propio
cardcter humano y sobrehumano de su fin. Desde este lugar el sacrificio no es una opcion,
es la accion perentoria e inexorable en la que se juega la supervivencia de la comunidad.
Desde aqui el retorno a lo divino aparece como una suerte de fingimiento -una impostura-
necesario para garantizar la eficacia del ritual, un simulacro de sentido. A diferencia de lo
que sostiene Lanceros, a proposito de la operacion simbdlica que lograria reconciliar la
fisura trégica68, en este caso el sacrificio no sutura o reconcilia, mas bien expone la herida,
la ejecuta, pero alegorizando su ejecucion, es el acto fundacional, que siempre
representacional en si mismo, toda vez que hace patente la mentira que constituye
cualquier reintegracion al orden divino o trascendente, pero también patentiza su necesidad.
Comunidad seria aquello que se juega en la decision o, en otras palabras, comunidad es
aquello que emerge en la decision como destino historico, en medio de (o en el horizonte
de) la perplejante finitud de la cosas. La violencia que obra la decision; la violencia-de-la-
de-cision, es violencia en un doble sentido genitivo. Por una parte indica el orden de la
muerte, la violencia de la finitud, de la radical contingencia de las cosas; por otra, la
violencia que ejerce como inexorable trasgresion de esa condicidon para que suceda el acto
fundador, pero que, a su vez, se devuelve paraddjica e inutil, logra subsistir, s6lo y apenas
como una ficcion, un fingimiento de poder. Comunidad seria uno de los nombres de ese

fingimiento, en cuanto comunidad seria el destino del pueblo como imperar sobre la tierra:

“Un modo esencial de instalarse la verdad en lo abierto, por ella abierto, es el ponerse-en-obra de la
verdad. Otro modo de presentarse la verdad es la accion que funda un Estado. [...] Otro modo de
fundarse la verdad es el sacrificio esencial...” (Martin Heidegger1969: 51).

%patxi Lanceros (1997: 32ss). Este punto sera capital posteriormente, pues de algin modo marca la
emergencia de la alegoria contra lo simbodlico y la comprension alegorica de la figura sacrificial contra
cualquier dispositivo simbolico.
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Comunidad como irrupcion de la historia, como la decision en la que tiene lugar, el

lugar de la perplejante finitud de la cosas.

c. Violencia y Don: de un principio ontoldgico al fantasma de la
comunidad

Xavier Crettiez sostenia en su ya comentado libro que existiria una forma de violencia
que cabria designarla como ineluctable. Inspirado en el psicoandlisis, en los ya
mencionados trabajos de Girard, el cientista politico consigna una dimension de la
violencia que ya no cabria bajo el andlisis de los medios y fines, sino que obedeceria a una
suerte de necesidad perentoria. Lo ineluctable implicaria la idea de un principio (un arjé)
desde donde se levantaria la estructura social. En efecto, la primera tendencia es imaginar
esta contricion remitida a una culpa. Es sencillo imaginar que los fendmenos devienen
inevitables en la medida que cumplen o son sancionados causalmente. La culpa, o la deuda,
es pues la explicacion con lo que se anuda el cabo suelto de lo inexorable. Ser la
explicacion significa que lo inexorable adquiere sentido, se inscribe en la l6gica lineal de
los acontecimientos del mundo. En definitiva, el apelar a una culpa original es siempre
tranquilizador. Sin embargo, vimos también como es posible imaginar lo inevitable fuera
del curso de una explicacidon, mas bien como un fendmeno sin solucion, sin una explicacion
sino donde lo que se explica es desde ya contradictorio. La paradoja es entonces convocada
como posibilidad del pensamiento, bajo la figura de lo tragico. Explicacion que no explica,
mas bien se debate agonisticamente entre opuestos, una explicacion que retira su potestad,
pero que encuentra su fuerza en tal denegacion. La denegacion, que no es negatividad,
constituye asi el carcter tragico del ser, mas alld o mas acé de la culpa. Sin embargo, es
posible todavia imaginar una tercera figura, si nos distanciamos completamente de toda
remision a una deuda. En este caso la figura es el don, lo que como veremos no
corresponderia entenderlo como lo contrario de una u otra, mas bien como una alteridad.
Para comenzar a revisar esta imagen de la violencia como don dirigiremos nuestra atencion

a un texto emblematico al respecto: “Para la critica de la violencia”, de Walter Benjamin®.

% Walter Benjamin (2010).
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i. Violencia y vida desnuda

Benjamin parte por establecer que para realizar una critica de la violencia se debe
entender ésta en el ambito del derecho y en cuanto tal la violencia siempre debiera ser
considerada como medio. Tanto en las tesis iusnaturalistas como en el derecho positivo la
legitimidad de la violencia se establecera en funcién con los fines. En el primer caso la
cuestion se resolveria con sencillez, en cuanto la legitimidad de la violencia est4 supeditada
a la justicia de los fines, es decir, en la medida que los fines sean justos los medios
automaticamente seran legitimos. En el segundo caso, sera la legitimidad de los medios la
que haré justos los fines. En la medida que la génesis del derecho positivo es la costumbre,
la legitimidad estaria justificada por el necesario reconocimiento de algun tipo de violencia
como legitima frente a otra no sancionada como tal. No obstante, en este caso se resolveria
el problema sélo en relacion a su significado, mas no a su aplicacion, cuya critica exigiria
pensar su valor. La cuestion, para Benjamin, es cémo establecemos la legitimidad o
ilegitimidad de la violencia en cuanto medio puro, y no s6lo en relacion con un fin,
situacion en la que la pregunta por su valor se diluye de una u otra forma. Esto obligard a
Benjamin a girar el foco de su andlisis desde el Derecho a la Filosofia de la historia.
Gracias a este giro epistemoldgico es que Benjamin planteard las que son a mi juicio las

tesis principales sobre la violencia y el derecho.

Desde el punto de vista del orden juridico la violencia es percibida como una
amenaza o un riesgo de desestabilizacion del propio orden. Mirado asi, la violencia
categorialmente hablando implicaria la suspension del Derecho. Sin embargo, esta amenaza
es percibida como tal en cuanto la violencia estuviera en manos de personas aisladas, pero
no en cuanto su ejercicio perteneciera exclusivamente al propio Derecho, quien en virtud de

su potestad hace legitimo o ilegitimo su uso. De este modo entendemos que:

“El interés del derecho por monopolizar la violencia respecto a la persona aislada no tenga la intencion
de salvaguardar fines juridicos, sino mas bien la de salvaguardar el derecho mismo. Y que la violencia,
cuando no se halla en posesion del derecho a la sazon existente, represente para éste una amenaza, no a
causa de los fines que la violencia persigue, sino por su simple existencia fuera del derecho” (Walter
Benjamin 2010:158).

De esta afirmacion se desprende que, en definitiva, el unico duefio de la violencia es
el Estado de derecho, quien la produce para su propia autoconservacion. Pero no cabria

entender esta afirmacion de forma tan esquematica. El monopolio de la violencia que exige
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el Estado pone en evidencia el hecho paraddjico de que el Estado y el Derecho se fundan
desde esta violencia. Para entender lo anterior Benjamin nos propone pensar el derecho a la
huelga, que implicaria un tipo de violencia contra el orden juridico, pero que al mismo
tiempo su legitimidad estd garantizada por el propio Estado. “La clase obrera organizada es
hoy, junto con los estados, el unico sujeto juridico que tiene derecho a la violencia” (Walter
Benjamin 2010:158). Cabe detenerse en la contradiccion que encierra la expresion “derecho
a la violencia”, pues agrega Benjamin: “...a pesar de que a primera vista pueda parecernos
paraddjico, es posible definir en ciertas condiciones como violencia incluso un actitud
asumida en ejercicio de un derecho” (Walter Benjamin 2010:160). Pero lo efectivamente
paraddjico no es la aceptacion de esas condiciones, sino lo que se sigue de ella, a saber, una

13

violencia activa: “...que ejerce un derecho que posee para subvertir el ordenamiento
juridico en virtud del cual tal derecho le ha sido conferido...” (Walter Benjamin 2010:160).
La violencia o el poder de la huelga no acaba en la mera destruccion del Estado de derecho,
sino en la capacidad de modificar o fundar nuevas relaciones de forma relativamente
estable a pesar, dice Benjamin, que esta accion pudiera ofender cierto sentido de justicia’.
La amenaza que el derecho ve en el ejercicio aislado de la violencia queda patente en la
figura del gran delincuente que expone al final de su examen de la huelga. El gran

delincuente es peligroso porque puede fundar un nuevo derecho.

El uso de la violencia como medio de fines juridicos quedaria asi comprendida en una
duplicidad de funciones: por una parte, como poder que funda el derecho; por otra, como
poder que conserva el derecho. Si no aspira a ninguno de esto dos atributos renuncia por si

misma a toda validez (Walter Benjamin 2010:164).

La violencia entendida entonces como poder de fundacion o conservacion devela la
paradoja operativa de esta doble funcion. El derecho surge de la violencia, sea para
impedirla o ejercerla. El derecho hace aparecer la violencia como lo que subyace a ¢él: “Si

decae la conciencia de la presencia latente de la violencia en una institucion juridica, ésta se

" Es aqui pertinente detenerse un rato en la etimologia de la palabra Gewalt, que en aleman refiere tanto
violencia como poder y fuerza. Este caracter politico de la violencia queda muy bien ejemplificado en el
militarismo que define los Estados modernos en cuanto implica la obligacion del empleo universal de la
violencia como medio para los fines del Estado. Son los fines aqui descritos los que operan como dispositivos
legitimadores del uso de esta violencia, a parte de ser una prueba del monopolio el estado de esta misma.
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debilita” (Walter Benjamin 2010:165). El estado de derecho no solo se funda desde la
violencia también requiere producirla positivamente para su mantenimiento, pues ha
surgido de esa misma operacion. Si la violencia implicaba la suspension del estado derecho,
la excepcion se convierte en la regla misma, como veremos mas adelante con Agamben
(1998), la condicién de la soberania es pues esta excepcionalidad; es pues, de alguna forma,

esta violencia.

La critica emprendida por Benjamin encuentra en este analisis solo la primera de las
figuras posibles de la violencia. Apoyado en materiales de indole mitico y religioso
Benjamin formulard la parte mas productiva, y al mismo tiempo mds opaca, de su
concepcion de la violencia. Intentando abandonar una concepciéon de la violencia anclada
en la articulacion binaria medio-fines, que la recluye funcionalmente al interior del ambito
juridico como fundadora o conservadora de derecho, la violencia mitica y la violencia
divina aparecerian en primera instancia como simple manifestacion del poder divino: como
una forma de violencia pura. Sin embargo, el argumento ird despejando la diferencia entre

ambas.

En un articulo acerca del texto de Benjamin, Rodrigo Karrny71 establecerda dicha
diferenciacion al cotejar el concepto de violencia del primero con el de Carl Schmitt, con el
que ¢éste estaria dialogando. Al respecto Karmy sefiala citando a Agamben: “No puede
haber, segiin Schmitt, una violencia pura, esto es, absolutamente fuera del derecho, porque
en el estado de excepcion ella estd incluida en el derecho a través de su misma exclusion”
(Rodrigo Karmy s/f: 10). Y continua Karmy: “Es decir, para Schmitt, la violencia situada
fuera del derecho tendria atin, un estatuto juridico y solo por ello el derecho resulta, para

Schmitt, posible” (Rodrigo Karmy s/f: 10).

De este modo la llamada violencia mitica tendria un caracter medial y responderia a la
figura de una violencia creadora de derecho en cuanto establece el estado de excepcidn, que

seria aquello que supuestamente suspende una violencia no medial en la propia regla:

“La funcion de la violencia en la creacion juridica es, en efecto, doble, en el sentido de que la creacion
juridica, si bien persigue lo que es instaurado como derecho, como fin, con la violencia como medio,

! Rodrigo Karmy (s/f)
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sin embargo -en el acto de fundar como derecho el fin perseguido- no depone en modo alguno la
violencia, sino que solo ahora hace de ella en sentido estricto, es decir, inmediatamente, violencia
creadora de derecho, en cuanto instaura como derecho, con el nombre de poder, no ya un fin inmune e
independiente de la violencia, sino intima y necesariamente ligado a ésta. Creacion de derecho es
creacion de poder, y en tal medida un acto de inmediata manifestacion de violencia. Justicia es el
principio de toda finalidad divina, poder, el principio de todo derecho mitico” (Benjamin 2010: 174).

Segin Karmy la violencia mitica vuelve a instalarnos en la continuidad violencia-
derecho, que implicaria en definitiva un retorno a una concepcion del fundamento como
deuda, puesto que el fundamento estaria atado a una idea pragmatica del origen de la

violencia pura. Al respecto comenta:

“El caracter fundacional de ésta imprime un principio y un final de la Historia, y restituyendo la
violencia pura a la esfera del derecho se convierte en una violencia fundadora permanentemente: el
estado de excepcion convertido en regla” (Rodrigo Karmy s/f: 11).

La excepcion convertida en regla significa atar la idea de soberania a un principio
diferente de ella misma, y por tanto retrotraer nuevamente la posibilidad de la fundacion de
la comunidad a un principio culposo, tal cual lo examinaramos paginas atras. Esta culpa,
sin embargo, adquiere para Benjamin una nota singular en cuanto es aquello que pone en
evidencia la vida desnuda: “En fin, da qué pensar el hecho de que lo que aqui es declarado
sacro sea, segun al antiguo pensamiento mitico, el portador destinado de la culpa: la vida
desnuda” (Walter Benjamin 2010:179). Vida desnuda es pues esa dimension anterior a
cualquier principio normativo y juridico. Una suerte de estado precultural del ser humano,
cuya pre-existencia la convierte en el origen incondicionado de la cultura y todo orden
normativo. Sin embargo, esta preeminencia la hace, a su vez, objeto de oprobio y necesario
sacrificio. En este sentido, dird Benjamin, la violencia que pone de manifiesto esta vida
desnuda, la violencia mitica, no alcanza a ser una violencia pura y soberana, pues sucede
siempre a nombre del propio poder del soberano, del poder de Dios (Walter Benjamin

2010:173).7

La violencia soberana, la violencia pura, aquella que logra deponer la solucion de

continuidad violencia-derecho seria pues la violencia divina. Volvamos a Benjamin:

“Lejos de abrirnos una esfera mas pura, la manifestacion mitica de la violencia inmediata se nos
aparece como profundamente idéntica a todo poder y transforma la sospecha respecto a su

72 ., , . . . . .
La relacion entre soberania y vida desnuda es el asunto capital del libro de Giorgio Agamben “Homo
Sacer”, que ameritara nuestra atenciéon un poco mas adelante.
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problematicidad en una certeza respecto al caracter pernicioso de su funcion historica, que se trata por
lo tanto de destruir. Y esta tarea plantea en tltima instancia una vez mas el problema de una violencia
pura inmediata que pueda detener el curso de la violencia mitica. Asi como en todos los campos Dios
se opone al mito, de igual modo a la violencia mitica se opone la divina. La violencia divina constituye
en todos los puntos la antitesis de la violencia mitica. Si la violencia mitica funda el derecho, la divina
lo destruye; si aquélla establece limites y confines, ésta destruye sin limites, si la violencia mitica culpa
y castiga, la divina exculpa; si aquélla es tonante, ésta es fulminea; si aquélla es sangrienta, ésta es letal
sin derramar sangre. A la leyenda de Niobe se le puede oponer, como ejemplo de esta violencia, el
juicio de Dios sobre la tribu de Korah. El juicio de Dios golpea a los privilegiados, levitas, los golpea
sin preaviso, sin amenaza, fulmineamente, y no se detiene frente a la destruccion. Pero el juicio de Dios
es también, justamente en la destruccion, purificante, y no se puede dejar de percibir un nexo profundo
entre el caracter no sangriento y el purificante de esta violencia. Porque la sangre es el simbolo de la
vida desnuda. La disolucion de la violencia juridica se remonta por lo tanto a la culpabilidad de la
desnuda vida natural, que confia al viviente, inocente e infeliz al castigo que “expia” su culpa, y
expurga también al culpable, pero no de una culpa, sino del derecho. Pues con la vida desnuda cesa el
dominio del derecho sobre el viviente. La violencia mitica es violencia sangrienta sobre la desnuda
vida en nombre de la violencia, la pura violencia divina es violencia sobre toda vida en nombre del
viviente. La primera exige sacrificios, la segunda los acepta” (Walter Benjamin 2010:176-7).

Aqui el punto es la interrupcion como gesto activador de la transformacion
revolucionaria de la historia y de la politica. La idea de interrupcion, de discontinuidad, es
un motivo persistente en el pensamiento Benjaminiano. Encuentra un lugar destacado en su
concepcidn de la historia tal cual aparece en las Tesis sobre la Historia”, pero entronca
también con su concepcion del arte en la imagen paradigmatica del montaje como

5574

procedimiento critico del arte de las vanguardias. En “El autor como productor esta

critica serd formulada desde la nocion de “técnica”.

La técnica es, por sobre todo, una Optica de andlisis material de un fendmeno en tanto
dicho fenémeno se determina por estar (y ser) en ciertas y determinadas relaciones de
produccioén o ser un tipo especifico de relacion de produccion. Mientras la pregunta de la
critica formalista es en qué relacion esta la obra respecto a contextos productivos (para con
las condiciones de produccion), lo que hay que preguntar es como esta en ellas. La obra
desde una oOptica material es inseparable de las condiciones de produccion que la
posibilitan, porque la obra equivale desde ya a una clase de relacion productiva, ella misma
es imagen ejemplar de un proceso de produccion que define a la sociedad completa. Las
condiciones de produccion artisticas, entonces, no difieren formalmente de las condiciones

de produccién econdmicas de la sociedad. Lo artistico, asi, adquiere una funcion social,

3 Walter Benjamin (1995).
™ Walter Benjamin (1998)
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mas precisamente un lugar politico. (En qué sentido la técnica artistica realiza esta
transformacion? En cuanto representa un modo de produccién de resistencia a un modelo
hegemonico, espiritualista antes que materialista, en el que estaria basado el capitalismo
burgués que define la modernidad. En este modelo se privilegiaria la continuidad, la
linealidad, la igualacién cuya imagen paradigmadtica, podriamos pensar, es la cadena de
montaje. Experiencia que en su focalizacion instrumental no advierte lo fragmentario del
proceso, ateniéndose a la descripcion ordenada desde su culminacion: el objeto fabricado.
El proceso, en cambio, en tanto proceso, es fragmentacion e interrupcion. Si apelamos a la
notable idea del inconsciente Optico, lo que tenemos es que cada momento del proceso es
eterno y finito a la vez. Cada momento es la posibilidad de otro resultado. La idea de
montaje que tanto fascind a Benjamin respecto al cine dice relacion con la posibilidad de
pensar ya no linealmente o alineadamente. Mas que un concepto la técnica es una imagen,
con la cual puede hacer presente la interrupcion que constituiria una posibilidad
revolucionaria de la historia. La técnica viene a romper las distinciones jerarquicas sobre
las cuales se levanta el discurso artistico: las oposiciones entre forma contenido, entre
géneros, entre publico y autor, entre experto y no iniciado. El fin del autor y su
transformacion en productor. Pero lo que describe Benjamin no es un mero cambio
cualitativo, sino de perspectiva. La nocidon convencional de autor vendria a representar la
figura del arte burgués, como el producto de un inspirado, de un genio individual. Contra
ello el productor no se relaciona individualmente con algo singular, entendido como un
ejecutante de técnicas se disuelve en una cadena de montaje, en una relacion de produccion,
que, a la vez, es el elemento pivotal del capitalismo. El productor juega como imagen
dialéctica del proceso, en cuanto realiza el desmontaje de aquello que el propio capital
pretende encriptar. No mads autores, esto es, sujetos movidos por una idea o inspiracion
individual, sino productores, manipuladores de técnicas y materialidades, en fin,
trabajadores. La individualidad trasiega en trabajo: “Es el trabajo mismo el que toma la
palabra” (Walter Benjamin 1998: 122).Ya no el sujeto individual, entonces un sujeto

histérico-politico y el sujeto historico es el sujeto de la revoluciéon”.

" Fin de las falsas antinomias: “Solo la superacion en el proceso de la produccion espiritual de esas
competencias que, en secuela de la concepcion burguesa, forman su orden, hard que dicha produccion sea
politicamente adecuada; y ademas dichas barreras competitivas de ambas fuerzas productoras, levantadas para
separarlas, deberan quebrarse conjuntamente. El autor como productor experimenta -al experimentar su
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El recurso de la interrupcion seria entonces el modo de pensar las transformaciones
revolucionarias y, tal cual lo sostiene Karmy, la violencia pura, esto es, la interrupcién
auténtica del derecho -la excepcion efectiva (wirklich)’® a la que apela Benjamin-  se
constituiria en la posibilidad auténtica de la politica. Si esto fuera asi, es esta violencia pura,
la violencia divina, aquello que se jugaria en la produccion de una comunidad liberada del
apremio culposo de la deuda que la remite indefinidamente a algo aparentemente fuera de
si, pero que estd indisolublemente dentro: la deuda es siempre causa inmanente y su
mascara consiste en hacerse vivir como exterioridad. La violencia divina seria pues la
condicién de posibilidad de una comunidad como don. No obstante, nos recuerda Zizek, la
necesidad de prevenirnos ante la fetichizacioén oscurantista de esta violencia divina que bien
podria homologarse a la violencia biopolitica que recae sobre la figura del Homo Sacer.
Zizek escribe: “... ;quieren saber a qué se parece esta violencia divina? Echen un vistazo al
terror revolucionario de 1792 a 1794. Eso fue la “violencia divina” (Slavoj Zizek 2009:
233). A esa imagen cabria agregar algunas otras, en la que la manifestacion pura de la
violencia es la manifestacion de la maxima soberania. Este es el momento preciso para

volver sobre la cuestion de la soberania, tema del ya referido libro de Giorgio Agamben
(1998).

ii. Soberania, vida desnuda y lo insacrificable
La frase con que Benjamin culmina su Critica de la violencia es concluyente: “La
violencia divina, que es ensefia y sello, nunca instrumento de sacra ejecucion, es la

violencia que gobierna (waltende)” (Walter Benjamin 2010:180).

Lo sustantivo de la tesis de Agamben es que la idea de soberania se plantea
paraddjica, pues solo es comprensible en el horizonte de la cuestion de la excepcionalidad
juridica. Siguiendo en su argumentacion al ya citado Carl Schmitt, quien define al soberano
como aquel que puede proclamar el estado de excepcion, por lo que su lugar estd al mismo

tiempo fuera y dentro del ordenamiento juridico, la soberania “marca el limite (en el doble

solidaridad con el proletariado- inmediata solidaridad con algunos otros productores que antes no
significaban mucho para ¢1” (Walter Benjamin, 1998: 127).
76 Véase Rodrigo Karmy s/f: 10.
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sentido de fin y de principio) del orden juridico” (Giorgio Agamben 1998: 28). La cuestion
de la soberania adquiere asi una dimension topologica para Agamben, es el espacio en el
que se determina la necesidad y vigencia del derecho, pero, paraddjicamente, a través de

producir la suspension de la norma:

“La situacion creada por la excepcion tiene, por tanto, la particularidad de que no puede ser definida ni
como una situacion de hecho ni como una situacion de derecho, sino que introduce entre ambas un
paradojico umbral de indiferencia. No es un hecho, porque solo se crea por la suspension de la norma;
pero, por la misma razon, no es tampoco una figura juridica particular, aunque abra la posibilidad de
vigencia de la ley” (Giorgio Agamben 1998: 31).

El extrafio lugar que abre la excepcion se asemeja al entre de un estado intersticial, en
el que se desdibuja y disloca cualquier condicion dialéctica del origen de la ley. Lo juridico
no es resultado, de una accidn por falta ni la reaccion ante un exceso. La soberania tiene la
forma de la decision para Schmitt, de modo que el lugar que despeja la decision soberana
en la que se manifiesta la fuerza de la ley, su localizacion fundamental, es una situacion tal
en que se hace indistinguible aquello que esta dentro o fuera de ella misma. Este umbral de
indiferenciacion que abre la decision soberana constituye la fuerza misma de la ley, la

validez de su ordenamiento:

“La decision soberana sobre al excepcion es, en este sentido, la estructura politico-juridico originaria,
solo a partir de la cual adquiere su sentido lo que estd incluido en el orden juridico y lo que esta
excluido de él. En su forma arquetipica, el estado de excepcion es, pues, el principio de toda
localizacion juridica, porque solamente ¢l abre el espacio en que la fijaciéon de un cierto ordenamiento
y de un determinado territorio se hace posible por primera vez” (Giorgio Agamben 1998: 32).

No es de extrafiar entonces la semejanza de esta decision soberana con la violencia
tal cual es definida por Benjamin. En este caso, esta afinidad encuentra su formulacién mas
antigua en el conocido fragmento 169 de Pindaro, en el que el poeta griego establece como

principio de la soberania la connivencia entre derecho (Diké) y violencia (Bia):

“...el poeta define la soberania del nomos por medio de una justificacion de la violencia. [...] el nomos
soberano es el principio que, reuniendo derecho y violencia, os hace caer en el riesgo de la
indistincion. [...] el soberano es el punto de indiferencia entre violencia y derecho, el umbral en que la
violencia se hace derecho y el derecho se hace violencia” (Giorgio Agamben 1998:46-7).

Y mas adelante continta:

“Mientras en Platon la “ley de naturaleza” nace, pues, para eliminar la contraposicion sofistica entre
physis y nomos y excluir la confusion soberana de violencia y derecho, en los sofistas la oposicion
sirve precisamente para fundar el principio de soberania, la unién de Bia y Diké” (Giorgio Agamben
1998:51).

La excepcion como lugar de indistincidon entre violencia y derecho nos propone una

aporia, pues en la medida que se mantiene tal indistincion lo que ocurre es la asimilacion de
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uno al otro en la que encuentran justificacion y legitimad reciprocas en un vinculo
inmanente. Esto confirma la tesis de la violencia mitica como fundadora del derecho y su
consecuente imbricacion con el paradigma de la deuda que recae sobre la nuda vida. La
cuestion entonces sera discernir en qué medida la decision soberana responde
exclusivamente a esa idea o bien, bajo qué condiciones cabria pensarla como excepcion
auténtica, como expresion de una violencia pura, pues contrariamente a esto la posicion de

Agamben pareciera ser rotunda:

“La decision no es aqui la expresion de la voluntad de un sujeto jerarquicamente superior a cualquier
otro, sino que representa la inscripcion, en el cuerpo del nomos de la exterioridad que anima y da
sentido a éste. El soberano no decide sobre lo licito y o ilicito, sino sobre la implicacion originaria de la
vida en la esfera del derecho, o, en las palabras de Schmitt, sobre la “estructuraciéon normal de las
relaciones de vida”, de que la ley tiene necesidad” (Giorgio Agamben 1998: 40).

Es claro que lo que este umbral pone de manifiesto, por de pronto, es la dimension de
la vida desnuda como estado de excepcion. Sin embargo, si es lo intersticial, o una cierta
liminalidad lo que define el estado de excepcion, es decir, un entre en el que tiene lugar la
violencia mitica como una zona de indiferencia entre naturaleza y derecho (Giorgio
Agamben 1998: 34), cabria pensar bajo qué condiciones podria ser imaginable una
violencia pura, en otras palabras, una violencia que depusiera la solucion de continuidad

violencia-derecho, tal como lo expone Karmy en su ensayo antes citado:

“La “sangre” como simbolo mostraria el limite del derecho, y por ende, la apertura de la excepcion,
que lleva en si mismo una vida desnuda. Por ello Benjamin sefiala que “con la vida desnuda cesa el
dominio del derecho”: la vida desnuda sefiala el momento en la excepcion se ha hecho indistinguible
del derecho. Alli, la vida desnuda ha de sacrificarse y expiar asi la culpa a la cual el derecho Ia ha
condenado. Por ello, la vida desnuda es la vida humana excluida de todo estatuto juridico, y por ende,
presta para ser sacrificada. La violencia mitic, ha de reeditar, como en Freud, la decoracion
fundamental que, en cuanto sacrificio, funda la posibilidad del acto social. Por ello, la violencia divina
es “violencia sobre toda vida en nombre del viviente”, puesto que interrumpe la excepcionalidad,
dejando al derecho sin violencia de aplicacion, y a la violencia sin fines” (Rodrigo Karmy s/f: 12).

La solucion que da Karmy no contempla, sin embargo, la paradoja que implica la
relacion entre vida desnuda y sacrificio y que Agamben presenta en la figura del Homo
Sacer, precisamente como imagen paradigmatica de la excepcionalidad transformada en
totalitarismo. Homo Sacer es una figura juridica por la que un cuerpo es declarado
insacrificable, pero al mismo tiempo cualquiera le puede dar muerte, es decir, lo define la

prohibicién de su sacrificio y la impunidad de darle muerte (Giorgio Agamben 1998: 96):

“Lo que define la condicion del homo sacer no es, pues, tanto la pretendida ambivalencia originaria de
la sacralidad que le es inherente, como, mas bien, el caracter particular de la doble exclusion en que se
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encuentra apresado y de la violencia a la que se halla expuesto. Esta violencia -el que cualquiera pueda
quitarle la vida impunemente- no es clasificable ni como sacrificio ni como homicidio, ni como
ejecucion de una condena ni como sacrilegio. Sustrayéndose a las formas sancionadas por el derecho
humano y por el divino, tal violencia abre una esfera del actuar humano que no es la sacrum facere ni
la accién profana...” (Giorgio Agamben 1998:108).

Lo que primero llama la atencién aqui es precisamente ese caracter de doble
excepcionalidad que define al Homo Sacer. Excepcion del espacio juridico como del

13

espacio sagrado: “...una excelencia de lo profano en lo religioso y de lo religioso en lo
profano, que configura una zona de indiferencia entre sacrificio y homicidio” (Giorgio
Agamben 1998:109). El homo sacer constituye el intersticio mismo que define a la vida
desnuda en la decision soberana permitiendo esclarecer el significado del estado de
excepcion y el cardcter auténticamente politico de la vida desnuda (Giorgio Agamben
1998:138). Pero es también lo que constituye a la propia soberania y al soberano:
“...soberano es aquél con respecto al cual todos los hombres son potencialmente hominis
sacri, y homo sacer es aquél con respecto al cual todos los hombres actian como
soberanos” (Giorgio Agamben 1998: 110).

No es de extrafar entonces que Agamben sea un critico del pensamiento sacrificial de
Bataille precisamente en este punto. Lo que cuestiona es que cuando Bataille propone el
concepto de soberania desde lo sacrificial, se ampara en una concepcion ambivalente de lo

sagrado que lleva muy facilmente a una mistificacion o fetichizaciéon de la violencia

sacrificial”’; con lo que confunde:

“Desde el primer momento el cuerpo politico del hombre sagrado, expuesto absolutamente a que se le
mate, pero que es también absolutamente insacrificable, que se inscribe en la 16gica de la excepcion,
con el prestigio del cuerpo sacrificial, definido de manera diversa por la logica de la trasgresion”
(Giorgio agamben 1998:145).

Las consecuencias de esta confusion son rotundas, pues en ello se jugaria el reverso
totalitario de la soberania. No es este el lugar para dar cuenta de tamafa cuestion, los
objetivos de la presente investigacion difieren de los propositos del trabajo de Agamben.
Creo, sin embargo, que ¢éste mira el concepto de sacrificio en Bataille de una manera algo
unidimensional”®. El mismo reconoce que Bataille no estaba lejos de las conclusiones a que

arriba en su texto (Giorgio Agamben 1998:144). De hecho la formulacion del estado de

7 Sobre esta critica véase Giorgio Agamben (1998: 98-105 y especificamente 144 a 147).
7 La discusion acerca de la idea de trasgresion en Bataille tal cual la entendemos en la presente investigacion
sera expuesta en el siguiente capitulo, a propdsito de la nocion de sacrificio que brinda este autor.
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excepcion como la situacion en la cual es imposible distinguir entre la trasgresion de la ley
y su ejecucion (Giorgio Agamben 1998: 78), no es del todo diferente del concepto mismo
de trasgresion que expone Bataille, en cuanto logica de instauracion del orden normativo
que expresa la contencion inevitable del exceso pulsional de la vida. El erotismo y el
sacrificio son imaginables también como estados intersticiales, en cuanto estdn en una
dialéctica dislocada entre el gasto y la conservacion, entre la inmanencia y la trascendencia,
que de alguna manera reclama la idea del abandono como su operacion fundacional. Es
decir, el sacrificio al igual que el bando soberano, se encuentran, en la ldgica paradojica del
don en su doble articulacion de dar la muerte y de entregarse a la muerte. En el caso del

presente texto de dar la ley y abandonarse a ella.

Sin embargo, mas alla de esta polémica, lo que se juega en esa figura del homo sacer
es un modo de comprender la violencia que define al estado de excepcion y describe en qué
consiste la decision soberana, violencia que, ademas, pone en juego el origen mismo de la
sociedad politica (Giorgio Agamben 1998: 141) y de acuerdo a nuestro argumento, la

posibilidad de pensar la comunidad.

Me parece que la violencia en el que se instituye la figura del homo sacer difiere de la
logica del don desde la cual Bataille piensa la violencia sacrificial y la trasgresion. Por eso,
a pesar de Agamben, creo que solo volviendo sobre la idea de sacrificio es posible repensar
la diferencia violencia-derecho e interrumpir el continuo que critica Benjamin. De hecho es
el propio Benjamin, tal cual lo recuerda Karmy, quien establece la distincién entre
violencia mitica y divina en funcion de una forma de relacionarse con lo sacrificial. Por
tanto, la tesis del Homo Sacer no inhabilita del todo un pensamiento de los sacrificial para
abordar el problema de la comunidad, incluso el homo sacer podria pensarse ya como una
figura sacrificial, como aquella en la que se interrumpe la l6gica del sacrificio mismo como
critica del fetiche. Recordemos que la violencia divina en tanto violencia soberana
constituye el estado de excepcion efectivo. Cabria entender esta violencia pura como el
intersticio entre la ejecucion y la trasgresion. Por ello no funda propiamente derecho, sino

que lo destruye. Al respecto Zizek escribe:

“La violencia divina purifica al culpable no de la culpabilidad, sino de la ley, porque la ley se limita a
los vivientes: no puede llegar mas alla de la vida para tocar lo que excede la vida, que es mas que la
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mera vida. La violencia divina es un expresion de pura pulsion, de no muerte, del exceso de vida, que
golpea a la “vida desnuda” regulada por la ley” (Slavoj Zzek 2009: 235).

Benjamin decia que mientras la violencia mitica exige sacrificios, la violencia divina

los acepta. El sacrificio seria pues el modo en el que la violencia mitica funda el derecho:

“La violencia mitica es un medio para establecer el dominio de la /ey (el orden social legal), mientras
que la violencia divina no sirve a ningiin medio... Es tan so6lo el signo de la injusticia del mundo, de
ese mundo que éticamente “carece de vinculos”... es un signo sin significado” (Slavoj Zizek
2009:236).

La violencia divina suspende la propia condicion violenta desde donde se funda y se
conserva el derecho, y al suspenderla, al interrumpirla, devela la conformacion misma del
orden juridico que funda la sociedad. Una violencia que no es medio, sino que es su propio
acontecimiento, pertenece, dice Zizek, al orden del acontecimiento (Slavoj Zizek
2009:237). En ese sentido cabria entender la idea de la aceptacion del sacrificio, en cuanto
el sacrifico no es concebido como medio para otro, ni como operacion fundacional del
orden legal, ni como forma de mantenimiento del orden. En este caso el sacrificio es el
acontecimiento de esta violencia divina. Cabe entonces detenerse sobre esa expresion de
Zizek de signo vacio, que podriamos desplazar a significante vacio, es decir, lo sacrificial
es en definitiva una forma en que se proyecta el propio deseo sobre esa falta vinculo a la
que refiere Zizek. El sacrificio es la operacion significante que viene a llenar la falta de la
comunidad. La violencia divina seria irrepresentable por definicion, asemejandose al ciego
pasaje al acto de la violencia real. La unica diferencia seria que mientras esta ultima es
expresion de la fuerza impositiva del soberano, aquella es la expresion de su impotencia, en
el sentido de su fracaso (o de su inutilidad) que implica un medio sin fin, una violencia que
no viene a fundar nada, y que su ejecucion develara la absoluta soledad que rodea toda

decision soberana:

“Se trata de una decision (matar, arriesgar o perder la propia vida) tomada en total soledad, sin la
cobertura del gran otro. [...] Cuando los que se hallan fuera del campo social estructurado golpean “a
ciegas”, exigiendo y promulgando la justicia/venganza inmediata, esto es violencia divina” (Slavoj
Zizek 2009: 239).

La violencia de los que no tienen nada que perder, pero tampoco tienen algo que
ganar en especial. La violencia de los que no tienen nada que perder porque solo tienen la
posibilidad de la violencia, porque la violencia no es medio para algo, es puro gasto

sacrificial, una gratuidad tragica. Y otra vez se trata de una decision, pero en esta ocsion de
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la decision como el acontecimiento irrepresentable que signa el vacio o la falta que
moviliza el deseo, ya no en la autoafirmacion del poderio, sino en su fracaso. De ahi la
urgencia de su representacion. Sera entonces la nocidén de sacrificio, una vez mas, la clave
para abrir el problema, en cuanto el sacrificio reinstaura o insiste en la distinciéon de
violencia y derecho, liberando a la violencia de su caracter de deuda, reconduciéndola a la
forma del don; pero también liberando al derecho de buscar en el acto sacrificial el

fundamento de su fuerza de ley, de su origen punitivo’".

Porque la eficacia sacrificial no es nunca real, en el sentido que el sacrificio se cumple
en tanto es una operacion representacional que permite marcar la diferencia entre violencia
y derecho, con lo cual es posible seguir pensando la posibilidad de la constitucion de una
comunidad, de un ordenamiento politico si se quiere. El sacrifico cuando se hace real
entonces adquiere la forma de esa violencia mitica que Benjamin pretendia erradicar.
Cuando Agamben insiste que el estado de excepcidn, como estructura politica fundamental,
se convierte en la regla de nuestro presente, reviste a la figura del homo sacer de un
blindaje que impide cualquier operacion critica sobre ¢él. La zona de indiferenciacion se
convierte asi en un lugar inexpugnable, si no es posible marcar la diferencia entre
homicidio y sacrificio, es decir, entre deuda y don, entre comunidad de muerte y
comunidad como posibilidad. La idea de sacrificio permite restaurar la diferencia siempre
y cuando redefinamos también aquello que entendemos por zona umbral o liminal, no s6lo
como zona en la que comparece la paradoja y la indeterminacion fluyente, sino como zona
de visibilizacion de una ausencia. Si la sociedad politica se funda sobre la excepcion, el
estado de excepcion hace visible la ausencia de la comunidad, es decir, visibiliza el
fundamento ausente de la estructura politica. La escenificacion de la decision soberana, en
tanto acontecimiento irrepresentable, seria la escenificacion de la ausencia del origen y no
del origen del orden juridico™. La tragedia tematizo esta cuestion -como veremos- y la

figura que eligio fue el sacrificio.

7 Es bajo esta exigencia que el acto sacrificial deviene real, en tanto se hace equivalente a la aplicacion de
una pena.

80 Al respeto cabria notar que la clasica lectura del mito fundacional como el relato del crimen que da origen

al orden juridico a través de la imposicion del pago de una deuda insaldable es precisamente la lectura de la
que intento desprenderme.
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Por esto que entiendo al sacrificio, en tanto operacion representacional, como ese tipo
de muerte que acontece siempre sobre una escena, que requiere de la construccion de una
escena. Agamben tiene razon cuando afirma que el modo maximo de la biopolitica es esta
figura ambigua del homo sacer, porque esa figura diluye la diferencia entre violencia y
derecho. La vida se torna banal al mismo tiempo que se la sobre representa a través de una
valorizacion dogmatica que cabria consignar, ademads, por sobre todo cinica. Las posturas
tradicionalistas acerca de la defensa de la vida y del no derecho al aborto son un buen
ejemplo, pues estan dispuesta a defender un valor abstracto, sin embargo, no defienden con
el mismo ahinco las posibilidades reales y materiales del desarrollo de esa vida: eso que
hoy llaman calidad vida. La condicion cinica de nuestra época es pues la condicion del

homo sacer desde otro posible lugar.

Pues podriamos pensar que en el sacrificio la muerte se-da. El sacrificio no quita una
vida sino que da-la muerte. Por lo mismo no exige un pago ni anterior ni posterior, no esta
atado a deuda. La violencia sacrificial liberada de su remision a una deuda se relacionaria a

la violencia soberana, que no instaura ni restaura, antes bien transforma.

iii. Violencia y encuentro fallido: la violencia como fantasma de la comunidad
Y a qué se parece todo esto. ;Qué se encuentra en el fondo de la violencia

sacrificial? ;Acaso un umbral de ausencia, una zona de lo irrepresentable?

Es este el momento en que debemos volver sobre la idea de comunidad que
elaboramos en el capitulo anterior y recordar ese caracter extatico que la define. Esta
particularidad propuesta por Nancy asume la forma de un limite que se asemeja a esa

liminalidad descrita por Agamben en relacion a la soberania. Escribe Nancy:

“...el origen de la comunidad o la comunidad originaria — no es otra cosa que el limite: el origen es el
trazado de los bordes sobre los cuales, o a lo largo de los cuales, se exponen los seres singulares.
Somos semejantes porque estamos, cada uno, expuestos al afuera que somos nosotros para nosotros
mismos. [...] La comunidad es el régimen ontoldgico singular en el cual el otro y el mismo son el
semejante: vale decir, el reparto de la identidad” (Jean-Luc Nancy 2000:64).

El reparto de la identidad implicard, contrariamente a lo que sucede con el homo

sacer, no una zona de indiferenciacion, mas bien una zona de transito y encuentro. El otro
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y ¢l mismo no se disuelven en el semejante, en tanto el semejante no es algo, no es un ente
determinado ni tampoco la marca de la indeferencia. Zona de transito, como la que define
Victor Turner con el concepto de liminalidad, en el ritual de paso.®' La comunidad es pues
esa liminalidad o mas bien acontece en y como liminalidad. La manera en que se produce
ese transito es descrita por Nancy nuevamente con una expresion semejante a la que define
la soberania: el abandono: “La comunidad nos estd dada —o somos dados y abandonados
conforme a comunidad-: es un don para renovar, para comunicar, no es una obra que hacer

[...] una tarea infinita en el corazén de la finitud” (Jean-Luc Nancy 2000: 67).

Agamben (1998) desarrolla a propodsito del mismo Nancy la idea de este bando
soberano indicando que es la estructura misma de la ley, la estructura originaria en la que

el derecho se refiere a la vida, incluyéndola en la suspension:

“La relacion de excepcion es una relacion de bando. El que ha sido puesto en bando no queda
sencillamente fuera de la ley ni es indiferente a ésta, sino que es abandonado por ella, es decir, que
queda expuesto y en peligro en el umbral en que vida y derecho, exterior e interior se confunden”
(Giorgio Agamben 1998: 44).

La situacion del abandono del ser abandonado tiene una peculiar complejidad, pues
encierra al mismo tiempo una condicion activa y pasiva, en ese sentido abandonarse, en
cuanto verbo reflejo, es un verbo en voz media, lo que sefiala su disposicion transitiva. La
denominada inoperancia o desobra de la comunidad de Nancy desea insistir en esta
dimension -ni factual ni conceptual- de esta nocion. La comunidad, lo deciamos, es la
pregunta abierta y la apertura misma generada por la pregunta acerca de qué significa estar-
en-comun. Este espaciamiento configurado como liminalidad, como umbral en permanente

flujo, encuentra en la imagen del abandono y abandonarse su figura paradigmatica.

“Abandonar, dice Nancy, es entregar, confiar o librar a un poder soberano, y entregar, confiar o librar a
su bando, es decir, a su proclamacién, a su convocatoria y a su sentencia. El abandono se produce
siempre con respecto a una ley” (Giorgio Agamben 1998:79).

Pero abandono refiere también la falta. Primero en el sentido evidente de que es algo
siempre lo que nos abandona, pero también en el sentido de la falta de si, que es el
arrobamiento extatico del abandonarse a. El abandono indica una determinada manera del

deseo que hace presente el cardcter de ausencia del objeto deseado.

81 Este concepto sera analizado en el proximo capitulo.
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Nos abandonamos a la comunidad como a una ausencia, a una falta. La comunidad,
tal cual lo sefialaba en el primer capitulo, no es un algo en sentido positivo, la comunidad es
su falta, cuyo “encuentro fallido”, siguiendo a Lacan, se produce en el marco de la
violencia. La idea de encuentro fallido indica precisamente el umbral de lo irrepresentable

que exige su emplazamiento en el orden de lo simbélico, en la cadena significante™.

Lacan define el “encuentro fallido” (¢yche) como encuentro con lo real. Término
tomado de la fisica aristotélica y que conforma junto con el concepto del automaton los
limites de la teoria de las causas. Tyche, lo fortuito, significa etimolégicamente encuentro
inesperado o sorpresivo (deriva del verbo #ynkano), de ahi la doble dimensién de un
encuentro afortunado —Eutychia- o desafortunado —dystychia-. En la Fisica® Aristoteles
bajo la rabrica de Tyché imagina aquellos fenomenos signados por la suerte, por la carencia
de causa determinable y generalmente vinculada a la dimension de lo accidental. Lo
accidental para Aristoteles es la dynamis, la posibilidad de ser. En ese sentido lo fortuito no
es una dimensién menor, si bien Aristoteles evita que adquiera un caracter ontologico-
esencial, no puede negar su existencia. Lo fortuito ocurre, su ser es ocurrir, como el
accidente. Se halla en el ambito de lo no necesario, de lo contingente. La Fortuna sera pues
un tema central en la Etica, pues la vida humana se inscribiria en el “orden” de la no-

causalidad®,

El concepto de “encuentro fallido” estd vinculado para Lacan con la teoria del
trauma en Freud. En “Moisés y la religion monoteista” Freud®® sefiala que los traumas son
las impresiones recibidas en épocas tempranas y luego olvidadas. Los traumas pertenecen a
la temprana infancia. Los traumas son o fenomenos ocurridos en el propio cuerpo o

percepciones sensoriales, acontecimientos o impresiones.

%2 Esta misma alusién a un abandono es posible encontrarla en un registro diverso en El Narrador de
Benjamin sobre el que volveremos mas adelante. Para Benjamin la experiencia comun, fuente de toda
narracion, exige un darse a la escucha, una entrega de parte del auditor, que bien podria describirsela como
una abandonarse a la escucha del relato (Walter Benjamin, 1995: 70).

% Aristoteles (1998) Fisica II, 4-6.

% Sobre este punto véase, Carlos Thiebaut (1988:107 ss).

% Sigmund Freud (2003).
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Las acciones de los traumas son de dos clases: positivas o negativas. Las positivas
son los esfuerzos que el trauma vuelve a realizar para recordar el suceso olvidado; para
volverlo a vivir. Esto se llama fijacion sobre el trauma y coaccion para la repeticion.
Pueden ser absorbidas por el Yo y transformadas en tendencias permanentes, pero su origen
ha sido olvidado. En cuanto a las reacciones negativas, éstas tienen el fin de no recordar, no
revivir el trauma olvidado. Son reacciones de defensa. Su expresion son los olvidos, que al
exaltarse se transforman en inhibiciones o trabas y fobias (Sigmund Freud 2003: 3283-86).
En “Mas alla del principio de placer”®® Freud habia explicado que el trauma infantil, si bien
no recordado, aparece en la vida adulta como acto, que constituye la repeticion. Para Freud
entonces la repeticion es repeticion del trauma. Desde un punto vista lacaniano, se puede
decir que ese trauma infantil estd intimamente vinculado con la nocién de real, ya que para
Lacan la repeticion repite un encuentro fallido con lo real.

Como explica Albano en su Glosario Lacaniano®’:

“Lacan vinculara el concepto freudiano de “trauma” a lo real. Asi, la funcion de la tyché, en tanto lo
real como “encuentro” fallido, aparecio en la historia del psicoanalisis, segiin Lacan, bajo la forma del
trauma” (2006:178).

Lacan, en el seminario XISS, define, entonces a la repeticiéon como “encuentro fallido
con lo real”, ese “real” esta alli, pero no se lo encuentra porque escapa. Eso es lo que la
repeticion busca repetir: lo que siempre escapa. La repeticion, si bien opera al margen de la
funcion del significante, esta apuntalada por €l; es decir, que por més que se repita, jamas
se alcanza la identidad de percepcion entre el objeto y el que reaparece en la repeticion. La
repeticion se produce en un reencuentro con lo real, este reencuentro resulta siempre fallido
porque el significante apuntala una diferencia, una falta de identidad con lo real. Este es un
significante aislado, absoluto, que evita tanto el registro de lo simbolico como el de lo
imaginario, dejando en una total ambigiiedad el sentido del reencuentro y provocando el

irrefrenable empuje a la repeticion.

Lo real, lo que por no poder entrar a la cadena significante siempre vuelve al mismo
lugar donde no hay encuentro logrado entre el sujeto que piensa y ¢él, significa para Lacan

que la repeticion estd afectada por una diferencia. No se repite lo idéntico, no se puede

% Sigmund Freud (2001).
$7'S. Albano, H. Gardner, A. Levit (2006).
88Jacques Lacan (1987).
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alcanzar la “identidad de percepcion” porque la repeticion no es sin diferencia. La

repeticion es concebida por Lacan como produccion de lo nuevo:

“Produccién de la diferencia a partir de la “marca” o “trazo unario” que deja como impronta en el
sujeto la experiencia de la satisfaccion. No obstante el trazo originario no hace sino volver sobre si
mismo, tal como el ocho interior que constituye la banda de Moebius” (S. Albano 2006: 180).

El encuentro con lo real estd siempre signado por el fracaso, esto porque alude a la

falta de “representacion” que define lo traumatico. Al respecto una vez mas Albano:

“Por ello, el trauma se destinara al fantasma como una forma de velamiento del “trauma”, ocultando
con ello la causa que opera en la base del mecanismo de la repeticion. La secuencia “trauma”, en tanto
“ausencia de representacion”, y de ahi a la “pulsion” que se instala en el lugar de la falta de
representacion, ilustra lo que luego se destinard a la articulacion con el fantasma” (S. Albano
2006:178).

La nocion de fantasma en Lacan® resulta ser asi una interesante posibilidad
hermenéutica para esta investigacion. En Lacan la nocion de “fantasma” surge de la lectura
de la nocion freudiana de fantasia y realidad psiquica. Dicho de una forma algo
simplificadora, el fantasma es una forma de procesar el goce y de estabilizar la realidad
psiquica del sujeto. El fantasma para Freud, aun cuando en su presentacion mas evidente
parece fundar negativamente la realidad, mostrard aquello que soporta la realidad del
sujeto e impregna su vida entera. El fantasma es una manera de ser del sujeto respecto al
Otro. Esto marca una diferencia con el sintoma, pues el fantasma no procede, como el
sintoma, del Otro del significante, del Otro del saber, sino de la falta en el Otro. Si mientras
del sintoma los sujetos hablan; de sus fantasmas callan. El fantasma proporciona una
certeza alli donde hay ausencia de saber. Para Lacan, como sabemos, el primer Otro de la
lengua queda soportado para el nifio en la figura de la madre, lo que luego sera
comprendido como “objeto (a)”, por ello la formula que representa el fantasma implica la
disyuncioén entre sujeto y el objeto (a). Efectivamente, ante lo insimbolizable, ante lo real
del deseo del Otro, el fantasma ofrece una respuesta que implica siempre al cuerpo como
imagen. Asi la certeza fantasmatica constituye un velo y enmarque de la realidad. Su
funcion consiste en velar al objeto que se constituye en la superpie al modo de una pantalla.
A través de este filtro, de esta pantalla, el sujeto fabrica su realidad. Dicho de otro modo, la
realidad, que no es lo real, ya se ha dicho, sino que estd enmarcada por el fantasma, no es

sino una fantasmatizacion de lo real, una construccion del sujeto de su relacion con el

% Sobre Fantasma los textos fundamentales son el Seminario V, Jacques Lacan (2007).
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mundo. De acuerdo a Albano: “El fantasma cumple una funcién analoga a extraer la falta
del Otro e inscribirla simbdlicamente bajo la forma del objeto (a)” (S. Albano 2006: 93). En
el caso de lo que nos interesa, el Otro viene a ser asi la comunidad para el sujeto. La
violencia extrae la falta de la comunidad, esto es, la vela y la enmarca. La comunidad como
aquello que falta, demanda ser representada siempre por el fantasma, que es ella misma, por
la violencia. En este sentido la violencia como marco y velamiento de la comunidad trabaja
como el trauma, como la herida siempre abierta, por ello irrepresentable, que activa su
propia urgencia de representacion. Uno de los modos de esa urgencia es el mito, el otro casi

podriamos asegurar es el rito, pero mas precisamente la accion sacrificial.

3. Del Mito interrumpido al dolor de la desorientacion I

Entonces volvemos al punto con el que concluiamos el primer capitulo de nuestra
investigacion. En el pequefio ensayo “El mito interrumpido” Jean-Luc Nancy’ precisa que
el mito es el habla plena, fundadora y reveladora del ser intimo de una comunidad. En el
mito, el mundo se da a conocer a través de una declaracion completa y decisiva (Jean-Luc
Nancy 2000: 89), que no s6lo expresa ese ser intimo sino también aquello que en que ese
ser se ejecuta, el reaparto que distribuye una comunidad que la distingue para si misma y la
articula. El mito estructura el mundo de esa comunidad bajo la l6gica de su propia funcion
mitopoyética, esto significa que:

“El mito comunica lo comun, el ser-comun de lo que revela o de lo que relata. Al mismo tiempo, por
consiguiente, que cada una de estas revelaciones, revela también la comunidad a si misma, y la funda.
El es siempre mito de la comunidad, vale decir, es siempre mito de la comunién -voz tUnica de
muchos- capaz de inventar y compartir el mito” (Jean-Luc Nancy 2000: 93).

Lo que fundaria entonces la comunidad no seria tanto la violencia, que le es inherente,
sino el compartir el mito que la sostiene y mantiene y con el cual legitima el orden
simbolico de lo juridico: el reparto del mundo. Lo que junta a la comunidad es compartir
este mito en la propia ejecucion ritual de su ser-relato ante todos: “El ritual mitico es la
articulacion comunitaria del habla mitica” (Jean-Luc Nancy 2000: 92), de tal modo, dice
Nancy, que la comunidad del mito es la comunidad mitante que se reconoce en la escucha
y ejecucion del habla, a la vez que reconoce la calidad mitica de esa situacion. El mito

contiene en si el mito de su propia revelacion comunitaria, es el mito de su propia

% Jean-Luc Nancy (2000: 81-120).
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mitopoyesis. Esta condicion del mito que renueva incesantemente el gesto de su mitacion,
en la que se encuentra la humanidad para ser tal, hace del mito un habla totalizante, una

habla ininterrumpida de verdades.

La violencia reside en la palabras, nos recordaba Zizek (2009: 75) lineas atrés, la
violencia fundante del acontecimiento primordial referida por el mito, no es sino la
violencia del propio mito fundacional, el que funciona como axioma coercitivo y
disciplinador de la comunidad entonces como principio juridico, en el momento de su
narracion. Es el mito el suceder de esta violencia, de modo que la violencia en el sacrificio
residiria mas en su relato que en su ejecucion espectacular, y es por esta condicion
representacional que adquiere poder y eficacia social. ;Hasta qué punto la violencia del
mito y el mito de la violencia ingresarian en esta misma logica reificante de la totalizacion
mitopoyética, totalidad que de paso quedaria prendada de esta violencia, en la medida que

el habla se corresponderia a ella?

Es imposible abrir estas reflexiones sin aludir al texto de George Sorel, que de

alguna manera es fundacional sobre estos asuntos.

a. Un necesario interludio: Mito y violencia segin George Sorel

Reflexiones sobre la violencia’, de Georges Sorel, amerita sin duda un espacio
distinguido dentro de cualquier investigacion sobre la violencia, quizd no tanto por el
impacto que tuvo a comienzos del siglo XX y contra, tal vez, de lo que su propio autor
hubiese deseado, al interior de los movimientos fascistas antes que de los socialistas, sino
por ser una propuesta que saca a la luz, casi por primera vez, lo que sera una de las
cuestiones mas gravitantes de la ciencia politica del siglo XX: los limites y legitimidad del
uso de la violencia en los procesos de transformacion social y su ambigua posicion entre
medio y fin del poder. No obstante aquello, su concepcion de la violencia resulta
restringido a estas altura, pues se centra en el campo del movimiento politico sindicalista y
de ahi en el horizonte de la lucha de clases de comienzos del siglo XX, antes que proponer

una teoria general de la violencia. Asi, si bien parece ser un lugar insoslayable, su aporte a

*! Georges Sorel (2005).
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la discusion es limitado para nuestros propositos. Sin embargo, en su empeino por establecer
la l6gica de esta violencia llega a reunir dos conceptos que son relevantes para la presente
discusion: el de mito y violencia. Para comprender esta imbricacion partiremos por el de
mito, el que nos dard las claves para entender, al menos, una de las dimensiones de esta

violencia soreliana.

Tal como lo advierte Hans Barth®, la tesis de Sorel sobre el mito perseguia una
doble finalidad: por una parte una puramente tedrica, por otra una politico-practica. De
acuerdo a la primera, el mito seria una forma de explicar la evolucién de la historia,
entendiendo por historia el acontecer de los momentos catastroficos en ella, aquellas
circunstancias que implicaron trastornos irremediables que cambiaron para siempre un
determinado curso de los hechos. Son entonces las épocas de las rehabilitaciones o las
decadencias lo que tiene interés para Sorel, en contra de los tiempos de estabilidad. Esta
atencion en lo catastrofico de la historia derivaria de dos fuentes desde donde Sorel
alimento6 su pensamiento: la primera, la idea post-romantica de lo sublime; la segunda, una
concepcion de la vida de orden pesimista segun la cual la vida se definiria por tres
condiciones: el dolor, la lucha y el choque de fuerzas. Como lo indica Barth, la dindmica de
la vida para Sorel implicaria el movimiento contradictorio de querer “escapar hacia la
decadencia y rehuir la lucha”, pues hay en el hombre “la urgente necesidad de librarse del
dolor” (Hans Barth 1973: 89). La concepcidn tedrica del mito se encuentra intimamente
conectada con su dimension politico-pragmaética, pues desde este segundo punto de vista el
mito aparece como el instrumento de esos cambios sociales radicales que vienen a
transformar para siempre un devenir historico. Sorel comprende el mito como una fuerza

generadora de la historia. Barth es enfatico cuando dice:

“La teoria del mito se puede considerar una teoria de la revolucion. La pregunta que ella promete
contestar es: ;Como se auna a los hombres para que formen unidades histéricamente activas? ;Como
se produce en la historia la accion creadora?” (Hans Barth 1973: 88).

El mito es pues un activador, una suerte de movilizador de los procesos sociales, pero
no en un sentido meramente instrumental, el mito al contrario de una utopia no propone un
programa futuro, ni sefiala un proyecto determinado, pues mientras la utopia pertenece a la

esfera de la inteligencia, el mito convoca aquellas fuerzas mas elementales e intuitivas de

%2 Hans Barth (1973).
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los seres humanos que no aluden a nuestra dimension racional, sino a aquello que se halla
mas alla de la razdn, aquello que apela a esa dimension sublime de la historia y de la vida y
en ese sentido puede reunir a la masa en vistas de la accion. Los mitos son expresiones de
la voluntad, de una voluntad de poder que se vincula con las fuerzas primitivas en la que se
genera la vida y, en ese sentido, estd mas cerca de la religion que de cualquier tipo de
conocimiento cientifico analitico. Por eso mismo, el mito no requiere ser consistente con la
realidad, no es susceptible a critica alguna, ni requiere ser verificado. El mito ingresa en el
orden de la accién y no de la verdad, incita al hombre a actuar. Su poder entonces se
encuentra en su capacidad de evocar y esto lo consigue porque, para Sorel, el mito

funciona como una imagen:

“En modo alguno basta el lenguaje para lograr esos resultados de manera firme; hay que apelar a
conjuntos de imagenes capaces de evocar, en conjunto y por mera intuicion, antes de cualquier analisis
reflexivo, la masa de los sentimientos que corresponde a las diversas manifestaciones de la guerra
entablada por el socialismo contra la sociedad moderna” (Georges Sorel 2005: 176).

Como imagen el mito no persigue explicar una realidad, ni siquiera adelantar un
porvenir, sino generar un efecto en el presente. Los mitos son medios por los cuales se
puede influir sobre el presente nos dira Sorel, por ello “toda discusion de como aplicarlos
carece de sentido” (Georges Sorel 2005: Sorel: 180). Lo que interesa es aquello que en su

conjunto la imagen, que presenta el mito, colabora en la generacidon de una accion, como si:

“ciertas construcciones de un porvenir indeterminado en el tiempo pueden poseer gran eficacia (...) lo
cual se produce cuando se trata de mitos en los que se manifiestan las mas fuertes tendencias de un
pueblo, de un partido o de una clase; tendencias que se ofrecen a la mente con la insistencia de instintos
en todas las circunstancias de la vida, y que confieren un aspecto de plena realidad a unas esperanzas
de accion proxima en las cuales se basa la reforma de la voluntad” (Georges Sorel 2005: Sorel: 178).

El mito no brinda descripciones de un estado histéricamente alcanzable, no entrafia
algo asi como la representacion de un orden politico y ético-espiritual deseable, no es pues
ni un programa politico, ni un itinerario de algun tipo, el mito “deja entrever una catéstrofe,

augura un mundo nuevo que empero s6lo permite vislumbrar” (Hans Barth 1973: 104).

Cuando Sorel afirma que el mito es una fuerza generadora de la historia no debemos
olvidar que su concepcion de la historia estd asociada a lo catastréfico. El mito convoca,
entonces, en la medida que es la imagen de una catastrofe terrible. Anuncia una

transformacion del mundo. Pero no da a saber ni cudndo sobrevendra la catastrofe ni como
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sera el mundo trastocado por ella. El mito no anticipa calculadamente como la utopia, el

mito sefiala y procura preparar a los hombres para la catastrofe.

Es bajo estas circunstancias que el mito es capaz de reunir a un pueblo en vistas de la
accion. En ese sentido el mito retine a una comunidad en virtud de un deseo comun: la
trasformacion de la realidad, entendiendo que lo que anticipa a una transformacion es
siempre una catastrofe por venir. La promesa de esa catastrofe seria, en fin, la esencia de
esta comunidad mitante de Sorel. Y es a través de ella que ingresa la violencia como el

asunto gravitante de este estar-en-comun.

En un momento de su argumentacion Sorel establecerd una diferencia entre fuerza y
violencia, sefialando que son dos términos que suelen usarse indistintamente para hablar, o
bien de actos de autoridad o bien de acciones de rebelion. La conveniencia de separarlos
nos permitiria entender que mientras la fuerza tiene como objeto imponer la organizacion
de determinado orden social en el cual gobierna una minoria, “(...) la violencia tiende a la

destruccion de ese orden” (Georges Sorel 2005: 231).

Cabe llamar violencia entonces no a cualquier acto de “fuerza” sino aquellos que
apuntan a la rebelion. Es la violencia revolucionaria la que queda legitimada por la mirada
de Sorel cuando esta violencia se ejerce en vista de la destruccion del Estado. Entendida
asi, es evidente que para Sorel la violencia es expresion de la vida, de esa que se definia por
la lucha y el dolor, y es mediante el mito que esta violencia adquiere una calificacion.
Violencia y mito llegan a ser en este punto indisociables, pues el mito trata sobre la
violencia, el mito es la promesa de esa violencia transformadora por venir, y a la vez retine
a la comunidad en torno a la fe de que la violencia puede ser en este sentido purificadora:

violencia mitica como bien la interpreté6 Benjamin en su “Critica”.

b. Del Mito interrumpido al dolor de la desorientacion 11

Sin embargo, sera la misma categoria de “violencia” la fundamental para distinguir
entre el sesgo totalitario de la condicion mitante del sesgo que no los es, pues no toda forma

de violencia es interrupcion, por consiguiente no todo mito operara del mismo modo. Se
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podria decir que a cada figura de la violencia le corresponderia en cierta medida una forma
de mito. Para Bernbard Baas (2008), cuyo interesante texto hemos dejado para comentarlo
en una “addenda” que va al final de esta tesis, el mito trataria del desmembramiento
original del cuerpo social, que intenta recomponerse a través del relato de la deuda que
provoca tal crimen. El mito ensefiaria que “es la deuda, invocada por la falta, la que
constituye el lazo comunitario de los contratantes, es decir, a la unidad del cuerpo politico.”

(Bernard Baas 2008: 13).

Lo relevante de esta primera figura es que la violencia se encontraria en el origen de
la comunidad como su acto fundador, y este acontecimiento traumadtico perviviria en la
comunidad en la forma de un Mito fundacional, por consiguiente, en lo que cabria
detenerse es precisamente en esta operacion del relato, como relato de la violencia
fundacional. Pero recordemos, ademas, que esta violencia recaia siempre sobre el
individuo (el chivo expiatorio de Girard), porque el individuo era la causa y el resultado a
la vez de esta violencia deudora. Si e/ pensamiento del individuo en la modernidad se ha
levantado desde la culpa, el pensamiento de la comunidad (se ha hecho o cabria hacerlo)

desde el don.

Cosa distinta es lo que sucede con las otras dos figuras. En el caso de la violencia
tragica se revela la funcion del mito como la constitutiva de la comunidad en un sentido
ontoldgico antes que en su referencia al individuo, pero esta misma revelacion lo es
también de la condicion mitante de la comunidad del mito. La tragedia seria pues el
nombre de una primera interrupcion del mito. En la tercera figura comparece esto que
Blanchot (1999) llam¢ el mito de la ausencia, que definiria la actual situacion del mito.

La crisis de lo contemporaneo consistiria en la interrupcion de este caracter mitante de la
comunidad, por ende, de la propia comunidad como posibilidad de fundamento del orden
social-politico. A esta interrupcion Nancy citando a Bataille llamaré la ausencia de mito
que, sin embargo, se levanta, a su vez, como un mito. Lo contemporaneo seria pues ese
mito de la ausencia de mito, es decir, el mito de la des- mitologizacion de lo real. El
develamiento que la propia funciéon mitologizante ejerce sobre si misma devela al mito en

su doble calidad de fundamento y ficcion de la realidad. Fundamento en la idea tradicional
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que deviene produccion de ficcion en la actualidad, pero en que la produccion de ficcion
opera como la propia garantia del fundamento: “En efecto, el pensar mitico [...] no es otra
cosa que el pensamiento de una ficcion fundadora, o de una fundacion por la ficcion”

(Jean-Luc Nancy 2000:96). Y mas adelante agrega:

“Segun este mito, o segun esta 1dgica, la mitologia no podria ser denunciada como una ficcion, pues la
ficcion que ella es, es una operacion: una operacion de engendramiento en el primer caso (para
Schelling), de distribucion del intercambio en el segundo (para el estructuralismo)” (Jean-Luc Nancy
2000: 97).

De este modo, en la interrupcion el mito queda expuesto como la pura voluntad de
poder en la que consiste su condicidon mitante y que se convoca tanto poética como
politicamente. El mito en su comunicacion, en su propio acontecer, funda su propia ficcion,
instaura el mundo instaldndose el mismo. El mito es poder-mitificador, es voluntad de mito

y en cuanto tal, sostiene Nancy, esencialmente totalitario:

“La voluntad mitica es totalitaria en su contenido, puesto que éste es siempre comunion. Todas las
comuniones: del hombre con la naturaleza, del hombre con Dios, del hombre consigo mismo, de los
hombres entre ellos. El mito se comunica necesariamente como mito de la comunidad: la comunion, el
comunismo, el comunitarismo, la comunicacién, la comunidad misma, tomada simplemente y
absolutamente, la comunidad absoluta” (Jean- Luc Nancy 2000: 102).

Esta comunidad absoluta es también la comunidad inmunitaria que se gesta en
relacion con el poder de dar la muerte (Hobbes) y se sustenta sobre la mitologia del crimen
fundacional y la culpa. Es a la amenazante transformacion de la comunidad en un cuerpo
totalitario y fetichizado, a esta comunidad de muerte que tanto Nancy como Blanchot se
oponen, pues es en nombre de ella, quiero decir, en nombre de esos grandes mitos
fundacionales de la comunidad inmanente que se realizaron las grandes matanzas genocidas
del ultimo siglo. Por esto que Nancy afirmard que la interrupcion del mito es también
necesariamente la interrupcion de la comunidad, en la medida que “la fuerza y la fundacion
miticas son esenciales a la comunidad, y que no puede entonces haber comunidad fuera del

mito” (Jean-Luc Nancy 2000: 103).

Pero lo que se interrumpe no es la comunidad en general, sino esta voluntad de mito
que consiste en el poder totalizador de lo inmanente (de lo que se pretende absolutamente
continuo y sin fisura). Entonces, lo que deja al descubierto la interrupcion del mito es ante
todo la propia interrupcion como lo esencial de la comunidad. EI mito de la ausencia de

mito pone en juego a la comunidad misma como ausencia, como falta, eso que Espdsito
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habia enunciado como la reciprocidad radical al otro, sin retorno. La comunidad como el

13

deseo, la comunidad como don: “...es la interrupcion del mito la que nos revela la
naturaleza disyunta u oculta de la comunidad. En el mito, la comunidad es proclamada: en
el mito interrumpido, la comunidad revela ser lo que Blanchot ha llamado “la comunidad

inconfesable” (Jean-Luc Nancy 2000: 104).

La realizacion de la comunidad es su supresion, insistird Nancy, entonces la

comunidad misma es interrupcion. Lo que hace a la comunidad es su des-realizacion:

“La interrupcion vierte a la comunidad por todas partes hacia fuera, en lugar de reunirla hacia un
centro, o bien, su centro es el lugar geométrico de una exposicion indefinidamente multiplicada Los
seres singulares comparecen: esta comparecencia hace el ser de ellos, los comunica los unos con los
otros. Pero la interrupcion de la comunidad, la interrupcion de una totalidad que la realizaria, es la ley
misma de la comparecencia. El ser singular parece a otros seres singulares; les es comunicado singular.
Es un contacto, es un contagio: un tocar la transmisioén de un temblor al borde del ser, la comunicacién
de una pasion que nos hace ser semejantes, o de la pasion de ser semejante, de ser en comun” (Jean-
Luc Nancy 2000: 107).

Sin embargo, es posible imaginar otra version de esta interrupcion, otra que no es sino
variacion de la misma. Cuando nos preguntamos qué interrumpe al mito (qué lo activa
operativamente), sabemos por de pronto que es la revelacion de su propia condicion
mitante, la auto-lucidez de su ser ficcion operante. Pero hay algo mas, en “El Narrador”

(2008) Walter Benjamin enuncia la condicién misma del relatar:

“Con la Guerra Mundial comenzé a hacerse evidente un proceso que desde entonces no ha llegado a
detenerse. ;(No se advirtio que la gente volvia enmudecida del campo de batalla? No mads rica, sino mas
pobre en experiencia comunicable” (Walter Benjamin 2008: 60).

La violencia es la interrupcion del relato, en tanto interrumpe la experiencia que le da
lugar, pero a la vez es su posibilidad, pues el mito se constituye en la interrupcion de su
condicion mitante, es decir, en la perplejidad de la mudez del testigo que demanda
comunicar la experiencia. La comunicabilidad de la experiencia no es un proceso
extrinseco a ella, sino que es esencial a ella, sefiala Oyarzin en la Introduccién a su
traduccion del “Narrador” (Oyarzun en W. Benjamin 2008: 13). Si eso es asi, ;qué hace el
mito sino poner en obra la experiencia que constituye a la comunidad? Pero en la época
signada por la catastrofe de la experiencia, segiin nos ensefia Benjamin, de qué hablaria el

mito sino de ese acontecimiento de-cisivo, que como violencia fractura lo que se presenta
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ante nosotros. La violencia a la que alude Benjamin y que describe como guerra no es
cualquier violencia:

“...tal designacion indica que la guerra misma, es decir, esta guerra es concebida aqui como el
acontecimiento de lo radicalmente in-sélito, es decir, como el advenimiento del imperio de la técnica”
(Oyarzin en W. Benjamin 2008:12).

La catastrofe de la experiencia no es una condicion genérica, sino el nombre de lo
contemporaneo, entonces si la catastrofe de la experiencia es la de la comunidad, la
catastrofe de la comunidad es un signo de nuestra contemporaneidad. Es por este riguroso
cronotopo que es valido decir que el mito trabaja sobre el trauma en su simbolizacion. Pero
no es cualquier trauma. El mito es el intento de sutura de lo irrepresentable, lo que permite
poner en presencia lo impresentable y que hoy se llama la comunidad. Si para Freud
repeticion era repeticion del trauma. La repeticion es repeticion del goce del trauma, pero
ya no en el sintoma. Si como lo afirma Lacan, repeticion es encuentro fallido con lo real
(el trauma), entonces con el fantasma. En este sentido, la violencia es el fantasma de la
comunidad, esto es, no la posibilidad de su consumacién, sino de su avistamiento. El
fantasma pone en circulacion, integra a la cadena significante haciendo presente aquello

que es ausencia y sustraccion.

Lo inenarrable, lo indecible es también pensable como dolor, ;pues qué interrumpe
sino el dolor?, ;y qué se comparte sino el desgarro que implica el estar-en-comun? Al

respecto Sergio Rojas escribe:

“La cultura consiste, pues, en la elaboracion simbdlica del dolor. Como afirma Nietzsche, lo
verdaderamente insoportable para los hombres no es el dolor, sino la sospecha de que el dolor pudiese
no tener sentido.

La elaboracion simbolica del dolor es el proceso por el cual se constituye una idea de “comunidad” y,
en eso, un sentido de pertenencia (y s6lo en ese sentido también de “identidad”). El desarrollo histérico
de la modernidad ha implicado el progresivo cuestionamiento a la idea de un fundamento trascendente
al orden de la existencia humana. Pues bien, la modernidad, como modernizacién y progresiva
tecnificacion de la existencia cotidiana de los individuos, ha traido consigo el fin de la comunidad, el
desarrollo del individualismo y la crisis y agotamiento de la cultura” (Sergio Rojas 2012 b: 48-9).

Rojas planteard que los procesos de modernizacion enmarcados por la globalizacion

traen consigo la disolucién de los lazos sociales:

“En la medida en que traen consigo, por una parte, un grado de conciencia historica respecto a las
identidades y el consecuente cuestionamiento critico de los que hasta hace poco eran vinculos y
creencias basicas de tipo comunitario, y, por otra parte, expectativas de desarrollo material a las que un
modelo de cohesion con fuerte anclaje en el Estado dificilmente podria corresponder” (Sergio Rojas
2012 b: 63).
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Este proceso de disolucion se fundaria otra vez en la paradodjica condicion de! fin de lo
moderno, por lo que el punto de retorno coincidiria con su origen mismo. Pero en la tesis de
Rojas esta paradoja adquiere una dimension singular, pues si la modernidad se jugd en la
constitucion del individuo como voluntad de poder autoconciente, a través de generar un
mundo a la medida del hombre, el fin de lo moderno no seria sino la “crisis de una manera
de orientarse en el mundo” (Sergio Rojas 2012 b: 60), cuyo momento paradigmatico se
hallaria en la implantacién del neoliberalismo como modelo del orden social. Desde una
referencia al libro de Naomi Klein La doctrina del shock. El auge y caida del capitalismo
del desastre, Rojas sostendrd que la imposicion de las politicas econémicas neoliberales
han sido posible s6lo de forma violenta. La violencia es considerada aqui como
desorientacion del sujeto, pérdida de la escala de percepcion de los procesos de realidad. El
mundo se hace demasiado grande o demasiado diminuto para abarcarlo comprensivamente.
Esta desorientacion es correlato directo de una determinada economia de la informacion
que pone en marcha el neoliberalismo, que contrariamente a la logica modernista, que
entiende el control como desinformacidn, ésta consistiria en la proliferacion desbordada y
excesiva de la informacion, como parte de una estrategia de “shock™ que pone a los

ciudadanos en una situacion de indefension de tal manera que:

“El aislamiento y el dolor son los recursos basicos para conducir a la persona a una situacion de
regresion e indefension en la que estara dispuesto a aceptar lo que sea. La analogia es terrible, pero
tedricamente muy sugerente. La pregunta es qué ocurriria si esa situacion de intemperie llegase a ser la
condicion de existencia permanente del individuo” (Sergio Rojas 2012 b:67).

La produccion del dolor como desorientacion, y no solo el dolor como consecuencia
de un estado, es algo que se juega en el schock que define la implantacion del modelo
neoliberal. La doble condicion del dolor es por lo mismo la clave para generar una
resistencia:

“Disuelta la comunidad, queda el cuerpo del individuo, para ser mas precisos: queda el cuerpo como el
lugar del individuo. ;Qué es entonces el individuo? El individuo comienza a corresponder en la
actualidad a aquella forma de subjetividad que sélo encuentra “su” lugar en el cuerpo. Entonces, a la
pregunta por el lugar del individuo hoy, responderia: el lugar del individuo es su cuerpo” (Sergio Rojas
2012 b: 68).

No es entonces el individuo asi como lo entendi6 el pensamiento moderno burgués,
como recinto inmanente de la voluntad. Individuo re-encontraria su orientaciéon en su
propio cuerpo afectado, dirlamos mejor, marcado por la presencia matérica del dolor, por la

cruda presencia de una herida. Y es el arte un lugar privilegiado para este encuentro, por
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que el arte hace manifiesta una especie de lesion siquica en el sujeto, una alteracion que
permite al individuo prescindir de sus defensas y exponerse plenamente a la desorientacion

(Sergio Rojas 2012 b: 56), y qué mas desorientador que el ate contemporaneo:

“La reparacion simbolica de la brecha es la restitucion de la escala humana de comprension y
percepcion de la realidad. Por lo tanto, la puesta en obra de la destruccion de la elaboracion simbodlica
es la destruccion de la subjetividad individual, y ha sido la tarea de buena parte del arte
contemporaneo, para producir una conmocién en el sujeto, la inminencia no de “una revelacion”, sino
del colapso irreversible de la posibilidad misma de representar(se) lo real. Podemos considerarlo como
el trabajo de una critica materialista del “mundo”, que consiste en la destruccion de la fabulacion
simbolica de la realidad (Sergio Rojas 2012 b: 74-5).

El arte contemporaneo seria pues esa forma de violencia que retne a la comunidad en

el dolor.

Blanchot (1999) decia que al igual que la comunidad de los amantes la comunidad
literaria se junta en torno a un secreto: el secreto inenarrable del dolor, que demanda la
urgencia de su relato. Lo que nos junta no es la experiencia comun, sino el relato en la que
ésta se hace comun (Benjamin)’, el relato que como violencia transformadora interrumpe

el apacible continuo de la representacion, devolviéndole su indecibilidad original.

Sin embargo, el relato de la violencia, el relato como violencia transformadora,
requiere acontecer, como decia Nancy. El relato es indisociable de su recital, de su
acontecer ritual. La comunidad del mito se realiza en la propia comunicacion factica del
mito, pero esta realizacion no cabria entenderla como operacionalizacion u obra. Si como
pensaba Nancy, la realizacion de la comunidad es don y abandono: “Una tarea infinita en el
corazdn de la finitud” (Jean-Luc Nancy 2000: 67), entonces la tarea de la comunidad es e/
abandonarse a la escucha atenta del relato, como dice Benjamin, es la insistencia del oido
alerta (Walter Benjamin 2008: 70) en la que acontece la experiencia comun. El don de
narrar consiste pues en este prestar oido, y abandonarse mutuo del que narra y del que
escucha de tal modo que “Cudnto mas olvidado de si mismo estéd el que escucha, tanto mas
profundamente se imprime en ¢l lo escuchado” (Walter Benjamin 2008: 71), lo que asegura

la continuidad en la interrupcién (en la finitud).

% Al respecto Pablo Oyarzin en el ensayo introductorio a su traduccion de El Narrador comenta que la
comunicabilidad de la experiencia no es un proceso extrinseco a la experiencia, es esencial a ella, de tal modo
que la experiencia “deviene comun en la comunicaciéon y en virtud de ella”. Por eso finalmente, toda
experiencia es, en este sentido, experiencia comun (Oyarzin en W. Benjamin 2008: 13).
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Donarse y abandonarse mutuos siempre, sin embargo, ante y como una escena. La
repeticion y la liminalidad aqui descritas suponen la constitucion de la escena, y este éxtasis
de la comunicabilidad sugiere lo que Bataille llamé lo sacrificial. Cuando el relato es
accion se constituye el drama y surge el teatro. Entonces teatro y sacrificio. Acaso el
sacrificio sea otra figura de la interrupcion? Acaso la violencia transformadora requiere

siempre de una escena?
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27 PARTE:

TEATRO Y SACRIFICIO
(UNA RECUPERACION ALEGORICA DEL SACRIFICIO)
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Capitulo 111

TEORIA GENERAL DEL SACRIFICIO
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A modo de puente

Lo que hemos desarrollado en los dos capitulos precedentes es, por decirlo asi, las
fases externas de una estructura concéntrica que por momento adquiere la forma de un nudo
borromeo. En estos primeros momentos hemos definido desde el campo de la filosofia, con
un leve énfasis en lo politico, las nociones de comunidad y violencia que son las categorias
transversales del andlisis teatral al que pretendo llegar. Imagino el argumento de una
manera constructiva, quiero decir, que en cada capitulo se va instaurando una nueva
fundacion, que reitera la anterior (la soporta), pero, a la vez, hace aflorar otros aspectos que
hasta el momento habian quedado velados. Pienso en la figura de una resaca, de una

construccion hecha de oleajes que en cada golpe repite y profundiza a la vez.

Este tercer capitulo ya ingresa de lleno en la cuestion central de la tesis. Me
propongo discutir aqui como el sacrificio se vincula con el teatro y en qué medida el
sacrificio constituye una idea estética de algln tipo. Es importante decir que el tema del
sacrificio lo convoca el Teatro, no lo convoca la filosofia politica. No es una tesis sobre
Bataille, ni sobre topicos de teoria politica que autores como Agamben o Nancy han
trabajado tan asiduamente. Los andlisis que vendran a continuacion son desde ya producto
de una seleccion de autores desde el punto de vista de su funcionalidad para la presente
investigacion y porque constituyen sin duda los autores y los puntos de vista mas
emblematicos y fundacionales acerca del tema. Nos atendremos basicamente a exponer lo
que proponen sobre la nocién de sacrificio, y menos a discutirlos en tanto autores, y
muchos menos a confrontarlos en profundidad, pues eso seria por si solo el objeto de otra

tesis.
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1. La estructura del sacrificio: Hubert, Mauss y Turner los iniciadores

a. Sacrificio: transformacion, proceso y liminalidad

Uno de los resultados que ha arrojado el andlisis de la violencia del capitulo anterior es
que en estas tres figuras opera el sacrificio como activador o mediador de las respectivas
figuras, pero también en las tres pende peligrosamente su fetichizacion. Lo que nos
interesard insistir en lo que viene es que el sacrificio consuma su acciéon en una dimension
representacional, sin dudar que en su origen antropoldgico el ritual sacrificaba seres reales,
su eficacia y sentido es representacional. Desde este punto de vista el sacrificio permite
abrir el problema de la violencia, pero no permite fundar una sociedad en torno de €l sin
caer en el totalitarismo thandtico, que seria la contracara de una comunidad inoperante. Un
ejemplo notable de esta fetichizacion peligrosa del sacrificio, es decir, de ese hacerlo pasar
como fundamento “real” de la sociedad, lo constituye el ensayo de Pedro Morandé¢ Cultura
y modernizacion en América Latina’, en éste Morandé ensaya una explicacion de la
violencia de las dictaduras indicando que son consecuencias de la violencia impuesta por el
modelo desarrollista que, lejos de tener una raigambre en la cultura popular, es la
imposicion unilateral de una elite intelectual que borra esa dimension cultural. Para
articular su explicaciéon alude a la violencia sacrificial citando para ello a Bataille. Morandé
confunde peligrosamente sacrificio con meros asesinatos. ;Qué clase de sentido sacrificial
tienen las muertes de los campesinos de Lonquén, cuyo fin no tiene nada que ver con la
transformacion de la sociedad, sino que es producto de la venganza de los duefios de los
latifundios de la zona? ;Donde estuvo el sentido de comunidad en esas muertes?, ;/qué se
intentaba producir sino simple y llanamente muerte? Produccion de muerte, no produccién
de vida de continuidad, que es lo que persigue la muerte simbolica del sacrificio. Traer el
asesinato al campo del sacrificio lo exculpa, en cierto modo, de la ley laica, lo hace impune
e inmune, pues el sacrificio operaria en un tipo de pre-estructura juridica. Asi mismo, la
violencia politica no puede ser sacrificial, pues precisamente es politica. Morand¢ acusa al
modelo desarrollista de secularizar (Pedro Mornadé 1984: 72), pero quien seculariza en su

andlisis es el mismo Moradé¢ al asimilar violencia politica, asesinato politico, a sacrificio. El

% Pedro Morandé (1984).
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confunde esferas conceptuales. La pretendida cita a Bataille ignora que a la base de la
nocion de sacrificio de éste (Bataille) se encuentra la idea de la trasgresion y una critica a la
economia de la acumulacion, sea ésta entendida en su forma mercantilista o industrial, por
ende a la logica de una religion con pretensiones universalistas y conservadoras como lo es

el catolicismo.

Pero esto no es mas que un ejemplo del devenir fetiche del sacrificio. Sin embargo, para
tener una real comprension del problema, antes de plantear cualquier otra tesis sobre la
relacion sacrificio-comunidad, es necesario revisar algunos aspectos generales de la teoria

del sacrificio desde una perspectiva antropolégica.

El punto de partida insoslayable para iniciar un estudio del sacrificio lo constituye, sin
duda, el tratado de Hubert y Mauss “De la naturaleza y la funcion del sacrificio”, de 189995,
que de alguna manera inaugura la reflexion sistematica sobre este fenomeno en el campo
antropolédgico. A pesar de las criticas a que lo someten autores contemporaneos, como
Girard o Agamben a propdsito de su vision ciertamente ambivalente de lo sagrado, sin
duda, Hubert y Mauss aportan una serie de elementos que seran relevantes a la hora de
pensar el vinculo entre escena y sacrifico. Una primera cuestion que quisiera relevar es la

definicién misma que proponen estos autores del sacrificio:

“El sacrificio es un acto religioso que, por la consagracion de una victima, modifica el estado de la
persona moral que lo realiza o de determinados objetos por los cuales dicha persona se interesa”
(Marcel Mauss 1970: 155)*.

El sacrificio implica pues una transformacion, el paso de un estado profano a un
estado religioso cuyo transito es llamado consagracién. Sin embargo, hacia el final del
ensayo Hubert y Mauss seran en cierto sentido mas cautos, pues la idea de transformacion
sera reemplazada por la de comunicacion, tal que el sacrificio sera un procedimiento

queconsiste en:

“establecer una comunicacion entre el mundo sagrado y el mundo profano por el intermedio de una
victima, es decir, de una cosa destruida durante una ceremonia” (Marcel Mauss 1970: 244).

% Para la presente tesis he tenido en consideracion la edicién de Marcel Mauss (1970: 143-280).
% La cursiva es del original.
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Se podria argumentar que los autores no establecen necesariamente una diferencia entre
transformar 'y comunicar. En efecto, la concepcion patético-formalista desde donde Hubert
y Mauss construyen su teoria del sacrificio utiliza metaforas como contagio o afectacion,
pero seria la ambivalencia desde donde se fundaria la categoria de lo religioso, lo que
plantearia el auténtico problema. Para René Girard el argumento de los franceses en
relacion con que el sacrificio a raiz de esta condicion comunicativa seria el origen mismo
de lo religioso seria insostenible, por cuanto conducirian a una irrealidad del fendmeno
sacrificial al sostenerse en una concepcion de lo sagrado abstracta y formalista’’. La
abstraccion obedeceria precisamente a la ambivalencia que reduce lo sagrado a una zona de
oscilacion dialéctica entre lo puro y lo impuro, cuyo origen se encuentra en las teorias
simpatetistas, de las cuales Hubert y Mauss son representantes y Frazer’® y Durkheim® sus
principales divulgadores. El problema es que si lo religioso se origina en una afeccion
patética semejante a la magia, entonces por mucho que se le ligue a lo social, la religiosidad
sigue siendo una hipostasia desligada de los mecanismos de construccion material de una
sociedad que se fundan sobre intereses y decisiones de poder. Formulado asi lo religioso se
inhabilita de cualquier andlisis critico. El giro que propone Girard, de otorgarle al sacrificio
una “realidad”, consiste sobre todo en pensarle su verdad no independiente de la facticidad
de un sistema de creencias religiosas sobre el que repose, esto es, una critica de su verdad.

No obstante lo anterior, el texto de Hubert y Mauss puede leerse en una clave de indecision,
que efectivamente contiene. De alguna manera ellos anticipan los limites de su propia
teoria, aun cuando no sean del todo concientes de ello. Por lo mismo propongo que nos
olvidémos por un momento de la tesis comunicacional y detengdmonos en como van
construyendo la definicidon de sacrificio y cuales van siendo sus exigencias. Ya he hablado
de la transformacion que supondria el sacrificio, que ellos mismos sostienen al inicio del
escrito. “Transformacion” seria una categoria correcta en cuanto alude a una situacion de
neutralidad sagrada desde la cual se iniciaria la ceremonia sacrificial. No tendria sentido el
sacrificio si la comunicacion estuviera de por si garantizada, si la presencia de los dioses
fuese asi inmediata y generosa. Precisamente es porque aquello falta, porque la experiencia

con lo divino se constituye desde una ausencia, es que el mecanismo del sacrificio adquiere

7 René Girard (2005: 14-15).
% Vease George Frazer (1955).
* Véase Emile Durkheim (2007).
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sentido'™. ;Y esto por qué? Porque los hombres se relacionan con la divinidad desde la
facticidad, es decir, desde un mundo que se encuentra en permanente cambio, en continuo
devenir: se requieren rituales porque mi condicion ante lo divino no permanece siempre
igual. Es en esta dinamica que el ritual cobra utilidad, sea para restaurar la sacralidad en lo
profano, sea para mantenerla a distancia de lo vulgar. En ambos sentidos lo que importa es
salvaguardar lo sagrado como fundamento de la verdad del mundo. A causa de este caracter
dinamico de la realidad es que el ritual mismo sucede como un proceso o un procedimiento
graduado y es esta condicion del sacrificio la que Hubert y Mauss desarrollan no sin

contradicciones.

Los autores distinguiran entre el sacrificante, quien es el sujeto que recoge los
beneficios del sacrificio o sufre sus efectos (Marcel Mauss 1970: 151), del objeto del
sacrificio, que es la cosa en funcion de la cual se realiza el sacrificio. A veces pueden
coincidir, pues en la mayoria de las veces los sacrificios generan un doble efecto, que los
complejiza en el momento de su interpretacion, pero que se explica muy bien por la idea de
contagio aqui supuesta. La accion de consagracion puede entonces derramar sobre
sacrificantes y objetos, segun el contacto que establezcan sobre el tercer componente, que
es la victima, vale decir quien recibe directamente la consagracion en tanto intermediario
“entre el sacrificante o el objeto que debe recibir los efectos tutiles del sacrificio, y la
divinidad a la que es generalmente dirigido el sacrificio” (Marcel Mauss 1970: 153). Lo
que diferenciaria a la victima de cualquier ofrenda seria la accidon destructiva que es
ejercida sobre ella. El sacrificio implica algin modo de destruccidn, trituracion, ingestion,
despedazamiento, libacion, quema etc. El sacrificio asi implica siempre una mediacion y la
destruccion de ese mediador, o para otro (el sacrificante) o para otra cosa (el objeto). No se
sacrifica, por de pronto, un si mismo para consagrarse a si mismo. No hay propiamente
auto-sacrificios, a menos que ello sea para otra cosa o genere una modificacion en otros

(que es el caso del autosacrificio cristiano). El sacrificio se define entonces como una

1% Serfa mas preciso decir que el sacrificio procede por privacion o por exceso de sacralidad. En el capitulo
IIT del ensayo distinguiran dos grandes categorias de rituales sacrificiales, al primero lo llamaran rituales de
sacralizacion, que consisten en la obtencién de tal condicién a causa de una deprivacion originaria del
sacrificante o del objeto del sacrificio. Pero también estan los rituales de des-sacralizacion, que operan como
expiaciones o purificaciones, es decir, cuando el destinatario debe lavarse de una mancha, de una impureza o
es una necesidad que proviene de un exceso de sacralidad en la que se encuentra una victima. Véase Marcel
Mauus (1970: 201-210).
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transformacion mediada por una victima u ofrenda que debe ser destruida, pero para que

eso sea efectivo es necesario se constituya en un proceso, y €so porque:

“El sacrificio es un acto religioso que s6lo puede realizarse en un medio religioso y a través de
agentes esencialmente religiosos. Ahora bien, en general, ni el sacrificante, ni el sacrificador, ni el
lugar, ni los instrumentos, ni la victima, tienen antes de la ceremonia el caracter religioso en el grado
que les corresponde. La primera fase del sacrificio tiene por finalidad otorgarle ese caracter. Son
profanos; es necesario que cambien de estado. Para ello, son necesarios los ritos que les introduzcan en
el mundo sagrado y les vinculen a ¢l mas o menos profundamente, de acuerdo con la importancia del
papel que han de representar seguidamente” (Marcel Mauss 1970: 162).

Aqui es donde se vuelve impreciso el modelo. De acuerdo a la nocion de lo sagrado
y la definicion con la que han iniciado su andlisis no se entiende bien la necesidad de
ciertos momentos de la secuencia, es decir, si la transformacién (la consagracion) es
producto de la intermediacion de la victima sacrificial, a qué corresponden exactamente los
estado previos de sacralizacion, cual seria la utilidad de la destruccion y contacto final, si
ya de algun modo habrian entrado en contacto (o ya se habrian comunicado) con el mundo
sagrado. Para los etnografos franceses la cuestion se resolveria en una logica de graduacion,
de continuo ascenso hacia lo sagrado cuyo momento culminante seria la destruccion de la
victima, una suerte de climax de este gran drama que seria el sacrificio. La necesidad de dar
cuenta del conjunto de acciones complejas de los sacrificios y al mismo tiempo hacer
coincidir esta descripcion con una concepcion mas bien estatica y dialéctica de lo sagrado
los obliga, a nuestro modo de ver, a pensar el sacrificio desde un modelo escénico
progresivo. La metafora no se deja esperar. Una vez que los diversos actores han sido
introducidos en ese primer nivel: sacrificante, sacerdote, espacio, debe hacer su ingreso la
victima: “Ya esta preparado el espectaculo. Los actores estan dispuestos. Con la entrada de
la victima da principio el drama” (Marcel Mauss 1970: 174). Lo que en todo momento los
autores recalcaran es la perfecta continuidad en la que se sigue la serie de acciones dispares
y refractarias. Continuidad no refiere aqui necesariamente a una linealidad, de hecho la
mayor dificultad es intentar dar cuenta funcionalmente de episodios que no obedecen a una
logica causal estrictamente. Por ejemplo, cdmo se explica que el sacrificante deba iniciarse
previamente antes de entrar en contacto con la victima y consagrarse en el acto mismo de
este contagio, si la finalidad del sacrificio era producir ese efecto en él. Cual es la
necesidad, sobre qué economia funciona tal premisa. Hubert y Mauss hablaran entonces de
una curva de religiosidad, de un incremento paulatino de sacralidad -sobre esto volveré

inmediatamente-, pero fundada sobre un implacable principio de unidad. Continuidad
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significa para ellos una secuencia ininterrumpida e ininterrumpible de acciones. La
secuencia no tiene vacios, no es discreta, no da espacios ni para la improvisacion, ni para

desvios:

“Es preciso que todas las operaciones que lo componen se sucedan sin lagunas y lo hagan en el lugar
que les corresponde. Si las fuerzas que estan en acciéon no se dirigen exactamente en el sentido
prescripto escapan al sacrificante y al sacerdote y se vuelven implacables contra ellos” (Marcel Mauss
1970: 174).

El orden (la estructura) del ritual mas alla de que sea o no real es la garantia de su
sentido y de su eficacia. En el paradigma funcionalista esto es absolutamente necesario para
integrar el fendmeno en una légica cultural de algln tipo. Asi entonces, interesan menos las
diferencias o las peculiaridades que la capacidad que tenga la secuencia ritual de integrar el
modelo canonico de relato, o mas bien se constituya una narracion. Hubert y Mauss hablan
de una curva (Marcel Mauss 1970: 196), de un incremento gradual de sacralidad, una suerte
de intensificacion de lo religioso que podria interpretarse o quedar sujeta a la estructura de
un relato. Las super-posiciones o simultaneidades de funcion son integradas asi como
intensidades de una misma cosa: de un mismo principio de unidad de accion. El punto es
que lo sagrado no puede ser sino permanente, no puede tener naturalezas diversas. Si bien
el mundo de estos etndgrafos es bivalente, esta bivalencia sigue estableciéndose desde
polaridades impenetrables, inmixturables en sentido estricto. Lo puro es a la vez impuro,
objeto de reverencia o de prohibicion, pero en el estado de pureza se es plenamente, si no
seria imposible demarcar una frontera entre lo sagrado y lo profano. Quiero decir que las
superpociones de funcion explicadas como grados de intensidad mantienen la plenitud
identitaria de lo sagrado y permiten imaginar una transicion inmoévil de lo mismo, pues es
lo sagrado este principio de unidad de accion de la intriga del rito. Grados de religiosidad,

no transito por tipos de religiosidad o por tipos de experiencias diversas:

“Por lo tanto, el esto religioso del sacrificante describe también una curva simétrica a la que ha
recorrido la victima. Empieza por elevarse progresivamente en la esfera de lo religioso y alcanza un
punto culminante del que seguidamente vuelve a descender a lo profano. De esta manera, cada uno de
los seres que tienen participacion en el sacrificio, es arrastrado como por un movimiento continuo que
de la entrada a la salida se desarrolla sobre dos pendientes opuestas. Pero, aunque las curvas que
resultan tengan la misma configuracién general, no todas tienen la misma altura; la que alcanza el
punto mas elevado es, naturalmente, la que describe la victima” (Marcel Mauss 1970: 200).

Por otra parte, cabe destacar el rol fundamental que asume el espacio en la realizacion

de este orden: “También el lugar de la escena habia de ser sagrado; -sefialan- fuera de un

143



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

lugar santo, la inmolacién no es mas que un asesinato” (Marcel Mauss 1970: 170). Es el
espacio lo que en definitiva viene a cualificar el status religioso del ritual, en tanto es lo que
demuestra la existencia material de lo sagrado. Sagrado es pues aquello que se ejecuta
dentro de los limites de lo asi previamente modificado. Sagrado y profano son pues &mbitos
o dimensiones circunscritas a fronteras estrictamente delimitadas. Es el espacio el elemento
propiamente teatral que son capaces de imaginar Hubert y Mauss, en cuanto el orden de la
secuencia concreta de acciones independiente de su dramaticidad antes descrita encuentra
su posibilidad en esta espacializacion, la misma que le permite imaginar a Arnold van
Gennep'’! el periodo de margen que define a los rituales de paso. Es una perspectiva
dramatica mas que teatral la que impera en la concepcion de lo sagrado, del sacrificio y del
ritual en general en estos autores y queda al descubierto cuando nos volvemos sobre el
hecho que las fases que Hubert y Mauss identifican en la secuencia ritual del sacrificio, a
saber, “entrada o iniciacion, accién destructiva sobre la victima y salida, tienen una
semejanza con los periodos con que van Gennep, algunos afios después, describird los
rituales de paso: “Separacion, margen y agregacion”. Pero el caso no debiera suscitarnos
extrafieza alguna. Es el propio van Gennep quien se encarga de hacer la vinculacion cuando
adscribe a Mauss a la Escuela Dinamista. En el fondo el problema de Hubert y Mauss es el
mismo de un rito de paso, esto es, explicar como sucede el transito del espacio profano al
espacio sagrado y coémo es posible volver desde lo sagrado a la vida material (Arnold van

Gennep 1986: 246).

El punto es que el ritual no es una narracion, sino que el acontecer real de estos cruces
fronterizos. No es lo mismo narrar la historia de los cruces que hacerla acontecer, es decir,
que sucedan realmente ante nosotros. Por esta razon es necesario ir al texto de van Gennep

y estudiar la estructura genérica de estos ritos de transicion. El etndgrafo francés escribe:

“Dada la importancia de estas transiciones, considero legitimo distinguir una categoria especial de ritos
de paso, los cuales se descomponen al analizarlos, en ritos de separacion, ritos de margen 'y ritos de
agregacion (Arnold van Gennep 1986: 20).

Las estaciones aqui propuestas, sin embrago, ni son simétricas en duracion ni siempre
suceden de la misma manera. Habra ritos en los que el lapso de separacion sea mas largo,

como en el caso de los funerales; en otros los de agregacion estaran mas desarrollados (el

%1 Arnold van Gennep (1986).
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marimonio) y finalmente existiran casos en el que los periodos de margen son primordiales,
por ejemplo, en el noviazgo o en el embarazo. Al periodo de margen van Gennep llamara
también periodo liminal, para anteponerlo a lo preliminar y lo posliminal de la separacion y
agregacion respectivamente. El uso de esta metafora responde al sustrato espacial que los
ritos de paso por lo general conllevan y representan la dimesion mas propiamente empirica
del cambio. A este respecto, Victor Turner'*, antropélogo inglés y un notable continuador
de las tesis de van Gennep, sefala: “El pasaje (transito) de un status social a otro es a
menudo acompafiado por un pasaje (transito) paralelo en el espacio, un movimiento
geografico de un lugar a otro. Este transito puede tomar la forma de una simple apertura de
puertas o el cruce literal de un umbral que separa dos distintas areas, una asociada con el
sujeto pre-ritual o preliminar, y la otra el status pos-ritual o posliminal” (Victor Turner
1982:25). Si el ritual es una transicion, entonces éste tiene lugar como el viaje por diversas
zonas de lo sagrado que se corresponderian estructuralmente a esas diversas intensidades
que describen Hubert y Mauss. Uno de esos indices topologicos es el traspaso material por
“puertas”, “umbrales” o “porticos”, como lo ha dicho Turner. Por otro lado, van Gennep lo
expresa de la siguiente manera: “Los ritos realizados en el umbral mismo son ritos de
margen. Como ritos de separacion del medio anterior, hay ritos de “purificacion” (lavarse,
limpiarse, etc), seguidos de ritos de agregacion (presentacion de la sal, comida en comun,
etc). Los ritos de umbral no son, por consiguiente, ritos de “alianza” propiamente hablando,
sino ritos de preparacion para la alianza, precedidos a su vez por ritos de preparacion al

margen (Arnold van Gennep 1986: 30).

Es evidente la coincidencia de esta estructura espacial con la narrativa descrita para el
sacrificio, a tal punto que un rito sacrificial bien podria ser comprendido como un rito de
paso. En efecto es el propio van Gennep quien afirmara que “la serie de ritos de paso (...)
suministra el esqueleto del sacrificio” (Arnold van Gennep 1986:196), citando la

investigacion de sus colegas franceses.

192 Victor Turner (1982). Todas las traducciones de este ensayo y otros citados de Turner que no existen en
castellano son del autor de la presente tesis.
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Las indecisiones paradigmaticas en las que se encuentran Hubert y Mauss son
perfectamente aplicables al andlisis de van Gennep, quien privilegi6é el analisis de los
momentos estructurados del ritual (lo preliminal y posliminal), en desmedro del momento
mas propiamente transitivo, reservando la idea de “estado” a estos momentos de mayor

estabilidad significativa, como lo observa tan agudamente Victor Turner.

Este descuido, mas bien producto de la fidelidad a un paradigma epistemoldgico que a
una falencia del estudio, serd el punto de partida del trabajo de Turner, quien gira el foco

hacia la experiencia misma del transito: el llamado periodo liminal y que Turner entendera

e . 103
como una situacion “interestructural” (betwixt and between) ™.

Para entrar al andlisis del concepto de liminalidad tendré en cuenta dos ensayos de

Turner al respecto: el primero publicado en 1967, “Betwixt and between: The liminal

9910 5105

period in rites the passage.”'* El segundo publicado en 1982, “Liminal to liminoid™'®, que

aunque en lo sustantivo plantean lo mismo, nos ayudara a matizar el complejo caracter de la

liminalidad.

Van Gennep ha demostrado que todos los ritos de transicion muestran tres fases: separacion, margen
(o limen) e integracion. La primera fase, de separacion, conlleva un comportamiento simbdlico que
denota el apartamiento de la persona o del grupo de un punto anterior fijo en la estructura social o de
un conjunto de condiciones culturales (un “estado”); durante el periodo “liminal” intermedio el
estado del sujeto ritual (el “pasajero”) es ambiguo: éste pasa por un mundo que tiene pocas o ninguna
cualidad del estado pasado o por venir; en la tercera fase, la transicion se consuma. El sujeto ritual,
ya sea un individuo o un grupo, alcanza una vez mas un estado estable y en virtud de esto adquiere
los derechos y obligaciones de un tipo “estructural” claramente definido y se espera de ¢l que se
comporte de acuerdo con determinadas normas dictadas por la costumbre y lineamientos éticos
(Victor Turner 1973: 54 5.)'%°.

103 (1) “In an intermediate position; neither wholly one thing nor another”.

(The American Heritage® Dictionary of the English Language, Fourth Edition copyright ©2000 by Houghton
Mifflin Company). (2) “in an intermediate, indecisive, or middle position”.

(Collins English Dictionary — Complete and Unabridged © HarperCollins Publishers, 2003.

1% Que se tradujo al castellano como “Al Margen del margen: el periodo liminal en ritos de pasaje” publicado
en Victor Turner (1973).

1% Véase nota 9.

% En Victor Turner (1982) se expone lo mismo de la siguiente manera: “Van Gennep, como lo sabemos,
distingue tres fases en los ritos de pasaje: separacion (separation), transicion (transition) e incorporacion
(incorporation). La primera fase de separacion claramente demarca el espacio y tiempo sagrado del espacio
y tiempo profano o secular. [...] Esta fase incluye conductas simbdlicas —especialmente simbolos de reversion
o inversion de las cosas, de las reaciones y procesos seculares-, las cuales representan la separacion
(detachment) de los sujetos rituales [...] desde sus status sociales previos. [...] Durante la intervencion de la
fase de transicion, llamada por V Gennep “margen” o “limen” (que significa “umbral” en Latin), el sujeto
ritual pasa a través de un periodo y area de ambigiiedad, una suerte de limbo social en el cual tiene pocos
(aunque a veces éstos son los mas cruciales) de los atributos de tanto del status social profano de
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Todo rito de pasaje supone entonces una transicion de un estado 4 a un estado B.
La perspectiva liminal pone el énfasis en el espacio de transicion y no en los estados pre o
post. Interesa el movimiento y la trans-formacion que ello implica. De hecho Turner hace
una interesante distincion entre rituales y ceremonias, los primeros los refiere a
comportamientos religiosos vinculados a transiciones sociales, los segundos a
comportamientos religiosos que definen estados sociales, es decir, revalidan o confirman el
estado de cosas: “El ritual es transformatorio, la ceremonia, confirmatoria” (Victor Turner

1973: 56). Y continta: “Durante el periodo liminal el sujeto del rito de pasaje es

3

estructuralmente, sino fisicamente “invisible” (...) La “invisibilidad” estructural de las

personas liminales tiene un doble carécter. Ellos, a la vez, ya no estan clasificados, y aun

no estan clasificados” (Victor Turner 1973: 56).

Esto quiere decir que durante el periodo liminal se suspende la norma social y la

identidad cultural de un individuo:

“Los novicios son, de hecho, temporalmente indefinidos, mas alla de la estructura social normativa.
Esto los debilita, ya que no tienen ningin derecho sobre otros. Pero también los libera de las
obligaciones estructurales. Los coloca, ademas, en una cercana conexion con los poderes no-sociales o
asociales de la vida y la muerte. De ahi que es frecuente la comparacion de los novicios con, por una
parte, espiritus, dioses y ancestros y, por otra, con animales y pajaros. Ellos estan muertos para el
mundo social, pero vivos para el mundo asocial. Muchas sociedades hacen una dicotomia, explicita o
implicita, entre sagrado y profano, cosmos y caos, orden y desorden. En la liminalidad las relaciones
sociales profanas pueden ser interrumpidas, antiguos derechos y obligaciones son suspendidos, el orden
social puede parecer que ha sido puesto de arriba abajo (...) Liminalidad puede envolver una compleja
secuencia de episodios en el espacio-tiempo sagrado, que puede incluir, ademads, eventos subversivos y
ludicos” (Victor Turner 1982: 27).

Asociados a imagenes de muerte y nacimiento al sujeto liminal no se le considera ni
vivo ni muerto y estd, a su vez, tanto vivo como muerto. Se encuentra en un entre lo

sagrado y lo profano, que Turner lo plantea como un estado “interestructural”:

“Al tratar sobre la liminalidad, no nos estamos ocupando -insiste- de contradicciones estructurales,
sino de lo esencialmente no-estructurado (que es a la vez des-estructurado y pre-estructurado” (Victor
Turner 1973: 59)

procedencia, como de lo subsecuentes estados culturales. [...] La tercera fase, llamada por Van Gennep,
“reagregacion” o “incorporacion”, incluye fendémenos y acciones simbdlicas, las cuales representan e retorno
de los sujetos a sus nuevos y relativamente estables, bien definidas posiciones en el total de la sociedad
(Victor Turner 1982: 24).
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Lo anterior se logra al poner en contacto a los nedfitos con las divinidades o poderes
sobrehumanos, aquello que cotidianamente es considerado como infinito o sin limites. La
liminalidad es pues un intersticio estructural de la identidad cultural, es decir, una
suspension estructural de la propia estructura cultural que configura a los individuos

segun posiciones, roles y estatus sociales.

Este estado “interestructural”, sin embargo, tendria alcances mayores a los
sugeridos por el ritual de pasaje. En efecto, por una parte corresponderia plenamente a esa
zona umbral entre lo sagrado y lo profano, propio del ritual sacrificial, que describen
Hubert y Mauss -en este punto la idea de contacto revestird la mayor importancia para
entender qué implica el intersticio-; pero, por otra parte, la experiencia liminal tendria una
extension de mayor alcance cultural, pues seria aplicable a otros fendmenos sociales que
Turner describe preliminarmente como acciones o episodios subversivos y ludicos
provocados por el aislamiento de los diversos elementos culturales que se generan en los
periodos liminales y cuya diseminacion en el campo simbdlico permitiria a las personas el
libre juego de sus combinaciones y recombinaciones, convirtiendo en no familiar aquello
antes familiar (Victor Turner 1982: 27). Este autor imagina que las experiencias de
multivocidad simbolica constituyen genuinos caldos de cultivo o almacigos de la
creatividad de una cultura, y por ende no es exclusiva de las sociedades tribales, sino que es
posible hoy identificarlas en las sociedades de matriz industrializada. Para referirse a este
fenomeno ¢l hablard de estado liminoide, distinto de liminalidad propia de aquellas
sociedades. No es de interés de la presente investigacion ahondar en las diferencias
especificas de una y otra, pero si clarificar los alcances culturales amplios del concepto de

liminalidad. Al respecto Turner senala:

“... el analisis de la cultura hacia el interior de los factores y sus libres o “ludicas” recombinaciones en

cada uno de sus posibles patrones, aunque extrafio, esa es la esencia de la liminalidad, liminalidad par
excellence. Esto puede ser visto si alguien estudia las fases liminales de los rituales mayores a través de
las culturas y a través de los tiempos. Cuando la regla implicita comienza a aparecer, lo cual limita la
posible combinacion de factores de ciertos patrones, diseflos o configuraciones ahi, yo creo, estamos
viendo la intrusién/impertinencia de la estructura normativa social dentro de lo que potencialmente y
en principio es una libre y experimental region de la cultura, una region donde no sélo nuevos
elementos sino también nuevas reglas combinatorias pueden ser introducidas [...] Esta capacidad de
variacion y experimento llega a ser mas claramente dominante en sociedades en las cuales e/ ocio esta
fuertemente demarcado del trabajo, y especialmente en todas las sociedades que han sido moldeadas
por la revolucion Industrial” (Victor Turner1982: 28-29).
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Para Turner la liminalidad seria, entonces, aquella dimension de la vida social en que
se juega con las posibilidades combinatorias de los simbolos culturales para producir las
transformaciones o permutaciones que permiten la resolucion de conflictos generados por
las propias reglas o patrones operantes, especialmente a nivel de las relaciones sociales,
como afirma en “Liminal to liminoid”: “Liminalidad es un interfaz temporal cuyas
propiedades invierten parcialmente aquellas propiedades del orden ya consolidado que

constituye algiin especifico “cosmos” cultural (Victor Turner 1982: 41).

Esta misma funcion la cumpliria en las sociedades de matriz industrial experiencias
como el arte o la literatura, pero que por su caracter electivo mas bien debieran llamarse
liminoides'”’. Para respaldar este argumento Turner propone un interesante recorrido por el
analisis de tres conceptos que ¢l denomina claves (key): “trabajo” (work), “juego” (play) y
“ocio” (leisure). Basicamente lo que argumenta el antropdlogo es la ambigiiedad sobre la
que estan fundadas esas categorias en apariencia contradictorias. El momento culminante
de la argumentacién, a mi modo de ver, es el analisis del concepto de ocio (leisure, el que
vincula esencialmente a la idea de trabajo y juego: “El ocio”, entonces, presupone “el
trabajo”: es el no-trabajo, incluso una fase anti-trabajo en la vida de una persona, que,
ademas, trabaja” (Victor Turner 1982: 36). En las sociedades modernas la idea del “Ocio”
se suele relacionar con la de “tiempo libre”, es decir, con aquel tiempo en el que realizamos
actividades fuera del horario trabajo. Lo paradodjico de esto es que la definicidon mas
inequivoca que pudiéramos hacer del trabajo presupondria una definiciéon equivalente
respecto a la idea del “ocio”. Por consiguiente, si “ocio” se asocia a “tiempo libre”, de qué
clase de libertad estamos hablando. Turner aludiendo a la conocida distincion de Isaiah
Berlin sefialara que el tiempo de ocio se asocia a dos formas de la libertad: la “libertad de”,
llamada por Berlin libertad negativa, que refiere a la libertad frente a algin tipo de
opresion, por ejemplo, “al conjunto de obligaciones institucionales prescritas por las formas
basicas de lo social” o a toda forma de coaccion de los ritmos bioldgicos naturales. Pero
esta también la “libertad para”, o libertad positiva, que es aquella que me permite

desarrollar el potencial propio y que Turner enuncia de la siguiente manera:

197 B detalle de estas diferencias lo desarrolla Turner (1973 entre 41 — 47). Para una mayor referencia véase
también Victor Tuner (1988: cap. II).
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“(1) libertad para entrar, incluso para generar nuevos mundos simbolicos de entretencion, deportes,
juegos, distracciones de todas las clases. Es, ademas, (2) libertad para trascender las limitaciones
sociales estructurales, libertad para jugar... con ideas, con fantasias, con palabras [...] con las
relaciones sociales ...”. En definitiva, “el ocio es capaz potencialmente de liberar los poderes creativos,
individuales o colectivos, criticar o reforzar los valores dominantes socialmente estructurales” (Victor
Turner 1982: 37).

Los alcances de la liminalidad no se limitan entonces a la sola interrupcion
momentanea de las representaciones que configuran al individuo como un sujeto social.
Estructuralmente hablando, la liminalidad irradia a la vasta zona del juego social en la que
la comunidad entera ingresaria, porque en definitiva al ser arrancados los nedfitos de sus
posiciones estructurales (valores, normas, sentimientos y técnicas) son despojados de los
pensamientos y habitos de conducta asociados a éstos, por consiguiente, dira Turner en

“Betwixt”:

“Los neofitos son alternativamente forzados y estimulados a pensar sobre su sociedad, su cosmos y
sobre los poderes que los crean y los sostienen. La liminalidad puede ser parcialmente descrita como
una etapa de reflexion. En ella las ideas, sentimientos y hechos, que hasta aqui eran aceptados
inconcientemente por el neoéfito, son reducidos a sus elementos constituyentes” (Victor Turner
1973:68).

Al aislarse estos elementos son convertidos no solo en objetos de reflexion también
y, por ende, son convertidos en posibilidades sobre las que es posible jugar nuevas

combinaciones.

Pero todas las cualidades que definen al pasajero en cuanto individuo son también
aplicables al conjunto de la comunidad cuando a rituales colectivos se refiere. A esto
Turner llamara tal vez de forma un poco equivoca la anti-estructura de la communitas. La
observacion de Turner es que durante los periodos de transicion se produce entre los
neofitos y los miembros de la comunidad involucrados en el ritual un singular estilo de
camaraderia, como si en cierto sentido las jerarquias que conforman la estructura de
posiciones socialmente dispuestas se interrumpieran para dar paso a un grupo por encima
de distinciones de rango, edad, familia, etc. Es decir, una interrupcion de facto de las

formas en que suceden las relaciones sociales:

“Este es el hecho, que cuando personas, grupos, conjuntos de ideas, etc, se mueve de un nivel o estilo
de organizacién o regulacion de la interdependencia de sus partes o elementos a otro nivel, tiene que
haber una region interfacial, o un cambio de metéfora, un intervalo, aunque breve, de margen o limen,
cuando el pasado ha sido momentaneamente negado, suspendido o revocado, y el futuro aun no ha
comenzado, un instante de pura potencialidad cuando cada cosa, como era, tiembla en la balanza”
(Victor Turner 1982: 44).
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Pensada asi, esta “anti-estructura” de la communitas seria la estancia previa a todo
proceso de transformacion social, en cualquier escala que podamos imaginar; una especie
de capsula institucional que contiene el germen del desarrollo social, del cambio social. La
comunitas no seria sino la figura colectiva de hecho de la liminalidad, que consiste en una
liminalidad. En este sentido, Turner, asociara esta fase liminal de la estructura social con
fases de procesos que histéricamente han sido llamados “revoluciones” o “insurrecciones”,
que se han caracterizado por una libertad en la forma y el espiritu y representan una
inversion de la relacion entre lo normativo y lo liminal: “Asi las revoluciones, sean exitosas
o no, llegan a ser el /imina, con todos sus matices iniciales, entre las mas especificas formas

estructurales o de orden social ” (Victor Turner 1982: 45).

Pero en qué consiste especificamente la liminalidad de la communitas? Como lo
expresa Turner, /cudl es su base real?: “Yo he descrito esta manera por la cual una persona
ve, comprende y actlia hacia otra (...) como esencialmente “una relacion no mediada entre

individualidades historicas, idiosincrasicas, concretas.” (Victor Turner 1982: 45)'%®.

Lo central entonces lo constituye esta no-medialidad en que se realizan las relaciones
entre personas, que Turner se apresurard a distinguir de formas de comunidon o
comunitarismo en las que desaparecen las singularidades de los individuos. Lo que se
suspende es precisamente aquello que media en toda relacion entre dos personas: “Los
procesos abstractos y segmentados en roles, status, clases, género, divisiones
convencionales de edad, afiliaciones étnicas, etc.” (Victor Turner 1982: 46). Es decir, todo
ese conjunto de condicionamientos que nos hacen desempefiar o jugar un determinado rol

en el campo social.

La liminalidad que describe Turner, aplicada a la comunidad toda, significa colocar
en una especie de paréntesis los aparatos de dominacion y poder que definen una
organizacion social. El intersticio permite asi la constitucion de una comunidad trans-
normativa en la que todos sus miembros quedan definidos por la transitoriedad, en una

igualdad de condiciones: no hay centros, no hay hegemonias. En definitiva, la liminalidad

1081 4 cursiva es mia.
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es la suspension de las estructuras representacionales que configuran los imaginarios de una
comunidad y el develamiento de sus politicaslog, y cabria decir, finalmente, que esto sucede
realmente. La liminalidad de la communitas es un suceso performativo, en el que tiene
lugar una especie de autorreflexion de la propia estructura social en vistas de su

transformacion:

“Communitas existe en una clase de relacion de " figura-fondo" con la estructura social. Las fronteras
de cada uno de éstas - en la medida en que ellas constituyen modelos explicitos o implicitos para la
interaccion humana - son definidas por el contacto o la comparacion con la otra, tal como la fase de
liminalidad de un rito de iniciacion es definida por los estatus sociales circundantes (muchos de los
cuales son anulados, invertidos o invalidados) y lo “sagrado” es definido por su relacion con lo
“profano” [...] Communitas, en el presente contexto de uso entonces, se puede decir que existe mas en
contraste que en activa oposicién a la estructura social, como una alternativa y una manera mas
“liberada” de ser socialmente humanos...” (Victor Turner 1978: 50-1).

Esta otra forma de ser social se encontraria también en las actividades artisticas, que
ligadas a las formas de ocio antes descritas, proporcionan una experiencia similar a la de la
liminalidad. En el arte el mundo aparece como un juego de posibilidades, siempre en el
reino de la imaginacion como ha dicho Turner, un juego en el que se invierten, incluso
subvierten, las formas convencionales del orden social. Pero la relacion entre liminalidad y
arte es todavia mas profunda, en cuanto en ambas experiencias los sujetos son llevados a
experimentar una situacion no placentera, no de conformidad con el mundo, por el

contrario, la liminalidad es un estado de crisis:

“Estado ambiguo para la estructura social, [pues] mientras inhibe la plena satisfaccion social da una
medida de finitud y seguridad; la liminalidad puede ser para muchos el apogeo de la inseguridad, la
brecha de caos en el cosmos, de desorden dentro del orden, mucho mas esto que el entorno de
satisfacciones y logros creativos interhumanos o transhumanos. La liminalidad puede ser la escena de
enfermedad, desesperacion, muerte, suicidio, la interrupcion, sin reemplazo compensatorio de lazos
sociales normativos, bien definidos y de obligaciones” (Victor Turner 1982:46).

En el arte la liminalidad puede ser experimentada como una situacion de dolor lucido,
de reflexion sobre el trauma o los duelos sobre los que se han levantado las formas de orden
social. Situacion paraddjica en la que la experiencia de comunidad deviene la propia
memoria de la comunidad (Victor Turner 1982:47). Asi como una obra de arte que trabaje
sobre un espacio intersticial pone en crisis evidentemente la representacion al cuestionar lo
permanente de la estructura, para Turner la liminalidad estd intimamente ligada a la

realizacion del conflicto y, por ende, a la teatralidad. Es a lo que aludird también el

1% Entendido asi, lo performance opera el develamiento de las politicas representacionales que subyacen a
una accion cotidiana determinada. Schechner llama a eso “conducta restaurada”. Sobre esto véase también
Phelan (2003).
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concepto de drama social, que el mismo Turner ha desarrollado junto a Richard
Schechnner''’, que vincula las practicas preformativas artisticas al conjunto de
performatividades culturales que le dan identidad a una sociedad. Asi mismo ya desde
finales de los ochenta Erika Fisher-Lichte''' hablara de estéticas del acontecimiento y del
umbral dentro del llamado giro performativo de la cultura. Bajo estas perspectivas
mencionadas sélo sumariamente por el momento, la teatralidad seria el acontecimiento
momentaneo de esta comunidad de la communitas, el simulacro licido de igualdad que
permite rearmar criticamente un orden social porque pone de manifiesto su caracter
transitivo. Pero también seria la escenificacion de los traumas y duelos sobre los que se
erige una comunidad, la performatividad de la memoria comunitaria''>. Y es aqui donde la
nocién de transformacion cobra plena realidad'”, el ritual como el teatro o la
performance, en tanto transformacion, son una produccion de estados liminales a la vez
que se produce en ellos, como bien lo sefiala Ileana Diéguez''*, citando una vez mas a
Turner: “El arte y el ritual son generados en zonas de liminalidad donde rigen procesos de

mutacion, de crisis y de importantes cambios” (Ilena Diéguez 2007: 40).

(Y como juega el sacrificio en todo esto?

b. Irreversibilidad del sacrificio: flujo, mediacion y contacto

Y sin embargo, todavia tenemos que dilucidar la relacion entre sacrificio y
liminalidad (Es posible adjudicarle a una fase del sacrificio la condicion de un periodo
liminal? Sin duda, si el sacrificio en su totalidad lo podemos considerar como un ritual de
paso, luego sera posible distinguir en su desarrollo cada una de las fases correspondientes.
Solo asi se entenderia la necesidad de la metafora de la curva de intensidades para explicar

como suceden los procesos rituales que tienen lugar durante un sacrificio.

9y ¢ase Richard Schechnner (1977) y Victor Turner (1974).

""Erika Fischer-Lichte (2011).

"2 Quien ha trabajado persistentemente sobre este punto es la investigadora Diana Taylor en numerosos
articulos sobre el trauma y las dictaduras militares latinoamericanas.

'3 Sobre la idea de “transformacion” vease Nicolas Evreinov (1956). Sobre lo cual trabajare més adelante.

" Tlena Diéguez (2007).
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La creciente de purificacion que afecta al sacrificante y en igual medida al objeto
sacrificial'"> definen lo que Hubert y Mauss llamaron la secuencia de rituales de entrada.

Tanto el sacrificante como el objeto se hayan en una cierta neutralidad:

“antes del sacrificio, no estd investido de caracter sagrado; en ese caso, el sacrificio tiene funciéon
hacerle adquirir dicho estado. Esto es lo que sucede particularmente en los sacrificios de iniciacion y de
ordenacién. En esos casos es grande la distancia entre el punto del que parte el sacrificante y el puno al
que debe llegar” (Marcel Mauss 1970: 201).

Desde ya el sacrificio es pensado por estos autores como un desplazamiento, un
traslado de un punto ontoldgico a otro. Si bien la accion que producird la conversion,
dirilamos el punto de inflexion y muchas veces de no retorno, es la aniquilacion de la
victima, ésta no podria cumplirse si la secuencia de acciones no pasa por las estaciones
previamente dispuestas para asegurar el éxito de la empresa. El sacrifico, insisten los
etnografos franceses, hay que mirarlo siempre como una unidad densa, pero esta unidad es
posible desgajarla en las mismas fases que Van Gennep le plantea a los ritos de paso. Asi,
sin intencidon de parecer demasiado esquematico, ya varios de los rituales que describen el
inicio del sacrificio corresponderian a formas de periodos liminales, pero este mismo
proceso por el que atraviesa el sacrificante y el objeto del sacrificio afecta también a la
victima. La victima, lo sacrificado, atraviesa ¢l mismo por una situacién de trénsito, la

victima llega a ser sagrada, su condicion es desde ya itinerante.

“Asi, los numerosos ritos que se practican sobre la victima, en sus rasgos esenciales, pueden ser
resumidos en un esquema muy sencillo. Se empieza por consagrarla; después, las energias que esta
consagracion ha sucitado y concentrado sobre ella, escapan, unas hacia los seres del mundo sagrado,
las otras, hacia los seres del mundo profano” (Marcel Mauss 1970: 196).

En el fondo es la itinerancia por la que atraviesa lo sacrificado el modelo genuino del
movimiento hacia la consagracion, pues es lo sacrificado el que irradia por medio del
contacto y del contagio la energia divina. La victima derrama en todos los demas
componentes del sacrificio el poder de lo sagrado. La situacion ambigua del ritual de la
victima, en cuanto es modelo de todas las otras fases del ritual y en cuanto es propiamente
la fase intermedia, hace aparecer este momento como el nucleo articulador de todo el

sacrificio y, al mismo tiempo, su fase intersticial: el umbral que demarca un antes y un

15 ¢f . Marcel Mauss (1970: 215).
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después para el sacrificante y para el objeto del sacrificio segun consigne al caracter del

. 116
ritual .

El instante de la ejecucion aparece, sin embargo, paraddjico, pues al mismo tiempo
que es el momento de la maxima mediacion, el momento en el que se realiza
(performativamente) el poder mediador de la victima, es también la anulacion de toda
mediacion, en tanto el cuerpo de la victima se disuelve o destruye en la pura diseminacion
del contagio. Es este caracter paraddjico al cual es llevada la victima lo que puede ser

asimilado a un evento liminal y es lo que Bataille pens6 como trasgresion.

El punto de inflexion sacrificial puede ser analizado desde las dos acciones
invariables y consecutivas que lo realizan performativamente, esto evidentemente dejando
de lado los procesos previos de entrada. Entonces, por una parte estd la destruccion del
cuerpo de la victima y, por otra, las acciones de contacto por las cuales transmite el poder a

la persona u objeto destinatario.

Hubert y Mauss son claros al sefialar que lo que distingue a una victima sacrificial de
una ofrenda es la necesidad de la destruccion de la primera (Marcel Mauss 1970: 153), esto
obedeceria tal vez a dos razones: la primera, porque de esa forma el ritual aparece como
irreversible; y, la segunda, que solo a través de la muerte es que la victima alcanza la
transmutacion plena en cosa sagrada. La irreversibilidad es una condicion esencial a todo
ritual de sacrificio (Marcel Mauss 1970: 181), pues garantiza auténticamente el cambio de
estado, que es el fin que se persigue. Si no aconteciera esta irreversibilidad, las fuerzas
desplazadas por la intensidad de la secuencia bien podrian ir en contra de los propios
ejecutantes y en contra de la propia comunidad destinataria. Asi entonces la
irreversibilidad, tal como la unidad secuencial son dos de los rasgos que aseguran la
eficacia ritual, el tercero es el contacto. Es este ultimo rasgo el que explicaria la necesidad

de destruir el cuerpo sacrificial, pues para que el ritual suceda no basta con dar-la-muerte,

"¢ Hay que recordar que Hubert y Mauss establecen una taxonomia del sacrifico, segun estén enfocados en la
figura del sacrificante (Personales) o en el objeto del sacrificio (Objetivos) o en ambas. Marcel Mauss (1970:
211-226).
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. . 11 ~
es preciso que se entre en contacto con la materia sagrada''’ de la muerte, sefialan Hubert y
Mass, se desprenda de alguna forma esa fuerza ambigua que define lo sacro, pero lo

importante es poder dirigir tal fuerza, domesticarla, para su utilidad.

“Con esta destruccion se culminaba la parte esencial del sacrificio. La victima se separaba
definitivamente del mundo profano; estaba consagrada, santificada, en el sentido etimoldgico de la
palabra [...] Pero el fendmeno que acontecia en ese momento tenia otro aspecto. De una parte, el
espiritu se separaba, si habia pasado enteramente “tras el velo”, si habia ingresado en el mundo de los
dioses; por otra parte el cuerpo de la bestia permanecia visible y tangible; y el cuerpo, por el hecho de
la consagracion, se colmaba de una fuerza sagrada que le excluia del mundo profano. En suma, la
victima sacrificada se asemejaba a los muertos cuya alma residia, a la vez, en el mundo y en el cadaver.
En consecuencia, sus restos eran rodeados de un respeto religioso: se le rendia honores. Asi pues, el
muerto dejaba tras de si una materia sagrada” (Marcel Mauss 1970: 184).

La descripcion de Hubert y Mauss mantiene esa indecision de la que he venido hablando.
La paradoja que ellos mismos han constatado es resuelta en términos de un dualismo
oscilante, en la que el componente invisible (el alma) sigue siendo lo convertible. Si
imaginamos esta descripcion fuera del horizonte de la ambivalencia sagrada, que postula la
escuela simpatetista, lo que encontramos aqui es la ambigliedad que se asienta en el propio
cuerpo de la victima. Es el cuerpo el que ha sido sometido a los innumerables procesos de
sacralizacion, y es el cuerpo el que se destruye finalmente. La destruccion, que se puede
verificar en innumerables acciones (desmembramientos, cortes, amputaciones,
incineracion, expulsion, etc), puede ser vista, siguiendo a Bataille, como un retorno a la
incondicionalidad de la vida: la vida sin formas, la vida de un cuerpo sin 6rganos. En
efecto, qué implica destruir un cuerpo, si no despojarle/arrancarle de la figura (del eidos)

que le otorga identidad genérica: el principio que lo organiza como un cuerpo de tal cosa.

Por ello la expresion “materia sagrada” es a mi juicio afortunada. El cuerpo queda
asi en una suerte de limbo entre la vida y la muerte, un estado indiferenciado, en cuanto que
biologicamente esta privado de vida, religiosamente estd cargada de la misma. El cuerpo
entra en una clase de zona liminal, en la que estd tanto vivo como muerto, y esta zona de
transicion permite que se convierta en un flujo de irradiacion. Ni dentro ni fuera, sino en

un entre, en un margen cinético, siempre en movimiento.

"7 Cabria decir entrar en contacto material con la materia cadavérica. De ahi que serd central pensar un
modelo de contacto que implique la tactilidad y no sélo una hapticidad visual como bien lo plantea Erika
Fisher-Lichte (2011: 129) en relacion al contacto en la performance a través de la idea de Quiasmo de
Merlau-Ponty. Esta tactilidad con la materia cadavérica es también la cuestion que encontramos en la nociéon
de sacrificio de Bataille, como veremos mas adelante.
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“Se trata de poner en contacto a la victima, una vez inmolada, con el mundo sagrado o con las personas
o las cosas que deben beneficiarse del sacrificio. La aspersion, el tacto, la aplicacion de los despojos,
evidentemente, no son mas que distintas maneras de establecer un contacto que la comunicacién
alimenticia lleva a su madas alto grado de intimidad; puesto que produce no sélo una simple
aproximacion exterior, sino una mezcla de las dos sustancias que se absorben la una en la otra hasta el
punto de volverse indistinguibles. [...] En ambos casos se trata de hacer comunicar la fuerza religiosa
que han acumulado sobre un objeto sacrificado las consagraciones sucesivas, por un lado, con el
dominio de lo religioso y, por el otro, con el dominio profano al que pertenece el sacrificante. [...] La
victima es el intermediario a través del cual se establece la corriente. Gracias a ella todos los seres que
se reunen en el sacrificio se unen en él. Todas las fuerzas que concurren se confunden” (Marcel Mauss
1970: 195).

(Como entender entonces la idea de contacto?

Por de pronto, la manera de entender el contacto no puede quedar reducida a la
expresion “comunicacion” tan cerca de “comunion”, que es la expresion aqui citada y por
la que explican la necesidad de la consumicion de los restos o la aspersion de la sangre o el
contacto con las partes del cuerpo muerto. La expresion “comunicacion” si bien da cuenta
de la idea de traspaso de las cualidades divinas (como si de una informacion se tratara) a los
sujetos u objetos destinatarios, no implica necesariamente la conversion o transmutacion
que los propios Hubert y Mauss aluden. Es decir, transformacion, transmutacion e incluso
transustancializacién son expresiones mas contundentes en su efecto que comunicacion.
Mas alla de las criticas de indole ideologicas que plantea Agamben sobre la comunicacion,
la indecision que he acusado en los autores citados radica mas bien en no considerar
realmente la dimension performativa que comporta el ritual esencialmente. El punto es que
tampoco un Girard o un Agamben se centran en esta cuestion para mi decisiva, y que limita

sus respectivos cuestionamientos' .

El ritual no es la narrativa teleoldgica de una serie de eventos sucesivos, que
comienza y termina y halla su significado pleno en este fin. El ritual performativamente
hablando es una corriente de fuerzas traducidas (o materializadas) en acciones. La
destruccion pone en marcha el flujo energético que define al ritual. Convierte el cuerpo en

flujo energético. Victor Turner lo enuncia del siguiente modo:

“Una performance es una dialéctica de “flujo”, es decir, movimiento espontaneo en el que accion y
conciencia son uno, y “reflexividad”, donde los significados, valores y objetivos centrales de una
cultura se ven “en accion”, mientras dan forma y explican la conducta. Una performance afirma nuestra

18 Mas detalles sobre el punto en Erika Fischer-Lichte (2011: 124-139).
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humanidad compartida, pero también declara el caracter inico de las culturas particulares” (Citado por
Richard Schechner 2000: 16).

La teoria del flujo (flow) es una forma contemporanea que intenta definir el modo en
que suceden las experiencias liminales, como el juego o la creatividad, y explican bien
adecuadamente la forma de experiencia de lo performativo. “Me gustaria decir simplemente
que lo que llamo communitas tiene algo de una cualidad de “flujo”...” - afirma Turner en

Betwixt in Betwen (Victor Turner 1982: 58).

Pero es a partir de los trabajos del psicologo Mihaly Csikszentmihalyi (1975) que
Turner tomara la nocion de flujo para describir la experiencia performativa del “relato”

ritual. En Liminal and liminoid, escribe citando a Csikszentmihalyi:

“Flujo denota la sensacion presente holistica de cuando actuamos en total envolvimiento [...] un estado
en el cual la accion sigue a la accion de acuerdo a una logica interna, la cual parece no necesitar
intervencion conciente por nuestra parte ... nosotros experimentamos esto como un flujo unificado de
un momento al siguiente, en el cual sentimos bajo control nuestras acciones y en el cual hay una
pequefia distincion entre uno mismo y el suceso; entre estimulo y respuesta, o entre pasado, presente y
futuro” (Victor Turner 1982: 56).

Pero si el ritual sacrificial ocurre como “flujo”, como es posible juntar la experiencia
del flujo con la nocidn de contacto, que presenta a primera vista una aparente inmovilidad,
mas aun cuando hemos querido enfatizar que este contacto no es una metafora, sino que se
realiza performativamente en los cuerpos involucrados en el ritual del sacrificio. Aunque
pareciera extemporaneo a esta argumentacion, un modelo de esta idea de contacto
estrictamente material la encontramos en Aristételes, quien nos puede proporcionar una luz

al respecto.

c. Una urgente digresion: la nocién de synapsis en Aristétesles'"’

Aristoteles plantea la cuestion del contacto (sinapsys) tratando de generar una
explicacion analitica del movimiento animal, en tanto el movimiento -sea como kinesis o
como metabolé- es lo que define la condicion del mundo sublunar, en otras palabras lo
vivo. Sin embargo, lo interesante de todo es como a través de esto Aristoteles propondra

una analogia entre la explicacion ontologica del movimiento y la dimension bioldgica.

"% Sin duda las importantes y agudas investigaciones de Marta Nussbaum acerca del movimiento y el deseo
en Aristoteles son bibliografia esencial para tratar estos temas. Véase especialmente la introduccion a su
traduccion de De Motu Animalium, Princeton: 1978. También el capitulo 9 de La fragilidad del bien (1995).
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Baste con recordar que cuando Aristoteles se intenta explicar como mueve el motor
inmovil el cielo recurre a la imagen del intelecto y el deseo'?’. Pero ambas ideas derivan de

la manera en que se comportan los organismos vivos:

“Si, por tanto, dios se halla siempre tan bien como nosotros algunas veces, es cosa admirable; vy, si se
halla mejor, todavia mas admirable. Y es asi como se halla. Y acontece (hyparcho) como vida, pues el
acto del entendimiento es vida, y El es el acto. Y el acto por si de ¢l es vida noble y eterna. Afirmamos,
por tanto, que dios es un viviente (o animal?) eterno nobilisimo, de suerte que dios acontece vida y
duracion continua y eterna (...)” (Met, 1072b,26-30).

En el De motu animalium Aristoteles vuelve a insistir sobre esta cuestion: “Pues bien,
que lo que se mueve asi mismo es el principio de los demas movimientos, y que este es
inmovil, y que el primer motor es necesariamente mévil, se ha demostrado anteriormente”

(De motu, 698, 7-10), pero esta vez el foco es diferente:

“Pero hay que sacar esta conclusion general no sélo por un razonamiento, sino también por cohechos

particulares y los hechos sensibles” (....) El giro del analisis es sorprendente. De alguna manera A. nos

. . ’ IR PO 121
lleva a pensar que el modelo del universo ha sido pensado como una analogia del mundo biologico ',

analogia que hallaria su modelo en la observacién del movimiento anatomico de los animales: “El
observa que para que una articulacion gire o un animal camine es necesario un punto de apoyo que
permanezca inmoévil en la inflexion, pero ademas: “ [...] es necesario que este algo sea distinto de lo
que se mueve, y totalmente exterior y que lo asi inmovil no sea una parte de lo que se mueve; si no
habria movimiento” (De motu 698b, 20).

Lo interesante es que esta idea de un elemento externo inmutable y otro interno
mutable se desplazara mas adelante, en términos causales, al problema del deseo (orexis).
El deseo serd pues, en definitiva, el elemento pivotal que regird el movimiento de los

animales. Pero vamos de a poco.

Aristoteles partird por realizar una distincion entre los vivientes (zoiein) y el animal
(zoion). El viviente se distingue de lo inanimado en virtud de un principio vital que posee
variadas operaciones, en ese sentido lo vivo seria un género propiamente, no un individuo.
La entidad seria pues los vivientes y tales estarian determinados por una especificidad, a
saber, la capacidad de movimiento cualitativo y/o local y, esto, en el caso del mundo
sublunar, lo que se manifestaria por la necesidad de nutrirse. La nutricion implica que lo
vivo, a pesar de poseer el principio de movimiento en si mismo, por lo que seria substancia,

se encuentra en una especie de estado de inacabamiento o de independencia dependiente

1 Met, XII, 1071b, 26.
2! Aun cuando Aristételes tal vez lo conciba justo al revés, el mundo sublunar como analogia del cielo.
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con lo otro que no es ¢él. Ahora en el caso del animal a esta condicion bésica se le agregaria
la sensibilidad: “El vivir, por tanto, pertenece a los vivientes en virtud de este principio,
mientras el animal lo es primariamente en virtud de la sensacion [...]” (De anima, 413b)'*.
Entre los sentidos -dira Aristoteles- el mas basico es el tacto, de lo cual se deriva la idea de
que la nutricion sea en los animales un tipo de tactilidad. Sera finalmente este caracter de
tangibilidad lo que definird al animal y la tangibilidad significa no s6lo tocar y ser tocado,

sino principalmente la condicién de afectar y ser afectado'®.

Asi toda sensacion se define por ser una afeccion (alteracion) en la cual cabe
distinguir un principio activo y uno pasivo. (Lo que coincide con la idea de que el

movimiento requiere de un punto de apoyo inmavil).

Podriamos sostener que lo que define al cuerpo animal supone la necesidad de esta

polarizacion entre activo/pasivo, en la que el cuerpo se entiende como objeto de afeccion, o

capacidad de ser alterado o movido'**

. 'Y la vida como el principio activo, inseparable en la
realidad, pero separable conceptualmente del cuerpo, como aquello que mueve o la propia
alteracion. En otras palabras lo vivo en tanto principio es acto de lo que en potencia puede
llegar a ser tal: un cuerpo organizado, es decir, funcionalizado de tal modo de ser capaz de
ejecutar la actividad propia del vivir:

“[...] por otra parte, en sentido primario, el alma es aquello por lo que vivimos, sentimos y pensamos.
Luego habra de ser definicion y forma especifica, que no materia y sujeto. Como hemos dicho antes, el
término sustancia se emplea en tres sentidos: el de forma, el de materia y el de compuesto de los dos.
De éstos, la materia es potencia, y la forma, entelequia; y puesto que el compuesto es el ser animado, el
cuerpo no constituye la entelequia del alma, sino que, al contrario, el alma constituye la entelequia de
alglin cuerpo. Por esta razon opinan rectamente los que sostienen que el alma ni se da sin un cuerpo, ni
es en si misma un cuerpo. No es un cuerpo, sino que es algo del cuerpo y, de ahi que se dé en un
cuerpo, y mas precisamente, en un determinado tipo de cuerpo [...]” (De anima, 414%, 10-15).

Desde este punto de vista real, el alma seria inseparable del cuerpo y en tanto tal seria
las actividades que definirian lo vivo. Es el alma entonces lo que estructura y en tanto se
ordena, organiza el cuerpo en sus partes: nutritiva, sensitiva, desiderativa, motora y

discursiva.'® Lo interesante de este esquema es su caracter de superposicion. Es decir, cada

12 Cf. De generationes 436b, 10ss., o Parva naturalia, 467b,20ss.
123 Cf. De generatione, 329b,6.

124 De anima, 416b 30 ss.

'25 Cf. De anima 413b,10
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parte es pre-requisito de la siguiente en orden ascendente, de tal manera que se es un
viviente o animal mas complejo en la medida de una mayor diversificacion de acciones
posibles. El ser humano es el viviere animal mas complejo, pues no sélo se nutre, siente y
desea, también razona, es decir: elige sus acciones. Y esto lo convierte en animal politico.

Pero una vez mas vemos una polarizacion inquietante en Aristoteles. Pues lo que como
acontecimiento es unitario: cuerpo y alma, en el campo del saber tedrico necesariamente
deben partirse, tal como desde un punto de vista real el hombre es zoion politikon, desde un
punto de vista “suprahumano” es zoion logikon o precisamente theoretikon. (Pues razon

dice relacion en términos reales a la capacidad de elegir).

Pero no es este el punto importante, sino una vez mas garantizar la continuidad de lo
viviente. Para ello el alma como principio vital debe ser inmutable, o debe contener un
elemento inmovil/estable que garantice la perpetuidad del movimiento. Bien es sabido que
para A. el alma no era inmortal, pero si su caracter de causa, es decir, en tanto alma de un
individuo no, pero en tanto principio de vida que se da (sucede) con su cuerpo cada vez (su
diferencia o individuacion) si. A pesar del empeno de Aristételes de garantizar la unidad de
lo simultdneo, en el momento de la explicacion se ve obligado a dicotomizar y determinar
roles jerarquicos. A. requiere pensar un principio independiente o independizable, aun
cuando activo/pasivo sean términos relativos en si mismos, sin embargo, debe ser posible
identificarlos en sus momentos operacionales: y esto es lo que se llama causalidad: ;acaso

la imposibilidad de explicar asumiendo la simultaneidad?

Esto relativamente.

Ahora, el alma es principio de vida, pero aquella parte del alma que actia como
principio real del movimiento es el Deseo. El tratamiento del deseo (orexis) se encuentra en
dos textos. La orexis es el nombre genérico de las diversas actividades de la parte
desiderativa (to orektikon) del alma: “En efecto: el apetito (epithymia), los impulsos
(thymoi), y la voluntad (boulesis) son tres clases de deseo” (De anima,414b,2). El deseo,
indica mas adelante, junto con el intelecto aparecen como principio del movimiento de los

animales (y digo animales y no vivientes, pues el deseo supone sensibilidad). En el De
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motu es todavia mas especifico: “Vemos que lo que mueve al animal es la inteligencia, la
imaginacion, la eleccion, la voluntad y el apetito. Todas estas cosas se refieren a la mente y
al deseo [..] el primer motor es lo deseado y lo pensado” (De motu, 700b, 17-20). En este
caso, a diferencia del De Anima, Aristoteles separa la imaginacion del intelecto y de hecho
le toca un privilegio central: “De esta manera, pues, los animales relanzan a moverse y
actuar, siendo el deseo la causa ultima del movimiento, y origindndose éste o por sensacion
0 por imaginacion o por razon” (De motu, 701*,35). El punto aca es que el deseo pareciera
no moverse por si mismo, sino que requiere de un objeto externo que lo apoye, tal cual lo
ha desarrollado al principio del tratado. El objeto externo, sin embargo, no es claro donde
se halle. Es claro que se refiere al bien, en general o el bien de cada cosa, lo notable es que
en De motu ese bien apareceria como representacion. Podriamos pensar que A se adelanta a
Kant en relacion con que el ser humano actua en representacion de una ley. La verdad es
que no. El bien para A. es externo, no es algo representable para nosotros —como lo seria el
bien ideal platonico—, en este caso se trata de lo que se ha llamado un bien adverbial, es
decir: “El bien realizable a través de la accion. Y el bien realizable a través de la accion es
el que puede ser de otra manera que como es” (De anima, 433a, 26), pues depende -como
afirma en la Etica- de la oportunidad. De esta forma el bien como punto de apoyo externo
es inmovil y funciona como condicidon del movimiento que produce el deseo. El deseo por
otra parte es el elemento intermedio entre el punto fijo y la accién concreta, eso es lo que se
llama causa ultima, la causa inmediata, concreta. Esto significa que el deseo al mover se

conmueve, mueve moviéndose €l mismo:

“Con que tres son los elementos que integran el movimiento: uno es el motor, otro aquello con que
mueve, y el tercero, en fin, lo movido. EI motor es, a su vez, doble: el que permanece inmovil y el que
mueve moviéndose. Pues bien, el que permanece inmovil es el bien realizable a través de la accion, el
que mueve moviéndose es la facultad desiderativa -en efecto, el que desea se mueve en tanto que
desea, ya que el deseo constituye un movimiento o, mas exactamente, un acto- y lo movido es el
animal” (De Anima 433°,14-20).

Y también: “...el deseo es el medio que mueve al ser movido” (De motu 703%,10). Por la
orexis se hace posible dar cuenta de la simultaneidad del acontecimiento y por tanto
verificar causalmente la unidad cuerpo y alma, y la estructura de esta simultaneidad se
llama tactilidad y su accidn contacto: “Baste por ahora con decir que aquellos vivientes

que poseen tacto poseen también deseo” (De Anima, 414°, 15).
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El deseo asi como el tacto son formas de reciprocidad en las que lo activo y pasivo
aparecen en su relatividad'®. El deseo opera tactilmente, es decir, afecta en la misma

medida que es afectado. En De Generatione A. llama a esta estructura contacto (synapsis):

“Pero si nuestro examen debe ocuparse de la accion y la pasién y de la combinacion, también sera
necesario que encare el contacto, pues no puede actuar y padecer, (...) aquellas cosas a las que no le es
dado entrar en reciproco contacto” (De Generatione, 322b, 20-3).

El contacto para Aristételes es una funcion espacial determinada por posicion y lugar.
Concepto que implica la relacion entre dos limites extremos comunes. La idea de synapsis
es lo que en Fisica VI define la espacialidad de los cuerpos, por ello esta nocion connota un
caracter eminentemente material, es decir, el supuesto que los limites extremos al entrar en
relacion se estremecen mutuamente: mueven y son movidos. A pesar de ello, el filosofo
debera distinguir dos maneras de entender el término: lo que llamara contacto, refiriéndose
a la posibilidad de un movimiento en el que el agente esta en repos; y contacto reciproco,
que seria lo que ocurre en el mundo sensible. Sea como fuere el tocar es para Aristoteles la
condicion del movimiento. Aun cuando el motor permanezca inmévil: En consecuencia, si
algo mueve permaneciendo inmévil, podra tocar lo movido sin que nada lo toque. Asi en
ocasiones decimos que quien nos aflige nos “toca”, mas no que nosotros lo “toquemos”

(Gen. 323%32).

Desde este punto de vista nos damos cuenta que la tactilidad es la condicion central
del movimiento, y que ello como la tangibilidad es, ademas, lo que define al cuerpo'®’. Asi,
finalmente, podria imaginarse el universo aristotélico como una especie de gran cuerpo que

mueve sin conmoverse a través de su propio deseo de vida.

La nocion de synapasis aristotélica nos proporciona un modelo convincente de
coémo funcionaria la légica de flujo y mediacion del ritual, que es el modo en que opera la
victima sacrificial. Este modelo alcanzara todo su esplendor, sin embargo, cuando tratemos

la Poética de Aristoteles para definir la operacion de una escritura del pathos.

126 of. De motu, 702%, 15-20.
127 ¢f. De Generatione, 329b, 6.
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2. Violencia y Sacrificio en René Girard

a. El Mecanismo de la sustitucion y el origen de lo sagrado como
violencia fundadora

Hemos visto como la eficacia del sacrificio descansa sobre un conjunto preciso de
caracteristicas: la unidad continua de las acciones y la destruccion de la victima,
caracteristicas que al ser comprendidas en el horizonte de la nocidn de liminalidad redirigen
la funcién del ritual de la comunicacion entre esferas dialécticas a la experiencia de un

flujo transformador producto de una determinada forma de mediacion por contacto.

La siguiente estacion nos re-situard en la dimension politico-juridica del sacrificio y
de la violencia subyacente. Evidentemente me refiero al ya clésico estudio de René Girad
La violencia y lo sagrado'®, al que hemos referido en varias oportunidades de manera
sucinta, y que ahora correspondera revisar con mayor detalle. Sin embargo, esta reiteracion
ya es un indicio del puesto capital que ocupa su tesis en la investigacion sobre la cuestion
del sacrificio. El trabajo de Girard no sélo ha revalorizado la nocion de sacrificio al interior
de la teoria juridico-politica, al otorgarle la calidad de fundamento de la sociedad, también
es una penetrante teoria de la tragedia como obra literaria, y de ésta y su vinculo con la

formacion politica. Sin embargo, lo que nos reclama en esta oportunidad es solo el primero

de sus aportes: su teoria sobre el sacrificio y la violencia.

Lejos de ser el punto de vista de Girard un cuestionamiento al analisis anterior,
veremos que es complementario, pues los argumentos de Hubert y Mauss y los de Victor
Turner refieren a perspectivas diversas del mismo problema, es esto lo que me ha
interesado enfatizar, antes que la discusion especulativa de sus respectivos supuestos,
porque lo que importa aqui es configurar la nocidon de sacrificio en justicia con su

complejidad.

128 René Girard (2005).
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El ensayo de Girard gira en torno al problema de la violencia como fundamento de
lo sagrado, es en este marco en el que serd demandada la nocion de sacrificio como la
figura que articula esta relacion. Podria cuestionarsele a Girad acerca de su vision a lo
menos parcial del fenomeno de la violencia, el que identifica sin mas con la agresividad'*’
o la pulsion thandtica freudiana'*®. Sin embargo, el rendimiento de este enfoque como él
mismo sostiene estd en que descubre una funcidon “real” del sacrificio y de lo sagrado, al
identificar esto ultimo con esa experiencia fundacional de la violencia, como escribe

Crettiez (2009):

“Con René Girad [...], la violencia se convierte en fundadora del orden social. Se impone como una
necesidad para las sociedades, sean cuales fueren. Hay que sustituir la violencia de todos contra todos,
inevitable mientras el hombre sea hombre, por la violencia de todos contra uno sol., haciendo que un
chivo emisario sea el polo de estabilidad de la sociedad” (Xavier Crettiez 2009: 33).

Ahora habria que matizar este poder fundador de la violencia. En qué sentido la
violencia funda efectivamente el orden social, pues seria facil acusar a Girard de volver sin
mas a esa concepcion culposa de la violencia analizada en el capitulo anterior y que da
origen a la sociedad inmunitaria. Més bien lo que propone Girard es que la violencia es
fundacional, no en el sentido que produzca algo positivamente, es el origen negativo del
orden, es decir, es por la necesidad de defenderse de esta violencia que la comunidad
construye el mecanismo sacrificial. Es para impedir su emergencia en la vida social real

que se “sublima” a través del sacrificio:

“Es la comunidad entera la que el sacrificio protege de su propia violencia, es la comunidad entera la
que es desviada hacia unas victimas que le son exteriores. El sacrificio polariza sobre la victima unos
gérmenes de disension esparcidos por doquier y los disipa proponiéndoles una satisfaccion parcial”
(René Girard 2005: 15).

El sacrificio restaura, en palabras de Girard, la armonia de la comunidad y refuerza
su unidad pretendiendo eliminar esta violencia intestina (René Girard 2005: 16). Pero como
veremos no la elimina en sentido estricto. Por eso me atrevo a asimilarlo a un mecanismo
sublimatorio, pues su estructura supone, primero, una sustitucion. La violencia insatisfecha,
piensa Girard, buscard y terminard por encontrar siempre una victima de recambio:

sustituira al objeto que despertaba su furia por otra, que sea capaz de atraer sobre ella esta

12 Parte el texto citando el conocido ensayo de Anthony Storr (1970). Pero no tiene en cuenta el trabajo
posterior del mismo Storr (1973). En el que planta una diferencia entre agresividad y violencia. Sin embargo,
esto ya se encuentraba en el texto anterior.

30 En el fondo todo el primer capitulo aunque intenta escapar de un reduccionismo psicologista no puede
evitarlo del todo. El concepto de sustitucion sacrificial relacionado a su propia categoria del deseo mimético y
la funcion sublimatoria de la estructura sacrificial esta siempre latente en sus descripciones.
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violencia, convirtiendo a ese objeto, en apariencia neutro, disponible en sujeto
“sacrificable” (René¢ Girard 2005: 10). No hay una condicion ontoldgica previa, no reviste
esta criatura una caracteristica moral de alguna especie que la haga culpable de algo, como
supondrian anteriores concepciones del sacrificio. El sacrifico no tiene nada que “expiar”,

el mecanismo es simple y Girard lo explica asi:

“La sociedad intenta desviar hacia una victima relativamente indiferente, una victima “sacrificable”,
una violencia que amenaza con herir a sus propios miembros, lo que ella pretende proteger a cualquier
precio” (René Girard 2005: 12).

Pero, ademas, sublimatorio por el caricter prevemtivo que este mecanismo, a

diferencia del un sistema juridico que es curativo, propone:

“[...] un instrumento de prevencion en la lucha contra la violencia [...] El sacrificio impide que
se desarrollen los gérmenes de la violencia. Ayuda a los hombres a mantener alejada la venganza”
(René Girard 2005: 25).

Pero también por la ignorancia que presupone:

“La sustitucion sacrificial supone una cierta ignorancia. Mientras permanece en vigor, el sacrificio no
puede hacer patente el desplazamiento sobre el que esta basado. No debe olvidar completamente ni el
objeto original ni el deslizamiento que permite pasar de este objeto a la victima realmente inmolada,
sin lo cual ya no se produciria la sustitucion y el sacrificio perderia eficacia” (René Girard 2005: 13).

De este modo la sustitucion garantiza la eficacia del sacrificio pues si se aniquilara al
objeto real de la violencia se desataria posiblemente aquello que el sacrifico pretende evitar
la violencia intestina al interior de la comunidad (René Girard 2005: 21). Es lo que Girad

explicara detalladamente a través de la figura de la venganza (René Girard 2005: 22ss.).

Lo notable de este andlisis de la venganza es que le permite a Girard introducir
comparativamente una tesis sobre el origen del sistema juridico y como éste no sélo
cumpliria la misma funcion que el mecanismo sacrificial, sino se sostendria también desde

una inevitable violencia originaria:

“...en las sociedades desprovistas de sistema judicial y, por ello, amenazadas por la venganza, es donde
el sacrificio y el rito deben desempefiar en general un papel esencial. No debemos decir, sin embargo,
que el sacrificio “reemplaza” el sistema judicial. En primer lugar, porque no se puede reemplazar lo
que, sin duda, nunca ha existido, y luego porque, a falta de una renuncia voluntaria y unanime a toda
violencia, el sistema judicial es, en su orden, irremplazable” (René Girard 2005: 26).

El sistema judicial es un modo de protegerse de la venganza, a través de su
racionalizacion, esto es, consigue aislarla, limitarla y manipularla, convirtiéndola en “una

técnica extremadamente eficaz de curacion y, secundariamente, de prevencion de la
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violencia” (René Girard 2005: 30). Resulta sorprendente la ausencia en este brillante
andlisis de una referencia a Benjamin, quien en la Critica a la violencia (2010) planteara
una tesis semejante. El sistema judicial al convertir la venganza en una técnica formalizada
debe esconder su origen violento, y la violencia que exige su propio funcionamiento eficaz.
Sin embargo, a diferencia, del sacrificio, el poder del sistema judicial radicaria en la
distancia soberana que mantiene de la comunidad sobre la que opera, condiciéon que,
ademas, de acuerdo a Girard, la hace infinitamente mas eficaz, pues garantiza su
legitimidad. Pero si bien esta distancia soberana le permite actuar sin necesidad de
esconder la reciprocidad violenta que implica, por ejemplo, el castigo legal, si debe
encubrir la operacion sobre la cual discrimina entre una violencia legal y una violencia
ilegal, el poder real sobre el que se sustenta toda forma soberana politicamente
estructurada. Recordemos que Schmitt decia que la soberania se definia precisamente por
la posibilidad de decretar el Estado de excepcion, esto es, de decretar el limite entre
legalidad e ilegalidad. Aqui es donde la critica de Benjamin se nos presenta semejante a lo
que plantea Girard y hace aparecer a la violencia como la auténticamente fundadora de todo

sistema juridico. Girard lo argumenta de la siguiente manera:

“Si en nuestro dias aparece su funcion [la sistema judicial] es porque escapa al retiro que necesita para
ejercerse de manera conveniente. En este caso, cualquier comprension es critica, coincide con una
crisis del sistema, con una amenaza de desintegracion. Por muy imponente que sea, el aparato que
disimula la identidad real de la violencia ilegal y de la violencia legal acaba siempre por
descascarillarse, resquebrajarse y finalmente derrumbarse” (René Girard 2005: 30).

Pero lo mas relevante es que este encubrimiento operacional coincide con el origen

mismo de lo religioso:

“Todos los procedimientos que permiten a los hombres moderar su violencia son analogos en tanto
ninguno de ellos es ajeno a la violencia. Eso lleva a pensar que estan todos enraizados en lo religioso.
(...) En un sentido amplio, lo religioso coincide, sin lugar a dudas, con la oscuridad que invade el
sistema judicial cuando éste toma el relevo del sacrificio. Esta oscuridad coincide con la trascendencia
efectiva de la violencia santa, legal y legitima, frente a la inmanencia de la violencia culpable e ilegal”
(René Girard 2005: 30).

Para Girad, al igual que para Benjamin, el origen “real” de lo religioso es la violencia, y en
tanto el sistema judicial se ampara en este origen, la violencia seria a su vez el origen “real”

del sistema juridico.
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La coincidencia entre uno y otro en este punto adquiere un desvio singular en el
énfasis: mas religioso que politico en Girard. La discusion del presente texto no se centra en
lo que en el capitulo anterior denominamos “figura de la violencia como fundadora del
orden juridico”, sino en el concepto y funcion que Hubert y Mauss le cuelgan al sacrificio
como origen de lo religioso, que no es capaz de dar cuenta real ni del origen ni de la
funcion del sacrificio, al tiempo que sumergen la experiencia de lo sagrado en el foso de la

pura imaginacién'. En este sentido Girard es taxativo:

“Lo sagrado es todo aquello que domina al hombre con tanta mayor facilidad en la medida en que el
hombre se cree capaz de dominarlo. Es pues, entre otras cosas, pero de manera secundaria, las
tempestades, los incendios forestales, las epidemias que diezman una poblaciéon. Pero también, y,
fundamentalmente, aunque de manera mas solapada, la violencia de los propios hombres, la violencia
planteada como externa al hombre y confundida, a partir de entonces, con todas las demas fuerzas que
pesan sobre el hombre desde afuera. La violencia constituye el auténtico corazon y el alma secreta de
lo sagrado” (René Girard 2005: 38).

Esto le permite a Girard reconducir la nocion central de “impureza” a un marco de
mayor concrecion, y permite comprender la funcion del contagio de ese modo material a

que haciamos alusion lineas atras:

“La violencia es la causa de la impureza ritual. [...] Dos hombres llegan a las manos; tal vez corre la
sangre; estos dos hombres ya son impuros. Su impureza es contagiosa; [...] S6lo un medio seguro de
evitar la impureza, es decir, el contacto con la violencia, el contagio de esa violencia, y es alejarse de
ella” (René Girard 2005: 35).

Esta mayor “realidad” nos permite entender también no sélo por qué lo impuro se
asocia a imagenes de sangre o de fluidos que escapan del cuerpo; por esta via comenzamos
a dilucidar el misterio de los rituales purificatorios: en qué consiste la fase de entrada del
sacrificio a la que deben someterse tanto el sacrificante como el objeto del sacrificio y el
por qué de la urgencia de destruir a la victima para evitar el contagio con la impureza, del

mismo modo como alguien se aleja de un apestado para no contraer la enfermedad:

“Un hombre se ahorca; su cadaver es impuro, pero también la cuerda que ha utilizado para ahorcarse,
el arbol del que se ha colgado esta cuerda, el suelo que rodea este arbol; la impureza disminuye a
medida que nos alejamos del cadaver. Todo ocurre como si, del lugar en que la violencia se ha
manifestado y de los objetos que ha afectado directamente, se desprendieran unas emanaciones sutiles
que penetran todos lo objetos del entorno y que tieden a diminuir con el tiempo y con la distancia”
(René Girard 2005: 35-6).

Entonces, lo sagrado -como esa experiencia de la violencia fundadora que es

necesario reprimir a toda costa- es el triunfo de esa violencia, el origen del temor de dios y

1 Aunque esta critica es bastante transversal en este texto, se encuentra bien desarrollada al inicio del
capitulo IV, p. 97ss.
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el origen funcional del sacrificio, pues la tUnica forma de mantenerla a raya es
metaforizarla: “La religiosidad primitiva domestica la violencia, la regula, la ordena y la
canaliza, a fin de utilizarla contra toda forma de violencia propiamente intolerable...”
(René Girard 2005: 28). Por eso cuando hemos hablado de sublimacion, si bien Girard no
lo nombra de ese modo, es porque la operacion sustitutiva ancla en un desplazamiento que
no solo implica al objeto sino que principalmente a la energia psiquica, la que debe
redireccionarse hacia una actividad mas “aceptable”. En el caso particular de René Girard,
este mecanismo estaria condicionado, ademas, por lo que ¢l mismo denomin6 como “deseo
mimético”. Para Girard el deseo siempre es ‘deseo segun el Otro’, lo que implica una
voluntad de ser ese Otro. Las identidades humanas se articulan a partir de la mimesis, en el
sentido que el deseo se forma a partir de un modelo y se elige por tanto el mismo objeto
que ese modelo. De esta manera, Girard sostiene que el origen de todo conflicto inmediato
se produce cuando dos o mas individuos convergen hacia un mismo objeto, esto es, hacia el
mismo modelo, ambicionan la misma representacion del objeto. La pulsion de ambicionar
lo que el otro desea ha obligado siempre a todas las sociedades humanas a generar todo un
sistema de tabues y prohibiciones para poner limite a la potencialidad de los conflictos
miméticos que este tipo de pugnas engendran. Aqui ingresa evidentemente la técnica
sacrificial, como una forma de repeticion de la violencia fundacional, que consistiria en
reconducir miméticamente el deseo-destructivo hacia una efectiva catarsis en el orden de lo
mimético, que es para Girard el orden de lo psiquico'*>. Asi finalmente, como lo sefiala en

el VI capitulo:

“la violencia se convierte en el significante del absoluto deseable [..] El sujeto adora esa violencia y la
odia, intenta dominarla por la violencia; se mide con ella; si por casualidad la derrota [...] necesitara
buscar en otra parte una violencia todavia mas violenta [...]” (René Girard 2005: 155).

Comenzamos a entender en qué sentido la violencia es fundacional para Girard, tal
como lo concluiamos en el capitulo precedente, la violencia es el fantasma de la
comunidad, en este caso, en cuanto la comunidad se constituye no sélo por o desde el
homicidio fundacional, sino que elaborando estrategias miméticas para ponerle coto a la
inminente irrupcion descomunal de la violencia intestina. La comunidad seria entonces

inseparable del sacrificio, tanto como de lo sagrado; el origen de la comunidad es el orden

132 «E] sacrificio intenta dominar y canalizar en la “buena” direccion los desplazamientos y las sustituciones
espontaneas que entonces se oponen” (René Girard 2005: 17).
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sacrificial. Por eso mismo la presion por su eficacia, pues en ello se jugaria la

supervivencia de la comunidad misma.

b. Crisis sacrificial y crisis de las diferencias: la urgencia de la doble
sustitucion

La insistencia por lo representacional en el pensamiento de Girad hace que no
resulte extrafio su permanente alusion a la tragedia como apoyo antropologico a su
argumentacion. A la violencia “real” se le oponen mecanismo representacionales porque es
la manera en que opera la propia logica del deseo. La violencia fundacional arraigada como
deseo es y no es real en el sentido que Crettiez o Zizek hablan del paso al acto. De hecho el
punto culminante -a mi juicio- de su teoria de la violencia es la nocidn de crisis sacrificial,
cuya resolucion es la idea de victima propiciatoria, y no al revés como se suele afirmar. Al
igual que para Hubert y Mauss, para Girard la figura de la victima es el nodo articulador de
la realizacion del sacrificio. A esto ¢l lo ha llamado sustitucion sacrificial. Para que la
sustitucion funcione adecuadamente es menester que exista entre el objeto real y el sustituto
una cierta semejanza, es esta condicion la que permite que una criatura pueda pasar a la

categoria de lo sacrificable, sostiene Girard:

“Para que una especie o una categoria determinada de criaturas vivas (humanas o animales) aparezca
como sacrificable es preciso se le descubra un parecido lo mas sorprendente posible con las categorias
(humanas) no sacrificables, sin que la distincion pierda nitidez, sin que nunca sea posible la menor
confusion” (René Girard 2005: 19).

El principio de la semejanza, sin embargo, posee una clausula: debe asemejarse, pero
no a tal punto de asimilarse, es decir, debe mantenerse una distancia entre uno y otro, pues
cualquier confusion acarrearia un resurgimiento de la violencia y de la venganza sin fin de
los parientes de la victima. En esta primera sustitucion, como veremos, Girard plantea que
se busca siempre a individuos fuera de la comunidad (esclavos, prisioneros, etc.),

exterioridad que garantiza la distancia del principio.
La sustitucion sacrificial marca, asi, la diferencia entre la violencia pura y legitima

que recae sobre la victima, de la violencia impura que se veria simplemente como un

asesinato si recayera sobre un projimo (sobre el sujeto real de la violencia). Sin embargo,
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el limite permanece impreciso; pues la distincion se apoya sobre una arbitrariedad sefiala
Girard, por lo mismo corre el peligro de difuminarse con gran facilidad. Es esto lo que ¢l

explicara con el concepto de crisis sacrificial, 1a que define de la siguiente forma:

“La crisis sacrificial, esto es, la pérdida del sacrificio, es pérdida de la diferencia entre violencia
impura y violencia purificadora. Cuando esta diferencia se ha perdido, ya no hay purificacion posible y
la violencia impura, contagiosa, o sea, reciproca, se esparce por la comunidad” (René Girard 2005: 56).

Lo notable es que la pérdida de la diferencia sacrificial trae consigo una crisis global

de las diferencias, incluyendo al conjunto de la cultura:

“La diferencia sacrificial, la diferencia entre lo puro y lo impuro, no puede borrarse sin arrastrar
consigo las restantes diferencias. Se trata de un unico e idéntico proceso de invasion por la reciprocidad
violenta. La crisis sacrificial debe ser definida como una crisis de las diferencias, es decir, del orden
cultural en su conjunto” (René Girard 2005: 56).

Sustentado en el fondo sobre una peculiar teoria de la tragedia, este concepto
encuentra, a mi modo de ver, su mayor rendimiento en el campo literario-teatral mas que
antropolégico. Para Girard la tragedia trata sobre la destruccion de las diferencias, sobre la
imposibilidad de sostenerlas, ante la irrupcion de la simetria del deseo. En fin, la tragedia
tematiza el fin de la diferencia cultural disuelta en la violencia indiferenciadora. Lo
relevante acd es que contrariamente a un cierto sentido comun la violencia no sucederia
porque las cosas se diferencien mucho, lo que pone de manifiesto la crisis sacrificial es
que la violencia es producto de un exceso de semejanza (de identidad), vale decir, es una

crisis de la diferencia cultural, porque la cultura se constituye desde estas diferencias:

“Este orden cultural no es otra cosa que un sistema organizado de diferencias; son las distancias
diferenciales las que proporcionan a los individuos su “identidad”, y le permite situarse a unos en
relacion con los otros” René Girard 2005: 56).

En el fondo, lo que opone Girard a “cultura” es la violencia indiferenciadora, que late
inminente sobre el orden cultural. La tragedia nos ensefia -como si su funcion fuera
recordarnos insistentemente- que la violencia borra las diferencias, no las acentiia ni las
demarca, que la tragedia no es la intensificacion de las diferencias de los personajes, sino su
progresiva igualacion en funcién de sus deseos-de-violencia y en ello radica el peligro' .

La funcion de la religion para Girard a través del sacrificio era velar por la mantencion de

133 Girard escribe: “En la crisis sacrificial todos los antagonistas se creen separados por una diferencia
formidable. En realidad, todas las diferencias desaparecen paulatinamente. En todas partes aparece el mismo
deseo, el mismo odio, la misma estrategia, la misma ilusién de formidable diferencia en una uniformidad cada
vez mas total. A medida que la crisis se exaspera, todos los miembros de la comunidad se convierten en
gemelos de la violencia. Llegaremos a decir que unos son dobles de los otros” Rene Girad (2005: 87).
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esta deferencia entre pureza e impureza. Cuando la religion entra en crisis, lo que se
fractura es una organizacion social sustentada sobre el mecanismo sacrificial que cumplia el
mandato de mantener esta diferencia y asi impedir la embestida desenfrenada de la
violencia.** Por eso mismo, la crisis sacrificial puede leerse también como una categoria
historica, y no me refiero a una circunstancia historiografica determinada como la crisis del
orden juridico- politico sufrida por Grecia desde el sigo IX a. C en adelante, cuya impronta
estaria en la tragedia, segiin Girard. Histérico significa un modo de comprender la historia.
Creo que desde este lugar es posible interpretar la tragedia como un pensamiento de la
crisis sacrificial, situacion que haria extensiva al conjunto de las formas dramaticas y
135

teatrales, con sus respectivos matices evidentemente. Al respecto Erika Fischer-Lichte

sefiala:

“Como Girard continta argumentando, el sacrificio simbolico pierde su poder en tiempos de crisis del
culto sacrificial. En su lugar, otros fendmenos e instituciones pueden intervenir temporalmente. Asi es
como Girard explica la emergencia del teatro tragico griego. De acuerdo a €l, el teatro era un intento de
sobrellevar una crisis en el culto sacrificial representando simbodlicamente los mecanismos que
sustentan el sacrificio reconciliatorio. [...] A través de estas representaciones simbolicas el teatro tuvo
éxito al servir al objetivo del sacrificio de reconciliar, al menos temporalmente, es decir, en la
prevencion de una recaida en la violencia reciproca” (Erika Fischer-Lichte 2005: 209).

Asi como en la religion primitiva y en la tragedia interviene un mismo principio
implicito, y fundamental, que se materializa en un conjunto de procedimientos que
constituyen el ritual sacrificial, asi también la historia de las formas de escenificacién
teatrales y la dramaturgia podria ser comprendidas en el horizonte de este pensamiento de

la crisis sacrificial, al menos asi quisiera demostrarlo a lo largo de esta investigacion.

c. Victima propiciatoria: ;reificacion de la violencia o liminalidad
critica?

Uno de los procedimientos simbolicos en el que se verifica la crisis de la diferencia
es el aparecimiento del gemelo o el doble. Girard a lo largo de su argumentacion lograra
demostrar como los diversos personajes de la tragedia tienden precisamente a esta

igualacion. La metéfora tragica, sin embargo, es aplicable a la misma condicion de la crisis

134 “pero el rito tiene por funcion esencial, inica cabria decir, la evitacion del retorno de la crisis sacrificial”
(René Girard 2005: 122).
133 1 a traduccion del fragmento es del autor de la presente investigacion.
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sacrificial, socialmente hablando, al punto que como sefialo en una cita anterior: “A medida
que la crisis se exaspera, todos los miembros de la comunidad se convierten en gemelos de
la violencia” (René Girard 2005: 87). El topico del gemelo es uno de los temas mas
controversiales de la teoria del mito. Recordemos que ya Levi-Staruss senalaba que era en
funcion de la dicotomia fundamental entre naturaleza y cultura sobre la cual se habria

136 .
En este caso, sin embargo, lo que opone

construido la estructura esencial del mito.
simétricamente es la violencia fundadora. Ante ello, dird Girard, la comunidad se volcara
hacia la unanimidad violenta escogiendo a un individuo que logre representar a todos los

, T .. . . . . 137
demas: la famosa victima propiciatoria o chivo expiatorio.

“Alli donde unos instantes antes habia mil conflictos particulares, mil parejas de hermanos enemigos
aislados entre si, existe de nuevo una comunidad, enteramente unanime en el odio que le inspira uno
solo de sus miembros. Todos los rencores dispersos en mil individuos diferentes, todos los odios
divergentes convergeran a partir de ahora en un individuo unico, la victima propiciatoria” (René
Girard 2005: 88)

No es dificil derivar de esta afirmacion esa discutible imagen de la comunidad
fundada sobre el crimen original. De hecho, la lectura comun de Girard suele cerrar en ese
punto el problema de la victima propiciatoria, lo que estaria claramente en contra de la idea
de comunidad que nos ha interesado defender en esta investigacion. De aqui en adelante el
argumento de Girard se torna ambiguo y peligroso y claramente estaria ratificando la critica

de Vernant.

Detengamonos en esto un momento:

136 Para esto véase el brillante texto de G. S. Kirk (1985). En este libro Kirk realiza un recorrido por una
genealogia que va desde el Gilgamesh y pasa por la Teogonia de Hesiodo para culminar en la tragedia. Por
otra parte, el tema del Doble ha sido trabajado profusamente por un sinnumero de autores, entre ellos es
posible citar los trabajos de Vernant, para quien el doble es un elemento clave para comprender la saga de
Edipo y otras historias griegas. Al respecto véase Vernant (1986); ademas, el notable ensayo “La categoria
psicoldgica del doble” en Vernant (1983). Finalmente, el volumen escrito junto a Pierre Vidal- Naquet (2002).
Ya mas en la esfera literaria cf. Otto Rank (2004).

El modelo de Girard es el pharmakos griego. Al respecto, Vernant en el Prefacio (2002 vol. II) somete a
una critica fulminante la asimilacion que hace Girard de Edipo con la idea de una victima redentora, como
una suerte de prefiguracion de Cristo. Vernant cuestiona la perspectiva teleologica con la que construye el
argumento sobre el sacrificio; opera ahi una filosofia de la historia en clave teologica, por la que “crisis
sacrificial” solo seria superada por la venida y el autosacrificio de Cristo (Vernant 2002 Vol. II: 14-5).

Lo anterior afecta la presente investigacion a pesar de que ésta se centre mas en la nociéon “técnica” de
sacrificio que su vinculacion con la tragedia o la figura de Edipo en particular. No obstante,
independientemente del gnosticismo sobre el que podria estar asentada la nocion de crisis sacrificial, pienso
que efectivamente puede ser vista como una categoria historica laica, resguardandonos eso si de los excesos
salvificos o redentorista que presupondria, como lo ha aludido Vernant en su critica.
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La crisis sacrificial consistiria en el libre trafico de la violencia, por el cual la
violencia se hace completamente intercambiable, lo que llama reciprocidad violenta. A esto
se opone la unanimidad violenta, que no seria otra cosa que la canalizacion del flujo
libidinal en un so6lo sujeto. Para que esto suceda es necesario que cada miembro de la

comunidad, como lo sostiene Girard:

“Consiga convencerse de que s6lo uno de ellos es responsable de toda la mimesis violenta, si consiguen
ver en ella la “mancha” que los contamina a todos, si comparten undnimemente su creencia, ésta
quedara comprobada pues ya no habra en ninguna parte de la comunidad ningun modelo de violencia a
seguir o a rechazar, es decir, a imitar y multiplicar inevitablemente. Al destruir la victima propiciatoria
los hombres imaginaran librarse de su mal y se libraran en efecto de €l, pues ya no volvera a haber
entre ellos una violencia fascinante” (René Girard 2005: 90).

El chivo expiatorio atna el deseo mimético de los hombres, unifica el modelo de la
violencia a través de una sustitucién absoluta, y fatal cabria decir. No interrumpe la
violencia (cosa que seria imposible), sencillamente la reconduce, y es por medio de la
sustitucion sacrificial que es posible tal re-direccionamiento con un fin catartico. Pero lo

que se produce realmente aqui es una doble sustitucion:

“[...] la primera, la que jamas se percibe, es la sustitucion de todos los miembros de una comunidad; se
basa en el mecanismo de la victima propiciatoria. La segunda, unica exactamente ritual, se superpone a
la primera; sustituye la victima original por una victima perteneciente a una categoria sacrificable”
(René Girard 2005: 110).

Sin esta doble sustitucion el sacrificio no se connotaria socialmente, quedaria preso de
una eficacia relativa, de alcances particulares. Por eso insiste Girard que para que el
sacrificio proteja a todos los miembros de la comunidad de sus respectivas violencias la
sustitucion no puede versar sobre un individuo particular, sino siempre sobre la victima
propiciatoria, es decir, sobre la victima recae una doble mimetizacién, pues por una parte
debe formar parte del grupo de lo sacrificable y por otra representante de toda la
comunidad. La dificultad es evidente, como sucede que se superpongan las dos
sustituciones cuando se refieren a victimas diversas: como la victima sacrificable -que es
exterior a la comunidad- devenga en la victima propiciatoria, que por definicion es interior
a la comunidad. Para resolver esta dificultad Girard acudirda al concepto del “doble
monstruoso”, que podria explicarse basicamente como la deformacion mimética del vinculo
que define a los gemelos producto del incremento intensivo de la violencia reciproca a la

que se enfrentan los antagonistas de la tragedia, en el cual las identidades y diferencias no
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llegan a ser abolidas sino mezcladas y confundidas y se traspasan de uno al otro. De esta

manera el doble deviene imagen monstruosa, pero a la vez coincidente:

“Es la verdad de su propia relacion, obstinadamente negada por los antagonistas, la que acaba por
imponérseles, pero bajo una forma alucinada, en la oscilacion frenética de todas las diferencias. La
identidad y reciprocidad que los hermanos enemigos no han querido vivir como fraternidad [...] acaba
por imponerse como desdoblamiento del monstruo, en ellos mismos y fuera de ellos mismos...” (René
Girard 2005: 166).

El ejemplo paradigmatico es una vez mas la tragedia de Edipo, y el conjunto de
posibles relaciones de dobles monstruosos, por ejemplo, Layo-Edipo, Edipo-Tiresias o

Etéocles-Polinices.

Finalmente, para Girard la superposicion de la doble sustitucion se resuelve en la
consideracion de la victima propiciatoria como sagrada en el sentido de la ambivalencia del
concepto, tal como lo piensa un Callois"® o de un Hubert y Mauss, y hace sagrada a la
comunidad a través de su sacrificio (René Girard 2005: 281), el sacrificio no seria sino la

solucion de continuidad de lo sagrado, de alguna manera, su restauracion.

Sin embargo, apostaba a que la crisis sacrificial podria ser leida como una categoria
histérica. Lo que no deja de ser controversial. Pues a qué conduce elevar la nocion de crisis
sacrificial a una categoria historica? No significaria acaso una suerte de “divinizacion de la
violencia” por medio de concederle al mecanismo sacrificial ser el dispositivo originario de
la comunidad? Y qué seria eso si no un retorno a la comunidad de muerte sobre la que se
funda toda forma de totalitarismo laico o religioso? ;Qué tope cabria aplicarle a la

propuesta de Girard?

Una primera posibilidad, ya lo deciamos: si la crisis sacrificial consiste en la
disolucion de la frontera entre lo puro y lo impuro, supone entonces el quiebre de la
religion. La solucion sacrificial podria aparecer asi simplemente como el dispositivo
restaurador de la ambivalencia sin fin de lo sagrado, en la que la violencia seria real so pena
de constituirse en violencia mitica, tal cual la define Walter Benjamin. Especialmente si lo
religioso depende de la relacion directamente proporcional entre ignorancia y eficacia, es

decir, que a mayor ignorancia acerca de la violencia fundacional mayor es la eficacia del

138 Roger Callois (2006).
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sacrificio (Rene Girard 2005: 90), la victima propiciatoria seria la solucion de continuidad
de lo sagrado (Rene Girard 2005: 281), lo cual podria suponer la confusion completa entre
violencia y religion culminando en la sacralizacion de la propia violencia'*’. Es sobre este
punto en que converge también la critica de Agamben (1998) al modelo ambivalente de lo
sagrado, a proposito de su andlisis de la figura del homo sacer (que cabria aplicarlo también
al pharmakos griego y al concepto de victima propiciatoria). Para Agamben definir lo
sagrado en el marco de la ambivalencia crea una situacion paraddjica para el concepto de
soberania en el que estd fundado lo politico. Examinado desde la figura del homo sacer la
soberania se constituye sobre una doble excepcionalidad que abarcaria tanto lo religioso
como lo politico. Esta coincidencia entre homo sacer -y sacratio- y excepcionalidad,
implicaria la confusion entre estos dos ambitos producto de lo cual lo religioso acabaria por

ser fundamento de lo politico'*.

La siguiente cita deja en claro o bien el terreno inestable sobre el cual se mueve el

pensamiento de Girard o bien devela la ideologia teologicista desde la cual parte:

“Una separacion completa entre la comunidad y lo sagrado, en el supuesto de que sea realmente
imaginable, es tan temible como una fusiéon completa. Una separacion demasiado grande es peligrosa
porque solo puede concluirse con un regreso a la fuerza de lo sagrado, con un desencadenamiento fatal.
Si lo sagrado se aleja demasiado se corre el riesgo de descuidar o incluso olvidar las reglas que, en su
benevolencia, ha ensefiado a los hombres para permitirles protegerse de si mismos. Asi pues, la
existencia humana permanece gobernada en todo momento por lo sagrado, regulada, vigilada y
fecundada por ¢é1” (René Girard 2005: 278).

Los hombres no pueden vivir en la violencia, pero tampoco en el olvido de ella —
continua mas adelante. ;Es posible explorar otra alternativa?

Algo que no podemos olvidar es que el sacrificio para Girard es, en primer lugar, un
mecanismo mimético, una técnica disuasiva del control de la violencia real, que ejecutaban

las comunidades tribales'*'.

1% Esta seria la tesis de Morandé que comentamos brevemente al inicio de este capitulo. A través de ello es
posible justificar el uso de la violencia politica para restablecer el régimen normal y permanente de las cosas,
esto es volver a marcar la diferencia entre puro e impuro, pero en donde cada término ya ha sido previamente
dispuesto.

1% Giorgio Agamben (1998: 106-112).

4! Erika Fischer-Lichte (2005) tiene razén cuando sefiala que ese es el cuidado con que habria que leer la
presente teoria. Cualquier analogia posible en una sociedad de matriz industrial pasaria indefectiblemente por
pensar el rol monopolico del Estado en la aplicacion de la violencia en la logica de un sistema judicial, y
aunque es posible imaginar una analogia entre crisis sacrificial y crisis del monopolio estatal de la violencia,
habria que ser cautos.
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“La violencia original es Unica y espontanea. Los sacrificios rituales, por el contrario, son multiples; se
repiten hasta la saciedad. [...] La empresa ritual tiende a regular lo que escapa a toda regla; intenta
realmente sacar de la violencia fundadora una especie de técnica del apaciguamiento catartico” (René
Girard 2005: 110).

Entonces la violencia sacrificial no es la violencia fundadora, mas bien la recuerda, la
representa y lo que ha descrito Girard en torno a ello encuentra precisamente en la literatura
tragica su asidero. El sacrificio es un simulacro de la violencia espontdneamente unanime
que focaliza en uno el odio de todos, pero “Si el dios no es otra cosa que la violencia
masivamente expulsada una primera vez...” (René Girard 2005: 276), el sacrificio es un
simulacro en definitiva de dios mismo: una pequefia porcion de su propia sustancia (René
Girard 2005: 276, la cursiva es mia), de su propia violencia, si es que la alternativa es creer

en la realidad de dios.

Pero si el sacrificio es una figura literario-teatral cudl es su funcion. Es el propio

Girard el que nos puede dar una clave:

“Persuadidos como estamos de que el saber es siempre algo bueno, s6lo concedemos una importancia
minima, cuando no nula, a un mecanismo, el de la victima propiciatoria, que disimula a los hombres la
verdad de su violencia. Este optimismo podria constituir perfectamente la peor de las ignorancias. Si la
eficacia de la transferencia colectiva es literalmente formidable, se debe precisamente a que priva a los
hombres de un saber, el de su violencia, con el que nunca han conseguido coexistir. (...)

Los hombres no pueden enfrentarse a la insensata desnudez de su propia violencia sin correr el peligro
de abandonarse a esta violencia; siempre la han ignorado, al menos parcialmente, y pudiera muy bien
ser que la posibilidad de sociedades propiamente humanas dependiera de este desconocimiento” (René
Girard 2005: 90-91).

El mecanismo sacrificial por intermedio de la victima propiciatoria devela la violencia
que anida en el origen de la comunidad. Siempre alguien debe ser sacrificado para velar
una vez mas esta violencia. La tragedia trata sobre este saber que se vela o mds bien que
consiste en velar(se), que consiste en su propio secreto, y sin duda ésta es la operacion que
Girard ve en la tragedia de Edipo. Sin embargo, Edipo secreta también otra cosa'**. La
tragedia esta construida como un entramado complejo de espejos que velan y muestran en
sesgo el nudo informativo de la trama. La maestria de Sofocles es construir una historia de
la cual ya sabemos su fin, pero que logra mantenernos no so6lo en suspenso, sino que

sorprendernos en su desenlace. Las metaforas sobre el saber estan presentes ya desde el

142 La base de la siguiente lectura corresponde a las lineas generales de mi tesis de Licenciatura EI horror del
vidente (1993).

177



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

propio nombre de Edipo, que segun algunas etimologias hablaria de la condicion de
invalidez de Edipo. En un agudo anélisis de este problema Vernant (2002)'* demuestra
como lo que contiene el nombre de Edipo manifiesta en realidad una condicién corporal
que lo define: la cojera'**. La cojera de los pies, sin embargo, sera replicada al final de la
historia por la ceguera autoinfringida que produce el héroe sobre si mismo. Doblemente
cojo, de alguna forma atentar contra los ojos es atentar contra el saber. Mientras los pies lo
mantienen en la inmanencia temporal de la tierra, los ojos lo proyectan hacia la
trascendencia temporal de los cielos. El sabio (eidon) es el vidente: el que puede saber lo
que es, fue y serd. Tiresias -el ciego- es llamado continuamente el vidente en ese sentido y
acusa, paradojalmente a Edipo de ser ciego. Lo que la trama va develando en este
entramado de reflejos y contra reflejos que buscan confundirnos y que constituye el sin fin
de pruebas que se van presentando en este tribunal que levanta la obra: testificaciones,
oraculos, recuerdos., etc. culminan por hacerle presente a Edipo su propia ignorancia, pero
una ignorancia peculiar, pues eso que llamariamos la verdad estaba literalmente frente a sus
narices (o frente a sus ojos, lo que sale al camino como lo obvio, cabria también decir). La
verdad, sin embargo, adquiere en esta tragedia una resignificacion importante, pues si lo
propio de la verdad mitica era la revelacion directa de los dioses a través de las musas o a
través de una posesion maniaca, esta vez la verdad es el resultado puro de una indagacion
que emprende Edipo y se mantiene en los limites exclusivos de sus capacidades humanas.
Los oraculos no valen més que los testimonios de los testigos presenciales, ni que los
recuerdos de cada uno de los protagonistas. En Edipo ya no hay dios, el hombre estd solo
ante el ejercicio de encontrarse con la verdad. Y digo encontrarse pues, aunque esta
indagacion tiene una cierta planificacion, lo que interesa a Sofocles es mostrar que no
podemos tener el control completo sobre ella. El saber nos ocurre, quiere decir, lo
encontramos casualmente en el camino del pensar. Lo encontramos fortuitamente: por ello
Edipo sera llamado por su propia madre hijo de la Tyché. El saber producto de este
“encuentro fallido”, si volvemos sobre Lacan, seria lo real. Pero qué es eso terrible -ese
real- que impele a Edipo a reventar sus propios ojos con los peines de su madre. Lo que

descubre Edipo es su propia historia fragmentada en los huesos o restos de un relato oral y

143 ¢f. “El tirano cojo: de Edipo a Periandro” en Vernant, J- P, Vidal-Naquet, P. (2002: 47-69).
144 Recordemos, ademas, que la cojera es el tema del que trata el enigma que Edipo resuelve.
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oracular, del enigma de la Esfinge y, como bien dice Vernant, en la intimidad de su nombre
propio, si Edipo nos entrega el saber de nuestra propia condicion subjetiva, de nuestra
propia condicion humana, ésta no es otra que nuestra propia condicion historica. Edipo
descubre que todo se trataba de su propia historia, y que ¢l era no solo el inico responsable
de todo eso, sino también de apropiarla como suya. Lo que nos ensefia Edipo es que se es,
en la apropiacion de nuestra memoria. El saber que vela es la memoria y la tragedia serd un

recurso de recuperacion de esa memoria. ;Y qué se olvida?

La violencia, recordando la tesis de Zizek, es lo que habita en el subsuelo del
capitalismo, la violencia antes que originaria es sistémica, y eso es lo que no podemos
olvidar. La escenificacion del sacrificio en el teatro muestra esta realidad y es en ese
sentido que una categoria como crisis sacrificial podria ser una categoria historica. Desde
este punto de vista, el relato teatral devendria el relato de esa crisis y de esa critica que
permite la banca rota total de la estructura sagrada y su reificacion. Sin embargo, asi
pensada, la figura sacrificial no seria necesariamente una sacralizacion -ni una reificacion-
de la violencia, pero si un dispositivo en la forma en que lo entiende Agamben, que expone
su propio caracter de dispositivo, quiero decir, el chivo expiatorio -que es el resultado de la
crisis sacrificial- seria un dispositivo estético de control de esa memoria de la violencia. Y
aqui radica el mayor peligro. En un breve articulo'®” en el que Agamben desarrolla una

suerte de genealogia del concepto escribe:

“Esta claro que el término, tanto en el uso comiin como en aquel que propone Foucault, parece remitir
a un conjunto de practicas y mecanismos (invariablemente, discursivos y no discursivos, juridicos,
técnicos y militares) que tienen por objetivo enfrentar una urgencia para obtener un efecto mas o menos
inmediato” (Giorgio Agamben 2011: 254).

Vinculado a la esfera de problemas de la Gestell heideggeriana el dispositivo apela a
la idea de un aparato, pero no de resolucion de problemas, sino de produccién de efectos.
Un mecanismo de gestion y administracion para el que no importa saber a qué o a quién
gobierna: “Todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las
opiniones y los discursos de los seres vivos” (Giorgio Agamben 2011: 257). En definitiva

un dispositivo es un mecanismo de produccion de subjetivacion por el cual se constituye un

145 Giorgio Agamben (2011).
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sujeto y, en ese sentido, un mecanismo de poder. La fase extrema del desarrollo del
capitalismo actual podria definirse, de acuerdo a Agamben, “como una gigantesca
acumulacion y proliferacion de dispositivos” (Giorgio Agamben 2011: 258), pero que a
diferencia de fases anteriores del mismo aquello que define a los dispositivos que
empleamos hoy “es que no efecttian la produccion de un sujeto, sino mas bien que son
procesos que podemos llamar “procesos de desubjetivacion”. (...) y no dan mas lugar a la
recomposicion de un nuevo sujeto, sino bajo una forma larvaria y, por asi decirlo,
espectral” (Giorgio Agamben 2011: 262). Los dispositivos desde este punto vista son
entonces recursos o suplementos ante el agotamiento de la experiencia, tal cual lo describe
Benjamin en los textos antes comentados. El arte actual opera como un dispositivo de
subjetivacion que permite experimentar lo in-experimentable, pero sin lograr constituir ni
una ampliacion ni una nueva forma de subjetividad. Suplementos o maquinas de simulacién
que permiten seguir traduciendo complacientemente lo otro a lo mismo, es decir, donde la
experiencia moderna se agotd, seguir viviendo modernamente. Por eso mismo Agamben se
pregunta de qué manera es posible resistir a los dispositivos. Su respuesta implicard al
sacrificio, pero desde una mirada mas bien critica, pues para Agamben el equivalente a un
dispositivo en el terreno de lo sagrado es precisamente el sacrificio, pues es aquello que
“echa a andar y que norma la separacion (...) marca -en cada caso- el pasaje de lo profano
a lo sagrado, de la esfera de los hombres a la esfera de los dioses, a través de una serie de
rituales minuciosos” (Giorgio Agamben 2011: 260), por consiguiente la acciéon de
resistencia cabria entenderla como el equivalente a una profanacion, esto es, un
contradispositivo que restituye al uso comun eso que el sacrificio separd. En este sentido, el
chivo expiatorio puede ser visto como un dispositivo, pues no busca profanar, sino mas
bien confirmar el orden perenne de lo sagrado a través de la redencion de la violencia. El
mecanismo del chivo expiatorio no es pues critico, sino que busca sostener el orden atavico
de las cosas. Sin embargo, no toda forma de comprender el sacrificio debiera ser reducida a
esta impresion de Agamben. Como veremos a continuacion, para Bataille el sacrificio
mismo es ya una operacion de profanacion, en la medida que la entiende como

transgresion.
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3. Don Yy trasgresion. La nocion de sacrificio en George Bataille

Para Bataille la idea de sacrifico se instituye como una de las tres formas soberanas
del sujeto que de esta manera intenta conciliar su caracter escindido fundamental. La
escision que define a la subjetividad en palabras de Bataille no seria otra cosa que la propia
autoconciencia que implica el alejamiento sin retorno de la condicion animal y lo instala de
lleno en el terreno del trabajo y la temporalidad: en el campo de la produccion. La
subjetividad se constituye entonces desde impulsos paraddjicos. Como en un constante
punto de ebullicion la subjetividad se tracciona entre la posibilidad de constituirse como
autoconciencia, al precio de enajenarse en el mundo de las cosas o perderse para siempre en
la inmanencia del mundo animal y no ser nunca para si. Tension irreductible, enfatiza el
transito dialéctico mismo antes que los momentos de resolucion. Este movimiento ebullente
es presentado en una serie dindmica de estratos simultdneos y no sucesivos: en un primer
nivel juega la diferencia entre animalidad y conciencia, que se corresponde a la de
inmanencia y trascendencia, entre la disolucion de lo indistinto y la consolidacién de la
forma distinguible; en un segundo nivel juega la diferencia econdmica, entre el principio de
gasto y el de conservacion, lo que se constituye no sélo desde una préctica social (el don /
el util), sino como una forma de comprender la relacion con el tiempo develado por la
conciencia: la l6gica de la prevision del futuro del trabajo y la utilidad ante la irracionalidad
del instante, de lo momentaneo, del exceso del juego; y en un tercer nivel juega la
diferencia entre Ley y trasgresion, que define el principio de violencia sobre el que se funda
todo sistema juridico. Para analizar el sacrifico habria que tener presente estos estratos
funcionado a la vez. De lo anterior se desprenderd una suerte de axioma que interesa
destacar en esta oportunidad: la violencia sucede primordialmente sobre el cuerpo, porque
el cuerpo mismo es violencia. Para Bataille el cuerpo se encuentra en una posicion liminal
entre la intimidad animal y la alienacion del objeto, de aqui que devenga sagrado. El cuerpo
es a la vez el exceso de lo orgénico, de la indiferenciacion de la vida, por otra el recuerdo
siempre punzante de la muerte, del tiempo transformado en cosa cadavérica. El sacrificio
es una operacion paraddjica: [se sacrifica una victima en tanto cosa (objeto diferenciado)
para retirarle su caracter de cosa y hacerlo retornar a la indiferencia del continuo]. Se
aniquila un cuerpo traido a su caracter de cosa (de 1util) para reintegrarlo al orden de la

inmanencia, a través de lo cual se confirma el valor del orden sagrado de la inmanencia (de
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la vida y de la comunidad). Pero, ;jpor qué producir la muerte, si es de aquello que
precisamente, sostiene Bataille, el ser humano intenta huir?:

“La muerte traiciona la impostura de la realidad [...] El orden real debe anular -neutralizar- esta vida
intima y sustituirla por la cosa que es el individuo en la sociedad del trabajo [...] pero la muerte
muestra de repente que la sociedad real mentia [...] lo que ha perdido la sociedad real no es un
miembro (1til), sino su verdad [..] la muerte revela a la vida en su plenitud y hace hundirse el orden
real” (George Bataille 1986: 50-51).

Se trata de expiar la violencia cuyo signo es la muerte, de expulsarla fuera del curso
habitual de las cosas, precisamente produciéndola afirmativamente. Sacrificar entonces no
es quitar la vida, sino dar la muerte, en donde la muerte/violencia se trasvierte en signo de
vida: “La vida siempre es un producto de la descomposicion de la vida” (George Bataille
2005: 59). Aqui lo notable es la accion que implica el sacrificio, mas que la victima o el
cuerpo en si mismo, es el tipo de accion al cual se somete al cuerpo: se le decreta
radicalmente cosa para luego restituirlo a la inmanencia soberana. Lo paraddjico del
sacrificio finalmente se podria enunciar con la siguiente sentencia: solo puede sacrificarse
un CUERPQO, en tanto se constituya en memoria de la violencia, por lo que el sacrificio
seria la produccion de esa memoria en el cuerpo. El cuerpo en el sacrificio revela la carne,
“ese exceso (en nosotros) que se opone a ley de la decencia” (George Bataille 2005: 97). A
raiz de lo anterior el cuerpo devendra objeto tanto de prohibicion como de trasgresion, con

lo que el cuerpo se hace asunto de la ley:

“...la violencia, asi como la muerte que la significa, tiene un sentido doble: de un lado, un horror
vinculado al apego que nos inspira la vida, nos hace alejarnos; del otro, nos fascina un elemento
solemne y a la vez terrorifico que introduce una desavenencia soberana” (George Bataille 2005: 50).

Para desarrollar en detalle la presente hipotesis revisaré el concepto de sacrifico en
Bataille desde tres textos fundamentalmente: La Teoria de la Religion (1986), La Parte
Maldita (2007) y El Erotismo (2005). No tengo la pretension de realizar un andlisis
monografico de este autor en esta investigacion, sino atenerme exclusivamente al punto que

me convoca: su nocion de sacrificio.
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a. Animalidad como el plexo conciencia-cuerpo

El primer estrato que he mencionado podria definirse como la escision ontologica
entre animalidad y conciencia.

En la “Teoria de la Religion”, texto editado postumamente por Klossowski en 1973,
Bataille define animalidad como indistincién e inmediatez. Lo que traza el paso entre
animal a hombre es el trabajo, es decir, la transformacion de la cosa en util, en objeto. En la
medida que el util esta elaborado con un fin entonces despliega la conciencia humana como
conciencia del tiempo, como conciencia de la duracion. El 1til introduce la exterioridad en
la intimidad, obligando a la diferenciacion de lo incondicionado. La exterioridad aparece
entonces como la obligada dependencia al 1til, en tanto medio para un fin, es decir, para
algo otro que ¢l mismo. Pero es la accion misma de fabricarlo, el trabajo, lo que le otorga
su caracter subordinado. El fin del util coincide con su funcién de medio para algo,
integrandolo a una logica de la dependencia, que es el modo en que Bataille define la
trascendencia. La exteriorizacion que implica la fabricacion opera entonces como principio
de individuacion. A diferencia del mundo animal, en el que los seres estan indistintamente
perdidos, no hay utilidad, algo no se define por su servir para algo, sino que por su
soberania inutil. Del mismo modo lo que somos nosotros no puede conocerse distinta y
claramente sino en la medida que nos percibamos desde fuera como un otro (George
Bataille 1986: 34), por lo que desde ya estamos escindidos entre la condicién de cosa y
sujeto. Nuestra posibilidad de salvarnos de la plena cosificacion es remitirnos a esta

indiferencia de la intimidad, lo que, evidentemente, no puede suceder realmente:

“Finalmente, percibimos cada aparicion -sujeto (nosotros mismos), animal, espiritu, mundo- al mismo
tiempo desde fuera y desde dentro, juntamente como continuidad (inmanencia), por relacion a nosotros
mismo y como objetos” (George Bataille 1986: 35).

Esta confusion sujeto-objeto finalmente la transferimos a la totalidad que nos rodea. El
mundo, nosotros mismos nos encontramos a la vez en el continuum y en la discontinuidad.
La resolucion dialéctica se ejecuta en lo sagrado, es decir, en el desplazamiento de este
principio de continuidad de lo divino en oposicion a lo mundano utilitario -lo discontinuo-,
de este modo la animalidad se transforma en cosa: domesticandolo, comiéndolo (George

Bataille 1986: 43). En esta misma confusa remitencia ingresa el cuerpo como cosa €
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intimidad adquiriendo, sin embargo, una disposicion de plexo de punto de conexion entre la
continuidad y la fractura entre la vida y la muerte, en tanto opuesta al mundo soberano de lo
divino (al espiritu) se cosifica, pero en tanto imagen del tiempo es lo reintegrado al
continuo de la vida: aqui la imagen paradigmatica sera el cadéver por un lado, y el cuerpo

erotizado por el otro.

La ambivalencia del cuerpo radica en su doble condicion de cuerpo animal, entonces
cosa, y cuerpo espiritualizado, cuerpo divino. Pero el cuerpo traiciona permanentemente,
pues aunque sobre ¢l se genere la prohibicion de comerlo o matarlo, de modo de evitar su
cosificacion, ¢l de hecho es el que muere y me recuerda, como impronta, en su
putrefaccion, su caracter de cosa animal. Es eso lo que Bataille llamara irrupcion de la
violencia: el cuerpo es la violencia. Pero la violencia es ambigua a su vez: al mismo tiempo
que es afirmacion de la muerte y la destruccion, lo es de la vida y de la fuerza de vida.
Matar seria pues un acto de afirmacion de la fuerza vital, de la inmanencia y al mismo

tiempo el acto abominable en que se expresa la violencia.

b. La nocion de gasto y el don

Ahora bien, para comprender la funcion y eficacia del sacrificio hay que ingresar a los

principios de la economia general.

En la Parte maldita, publicada por primera vez en 1949, Bataille critica el hecho de que
la teoria econdmica se haya pensado exclusivamente de la légica de la produccion y el
consumo que retorna como utilidad. La légica de una economia de la ganancia entronca en
la l6gica del trabajo y del objeto- 1til, pero solo explica una parte del fendémeno. Esto es lo
que ¢l denominara una economia restringida en opocision al concepto de economia general
que involucra al principio de pérdida o gasto improductivo. En el clasico ensayo de 1933

“La nocién de gasto™'*°

Bataille senala lo parcializado de esta version restringida que tiene
como consecuencia hacer pasar de desapercibido un conjunto de conductas culturales

relacionadas al despilfarro o dilapidacion:

14 Texto incluido en la edicion espaiiola de la Parte Maldita (1987).
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“La actividad humana no es enteramente reducible a procesos de produccion y conservacion, y la
consumicion puede ser dividida en dos partes distintas. La primera, reducible, esta representada por el
uso de un minimo necesario a los individuos de una sociedad dada la conservacién de la vida y para la
continuacion de la actividad productiva. Se trata, pues, simplemente de la condicion fundamental de
esta ultima. La segunda parte estd representada por los llamados gastos improductivos: el lujo, los
duelos, las guerras, la construccién de monumentos suntuarios, los juegos, los espectaculos, las artes, la
actividad sexual perversa (es decir, desviada de la actividad genital), que representan actividades que,
al menos en condiciones primitivas, tienen su fin en si mismas. Por ello, es necesario reservar el
nombre de gasto para estas formas improductivas, con exclusion de todos los modos de consumicion
que sirven como medio de produccion. A pesar de que siempre resulte posible oponer unas a otras, las
diversas formas enumeradas constituyen un conjunto caracterizado por el hecho de que, en cualquier
caso, el énfasis se sitia en la pérdida, la cual debe ser lo mas grande posible para que adquiera su
verdadero sentido (George Bataille 1987: 28).

El principio de pérdida vendria a ser una fase estructural de toda economia
relacionada con el uso del excedente y tendria su fundamento en algo mas alla en una
practica social, en una suerte de principio de la propia vida organica. Este principio

enunciado en “La Parte Maldita” (George Bataille 2007) dice lo siguiente:

“...el organismo vivo, dentro de la situacion que determinan los juegos de la energia en la superficie
del globo, recibe en principio mas energia que la necesaria para el mantenimiento de la vida: la energia
(la riqueza) excedente puede ser utilizada para el crecimiento de un sistema (por ejemplo, de un
organismo). Si el sistema no puede crecer mas, o si el excedente no puede ser enteramente absorbido
en su crecimiento, es necesaria la pérdida sin beneficio, el gasto, voluntario o no, glorioso, o al menos,
de manera catastrofica” (George Bataille 2007: 29-30).

El punto es que el principio de pérdida no es una eleccion del sistema y aunque el
organismo lo niegue o pretenda su conservacion en términos de necesidad o indigencia

igualmente sucederd, pues:

“El movimiento general de exudacion (de dilapidacidon) de la materia viva lo anima y €l no podra
detenerlo [...] Si lo niega, como incesantemente lo compromete la conciencia de una necesidad [...] su
negacion no modifica en nada el movimiento global de la energia: ésta no puede acumularse sin
imitacion en las fuerzas productivas; por fin, como un rio en el mar, ella debe escaparnos y perderse
para nosotros” (George Bataille 2007: 31).

La inexorabilidad de la pérdida implica, por una parte, que en ella se constituye el
principio de Soberania de lo vivo en general, y en el hombre en particular: consumir sin
provecho es lo soberano; pero, por otra parte y a la vez, esta situacion se experimenta como
violencia que nos somete. Percibimos la inminencia de este excedente como pulsion de
destruccion o de aniquilacion de la conservacion energética. Por ello, nos es necesario
mecanismos para enfrentar /a angustia, que se produce por esta inminencia. La cuestion es

escoger el modo:
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“Porque, si no tenemos la fuerza de destruir nosotros mismos la energia excedente, ella no puede ser
utilizada; y, como un animal salvaje que no podemos domesticar, es ella quien nos destruye, somos
nosotros mismos quienes padecemos las consecuencias de la explosion inevitable (George Bataille
2007: 32)"7.

Ahora, el principio de pérdida es soberana porque Bataille no lo concibe como “lo
contrario” de una necesidad. La pérdida, y esto es central, no es la negatividad dialéctica de
la satisfaccion, sino un principio positivo ligado al don. Perder es dar y aban-donar, la
maxima accion soberana por cuanto marca un status de poder. Esta vision de la pérdida
como don la desarrolla Bataille a partir del famoso “Ensayo sobre el don” (1924) de Marcel
Mauss'*, en el cual el antropélogo francés describe un tipo de forma de intercambio de
algunos pueblos originarios del noroeste de Norteamérica llamado el “Potlatch™'*.

Al respecto Bataille comenta:

“El potlatch es la constitucion de una propiedad positiva de la pérdida -de la cual emanan la nobleza, el
honor, el rango en la jerarquia- que da a esta instituciéon su valor significativo. El don debe ser
considerado como una pérdida y también como una destruccion parcial, siendo el deseo de destruir
transferido, en parte, al donatario” (George Bataille 1987: 33).

147 Recordemos que para Batille existiran tres procedimientos culturalmente determinados que nos permiten
tratar con este excedente, que son las tres formas de expresion de la soberania: la Religion (sacrificio), el
erotismo y el arte (en especial la literatura).

148 Mauss, M. “Ensayo sobre el don. La forma y la razon del intercambio en las sociedades arcaicas” (1971).
19 Bataille lo describe de Ia siguiente forma: “Opuesta a la nocion artificial de trueque, la forma arcaica del
intercambio ha sido identificada por Mauss con el nombre de potlatch, tomado de los indios del noroeste
americano que practican el tipo mas conocido. Instituciones analogas al potlatch indio o rastros de ellas han
sido halladas con mucha frecuencia. El potlatch de los tlingit, los haida, los tsimshian, los kwakiutl de la costa
noroeste ha sido estudiado con precisién desde fines del siglo XIX (pero no fue comparado, entonces, con las
formas arcaicas de intercambio de otros paises). Los pueblos americanos menos avanzados practican el
potlatch con ocasion de cambios en la situaciéon de las personas -iniciaciones, matrimonios, funerales e
incluso, bajo una forma menos desarrollada, nunca puede ser disociado de un fiesta, bien porque el potlatch
ocasione la fiesta, bien porque tenga lugar con ocasion de ella. El potlatch excluye todo regateo y, en general,
esta constituido por un don considerable de riquezas que se ofrecen ostensiblemente con el objeto de humillar,
de desafiar y de obligar a un rival. El caracter de intercambio del don resulta del hecho de que el donatario,
para evitar la humillacion y aceptar el desafio debe cumplir con la obligacion contraida por ¢l al aceptarlo,
respondiendo mas tarde con un don mas importante; es decir, que debe devolver con usura. Pero el don no es
la Gnica forma del potlatch. Es igualmente posible desafiar rivales por medio de destrucciones espectaculares
de riqueza. A través de esta ultima forma es como el potlatch incorpora el sacrificio religioso, siendo las
destrucciones tedricamente ofrecidas a los ancestros miticos de los donatarios. En una época relativamente
reciente, podia acontecer que un jefe tlingit se presentara ante su rival para degollar en su presencia algunos
de sus esclavos. Esta destruccion debia ser respondida, en un plazo determinado, con el degollamiento de un
numero de esclavos mayor. Los tchoukchi del extremo noroeste siberiano, que conocian instituciones
analogas al potlatch, degollaban colleras de perros de un valor considerable para hostigar y humillar a otros

grupo” (George Bataille 1987: 32).
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El sacrificio cae bajo la forma del don en cuanto es un tipo de intercambio definido por
esta pérdida positiva, como el propio Bataille lo afirmard en la Teoria de la Religion:

“Sacrificar no es matar, sino abandonar y dar” (George Bataille 1986: 52).

c. Trasgresion y Sacrificio

Se ha visto que el ser humano se afirma mediante la negacion de la animalidad. El
transito de la animalidad a la humanidad esta definido por el trabajo y la transformacion del
mundo en util. El util nos hace ingresar en la logica de la temporalidad, en tanto remite
invariablemente a una finalidad. La dimension de lo util nos hace manifiesta nuestra propia
duracion y con ello la angustia por el acabamiento y la urgencia de persistir: “...el trabajo y
el miedo a morir son solidarios, el primero implica la cosa, y viceversa” (Goerges Bataille
1986: 55). El estado de permanente instantaneidad de la vida que es la inmanencia del
animal se fractura con la aparicion de la conciencia individual cuyo correlato es la
conciencia-de-la-duracion. De ahi que el deseo de reintegrarnos a la animalidad
indiferenciada tenga que ver con el deseo de volver a coincidir con el instante, es decir, a
no estar en el tiempo, a no tener que calcular como mantenerse (el trabajo para Bataille
significa prevision de una finalidad diferida infinitamente), a no tener que habérselas con

la muerte, en fin, a liberarse de esa angustia que surge con la individualidad:

“No tendria angustia si no fuese individuo (la cosa), y es esencialmente ser un individuo lo que
alimenta angustia. Es para responder a la exigencia de la cosa, es en la medida en que el mundo de las
cosas ha puesto la duracién como la condicion fundamental de su valor, de su naturaleza, por lo que
aprende la angustia. Tiene miedo de la muerte desde que penetra en el edificio de los proyectos, que es
el orden de las cosas. La muerte altera el orden de las cosas y el orden de las cosas nos posee. El
hombre tiene miedo del orden intimo, que no es conciliable con el de las cosas” (George Bataille 1986:
55).

He aqui la paradoja. El transito del animal al hombre no es un paso resuelto en el que
podamos verificar los dos momentos de una sintesis. La cuestion es, y ya los insistia antes,
el caracter irreconciliable, completamente fisurado de esta oposicion. No se puede ser
humano sino ingresando al orden temporal que es la condicion de la conciencia y la
conciencia lo es de la muerte, pero a la vez mi humanidad corre peligro de desaparecer en
la cosificacion alienada del util. Pero hay aun otra arista de la misma paradoja: el orden de
la inmanencia que define la animalidad es, a la vez, donde se encuentra la soberania, por

consiguiente, la condicion dejada (la animalidad) es ambivalente; por una parte es de
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aquello que debo huir para ser propiamente hombre, es por lo que las culturas han
levantado todo un aparato de olvido a través de las prohibiciones, y las leyes que erigen un
mundo de aparente orden y control, es decir, sacralizo (separo) la inmanencia, y por

consecuencia, la convierto en fundamento de este orden.

(Como debemos entender esta paradoja? Tal vez una via sea exponiendo cémo no
debiera ser comprendida. En su libro Sociologia del rito"™° el investigador francés Jean

Cazeneuve explica de la siguiente manera la funcion del ritual en las comunidades tribales:

“Asi, ante la pregunta sobre el motivo que determind en las sociedades la necesidad del rito, sentimos
inclinacion a pensar que el hombre, angustiado por vivirse como un misterio para si mismo, se dividio
entre el deseo de fijar mediante reglas una condiciéon humana inmutable y la tentacion opuesta de
permanecer mas potente que las reglas, de traspasar todos los limites. El ritual podria proporcionar tres
soluciones. De ellas, las dos primeras eran contradictorias y desembocaban en renunciamientos:
abandonar la potencia para abandonarse en una condicién humana que no se afirmarse mas que en si
misma, o bien procurar la potencia renunciando a inmovilizarse en una situacion estable sin angustia.
La tercera alternativa entrafiaba una superacion, una transposicion, o mejor aiin una sublimacion, y
consistia en fundamentar la conciencia humana, definida y estable, en una realidad trascendente. En la
primera solucion, lo numinoso debia ser apartado como algo impuro; en la segunda, debia ser
manejado como un principio de potencia magica; por ultimo, en la tercera se presentaba con el caracter
sobrehumano de lo sagrado, de aquello que constituye el nucleo de las religiones” (Jean Cazeneuve
1972: 36).

El argumento de Cazeneuve se encuentra a medio camino de un existencialismo
psicoldgico muy de lo 60° y de la escuela sociologica francesa durkheimiana, de la que se
desprenden las miradas de un Bataille o un Callois. Segun Cazeneuve lo que separa al
hombre de la animalidad es la conciencia sobre nuestra condicion de individuos libres. Esta
conciencia seria fuente de una angustia que habria llevado a querer sofocar esta
individualidad, imponiéndole frenos a la libertad a través de un sistema normativo que bien
podria reemplazar una estructura instintiva. Para eso busco enmascarar todo aquello que le
revelara su situacion indefinida y establecer reglas que se relacionaran con una potencia
incondicionada, que seria un arquetipo extrahumano de esta propia condicion humana,
pero sin angustia (Jean Cazeneuve 1972: 32). La solucion de Cazeneuve es un buen intento
de romper la cerrazon explicativa de la ambivalencia sagrada introduciendo una variable

151

psicoldgica (y por ello supuestamente mas concreta) al problema.” La sublimacion

operaria como una proyeccion y luego como una sustitucion de esta condicion humana

130 Jean Cazeneuve (1972).
"> En realidad lo que tenemos acé es una clara referencia al psicoanalisis marxista de un Erich Fromm.
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definida por la individualidad y la libertad (que seria el auténtico germen de lo
incondicionado) en una entidad imaginaria que luego se decretaria sagrada, por ende
superior, con lo cual no s6lo se cumpliria con el mecanismo sublimatorio en términos

psicoldgicos, sino que lo legitimaria en términos sociales.

A diferencia de Cazeneuve, para Bataille no hay reconciliacion posible. La condicion
animal es sagrada no porque represente el polo opuesto de la auténtica humanidad, no es el
lugar originario desde donde venimos, como si ese lugar estuviese realmente domiciliado
(como para una biologia darwinista). El animal es la alteridad de lo humano. Aquello que
abandonamos inexorablemente para encontrarnos siendo lo que somos: sujetos atados a la
conciencia, pero que nunca se supera en si, la animalidad es la insistencia de nuestro
propio limite. Por esto es que la conciencia es una fractura, la escision que nos constituye
como sujetos. Y lo sagrado, en tanto fundamento, es s6lo una vivencia del sujeto escindido.
El animal, como lo expresa tan bellamente Bataille, esta en el mundo como el agua en el
agua, en un continuum indiferenciado, sin limites, sin posibilidad de limites. Por eso lo
sagrado se experimenta como un ‘“horror impotente y ambiguo”, una fascinacion que atrae
y repugna a la vez: como una bruma en la que todo se disuelve, una profundidad, el animal
es “lo que me escapa” (George Bataille 1986: 26), entonces la condicion de falta que nos
constituye. Lo abandonado es a la vez lo perdido. Maldicion y don. De alguna manera
requiero recuperarlo para completar mi humanidad, para no quedar sumido en la
cosificacion del util. Pero la recuperacion no es un retorno real del animal, dice Bataille.
Solo se habla poéticamente. La recuperacion aqui es una experiencia del limite, del limite
de mi propia humanidad y esta liminalidad es un permanente transito, nunca un estado, es

lo que Bataille llamara trasgresion, que es donde acontece finalmente la soberania.

El animal es una metonimia de la muerte y la sexualidad (y viceversa). La muerte y la
sexualidad me recuerdan la indiferenciacion de lo animal, el exceso de lo organico, en fin,
el principio de pérdida y su violencia asociada. Por esto la animalidad no es un fundamento,
sino la trasgresion de todo fundamento o, en otras palabras, la puesta en obra de la

trasgresion como fundamento.
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Es en El Erotismo (2005) donde Bataille desarrollard el mecanismo de la trasgresion,
como la forma en que opera la relacion paraddjica entre inmanencia (animalidad) y trabajo,

situando el problema en la experiencia de la violencia:

“La naturaleza misma es violenta y, por mas razonable que seamos ahora, puede volver a dominarnos
una violencia que ya no es la natural, sino la de un ser razonable que intent6 obedecer, pero que
sucumbe al impulso que en si mismo no puede reducir a razén (George Bataille 2005: 44).

La violencia es aquello que supera la razén, y que el mundo del trabajo debid excluir
para poder constituirse, Este es el origen las prohibiciones. Las prohibiciones respondieron
entonces a la necesidad de expulsar la violencia fuera del curso habitual de las cosas
(George Bataille 2005:59). En este sentido la prohibicion debia cumplir el rol de control
sobre esas potencias que revelaran el poder de lo incondicionado: la muerte y la

reproduccién sexual. Sin embargo:

“...la violencia , asi como la muerte que la significa, tienen un sentido doble: de un lado, un horror
vinculado al apego que nos inspira la vida, nos hace alejarnos; del otro, nos fascina un elemento
solemne y a la vez terrorifico, que introduce una desavenencia soberana” (George Bataille 2005: 49).

Como se ha dicho, la vida y la muerte constituyen una unidad de opuestos, de
reciprocidad o correlatividad, en tanto la presencia de una implica la presencia de la otra:
“la muerte de uno es correlativo al nacimiento de otro; la muerte anuncia el nacimiento y es
su condicidon. La vida es siempre el producto de la descomposicion de la vida” (George
Bataillle 2005: 59). Es un ir y venir permanente, en el que sucede la conciencia como
conciencia desgarrada. Conciencia es esta correlatividad entre vida-muerte, reproduccion-
destruccion. El horror a la muerte es al mismo tiempo fascinacion por su resultado
indirecto: la reproduccion. De esta manera se constituye el deseo como una pulsion
ambigua respecto de sus dos extremos relativos y que encuentra en la figura de la ndausea su
experimentar concreto: como “materias deleznables, fétidas y tibias de aspecto horroroso,
donde la vida fermenta, esas materias donde bullen huevos, gérmenes y gusanos” (George

Bataille 2005: 61).
Y aqui ingresa la trasgresion, pues si como lo percibieron los antiguos la violencia es

la causa de la muerte y por ende lo que hay que prohibir, al mismo tiempo nos fascina y nos

induce a desear matar: a recomponer esa desavenencia soberana a través del ejercicio de
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esa soberania. Prohibicion y trasgresion son los dos polos en los que se articula la vida

humana y constituiran la base de la vida social:

“Es esencial para el hombre rechazar la violencia del impulso natural; pero ese rechazo no significa
ruptura, antes al contrario, anuncia un acuerdo mas profundo. Este acuerdo reserva para un segundo
término el sentimiento que fundamentaba el desacuerdo. Y este sentimiento se mantiene tan bien que el
movimiento que arrastra el acuerdo siempre es vertiginoso. La ndusea, y luego la superacion de la
nausea que sigue al vértigo: éstas son las fases de la danza paraddjica ordenada por las actitudes
religiosas. [...] La religion ordena esencialmente la trasgresion de las prohibiciones” (George Bataille
2005: 73).

Lo que tenemos aqui es una movimiento constante entre prohibicion y trasgresion, lo
que en la tesis de Callois (2006) seria el fundamento de lo sagrado, es también la forma de
su operacion, es decir, si la esencia de lo sagrado era la ambivalencia entre puro e impuro,
la accion en que se realiza, su performatividad -si se nos permite la expresion- es la
oscilacion entre prohibicion-trasgresion, en tanto una se completa con la otra en el
intercambio continuo de sus fases. Esta oscilaciéon nos permite entender que eso que he
llamado “completacion” no es otra cosa que el suceder de un limite que define a ambos

periodos del movimiento:

“Si la trasgresion propiamente dicha, oponiéndose a la ignorancia de la prohibicién, no tuviera ese
caracter limitado, seria un retorno a la violencia, a la animalidad de la violencia. [...] La trasgresion
organizada forma con lo prohibido un conjunto que define la vida social. [...] la frecuencia -y
regularidad- de las trasgresiones no invalida la firmeza intangible de la prohibicion, de la cual ellas son
siempre un complemento esperado, algo asi como un movimiento de didstole que completa uno de
sistole...” (George Bataille 2005: 69).

La trasgresion es como indica Foucault un gesto que concierne al limite, el
develamiento del limite en tanto limite: “; Acaso la trasgresion no agota todo lo que es en el
instante en que franquea el limite, no existiendo en ningln otro lugar sino en ese punto del
tiempo? (Michel Foucault 1999: 167). La trasgresion deja ver el limite en el movimiento
mismo de su atravesamiento, en el instante en que como un rayo que alumbra en el fondo
de la noche atraviesa por el cielo: “La trasgresion lleva al limite hasta el limite de su ser; lo
lleva a despertarse en su desaparicion inminente, a encontrarse en lo que excluye (...) a
experimentar su verdad positiva en el movimiento de su pérdida” (Michel Foucault 1999:
167). La trasgresion no es pues al limite como un contrario a su pareja, esta ligado a ¢l
“seguin una relacion en espiral con la que ninguna fractura simple puede acabar” (Michel

Foucault 1999: 168).
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Pero esta oposicion a la naturaleza, este rechazo, es también al caracter dispendioso
de la vida. El movimiento continuo y tumultuoso de la vida que permanentemente destruye
a unos para dar lugar a otros seres (George Bataille, 2005: 63). El hombre se subleva
instalando un orden y un limite al gasto, en el trabajo y la duracién (entendida como una
economia del tiempo). Sin embargo, este derroche energético necesita ser vehiculado y esto

sucede en la fiesta, en el erotismo y la religion, todas ellas formas de la trasgresion:

“La vida humana es aqui lo favorable y no la animalidad; es la resistencia opuesta a la inmanencia la
que ordena su rebote [...] Pero si se abandonase sin reservas a la inmanencia, el hombre fallaria a la
humanidad, no la completaria sino para perderla, y, a la larga, la vida retornaria a la intimidad sin
despertar de los animales. El problema incesante planteado por la imposibilidad de ser humano sin ser
una cosa y de escapar a los limites de las cosas sin volver al suefio animal recibe la solucion limitada en
la fiesta” (George Bataille 1986: 57).

El mundo divino es contagioso como la muerte y su contagio peligroso, por ello la
necesidad de regularlo o resistirlo positivamente, es decir, al mismo tiempo que negarlo
producirlo. Esta produccion del contagio mediado (acaso sea eso lo ficcional) es el
sacrificio, es la fiesta, es el erotismo. Solucion a un problema de suyo sin solucioén. La
trasgresion mas que resolver pone de manifiesto lo irreconciliable de la oposicion, es en
este sentido un estado umbral o liminal, una transicioén en la que se presencia lo abierto y lo

irreconciliable: el instante de un limite.

d. Sacrificio: artificio, cuerpo, duracion.

Asi es como el sacrificio se integraria al interior de esta logica paraddjica como una
forma de operar el gasto energético, a través de la destruccion del cuerpo traido a su
caracter de cosa (titil) para reintegrarlo al orden de la inmanencia. Como sefiala Julian Fava

en su prefacio a la “Parte Maldita”:

“La funcién del sacrificio no es otra, pues, que la de restituir al mundo sagrado lo que el uso servil
degrado y cosificd, no es mas que la “busqueda de una intimidad perdida mas alld de la esclavitud del
trabajo y de la esfera de la utilidad. El sacrificio destruye lo que consagra y abre a la intimidad del
mundo: en el momento de éxtasis afirma una trascendencia que, en la liberacion de una violencia sin
restricciones, comunica y afirma la inmanencia del hombre al hombre y del hombre con el mundo...”
(George Bataille 2007: 11).

Destruir la cosa y con ello confirmar el valor del orden sagrado de la inmanencia. De
este modo en el sacrificio se cumple la dinamica de ida y retorno que juega en la

trasgresion, en tanto revela la continuidad de lo sagrado en la discontinuidad de la victima,
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es decir, mientras en la prohibicion el hombre se separa de la animalidad, intenta huir de la
violencia de la muerte y la reproduccion; en el movimiento de la trasgresion el hombre se
acerca al animal, quien le revela lo que permanece abierto a esta violencia que rige el
mundo de la muerte y la reproduccion (George Bataille 2005: 88). ;Pero por qué destruir?
(Por qué producir la muerte, es decir, precisamente aquello de lo cual hay que huir, por qué
realizar su violencia? 1°) porque: “Sacrificar no es matar, sino abandonar y dar” (George
Bataille 1986: 52). Dar-la-muerte es una trasformacion de la pérdida en poder, el modo en
el que el sacrificio trasgrede la logica de la cosificacion, es decir, “da la espalda a las
relaciones reales” (George Bataille 1986: 48). 2°), mostrandole su limite. De hecho, el
sacrificio podria no ser sangrante. Lo que define al sacrificio més que la victima o el cuerpo
del sacrificio es la accion o el tipo de accidén al que se somete al cuerpo y la accion
sacrificial consiste -ya lo hemos dicho- en retirar al objeto de su condicion de cosa, de su
relacion con la utilidad para luego reintegrarlo al movimiento continuo de la inmanencia.
Pero para desfuncionalizarlo es condicion que sea previamente un 1til y no esté fuera de esa
condicion: “Se sacrifica lo que sirve, no se sacrifican los objetos lujosos” (George Bataille
1986: 53), por eso tampoco ninguna cosa que hubiese pertenecido previamente a la
inmanencia. Pero sacarlo de su ser-cosa implica algo todavia mas importante. Si el util se
define por su relacion a la duracion, es decir, la cosa es en tanto ha ingresado en una
determinada economia del tiempo, que implica la previsioén y la conservacion, entonces lo
que opera el sacrificio es una suspension de la duracion para reintegrarlo al instante -como
decia Fava-, el instante eterno. Es esto lo que constituye lo mas propio de la accion

sacrificial:

“Lo que importa es pasar de un orden duradero, en el que todo consumo de recursos esta subordinado a
la necesidad de durar, a la violencia de un consumo incondicional; lo que importa es salir de un mundo
de cosas reales, cuya realidad deriva de una operacion a largo plazo y nunca en el instante -de un
mundo que crea y conserva (que crea en provecho de una realidad duradera)” (George Bataille 1986:
52-3).

En ese sentido sacrificio se opone a la produccion en vistas de un futuro, su interés es el
consumo en el instante mismo. Esta suspension de la duracion puede ser vista como una
critica a una economia del tiempo. Esta suspension es el develamiento del limite de la

realidad, en cuanto la realidad es aquello que se ha construido en funciéon de esa economia
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temporal, economia signada por la produccion eficaz y eficiente de la mercancia y su

conservacion, en otras palabras: el capitalismo.

Cuando el sacrificio expone el limite repite la accion que ejecuta la muerte concreta
sobre los cuerpos concretos. Asi pues, aunque no sea necesaria la realizacion de la muerte,
toda accion sacrificial no es si no representacion de una accion de muerte: una trasgresion.

Qué hace la muerte?:

“La muerte traiciona la impostura de la realidad [...] El orden real debe anular —neutralizar- esta vida
intima y sustituirla por la cosa que es el individuo en la sociedad del trabajo [...] Pero la muerte
muestra de repente que la sociedad real mentia. [...] lo que ha perdido la sociedad real no es un
miembro, sino su verdad. [...] La muerte revela a la vida en su plenitud y hace hundirse el orden real”
(George Bataille 1986: 51).

La muerte al igual que el sacrificio expone el limite de lo real para hacerlo perecer,
delata el simulacro desde donde se ha levantado el orden de lo productivo y ttil. Pero al
hacer esto el sacrificio expone también su propia condicion parddica, esto es, la
desestabilizacion o el extrafiamiento licido de su propia eficacia sacrificial. El sacrificio no
es la muerte. Es, a su vez, una representacion de la operacion de la muerte, cabria decir una
alegoria de ese operar. El sacrificio también es una impostura, pues debe recurrir a la forma
del espectaculo para poder suceder. La exigencia del espectaculo, sin embargo, no emana
del propio sacrificio, sino del imperativo de nuestra propia urgencia de comprender la

muerte.

En “Hegel, la muerte y el sacrificio”, Bataille dice que el hombre no puede conocer
inmediatamente la muerte: “La muerte como tal deberia hacerse conciencia (de si) en el
mismo momento en que aniquila al ser consciente. Es lo que en cierto modo se realiza -lo
que al menos esta a punto de suceder o acaece de manera fugitiva, inasible por medio de un

subterfugio”(George Bataille 2001: 298). El sacrificio es este subterfugio:

“Esta dificultad hace ver la necesidad del espectdculo o, en general, de la representacion, sin cuya
presencia frente a la muerte podriamos permanecer extrafios, ignorantes, como parecen ser las bestias.
Nada es menos animal que la ficcion, mas o menos alejada de lo real, de la muerte. EI hombre no vive
s6lo de pan, sino de comedias con las que se engafia voluntariamente. El que come en el Hombre es el
ser animal, natural. Pero el Hombre asiste al culto, al espectaculo. O, también, puede leer: entonces la
literatura, en la medida en que es soberana, auténtica, prolonga en él la magia obsesiva de los
espectaculos, tragicos o comicos. Se trata, al menos en la tragedia, de identificarnos con cualquier
personaje que muere y de creernos morir mientras estamos en la vida. Basta, ademas, la pura y simple
imaginacion, pues tiene el mismo significado que los subterfugios clasicos, espectaculos o libros, a que
recurre la multitud” (George Bataille 2001: 299).
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El sacrificio es un modo por el cual los seres humanos obtienen un saber de la muerte
y, en consecuencia, una experiencia de la soberania. Por eso es posible entender cuando

Bataille afirma que la literatura es la continuacion de las religiones y. por consiguiente:

“El sacrificio es una novela, es un cuento, ilustrado de manera sangrienta. O [...] una representacion
teatral, un drama reducido al episodio final en que la victima, animal o humana, desempefia sola su
papel, pero lo hace hasta la muerte” (George Bataille 2005: 92).

El sacrificio no es finalmente la mera ejecucion de una mediacién ritual, sino la
descripcion de un procedimiento que alegorizando la accion de la muerte nos permite

experimentar la soberania.'>

So6lo podemos conocer, dird Bataille, la muerte en el otro. Pero lo que presenciamos
es desde ya una ironia, porque la muerte en el otro es una experiencia de nada. Por ello la
urgencia de representarla en algo, el cadaver, pero el cadaver es su propia parodia de

presencia, es un signo de la nada:

“Para nosotros, para quienes seguimos vivos, eses cadaver, cuya purulencia préoxima nos amenaza, no
responde por su parte a ninguna espera semejante a la que fue la nuestra cuando ese hombre ahi tendido
vivia aun, sino a un temor. Asi, ese objeto es menos que nada, o peor que nada” (George Bataille
2005: 61).

La necesidad del espectaculo, entonces del cadaver exquisito, es una parodia de su
propio acontecer espectacular, por eso el sacrificio es también una escenificaciéon de su
propia parodia, por eso el sacrificio puede ser entendido como una alegoria de la propia
accion de la muerte. Lo que importard, entonces, sera el instante inmediatamente previo, la
inminencia de la muerte, eso, lo mas absolutamente dramatico: la espera de lo inminente.
Lo que pone en presencia el sacrificio es por ello inestable, el sacrifico presencia sensu

stricto una ausencia, una escena de lo irrepresentable, un espectaculo del desaparecimiento

Sin embargo, si la trasgresion sacrificial obtiene su prerrogativa de esta capacidad

positiva de ejercer la destruccion, de producir “efectivamente”™ > la violencia, es necesaria

152 Esto es atn mas claro en La historia del ojo (1928), en la que asistimos a la maxima escena de la
trasgresion que termina por mostrar su propia imposibilidad, como si de algo irrepresentable se tratara: la
escena de lo irrepresentable.

133 Efectivamente quiere decir que debe suceder ante los ojos de unos espectadores, es decir, lo efectivo es la
escenificacion del acto, no que deba ser en verdad la ejecucion.

195



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

una condicion material para que esto suceda. La solucion de continuidad que es el sacrifico
respecto de lo sagrado requiere realizarse efectivamente sobre un objeto funcional: una cosa
util. Al comienzo mencionabamos que es en esta confusa remitencia donde ingresa el
cuerpo como cosa ¢ intimidad adquiriendo, sin embargo, una disposicion de plexo, de punto
de conexioén entre la continuidad y lo plenamente discontinuo, es decir, el cuerpo en tanto
opuesto al mundo soberano es pura cosa, pero en la medida que es imagen paradigmatica
del tiempo y la muerte, es precisamente lo mas propiamente reintegrable al continuo de la
vida. Para Bataille la imagen ejemplar sera el cadaver por un lado, y el cuerpo erotizado por

otro. ;Por qué el cadaver?

En lo que continuamente insistird Bataille es recalcar el caracter no racional o
calculado de la prohibicién y la trasgresion. Son acciones que se fundan en experiencias o
reacciones organicas primarias las que llamard sentimientos. El horror, el temor, la
repulsidon, son nausea y asco concretos y, sin embargo, aprendidos (George Bataille 2005:
62). La experiencia de la ndusea desencadena asi un conjunto de relaciones metonimicas de
objetos que se le asociaran al cadaver como significante primario: las heces, los genitales,
las visceras y secreciones de toda indole. A partir de esta organicidad, reactiva y primaria,
es que luego devendra la angustia ante la nada, ante el vacio: “Ese vacio es el cadaver en
cuyo interior la muerte introduce la ausencia; es la podredumbre ligada a esta ausencia..”

(George Bataille 2005: 63).

Entonces, si la muerte es el signo de la violencia; el cadaver es su significante:

“...la violencia que, cayendo sobre el muerto, interrumpi6 un curso regular de las cosas, continua
siendo peligrosa una vez muerto quien recibié su golpe. Constituye incluso un peligro magico, que
puede llegar actuar por “contagio”, en las cercanias del cadaver. El muerto es un peligro para los que se
quedan; y si su deber es hundirlo en la tierra, a menos para ponerlo a ¢l al abrigo, que para ponerse
ellos mismos al abrigo de su “contagio”. La idea de “contagio” suele relacionarse con la
descomposicion del cadaver, donde se ve una fuerza temible y agresiva” (George Bataille 2005: 50).

Es contra de €l que se originan las prohibiciones primitivas. Sobre el cadaver recae el
tabu de su contacto, pues se teme que contagie de esa fuerza ambigua y repulsiva de exceso
de muerte y de vida que lo compone. El cadaver se transforma asi en el modelo ejemplar

del objeto prohibido y, mas fuerte aun, en el activador del deseo:
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“Puedo acercar mi horror a esa podredumbre (tan profundamente prohibida que la sugiere la
imaginaciéon no la memoria), al sentimiento que tengo de obscenidad. Puedo decirme que la
repugnancia, que el horror, es el principio de mi deseo” (George Bataille 2005: 63).

Por esta razon es que el cuerpo demanda ser sepultado. La costumbre de la
sepultacion es de alguna forma la mas arcaica performance de la prohibicion. Accion que
encadena, ademas, el acto arquitectonico fundacional (en la tumba). Pero no es mas que una
nueva impostura de perennidad, un nuevo artificio futil que intenta enmascarar lo que en
realidad es un cadaver: nada. Por ello la negacién de la muerte también es una negacion de
la vida, de su fuerza explosiva. El poner atajo a esta angustia, al limite en que ya no es

tolerable, es el origen de las prohibiciones (George Bataille 2005: 91).

Es interesante en este punto recordar la coincidencia de esta proscripcion con la que

plantea Aristoteles al inicio de la Poética para ilustrar la necesidad de la mimesis:

“(...) pues hay seres cuyo aspecto real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la
mayor fidelidad posible, por ejemplo, figura de los animales mas repugnantes y de cadaveres”
(1448b,10-4).

Hay mimesis porque hay cosas que no podemos ver directamente y para aprender de
ellas las diferimos en su representacion. La mirada se constituye desde una interdiccion en

la que emerge la urgencia de la representacion.

En un bello ensayo Jean-Pierre Vernant ha desarrollado largamente lo que podria ser
el origen de esta denegacion, que en definitiva recae sobre la corruptibilidad general del
cuerpo:

“La palabra soma, que se traduce por cuerpo, designa originariamente al cadaver, es decir, lo que
resulta del individuo cuando, abandonado por todo lo que en €l encarnaba, la vida y la dinamica
corporal, queda reducido a una pura figura inerte, a una efigie, a un objeto de espectaculo y de
deploracion por otro, antes de que, quemado o enterrado, desaparezca en lo invisible” (J.P. Vernant
1990: 21).

Esta curiosa interdiccion respecto al animal repugnante (thérion atimaton) y al
cadaver (nekron) coincide en lo que ocultan: un cierto rasgo de indignidad en ¢l que se
evidencia lo mas profundo del cuerpo, aquello que siempre escapa: la carne””. Para los

hombres habria sido dificil la recepcién inmediata de esta experiencia, por lo que la

134 Sobre esta idea véase El erotismo p. 92. También cabe mencionar el hermoso texto de Deleuze sobre
Francis Bacon: La logica de las sensaciones.
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mediatizé a través de un sinnimero de procedimientos, aparentemente en contradiccion,

que conforman los rituales funerarios:
“A este subito embellecimiento del cuerpo por exaltacion de sus cualidades positivas, desaparicion de
todo aquello que lo mancha y lo oscurece, se oponen antitéticamente, en el ritual del duelo y en las
servicias que se ejercen sobre el cadaver del enemigo, los procedimientos orientados a mancillar, afear
o ultrajar el cuerpo” (J-P. Vernant 1991: 31).
Idealizar o degradar serian los polos de accidn tendientes a derogar la gravedad del
cuerpo. Enigmatica relacion con el cuerpo. Un cierto horror ante su presencia inmediata

lleva, tal vez, a ejercer una tercera operacion, algo mas sutil, a saber, diferirlo en la

representacion, porque sélo en la representacion seria soportable.

Serd el mismo Bataille quien nos recordara cémo las imagenes de las manchas de
impureza (miasma/o macula), que luego se convierten en metaforas del pecado moral
abstracto, ingresarian en la misma cadena significante originada en la figura primaria del
cadaver. La macula, la marca sobre el cuerpo, se transmite no s6lo a los miembros del
propio linaje, sino a todo aquel que entre en contacto con ella. El mal es contagioso porque
su impronta material es un estigma corporal, la fétida marca de una antigua falta. El
contacto, como veremos mas adelante, no es sino la forma en que se produce y circula el
cuerpo como una memoria, que se constituye en esa profundidad del cuerpo, como huella,
como traza. Esta paradojal relacion del cuerpo cadavérico como plexo entre la
discontinuidad de lo profano y la continuidad de lo sagrado resulta ser un plexo entre la
finitud radical del mundo y la eternidad de dios. El punto de inflexion en el que se suspende
la duracion para integrarse en la glacial perennidad de la nada. La ambigiiedad del cuerpo
queda definida radicalmente por esta condicion temporal, por la duracion, en tanto es sobre
¢l que sucede la economia del 1util, pero, a la vez, es aquello que siempre la traiciona. El
cadaver es en su putrefaccion la insistencia (el recuerdo insistente) de la cosa animal. El
sacrifico, por tanto, es uno de los procedimientos de esta interrupcion, al igual que la
relacion erotica. El sacrificio al producir la muerte (o al menos la marca sobre el cuerpo)
devela y expone publicamente esta condicion misma del cuerpo que es duracion. Pero el
sacrificio devela, significa que desde ya el cuerpo mismo es lo suspendido, en tanto
suspension de la duracion, y en ese sentido el sacrificio lleva al cuerpo a una zona de

liminalidad. Pero el cuerpo al quedar de tal forma expuesto, expuesto como resto, como
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cadaver, como alegoria, pone en evidencia la operacion misma de constitucion de la

subjetividad soberana: la experiencia interior.

Pero para que esto suceda Bataille ha tenido que efectuar un giro que lo aleja de la
nocion clasica de sacrifico propuesta por Hubert y Mauss. El giro consiste en el
deslizamiento del punto de interés del ritual desde la victima al ejecutor. Escribe Bataille:
“El sacrificador tiene necesidad del sacrificio para separarse del mundo y la victima no
podria ser separada de €l, a su vez, si el sacrificador no lo estuviese ya ¢l mismo de

antemano” (1986: 48).

Hay en esta descripcion una afirmaciéon de la propia subjetividad del sacrificador. El
sacrificio, para Bataille, es la accion misma de constitucion de la subjetividad escindida
que es el hombre soberano'>. Es en el sacrificador, que haciendo pasar a la victima de la
utilidad a la inmanencia transforma su propia intimidad a través del contagio con la
victima, donde se realiza la eficacia del sacrificio. Importan por tanto dos cuerpos, una
especie de coyuntura entre un principio de activo y otro de pasivo que articulan el

movimiento de la trasgresion.

El sacrificio es una produccion alegorica y el teatro es una alegoria del sacrificio.

La pregunta pendiente es alegoria de qué...

135 La trasgresion como veremos ms adelante no sodlo se realiza a través del sacrificio, también a través del
erotismo y la literatura: la experiencia interior. Aqui es donde la propuesta de Bataille adquiere un nuevo
interés, pues contrariamente a lo que piensa Agamben (2011), el sacrificio seria un contradispositivo, en la
medida que lo que lo define es la profanacion o transgresion que hace reventar al sujeto de la produccion para
volver a constituirlo desde una nueva condicion bullente.
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Capitulo IV

LLA NOCION DE ALEGORIA
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Estamos acercandonos poco a poco al punto culminante de esta investigacion: la
fusion de las reflexiones sobre comunidad, violencia y sacrificio en el problema de la
teatralidad y el drama. En cada uno de los capitulos anteriores hemos intentado tensar cabos
que fueran develando lentamente el interior de esta urdimbre. La revision del concepto de
sacrificio resulta en todo esto central, pues es en €l en que convergen una cierta forma de
comprender la relacion entre violencia y comunidad, pero, al mismo tiempo, el ritual
sacrificial tal como ha sido expuesto desde perspectivas etnograficas, antropologicas y
filosoficas contiene los materiales que dardn origen a las representaciones teatrales. No
hemos pretendido con ello acercarnos a las clasicas tesis que hacen derivar de ciertos
rituales a la Tragedia y, en tanto ésta se arroga ser matriz de la teatralidad occidental, de
toda la escena de esta parte del mundo. Més bien el camino ha sido interno, son los estudios
sobre el sacrificio, aquellos que no quieren tener que ver con la teatralidad, los que desde
sus respectivas dimensiones nos han dado las claves: la idea de secuencias, de acciones
ligadas a un principio de progresion e intensidad, la produccion de una fase de liminalidad
como lo definitorio de todo ritual que implica desarrollo, las nociones de contacto y flujo
como procedimientos gatillantes de la secuencia, la funcién del chivo expiatorio como
origen de una cierta nocién de héroe o personaje teatral jugado en la necesidad de esta
doble mimesis del sacrificio y, finalmente, el ingreso del cuerpo como el espacio donde
acontece la esencia del acto sacrificial que devendra posteriormente en la escena teatral
(esta enumeracion no pretende ser totalizante, pues la conclusiones que derivamos de cada
uno de los autores citado en el capitulo anterior brindan una riqueza de materiales por
trabajar). Pero estas relaciones estan todavia por dilucidarse, pues para esto era necesario
entrar de lleno en el campo de la estética y es eso lo que ocurrird en este cuarto capitulo. Y
es aqui donde la nocion de alegoria se convertira, por una parte, en el engranaje o pieza
articuladora para explicar esta conexion y, por otra parte, funcionard como una suerte de
interfase (o zona de traspaso) para comprender el modo en que operaria
representacionalmente la accidn sacrificial y el conjunto de los componentes mencionados
anteriormente. En otras palabras, pensar en la alegoria es una decision que implica una
determinada politica de la representacion, y por ende un compromiso por relevar unas

determinadas formas del quehacer artistico en contra de otras posibles. La alegoria no es
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pues una mera categoria operativa o instrumental, sino el modo en que invito a entender la

representacion en la presente investigacion.

1. Alegoria: historia natural y memoria del duelo

La devaluacion que sufrid la alegoria por parte de la teoria estética clasica y
romantica, desde el siglo XVIII hasta parte importante del XX, contrasta con el auge y
rehabilitacion de ésta, que se evidencia en la abundante mencion bibliografica al

136 En el centro de este movimiento se encuentra sin duda la obra de Walter

respecto
Benjamin E! origen del drama barroco aleman (1990), que reivindica la alegoria no so6lo
como un procedimiento artistico y literario que se proyecta en el siglo XX a través de las
vanguardias, sino que, y especialmente, como forma de comprender el desarrollo de la
historia humana. En este sentido la alegoria para Benjamin seria una categoria capital de su
propia filosofia de la historia, que €l asimila a la historia natural. Critico del historicismo y
de la concepcion del continuum histérico moderno, la historia natural estaria signada por la

decadencia y la fragmentacion de lo instantaneo. En Las Tesis sobre la Filosofia de la

. .15 .
Historia" escribe:

“La verdadera imagen del pasado transcurre rapidamente. Al pasado s6lo puede retenérsele como
imagen que relampaguea en el instante de su cognoscibilidad, para nunca mas ser visto" (Tesis V, 51).

"Articular historicamente el pasado no significa conocerlo como verdaderamente ha sido. Significa
apoderarse de un recuerdo tal como éste relampaguea en un instante de peligro” (Tesis VI, 51).

Imagen en vez de concepto, la alegoria representa la posibilidad de una historia

negativa en la cual no existe la redencion. Como lo expone con claridad Rojas (2010)"**:

13 Un ejemplo notable lo encontramos en la rehabilitacién que hace el pensamiento hermenéutico de George
Gadamer en “Verdad y Método”. Gadamer ve en la alegoria una categoria propicia para cuestionar el modelo
del genio de la estética moderna, al romper con la identidad metafisica entre lo visible y lo invisible que
supone lo simbodlico y que en la concepcion del genio estaria fundamentado en la nocién de conciencia
estética. La alegoria reintegra el caracter retorico de los procedimientos artisticos y en esa medida hace del
arte una experiencia de lectura hermenéutica, es decir, una experiencia exterior a la conciencia. Mientras el
“simbolo es la coincidencia entre lo sensible y lo insensible, alegoria es una referencia significativa de lo
sensible a lo insensible” (112). Sin embargo, este aparente retorno a lo retoérico, y por lo tanto a lo contingente
y precario de la alegoria, es relativizado por el argumento de la tradicion tan apreciado por Gadamer, pues la
alegoria ha sido el modo en que el pensamiento medieval logrd cifrar representacionalmente lo divino y
exponerlo didacticamente a los hombres. De ahi la absoluta omision que hace Gadamer de Benjamin, por
ejemplo, y la elusiva referencia a Heidegger. Finalmente lo que interes6 a Gadamer fue identificar la
operacion simbolica con la alegdrica, para habilitar una dimensién hermenéutica de lo simbodlico. Cf. George
Gadamer ( 1999, 8% edicion).

157 Walter Benjamin (1995).

1% Sergio Rojas (2010).
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“La puesta en escena de la historia es el espectaculo del peligro que significa la historia
misma, su irrupcion catastréfica, al modo de la naturaleza en los cataclismos” (Sergio Rojas
2010: 180). Este reflejo entre historia y physis estaria fundado en el proceso de
secularizacion que afecta la época Barroca vaciada de la presencia directa de la divinidad,
en la que la historia deja de explicarse en relacion a un mas alla siempre diferido
temporalmente, y por ello infinitamente proyectado hacia el futuro para caer por completo

en el tiempo de la contingencia:

“Esto ultimo significa que el vacio que trae en la modernidad el despliegue de la existencia histdrica,
en el tiempo lineal y unidireccional propio del tiempo secularizado e irreversible, produce una idea de
la naturaleza como medida de la existencia humana. La naturaleza en la modernidad es una idea que
surge precisamente alli en donde el vacio, la nada o el “caos” parecen abandonar su eterna acechanza a
la obra humana” (Sergio Rojas 2010: 181-2).

El conocido horror vacui no seria sino la perplejidad ante la caducidad esencial que
define la condicion humana que desbarata cualquier intento de trascendencia y lo convierte
en inutil vanidad. Ante ello pareciera que lo Unico que cabe es aferrarse al artificio de
eternidad que pone en marcha la representaciéon, que como un insistente espejo nos
enrostra nuestra condicion. Prueba de ello, como lo afirma Mario Praz" 9, son el sinfin de
emblemas que caracterizan a las denominadas Vanitas barrocas: calaveras, pompas de
jabon, relojes, etc, figuras que dan cuenta de esta transitoriedad de la existencia humana y
constituyen verdaderos puntos de confluencia de la caducidad y la eternidad en un mundo
en el que los antiguos dioses han devenido en simbolos astrologicos, y la tinica posibilidad
de trascendencia es reconciliar la vanidad de lo mundano con su apoteosis (Mario Praz
2005: 121). Para Benjamin este encuentro tiene el caracter de un choque (Walter
Benjamin1990: 221), es decir, de una confrontacion desesperada por salvar a las cosas de
esta caducidad a través de su emblematizacion. Es en este aspecto teologico donde
radicaria el caracter de alteridad que define la alegoria barroca segin recuerda su

etimologia.

La exaltacion del simbolo en desmedro de la alegoria que impulsaron los estetas
clasicos y romanticos habria contribuido al descrédito del procedimiento alegérico en el

arte. Para éstos el simbolo representaba la continuidad sensible con lo inmaterial, la

'3 Mario Praz (2005).
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manifestacion directa de una idea. En el simbolo se ha borrado la convencionalidad entre el
significado y la expresion, por cuanto su forma sensible coincide con su significado. Como
forma de manifestacion sensible de lo absoluto el simbolo supondria la redencion de
nuestra condicion finita. Goethe definia el simbolo como: “Es la cosa sin ser la cosa, y, sin
embargo, es la cosa; una imagen en el espejo del espiritu y, sin embargo, idéntica con el

objeto” (VVAA 1994: 171).

Contrariamente la alegoria parecid a estos pensadores un mecanismo artificial e
imperfecto, cautivo de su origen retorico desnudaba su convencionalidad, o como lo indica
Solger: exponia la operacion de la idea (VVAA1994: 176), su propia actividad
metaforizante. Es precisamente esta “rudeza” la que interes6 a Benjamin, quien descubre
en la alegoria el potencial critico de la operacidon representativa o, como a ¢l le gustaba
decir, su potencial dialéctico: “La alegoria del siglo XVII no es convencion de la expresion
sino expresion de la convencion” (Walter Benjamin 1990: 168). Este caracter disruptivo de
la alegoria en relacion a la representacion lo sera a su vez de la propia historia y de la idea
de tiempo guardada en ella. La alegoria, en tanto representacion de la caducidad, seria la
figura de un modo de comprender la historia también como ruina y finitud: la historia
natural. La alegoria nos vuelve sobre la facticidad del mundo, a la vanidad de lo mundano,
insistiendo en la materialidad que lo constituye, y es esto lo que mas adelante Benjamin
denominard escritura. La mundaneidad de lo alegérico queda bien expresada en una cita de
Hegel en la que nuevamente compara simbolo y alegoria demostrando la imperfeccion de la
segunda. Para el filosofo el simbolo no debe ser confundido con la alegoria, pues lo
alegorico convierte la imagen y la forma en signo de algun rasgo moral o una fuerza
natural. La alegoria, a su vez, necesita de un momento interpretativo. Es necesaria una
comprension razonada de su sentido. Lo alegoérico es "simbolo reflexivo", una
simbolizacion en segundo grado. Es entonces falso simbolo, porque el simbolo verdadero
es "el simbolo inconciente, irreflexivo, cuyas formas aparecen en la civilizacion oriental”

(G. W. F. Hegel 1985: 149).

Mientras el simbolo implicaria inmediatez e instantaneidad, la alegoria implicaria

detenimiento y réplica especulativa: un momento hermenéutico en el que se devela la
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mediatividad de la propia representacion. Por eso para Benjamin, citando a Creuzer, la
relacion entre simbolo y alegoria es “lo que la naturaleza muda, grandiosa y potente de las
montafias y las plantas es a la historia humana, que progresa con la vida” (Walter Benjamin
1990: 158). Es decir, mientras el simbolo “se caracteriza por su manera de presentarse fijo e
igual a si mismo, sin progresar ni mostrar el curso de una historia dialéctica, [...la alegoria]
se caracterizaria por representar el curso de una historia natural que evoluciona y que tiene
un caracter de transitoriedad” (Lucia Olivan 2004: 5). El simbolo representaria una historia
signada por el presente eterno que redime a las cosas, la alegoria, por el contrario, al
detenerse en lo ruinosos y decadente de la transitoriedad petrifica el instante fugaz. Es en
definitiva la manera en que cada uno comprende el tiempo lo que los distinguira, pero como

vemos en ello se juega finalmente la idea misma de historia que tiene el pensador aleman:

“Todo lo que la historia desde el principio tiene de intempestivo, de doloroso, de fallido, se plasma en
un rostro; o, mejor dicho: en una calavera. [...] Tal es el nticleo de la vision alegorica, de la exposicion
barroca y secular de la historia en cuanto historia de los padecimientos del mundo, el cual sélo es
significativo en las fases de su decadencia. A mayor significacion, mayor sujecion a la muerte, pues es
la muerte la que excava mas profundamente la abrupta linea de demarcacion entre la physis y la
significacion. Pero si la naturaleza ha estado desde siempre sujeta a la muerte, entonces desde siempre
ha sido también alegérica” (Walter Benjamin 1990:159).

La historia natural es pues una historia signada por la decadencia y la negatividad, sin
posibilidad de redimir el dolor, pues el dolor es la fijacion fragmentaria de este curso, de
ahi que la imagen de la ruina sea el emblema predilecto del pensamiento barroco, y sea esta
ruina la petrificacion en la que consiste este emblema. Pero el emblema como la ruina son
escritura, esto es, manifestacion de una materialidad radical en la que tiene lugar (o sucede)
el encuentro o choque entre la eternidad y la caducidad de la historia. Por eso para
Benjamin sera el cadaver, antes que la calavera, el emblema por antonomasia del barroco,
pues, en qué se manifiesta mas nitidamente la necesidad de la fragmentacion que define la
operacion alegorica que en el despedazamiento de lo organico? Contra la unidad y el en si
de lo simbodlico, el cuerpo, como escritura, ingresa plenamente en el orden alegdrico en la

experiencia de la descomposicion:

“Por ello, los personajes del Trauerspiel mueren porque sélo asi, como cadaveres, pueden ingresar en
la patria alegérica. Mueren no por mor de la inmortalidad, sino ya por amor de los cadaveres. [...]
Considerada asi desde la muerte, la vida es sin duda produccion de cadaveres” (Walter Benjamin 1990:
214).

No es entonces una ‘“idea” de la muerte lo que se juega en la alegoria,

coincidentemente con Bataille el caddver representard el movimiento mismo de la
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transitoriedad, en la imagen de las alteraciones producidas por el envejecimiento, los
procesos de eliminacion, lo cadavérico, sefiala Benjamin, se desprende trozo a trozo del
cuerpo. Unas y pelos pasan a ser metonimias privilegiadas de la resistencia de la vida ante
la inminencia fatal de su destruccidon. Pero esta experiencia no alude sélo a la ruina fijada
directamente por el paso del tiempo, en la vejez por ejemplo, sino que como una seial
mnémica (un memento mori) toda accion de marcacion sobre el cuerpo es ya una reduccion
a su condicion cadavérica. La coincidencia con Bataille se encuentra precisamente en esta
activacion de la memoria, que es la marcacion del cuerpo que lo transforma en signatura, en
un memento mori de la propia historia: la conversion del cuerpo en escritura. Si la physis
es ya alegorica lo es porque se asemeja al curso discontinuo y doloroso de la historia
humana, de tal forma que la escenificacion (teatral) del cadaver seria mas que una figura, la
accion (o instante dramatico) culminante en la que tiene lugar esta marcacion a través de la
impresion de la experiencia dolorosa sobre el cuerpo. Esto explica, segin Benjamin, esa
insistencia del arte barroco en imagenes de horror y martirio carnal, eso es lo que conecta la
alegoria barroca con la medieval, y obliga a establecer una necesaria vinculacion entre

teologia e historia.

Para Benjamin el entrecruzamiento entre ambas se experimentard como duelo o luto,

que rapidamente serd ligado a la idea de la culpa.

“Pues es la culpa lo que impide a lo alegdéricamente significante encontrar en si mismo lo que es el
cumplimiento de su sentido. La culpa es inherente no s6lo al que considera de modo alegdrico, el cual
traiciona al mundo por amor del saber, sino también al objeto de su contemplacion” (Walter
Benjamin1990: 221).

( Como escapar entones de la culpa en Benjamin? Acaso deteniéndonos en una de las
imagenes previas y mas bellas, a mi modo de ver, que constituye la esencia del duelo: el
enmudecimiento.

La catastrofe de la experiencia que es el tema en el Narrador (2008) es aqui la ruina
alegoérica que constituye la historia. El fragmento es una ecuacion entre expresion y
silencio, es decir, soOlo es percibible un fragmento en relacién a un infinito campo de
silencio. Pero el silencio es aqui un entre; no un contexto, o el infinito nominal de la
geometria. El silencio es lo que resta entre pedazo y pedazo, lo que hay entre hueso y hueso

de un desaparecido. Lo que yace cabe cada resto. La escena teatral, como escena de un
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relato performativo -como la escena que Benjamin imagina sobre el contador de historias
orales, o como la escena del narrador de mitos que describe Nancy- seria pues una
posibilidad de hacerse una vez mas de la experiencia, pero es un modo alegorizado (0
parddico?) en la medida que lo que vuelve a suceder sucede escenificadamente, y esto
significa que la escena donde tiene lugar la memoria del desaparecido, ella misma consiste
en su disolucion, y esto es lo alegérico de toda escenificacion teatral, ésta es la pérdida
sacrificial entendida como esencialmente alegérica. El sacrificio como la accion de la
marcacion en el lance patético, como veremos un poco mas adelante, es en este sentido la

escena primordial, porque es la escena del duelo mismo, la forma de habernos con él.

En un “autobiografico” texto sobre su amigo Paul de Man'®’, quien acababa de
fallecer, Derrida acusa recibo de esta relacion afirmando que la alegoria es la memora del
duelo imposible (Jacques Derrida 2008: 44). La imposibilidad, sin embargo, en este caso
no significa impotencia o falta de algo, por el contrario, lo que pone en duda Derrida es la
presuncion de la verdad del duelo, pues la experiencia del duelo no resuelve algo, o paga
alguna deuda con el que ya no esta, antes bien, es en el duelo en que el otro se me aparece

como su posibilidad: como huella (trace). Derrida lo explica de la siguiente forma:

“Si la muerte existe, es decir, si ocurre y ocurre una vez sola, para el otro y para uno mismo, es el
momento cuando ya no hay opcion -;podemos pensar en algiin otro?- excepto entre la memoria y la
alucinacion. Si la muerte le ocurre al otro, y llega a nosotros a través del otro, entonces el amigo ya no
existe excepto en nosotros, entre nosotros. En si mismo, por si mismo, de si mismo, ¢l ya no es mas,
nada mas. Vive s6lo en nosotros. Pero nosotros nunca somos nosotros mismos, y entre nosotros,
idéntico a nosotros, un si-mismo [self] nunca es en si mismo ni idéntico a si mismo” (Jacques Derrida
2008: 40).

La muerte del otro, la manera en que nos hacemos de la muerte en general, es en
realidad la forma en que nos hacemos del otro al develarsenos nuestra propia condicion
finita y alegoérica. El duelo pone en escena la figura retorica de la personificacion (de la
prosopopeya), es decir, la estrategia misma de todo discurso elegiaco y autobiografico. Pero

devela especularmente, pues si el muerto y la muerte habla por nosotros la posibilidad de

10 “Mnemosyne”, en Memorias para Paul de Man (2008). La pregunta por lo caracteristico del discurso
autobiografico es el punto de partida desde el cual Derrida desplegard un interesante argumento sobre la
relacion entre biografia y memoria, memoria y el discurso “en memoria de”. Dedicado a su amigo Paul de
Man, Derrida hard uso de la nocion de alegoria de la lectura que hiciera conocido al tedrico literario
flamenco.

207



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

un nosotros mismos, es siempre una posibilidad diferida ficcional, es decir, es ya la

prosopopeya del otro: la huella del otro en nosotros:

“Si hay una finitud de la memoria es porque hay algo del otro, y de la memoria como memoria del otro,
que viene desde el otro y retorna al otro. Desafia toda totalizaciéon, y nos dirige a una escena de
alegoria, a una ficcion de prosopopeya, es decir, a tropologias del duelo: a la memoria del duelo y al
duelo por la memoria. Por ello no puede haber duelo verdadero, aunque la verdad y la lucidez siempre
lo presupongan, y en verdad tengan lugar s6lo como la verdad del duelo. La verdad del duelo del otro,
pero del otro que siempre habla en mi ante mi, que firma (signa) en mi lugar...” (Jacques Derrida
2008: 40-41).

La negacion de la verdad del duelo es en realidad la denegacion de su eficacia y
efectividad, pues la verdad del duelo es eso que nos sobrepasa: la experiencia. La
imposibilidad del duelo en tanto alegoria, sefiala entonces, en el decir de De Man, la
ilegibilidad de la experiencia, su imposibilidad de control semantico, su resistencia al
discurso, su caracter de excedente del discurso, por lo tanto, la imposibilidad de un relato
totalizador de la memoria, ante la presuncion de que el recuerdo sea algo que acabe en su

aparente fijacion interior:

“La posibilidad de lo imposible domina aqui toda la retérica del duelo y describe la esencia de la
memoria. A la muerte del otro nos damos a la memoria, y asi a la interiorizacion, pues el otro, fuera de
nosotros, ahora no es nada. Y con la oscura luz de esta nada aprendemos que el otro resiste la clausura
de nuestra memoria interiorizante” (Jacques Derrida 2008: 44).

La muerte- dice Derrida- vuelve manifiestos los limites de un mi y de un nosotros.
Sin embargo, este limite no delimita algo, como si algo fuese fijado de alglin modo, sino
que:

“Transforma al otro en parte de nosotros, entre nosotros, y entonces el otro ya no parece el otro, porque
penamos por ¢l y lo llevamos en nosotros, como un nifio no nacido, como un futuro” (Jacques Derrida
2008: 45).

La experiencia alegorica del duelo, su posibilidad entonces, es la propia forma de la
historia y del tiempo. No una remision al pasado de algo ya acabado y gastado, sino el
instante relampagueante de una ruina -de una huella diria Derrida- que nos apremia a lo

por venir'®',

1! La relacién entre duelo y alegoria es también el asunto del imprescindible libro de Idelber Avelar (2000),
quien ha propuesto esta relacion para referirse a la forma en que cierta literatura latinoamericana ha trabajado
la cuestion del duelo y el trauma originado por la experiencia de la violencia dictatorial. Avelar escribe:
“Contribucion fundamental de Benjamin a la teoria de lo alegdrico: explicitar la irreductibilidad del vinculo
que une alegoria 'y duelo” (2000: 18). El libro de Avelar no es propiamente un texto de teoria de la alegoria,
sino una investigacion situada sobre ciertos textos, por eso serd pertinente trabajarla cuando hagamos el
analisis de las escrituras dramaticas escogidas. Sin embargo, cabe sefialar que los postulados de Avelar han
sido uno de los resortes fundamentales de la presente investigacion.
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2. Alegoria como procedimiento de interrupcion de la historia y de la

representacion

En la primera parte de esta seccion procuramos revisar la alegoria como
pensamiento de €poca y por ende como categoria de la filosofia de la historia. Lo que
haremos a continuacion es desarrollar la teoria de la alegoria como técnica de
representacion, que no sera sino la identificacion de los procedimientos en que se plasma,

en la obra de arte, esa filosofia de la historia.

a. Alegoria e inorganicidad

Un insoslayable punto de partida es “La teoria de la vanguardia”, de Peter Burger
(1997). Siguiendo a Benjamin en la tesis de que la obra de arte de la vanguardia se emplaza
en un horizonte de comprension productivo que entendi6 bajo el concepto de técnica'®,
Burger planteara una definicion de vanguardia como el momento en el que el arte alcanza
su estado de autoconciencia historica, por lo que puede percibirse como institucion. Bajo
esta situacion es que el arte se descubre como procedimiento y “con su ayuda se puede
reconstruir el proceso de produccion artistica como un proceso de eleccion racional entre
diversos procedimientos, cuyo acierto depende del efecto conseguido” (Peter Burger 1997:

55).

La vanguardia no seria pues ni un estilo ni un movimiento signado por la trasgresion
de las normas artisticas; muy por el contrario, la vanguardia no seria otra cosa que la
culminacién del proyecto moderno del arte como autonomia. En ese sentido la vanguardia
revela el caracter de recurso que define a la obra de arte y que viene a superar la oposicion
dialéctica entre forma y contenido: el procedimiento seria, citando a Adorno, contenido
sedimentado en una forma historica, por lo tanto un magma de tensiones, derivas y
decisiones que han realizado los artistas con la finalidad de producir una representacioén del
mundo. La vanguardia como época privilegiada, pues trata precisamente sobre los recursos,
un arte que refiere a si mismo y se descubre retéricamente en esta reflexivilidad. Es en este

punto en que la nocién de alegoria se hace imprescindible. Burger observa que Benjamin

12 Walter Benjamin, “El autor como productor”, en Walter Benjamin (1998).
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veia en la alegoria un instrumento hermenéutico para comprender la operacion de la
vanguardia artistica, dispositivo que consistia en aislar un elemento de la totalidad de su
contexto vital, por medio de lo cual consigue desfuncionalizarlo'®. A diferencia del
simbolo que reune, la alegoria fragmenta. De este modo rompe la idea de un sentido
totalizante, enfatizando el caracter artificial del mismo, a través del montaje o del collage.
Pérdida del sentido original, fracaso de un sentido total. La concepcion benjaminiana de la
obra supone algo mas que una apertura a la posibilidad de sentidos, antes es la experiencia
del fracaso del sentido, como una imagen de la historia. La obra se manifiesta desde su
derrota, por lo tanto su fuerza radica en su opacidad (negatividad diria Adorno), en producir
la desaparicion antes que la explicitacion, el silencio antes que el signo. Lo anterior sucede

porque la alegoria en tanto técnica apela a una doble dimension estética y social.

Esto funda la diferencia entre obra organica e inorganica. La primera que alude al
clasicismo para el cual el material es desde siempre portador de un significado que
debemos descifrar, pero que en definitiva se encuentra ahi, mas o menos disponible, frente
a la vanguardia, la que trabaja sobre el montaje de fragmentos intentando zurcir un
significado cuyas fallas se cuelan por las cicatrices de su tejido. Esta es la perspectiva
productiva de una estética en Benjamin. La obra son recursos materiales que se conjugan
para crear un simulacro de sentido, no una verdad. Materiales que se montan a través de un
determinada técnica, un procedimiento. Mientras la obra organica quiere ocultar su

artificio, la obra inorganica se ofrece como artefacto'®*.

b. Superposicion y suplemento

Por su parte, también para Owens (2001)'* 1a alegoria surge de un determinado
sentimiento sobre el tiempo que describe como una confrontacion entre dos impulsos en
relacion con el pasado, por una parte, su consideracion como algo remoto y ruinoso, por
otra, el afan de rescatarlo asi para el presente. La cita recuerda evidentemente a Benjamin y

asi mismo lo declara Owen, sin embargo, en el contexto de la posmodernidad al que el

193 peter Burger (1997: 131).

164 Peter Burger (1997: 136).

1% Craig Owens “El impulso alegérico: contribuciones a una teoria de la posmodernidad” en Brian Wallis
(ed.), (2001).
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critico norteamericano desea apuntar, ésta perifrasis adquiere algunas notas singulares. En
primer lugar, Owen advierte desde el inicio del ensayo que la alegoria es una categoria
compleja pues alude tanto a una actitud como a una técnica; a una percepcion como a un
procedimiento. La alegoria seria por sobre todo una clase de racionalidad o, mas
exactamente, un modo en que opera la racionalidad cuando ésta trabaja analdgicamente y
no conceptualmente (formalmente). Este modo de ser de la racionalidad se vincularia por
ende con la imagen y con los dispositivos metaféricos del lenguaje. Es bajo este expediente
que habria que entender la alegoria como una figura retorica, en la medida que funcionaliza
el lenguaje en direccidn de esta racionalidad analdgica, y de ese modo ingresa a la historia
del arte como una técnica o un procedimiento que se define como la representacion
figurada de una idea abstracta. El apogeo de la alegoria habria ocurrido en el medioevo a
través de un arte que requeria poder representar y codificar una representacion de
fendmenos directamente divinos, o sus explicaciones filosoficas con fines didéacticos. Sera
Benjamin quien expandird el campo del pensamiento alegérico hasta convertirlo en una
época. De ahi la importancia del giro de Owen a inicios de los 80, en plena disputa sobre el
caracter de la posmodernidad. Esta contribucion a la teoria de la posmodernidad, como ¢l la
llama, se lograra proyectar prolificamente llegando a coincidir con la emergencia de la
categoria de lo Neobarroco, que también surgird por esos afios. El punto es que esta lectura
de la alegoria como época o descripcion de una “mentalidad epocal” supone una doble
condicion: por una parte, una sociedad en crisis de su proyecto historico, es decir, de su
capacidad de proyectarse hacia algin futuro; y, por otra, que encuentre en esta inflexion
hacia el pasado su posibilidad de ser, pero este pasado debe aparecer como texto, esto es,
como algo de alguna manera fijado aunque no necesariamente acabado. La forma en que
me relaciono con ese material sera entonces crucial, pues puedo concebirlo como algo
terminado, y por lo tanto toda accidén no seria sino repeticion y confirmacion de la misma;
pero también como algo pendiente, que muestra sus porosidades y fallas cuando lo
superpongo a otro texto; o finalmente, puedo relacionarme con ese material como un
simple desecho que puedo reciclar hasta el cansancio, pues desde el principio estaba
desposeido de todo valor. En la primera de estas figuras reconocemos el tradicionalismo de
un Gadamer respecto a su rehabilitacion de la alegoria, en la segunda imagen reconocemos

a Benjamin, en la tercera lo que por ahora cabria llamar posmodernismo, que seria distinto
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a posmodernidad, como aquella actitud cinica ante el material, que sefiala un desprecio por

la historia y que mds bien se apura en imaginarla fallidamente clausurada.

En una linea mas cercana a la teoria literaria Craig Owens definird esta condicion
de artefactualidad de la alegoria como palimpsesto. Para Owens toda alegoria tiene lugar
ahi donde un texto se superpone a otro, cuando de lo que se trata es de producir la escena
de su lectura: “En la estructura alegorica, pues, un texto se lee a través de otro, por
fragmentaria, intermitente o cadtica que pueda ser su relacion...” (Craig Owens 2001: 205).
La alegoria se convierte asi, para Owens, en el modelo del comentario y la critica, “en la
medida en que éstos se dedican a reescribir un texto primario, sobre la base de su sentido
figurado” (Craig Owens 2001: 205). Sin embargo, la operacion alegorica no es propiamente
hermenéutica, pues esta superposicion no viene a develar o transparentar algin contenido
oculto del texto primario, mas bien lo que hace es afadir otro significado suplantando el
significado antecedente. En ese sentido la alegoria es la produccion de una alteridad como
suplemento. Del efecto de esta operacion resultara un texto o una imagen fragmentaria e
incompleta: “La alegoria, dice Owens, experimenta una logica atracciébn por lo
fragmentario, lo imperfecto, lo incompleto —afinidad que encuentra su maxima cumplida
expresion en la ruina...” (Craig Owens 2001: 206). Lo interesante del argumento de
Owens es que éste se despliega teniendo a las artes visuales como horizonte y no a la
literatura. De ahi que sera en el site-specificity o en la fotografia, y no solo a causa del uso
del fotomontaje, donde esta operacion de superposicion textual se plasmard en propiedad,
haciendo evidente la esencial reciprocidad entre lo visual y lo verbal que define a la
alegoria (Craig Owens 2001: 209). Asi pues estrategias de este impulso alegorico son la
apropiacion de materiales diversos, la acumulacion, la hibridizacion de estos mismos, la
transitoriedad y la discursividad de las obras. Todo lo anterior queda bien sintetizado en la
nocion de suplemento que Owens explicard desde una lectura de Paul de Man y de Roland

Barthes.
A diferencia del simbolo, que implica siempre acumulacion del sentido, pues no

representa una esencia, sino que seria la esencia de la cosa (Craig Owens 2001: 213), “la

alegoria, senala Owens, es derrochadora, es un desembolso de valor excedente; siempre es
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excesiva” (Craig Owens 2001: 215). En tanto suplemento desafia constantemente la
seguridad de los fundamentos sobre los que se erige, y en esa medida se asemeja a una
escritura. La referencia a la escritura se emplaza una vez mas desde la diferencia entre
habla y escritura que formula la deconstruccion derridiana, pero encuentra su lugar de
enunciacion especifico en la obra de Paul de Man Alegorias de la lectura (1979). Para De
Man la lectura misma es un procedimiento alegérico en la medida que existe una
incongruencia entre el sentido literal y el figurado que destituye toda posibilidad de una
interpretacion candnica o esencialista de un texto. El sentido literal y el figurado se

superponen como una metafora sobre otra, asi entonces la alegoria seria:

“Una interferencia estructural entre dos niveles o usos distintos del lenguaje, el literal y el figurado
(metaforico), uno de los cuales niega precisamente lo que el otro afirma. En la mayoria de las alegorias,
una lectura literal “decontruird” una metaforica; remitiéndose a los esquemas medievales de exégesis
textual” (Craig Owens 2001: 221).

Pareciera ser que para De Man el supuesto de toda alegoria seria la ininteligibilidad
de hecho de los signos, contra la certidumbre de su disponibilidad hermenéutica. El error
en la interpretacion devendria del olvido de esta condicion, mas que de un posible fallo de
punteria o de destreza del lector. Por consiguiente, la alegoria pone en juego la
preocupacion por la lectura y es eso lo que la calificaria como un impulso de la

posmodernidad.

Cabria pensar entonces en obras donde se exponga la interferencia citada por De
Man, obras cuyo asunto sea la lectura, es decir, qué significa leer, cbmo construimos los
significados y mas enfaticamente sobre qué presunciones; obras que desnudan
especularmente el propio lugar de enunciacién del lector, esto es, al exponerse como
retoricas. Es ese tipo de obras las que demandarian una critica alegdrica porque ellas
mismas son alegorias de su propia lectura, y esto quiere decir que no s6lo exponen sus
recursos o su convencionalidad -como es el caso de la obra de vanguardia-, exponen
también sus estrategias de construccién de sentido, su discursividad166, en fin su retoérica.
La obra alegdrica ostenta sus estrategias persuasivas con lo que su desnudez es cabal, de ahi
que se muestre el cardcter profundamente finito de su confeccion. En la superposicion de

un texto sobre otro “la obra se convierte en la narracion -en la alegoria- de su propia

166 ~: -+ ., . .y .,
Siguiendo a De Man diriamos su ilocucion y perlocucion, su fuerza y su efecto.
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ilegibilidad fundamental” (Craig Owens 2001: 226), sefiala Owens. Lo que hace entonces
alegdrica una obra es que exhibe su propia imposibilidad de lectura. En este sentido, la
estrategia alegorica aparece como ironia o parodia de su propio emplazamiento, y de ello
proviene el peligro que se esconde tras ella: “Existe, pues, un peligro inherente en la
deconstruccion: incapaz como es de evitar los mismos errores que descubre, continuara
llevando a cabo lo que denuncia como imposible y, finalmente, afirmara lo que se proponia
negar. Los discursos deconstructivos dejan asi 'un margen de error, un residuo de tensioén
logica” que los criticos de la deconstruccion suelen sefialar como su fracaso” (Craig Owens

2001: 228).

Este margen es lo que Owens pretende cuidar con la idea de suplemento, para lo
cual termina buscando el apoyo de una ltcida distincion que propone Barthes entre sentido

obvio y sentido obtuso.

En el ensayo “El tercer sentido. Notas sobre algunos fotogramas de S.M.
Eisenstein™'®’ Barthes al intentar definir lo especificamente “filmico” terminara por

descubrirlo en los fotogramas antes que en el movimiento de la imagen.

Trabajando sobre el cuadro fijo de la imagen Barthes distinguird entonces un primer
nivel comunicativo de caracter informativo o referencial, es decir, aquello que la imagen
muestra denotativamente y que en la nomenclatura de De Man cabria llamar sentido literal.

Un segundo nivel Barthes lo denominard simbdlico, que es el aspecto connotativo
de la imagen a nivel perceptual, social y cultural y que Owens lo llamara sentido retorico.
Este nivel connotativo serd lo obvio, por cuanto es el sentido que se impone
inmediatamente por su caracter intencional y representativo del repertorio simbolico de una
cultura. Es propiamente la manifestacion de la significacion de la imagen, cuyo modelo
seria el signo teologico. Finalmente Barthes hablard de un sentido obtuso, que sélo es
posible reconocer en el fotograma y que lo propio de ¢l es pasar desapercibido: “Se me da

“por anadido”, como un suplemento que mi inteleccion no consigue absorber por completo,

17 Roland Barthes (1986).
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testarudo y huidizo a la vez” (Roland Barthes 1986: 51). Mas adelante Barthes caracterizara
el sentido obtuso como un significante sin significado, que suspende la lectura entre la
imagen y la descripcion y que se resiste a ser descrito porque a diferencia del sentido obvio
no copia nada, no representa ninguna cosa (Roland Barthes 1986: 61). De este modo viene
a perturbar el orden comunicacional y simboélico de la lectura, y sin mediar directamente

interviene provocando una persistente abertura en el texto.

Bajo este marco de anélisis el sentido obtuso sera entendido como un exceso que

Owens, citando una vez mas a De Man, asimilara a la idea de ficcion:

“Lo que hace que una ficcion sea una ficcion no es una cierta polaridad entre hecho y representacion.
La ficcion no tiene nada que ver con la representacion; es la ausencia de vinculo entre una enunciacion
y un referente, al margen de que este vinculo sea causal, codificado, o guiado por alguna otra relacion
concebible que pudiera prestarse a la sistematizacion” (Craig Owens 2001, citando a De Man: 231).

La ficcion entendida asi se convierte en la interrupcion de la ilusion referencial de lo
narrativo, segin De Man. La interrupcion de la ficcion nos transporta a un lugar de nada ni
de nadie, al espacio de lo perplejante y aporético, no del sin-sentido, sino de la excesiva y
extenuante artificiosidad (finitud) del sentido, y de ese modo desbarata toda su pretension
totalitaria al exponerla como tal. El sentido obtuso, plantea Owens, a pesar de su
inexistencia destruye al sentido literal y retérico de los que a su vez depende, pues
“desenmascara el nivel literal de la imagen como una ficcidon, implicandolo en la red de
sustituciones e inversiones caracteristicas de lo simbolico” (Craig Owens 2001: 232). Y

finalmente agrega:

“La dimension simbolica de la imagen, que depende de la univocidad de la dimension literal, queda,
por tanto, desfigurada; se erige sobre una inestable base de sustituciones y desplazamientos, se vuelve
metafigural, la figura de una figura. El “vinculo necesario” que la definia como metaforica se ha
vuelto contingente, se ha “metonimizado”, como lo expresa De Man. La proyeccion de la metafora
como metonimia es una de las estrategias fundamentales de la alegoria, a través de la cual lo simbolico
se muestra como lo que verdaderamente es -una manipulacion retérica de la metafora que intenta
programar una respuesta” (Craig Owens 2001: 232).

¢. Yuxtaposicion, desplazamiento y suspension

En un registro menos especulativo, el tedrico del arte espaiiol José¢ Luis Brea plantea
en su libro de 1991, Nuevas estrategias alegoricas, un conjunto de procedimientos que

definirian a cierto tipo de arte contemporaneo. En un exhaustivo cuadro Brea distinguira
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basicamente tres tipos de operaciones alegoricas que son posibles reconocer en este arte:

estrategias de yuxtaposicion, estrategias de desplazamiento y estrategias de suspension.

La primera familia mencionada estaria constituida por todos esos procedimientos de
acumulacion de elementos o fragmentos que proceden de cadenas diferenciales como, por
ejemplo, la diversidad de formas de montajes: collage, asemblege, fotomontajes, etc., que
actlan sea por interseccion o condensacion, cuyo resultado seria una “subversion del
espacio representacional” (José Luis Brea 1991: 51). Producto de este procedimiento, la
direccion representacional se desvia de su curso y se cruza con otras direcciones
representacionales surgidas en el “entrecruzamiento alegorico” (José Luis Brea 1991: 51).
En la practica artistica reciente, dice el autor, el elemento predominante en la yuxtaposicién
es ‘escritural’, esto le lleva a afirmar como primordial en esta estrategia alegorica
“problematizacion de la legibilidad” (José Luis Brea 1991: 54), patente en el cruce de lo
pictérico y lo escritural. Los ejemplos aludidos van desde Duchamp hasta B. Kruge,
pasando por J. Koons y J. Beuys, y por ende deambulan entre la pintura, la instalacion y el

fotomontaje.

La segunda de estas llamadas familias son las estrategias basadas en el
desplazamiento, extraccion y recolocacion de elementos en espacios enunciativos distintos.
Lo primero que sefala Brea es que se produce una extraccion desde un espacio distinto al
representacional (objet trouvé), lo que ha derivado desde el ready made hasta el concepto
de apropiacion (José Luis Brea 1991: 55). Luego destaca el procedimiento de ‘atraccion’
de objetos desde el espacio ‘mundo-de-vida’, sobre todo aquellos ligados al mundo del
consumo. La potencia alegorica de tales estrategias radicaria en el caracter de mercancia de
estos ‘objetos inespecificos’; asi el mundo del consumo, y los mass media que lo sostienen
y potencian, habilitan la lectura alegorica. También se refiere a los procedimientos de
apropiacion y desplazamientos de objetos del mundo-de-vida ligados a la practica artistica
(José Luis Brea 1991: 57), ya no solamente de obras de arte, sino también de los
dispositivos que hacen funcionar al Arte en tanto Institucion (José Luis Brea 1991: 57-58).
En ultimo lugar el autor se refiere a la apropiacion de los ‘dispositivos de difusion’ que

funcionan en el mercado y en la institucion-Arte. Por ultimo, se sefiala el procedimiento de
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apropiacion basado en la cita, la relectura y la reinterpretacion. Lo destacable en este caso
seria, justamente, la dimension intertextual, abierta y acumulativa de la produccion artistica

que se presta a la reutilizacion y a la multiplicacion de sentido (José Luis Brea 1991: 59).

Finalmente, Brea perfila un grupo de procedimientos alegdricos aglutinados en
torno a la “interrupcion de la enunciacidn... en su corte y suspension”, lo que abre la
estrategia al mostrar su estado de ‘virtualidad’, esto es, el espacio representacional como
‘pagina en blanco’ (Jos¢ Luis Brea 1991: 59). La interrupcidon, o suspension, de la
referencialidad ha llevado, desde Malevich hasta el minimalismo, a una aproximacion al
espacio particular de una enunciaciéon que no es otra que la alegérica. El serialismo, la
repeticion, la inespecificidad de los productos del minimalismo es lo que abre la dimension
alegorica de este tipo de enunciacion que es, dice Brea, ‘virtual’ (José Luis Brea 1991: 60).
Otro grupo de estrategias procede dificultando la visibilidad. Otra forma de procedimiento
alegorico de esta familia lo constituye la ‘exposicion del espacio representacional’,
estrategia mediante la cual el objeto, al no referir a nada otro mas que a si mismo, se
convierte en ‘alegoria de la alegoria’; lo que Brea llama ‘bucle autorreferencial’ (José Luis
Brea 1991: 60). Cumpliéndose, agrega, “una alegoria de la pura potencialidad de la
enunciacion de algo otro que concierne al espacio de la representacion, experimentacion
orientada al suspenso —o, al menos, a la puesta entre paréntesis—de la literalidad
enunciativa” (José Luis Brea 1991: 64). Tal proceder complejo seria, concluye Brea, lo que
determina el juego moderno de ‘las economias de la representacion’, tensada por el barroco
y la alegoria. Todo lo que veremos en operacion en una de los textos que se comentaran en

el sexto capitulo de esta investigacion.

d. Escritura y cuerpo

Al inicio de este capitulo planteabamos como la historia para Benjamin esta signada
por la decadencia y la transitoriedad. De ahi que sea la figura de la ruina el emblema por

antonomasia del Barroco y la imagen predilecta del propio Benjamin:

“La palabra “historia” esta escrita en la faz de la naturaleza con los caracteres de la caducidad. La
fisonomia alegorica de la naturaleza-historia, que sube al escenario con el Trauerspiel, esta
efectivamente presente en forma de ruina. Con la ruina la historia ha quedado reducida a una presencia
perceptible en la escena. Y bajo esa forma la historia no se plasma como un proceso de vida eterna,
sino como el de una decadencia inarrestable” (Walter Benjamin 1990: 170-171, las cursivas son mias).
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Lo notable aqui es el énfasis en el caracter perceptible de la ruina. A diferencia del
simbolo, en el que coincide la idea con una forma sensible, de modo que ésta ultima queda
atada a una perpetuidad esencial, es decir, una conformacion acabada que reduce lo
perceptual a la idea; en la alegoria lo que se juega es el caracter de contingencia de la
produccidon metaforica, que solo puede generar esa proliferacion del sentido que la define
en la medida que manifiesta su propia transitoriedad. Por eso, el emblema como la ruina
son escrituras, es decir, en ellas se ha sedimentado el encuentro agoénico y sin solucion
entre eternidad y decadencia que define la historia humana. En el emblema es una cosa
perceptible, una materializacion de esta polaridad. La afinidad entre alegoria y ruina, entre
el mundo del pensamiento y el de las cosas, s6lo es posible por la reciprocidad ente lo
visual y lo verbal que admite la alegoria. De ahi que el paradigma del emblema sea el
jeroglifico, pues en ¢l no so6lo se salvaguarda un cierto caracter sagrado, sino también lo
escrito tiende a la contingencia de la imagen visual. Esta condicién bindmica de la alegoria
tiene un efecto dialecto y desestabilizador, pues mientras el simbolo atrac hacia si al
hombre, es decir, lo convoca en la unidad del sentido; “lo alegdrico, irrumpiendo desde las
profundidades del ser, intercepta a la intencidon en su camino ascendente y le golpea en el
rostro” (Walter Benjamin 1990: 177). Las alegorias envejecen, dird Benjamin, puesto que
el efecto chocante es parte de su esencia. El resultado de ello es esa vacilacion e
indeterminacion propia del lenguaje barroco que convierte al alegorista en un manipulador
de materiales inorgéanicos, en el que el sentido mismo deviene fragmentario y artefactual:
“En su poder la cosa se transforma en algo distinto y ¢l habla asi de algo diferente, y la cosa
se convierte para €l en la clave de un dominio de saber escondido” (Walter Benjamin
1990:177), es decir, en una cifra. “La funcion de la escritura barroca a base de imagenes no
consiste tanto en develar las cosas sensibles como en ponerlas al desnudo sin mas. El que
hace emblemas no revela la esencia latente “detrds de la imagen”, sino que, en forma de
escritura, de lema [...], fuerza a la esencia de lo representado a comparecer ante la imagen”
(Walter Benjamin 1990:178). Ahi pues un tipo de efecto distanciador en la obra alegorica,
como si el espectador fuera invitado a contemplar, “como si rumiara el espectaculo”
(Walter Benjamin 1990: 179). Asi cabria entender ese “momento interpretativo” que

Goethe exige a la alegoria para ser tal. Pero la capacidad reflexiva de ella no radica en un
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poder evocador, ni menos en la experiencia de una interioridad subjetiva. La alegoria
provoca un efecto de schok en quien la contempla, pues lo enfrenta a la materialidad misma
del signo: al significante liberado de su funcion de mensajero o portador de algin
significado preciso. Si Owens hacia referencia a la reciprocidad de lo visual y lo verbal,
Terry Eagleton (1998), por su parte, insistira en el choque dialéctico que produce la
materialidad de esta escritura: “La alegoria del siglo XVII, obsesionada con el emblema y
el jeroglifico, es una forma profundamente visual; pero lo que se hace visible es nada

menos que la materialidad de la letra misma” (Terry Eagleton 1998: 23).

Eagleton comprende este choque como una dialéctica entre sonido y escritura, como

fuerzas polares que se enfrentan sin reconciliacion posible:

113

. el lenguaje hablado expresa las “manifestaciones libres y espontdneas de la criatura”, un éxtasis
expresivo enfrentado a esa fatidica esclavitud del significado que entrafia la alegoria. Lo que escapa a
esta esclavitud son la forma y el sonido, que son considerados por el formulador de alegorias barroco
placenteros en si mismos, un remanente puro y sensual por encima y mas alla del sentido por el cual
todo lenguaje esta inexorablemente contaminado...” (Terry Eagleton 1998: 24).

Para Eagleton lo que Benjamin descubre es el profundo abismo entre la materialidad y
el significado. Cobra fuerza entonces que esta teoria de la alegoria se levante desde un
examen del Trauerspiel aleman, pues es en la escenificacion teatral donde se deja apreciar
con toda su energia este barranco entre lo visible y lo invisible, entre el cuerpo y el valor

“semidtico” del drama:

“En la alegoria barroca, entre el objeto teatral y el sentido, entre el significante y el significado, esta
trazada una irregular linea de demarcacion, una linea que para Benjamin proyecta entre ambos la
oscura sombra de ese ultimo desmembramiento de la conciencia y la naturaleza fisica que es la muerte”
(Terry Eagleton 1998: 25).

El texto de Benjamin es ante todo una filosofia cifrada del teatro y esta es la razon

fundamental de su comparecencia en la presente investigacion'®®.

En la segunda seccion de este tercer capitulo del Origen del drama barroco
Benjamin expone una serie de procedimientos propios de la alegoresis en el drama Barroco,
respecto al personaje al que define como figura, o en relacién con la construccion de la

trama dramadtica de la cual enfatiza su funcidén de artefacto narrativo (Walter Benjamin

18 Esto es algo que ya vio con lucidez Eagleton cuando relaciona la alegoria a los mecanismo del teatro épico
Brechtiano, asunto en el que nos detendremos en el proximo capitulo.
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1990: 190), o la estructura dramdtica que define desde la simultaneidad (Walter Benjamin
1990: 189), o la funcion de la sentencia como “efecto luminoso” en la oscuridad una trama
(Walter Benjamin 1990: 192), etc. Pero todo el analisis de estos diversos recursos del
drama barroco decantaran en un solo gran tema, en el que el Barroco se habria jugado sus
posibilidades, a saber: la forma material del lenguaje que hallaria en la dialéctica entre
escritura y sonido su realizacion. Escribe Benjamin: “La escritura y el sonido se encuentran

mutuamente enfrentados en una polaridad de alta tension” (Walter Benjamin 1990: 196).

No es solamente entonces el poder visual de lo emblematico lo que aqui cuenta. La
materialidad de la letra no es presencia simple en el teatro, tiene que suceder efectivamente,
es un acontecimiento, desde esta perspectiva, a la materialidad del lenguaje con su
diversidad de recursos retéricos la completa, escénicamente, la puesta en voz de €stos, que
suma una nueva capa de materialidad y que se articula en términos de una lucha de

opuestos:

“El precipicio abierto entre la imagen escrita dotada de significacion y el embriagador sonido
articulado, separacion que cuartea el solido macizo del significado verbal, fuerza a la mirada a
adentrarse en las profundidades del lenguaje” (Walter Benjamin 1990: 196).

, .y . . . 169 , .
Central es aca esta tension irresoluble que es constitutiva > no solo de la escena, sino

de la propia condicion humana ontoldgica. Benjamin la define de la siguiente manera:

“En el Barroco la tension entre la palabra y la escritura es inconmensurable. La palabra podria decirse
que es el éxtasis de la criatura: es exposicion, presuncion, impotencia frente a Dios; mientras que la
escritura constituye su compostura: es dignidad, superioridad, omnipotencia sobre las cosas del
mundo” (Walter Benjamin 1990: 197).

El teatro es la imagen del mundo en el Barroco porque sobre el escenario acontece
el drama de la caducidad y la transitoriedad de la condiciéon humana historica. El teatro no
es pues una mera metafora del mundo, sino desde ya una alegoria tridimensional que
artefactualiza la fatalidad de esta condicion y de esa manera la expone a la contemplacioén
rumiante de los espectadores'”’. Los espectadores no reconocen ni se identifican con
aquello, antes bien, toman distancia, aquella distancia hermenéutica de la que hemos venido

hablando antes. El gran teatro del mundo es pues la experiencia de esa primera y gran

19 Cabria decir incluso que esta tensién entre sonido y significado es efectivamente la esencia del
acontecimiento escénico.

170 Es importante aqui mencionar los textos de Robert Fludd sobre e teatro del Globo cf. FrancesYates,
(2005:399-425).
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contradiccion que es a su vez la posibilidad misma de habérselas con el mundo: entre el
dominio de la expresion libre que es la voz, el sonido, y nuestra esclavizacion al imperativo

del significado en la escritura (Walter Benjamin 1990: 198).

La voz en tension dialéctica con la escritura tiene como efecto esa emancipacion del
sentido que define a la alegoria. La voz nos libera del apremio o vigilancia del significado,

porque lo que se emancipa es el significante mismo.

El drama Barroco desde un punto de vista escénico o performativo es pues la agonia
irreconciliable entre la libertad sensual material del sonido contra la fijacion normativa del
significado en la escritura. Pero este drama en sentido estricto, este drama experimentado
en la capa epidérmica del espectador, solo es posible como una dialéctica negativa, es decir,

una dialéctica sin posibilidad de sintesis:

“La antitesis de sonido y significado deberia alcanzar su maxima intensidad si se lograra presentar a
ambos en unidad, sin llegar a estar reunidos en el sentido de formar una construccion organica”
(Walter Benjamin 1990: 204).

Y si fuera posible imaginar una resolucion, esa seria la musica o mas

especificamente la Opera, pues segiin Benjamin:

“La tension fonética del lenguaje del siglo XVII conduce directamente a la musica en cuanto oponente
del discurso cargado de sentido” (Walter Benjamin 1990: 206).

Cuando Benjamin releva la importancia de la funcion performativa del sonido en la
escena deja de manifiesto que el fendomeno teatral es de por si la interrupcion entre signo y
acontecimiento en el que se revela el cuerpo como su nodo activador. Pero en el cuerpo
como en el cadaver esta inscrita la transitoriedad y finitud de la materia, el cuerpo cobra
presencia desde su descomposicion, en el instante mismo de su desaparecimiento, y eso es
lo que sucede escénicamente durante la querella entre sonido y escritura. Es decir, cuando
la escritura se expone en su materialidad pone en juego su condicion duracional: “La obra
de arte barroca so6lo pretende durar y se aferra con todas sus fuerzas a lo eterno” (Walter

Benjamin, 1990: 174).

Pero la escritura como el cuerpo es duracion en la medida que acciona. El cuerpo es

en tanto hace algo, le hace algo al espacio y le hace algo a los otros cuerpos con los que
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estd. En ese sentido es que Merlau-Ponty insistird en que el cuerpo es una suerte de
quiasmo -un intersticio situacional-, es decir, que el cuerpo se descubre en la interaccion
conflictiva con las cosas. El cuerpo sucede ahi donde resiste -entre las cosas- al abandono
del tiempo en ¢l y esta resistencia mas que una accion es como un suplemento del acto que
operativiza una forma de memoria del cuerpo. En un breve ensayo sobre el trabajo de Cy
Towmbly'”!, Barthes distingue el gesto de la escritura del producto de la misma. A
diferencia del acto de la escritura que es transitivo y pretende suscitar el objeto, es decir, es
el resultado; “el gesto es la suma indeterminada e inagotable de las razones, las pulsiones,
las perezas que rodean al acto de una atmosfera (en el sentido astronémico del término)”
(Roland Barthes 1986:164). En la misma linea que define el sentido obtuso, identifica el
gesto al trazo, como una suerte de cuerpo menor que se inscribe en la superficie del papel
negando a ese “cuerpo mayor” (el cuerpo carnoso y humoral), el gesto es cuerpo, en tanto,
araia y roza. El gesto es esa ilegibilidad del cuerpo que nos afecta en la interaccion como

un infimo, pero hondo rasgufio que saja el cuerpo del actor al tiempo que el del espectador

cuando contemplamos su acto en vivo.

Por ello el cuerpo en el teatro es también accion y gesto. El gesto es ese remanente
no semiodtico que se inscribe en el cuerpo como huella de la resistencia al agotamiento del
tiempo que recae sobre el cuerpo. El actor muere en la escena no porque represente una
muerte como tema, el cuerpo del actor esta siempre muriendo en ella, en tanto resiste y en
esa resistencia se hiere, se corta. Por ello este gesto-huella se constituye en una escritura de
la memoria, la insistencia de esa resistencia. Escritura porque requiere fijarse como imagen,
requiere permanecer en la visualidad que define lo teatral, de ahi la importancia de la cita a

Johann Ritter con que Benjamin finaliza la segunda seccion de este capitulo:

“Con su teoria de que toda imagen no es mas que imagen escrita, atina justo en el centro de la
concepcion alegérica. En el contexto de la alegoria la imagen es tan sélo signatura, tan soélo
monograma de la esencia, y no la esencia velada” (Walter Benjamin 1990: 210).

Esa impresion del tiempo como gesto en el actor es lo que llamaremos la escritura del
pathos, y es la cuestion capital, a nuestro modo de ver, en la que se juega y es el juego

mismo del teatro.

"1 «“Cy Twombly o Non multa sed multum” en Roland Barthes (1986).
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CAPITULOV

SACRIFICIO Y ALEGORIA EN EL TEATRO:
LA ESCRITURA DEL PATHOS
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1. TEATRALIDAD Y PERFORMANCE: LA ALTERACION DE LOS LiMITES DEL

ESPECTACULO

a. Teatralidad en el campo expandido

Lo que nos interesa plantear en esta breve introduccion de este capitulo es como la
teatralidad se puede definir como una operaciéon de descentramiento de la subjetividad
moderna, entendida ésta como representacion y por esta via comprender cudl es la funcion

de la teatralidad o escenificacion en relacidén con la comunidad.

El marco actual de los estudios teatrales ha puesto su énfasis en la dimension
espectacular del arte teatral. De hecho el desplazamiento del concepto de teatro al de
teatralidad o el denominado giro performativo insiste en el caracter de acontecimiento del
hecho escénico, cuestionando su caracter de textualidad o de artefactualidad (Erika Fisher-
lichte)'”%. La enorme bibliografia sobre estos asuntos pareciera reeditar la discusion llevada
a cabo por la vanguardia historica al principio del siglo XX en relacion con el abandono del
texto literario como centro del asunto teatral por la puesta en escena. Critica cuyo personaje
emblematico es Antonin Artaud y su proyecto del Teatro de la Crueldad, pero que no es
sino el reflejo epocal de una tendencia que se inicia con la emergencia de los nuevos
directores de escena como Appia o Craig, que se consolida en los planteamientos del
tedrico ruso Nicolai Evreinov y el teatrélogo aleman Max Hermann; los manifiestos
teatrales futuristas y en general la tendencia vanguardista que pretende reintegrar el arte al

flujo de la vida'”.

Sin embargo, los actuales alcances de tal desplazamiento parecen ser algo mads
fundamentales. En primer lugar, es interesante observar que este giro a lo eventual del
hecho teatral no afect6 en la misma medida a los estudios teatrales. La semiologia, por

ejemplo, que encabezo6 la renovacion de los estudios artisticos en el siglo XX, continud

172 yV¢ase Fischer-Lichte, Erika, “La ciencia teatral en la actualidad. El giro performativo en las ciencias de la
cultura” http://hemi.nyu.edu/course-citru/perfconq04/syllabus.html
173 Para esto véase José Antonio Sanchez (1999: 13-83).
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concibiendo la puesta en escena bajo una matriz textocentrista, que implicaba fijar el
acontecimiento dentro de coordenadas sintacticas que lo comprendieran como objeto
disponible y semanticamente concluido. Entonces, el teatro seguia entendiéndose como
obra (ergon), en el sentido de un todo cerrado y autdbnomo de sus contextos de exhibicion y
recepcion, en la que se privilegia la urgencia de un sentido unitario e intemporal, borrando
precisamente el cardcter de eventualidad y accidente (emergeia) que constituye la
teatralidad. En segundo lugar, y lo mas relevante para muchos, es la repercusion de estas
nociones en las ciencias sociales y culturales. El modelo performativo-teatral o teatralidad
performativa, como quiera denominarse, ha permitido el ingreso como objetos de estudio
de una serie de fendomenos culturales que antes simplemente eran desechados y ha
modificado fuertemente las epistemologias disciplinarias de estas ciencias al enfatizar el
caracter situacional y finito de sus enfoques. Desde este punto de vista, las performances
sociales o teatralidades sociales son los mecanismos que ejecutan los procesos de
legitimacion de los comportamientos sociales, constituyendo un tipo de teorizacion practica

de lo real.

El cuestionamiento al modelo textocentrista de los discursos de poder devuelve al
fenomeno cultural su caricter vital o experiencial. Los discursos son pues también
estructuras de accion, y en tanto que suceden -o son “sucederes”- deben ser examinadas. La
discusion que se inaugura a partir de estas nuevas lineas de investigacion, acerca de si es
exacto denominar a esto “performance” o “teatralidad”, termina por convertirse en
disquisiciones que develan politicas de inscripcion académica més que genuinos problemas.
Por lo mismo, aunque abundante es la bibliografia al respecto me parece que su relevancia
tedrica no lo es tanto. Asi lo demuestran los diversos origenes disciplinarios de este nuevo
campo y sus omisiones mutuas. Por ejemplo, en lengua francesa tenemos el conjunto de
trabajos desarrollados desde Marcel Mauss sobre la funcion del sacrificio ritual hasta
George Gurvitch, quien en 1950 propone el nombre de “Sociologia del Teatro” (Sociologie
du Theatre) para un enfoque de la sociedad bajo marcos categoriales del discurso teatral.
Entre quienes siguieron esta linea de investigacion encontramos a Jean Duvignaud (La
Sociologia del teatro, 1966), quien ha trabajado no s6lo la teatralidad como metafora, sino

como campo, y otros como el canadiense Erwing Goffman (La presentacion de la persona
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en la vida cotidiana, 1956), que han propuesto la metadfora dramatica para entender las
interrelaciones de los individuos en la vida social cotidiana. En la misma época,
desprendiéndose de las experimentaciones de John Cage, por un lado, del trabajo capital del
antropologo Victor Turner (1982, 1988) sobre los rituales y dramas sociales, y del concepto
de cultural performance propuesto por Milton Singer, el director de escena y antrop6logo
Richard Schechnner funda los Performance Studies en la Universidad de Nueva York,
siendo hoy Diana Taylor una de sus principales continuadoras. En Alemania la historia de
una “Ciencia teatral” (Theaterwissenchaft) del acontecimiento se remonta a los trabajos de

174 " Finalmente cabria

Max Hermann y hoy son continuados por Erika Fischer-Lichte
mencionar los importantes aportes de la investigadora canadiense Josette Féral, quien ha
desarrollado un vasto programa trabajando sobre los cruces de teatralidad vy
performatividad, no eludiendo una cuestion capital, a nuestro modo de ver, que se juega en
este entrecruzamiento, que es la nocion de ficcion, y lo ha realizado tanto desde un riguroso

. - L, . L. .., ., , - 175
ejercicio tedrico como desde practicas de mediacion con la creacion artistica'”.

Este desplazamiento ha generado un interesante territorio de entrecruzamientos que
hoy tienen un rendimiento en la teoria del arte contemporaneo, la actual estética relacional

de Nicolas Bourriaud'’® puede ser un claro ejemplo de ello.

Desde la emergencia de la Performance como disciplina proveniente de las artes
visuales y a través de su insistencia en la controversia presentacion/representacion, las
formas escénicas han experimentado algo similar a lo que Rosalind Krauss describe sobre
la escultura del siglo XX: una expansiéon de campo, que ha debilitado las distinciones
disciplinarias y ha transversalizado los recursos. Para nombrar este fenomeno es que hoy en

la estética de las artes escénicas se han elaborado conceptos tales como transmedialidad,

7% Cabe mencionar, ademas, en el ambito de habla inglesa europea el concepto de Theatricality y Drama
Studies, que vienen a extender nuestro repertorio La discusion, sin embargo, tiende dividir mas a los tedricos
del teatro que a los fendmenos que estudian. Sobre esto véase, Marvin Carlson (1996); Antonio Prieto “En
torno a los estudios de performance, la teatralidad y mds” http://hemi.nyu.edu/course-
citru/perfconq04/syllabus.shtml; Oscar Cornago “;Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticas de la
modernidad” (2005), http://www.telondefondo.org; Sauter, Willlmar, “Theatre or performance or untitled
event(s)” (1997); Juan Villegas (2000), entre otros.

175 Vease (1982: 170-181) 0 (2003) y (2004).

176 Nicolas Bourriaud (2007).
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transgénero o hibridacién (Alfonso de Toro, 2001)""

178

o el concepto de Teatro Pos-
dramatico (Lehmann) . En definitiva, la no representacionalidad de la performance no
consiste, en lo fundamental, en el hecho de que el performer no represente un personaje o
lo que le sucede a su cuerpo le sucede “verdaderamente”, pues de alguna manera la calidad
de performer se la da el espectador que observa la accion como una accion no cotidiana (el
hecho de aplaudir es sintomatico de esta condicion). Aquella “no representacionalidad” se
relaciona mas bien con mecanismos mas sutiles que la performance pone en marcha, como
lo que en otro lugar hemos denominado coeficiente de falla (Barria 2010) y el trabajo de
omision del relato/tiempo que cuestiona la légica de la eficacia escénica al exponer al

cuerpo como duracién (Barria 2011)'7°.

Sin embargo, el llamado giro performativo de la cultura podria ser integrado en un
marco discursivo mayor, y que el pensamiento filosofico del siglo anterior planted
fuertemente como la crisis de la relacion sujeto/objeto, con la necesaria redefinicion de la
idea de objeto y de subjetividad, y da cuenta del problema de la facticidad como punto de

anclaje del pensamiento.

La re-elaboracion de la idea de acontecimiento como posibilidad abierta es lo que
estaria poniéndose en juego en la performance y en la teatralidad, y con ello una manera de
volver a pensar la relacién entre experiencia y representacion (relato) como tension
constitutiva de la subjetividad. De este modo, la teatralidad en tanto trasgresion del
encuadre pictorico re-instala la dimensioén duracional de la experiencia (Michael Fried)lgo,
dimension en la cual es posible pensar el retorno del cuerpo como alteracion de la
subjetividad, = desencaje en el cual, propongo, sucede una forma
descentrada/desinteriorizada de la subjetividad, semejante al punto de ebullicion que
plantea Bataille. Una subjetividad desde la cual es posible otra experiencia del cuerpo,

ahora como accion, y no como sintoma referencial de un algo otro, por ejemplo, de una

esencia profunda, de una verdad encriptada o de una idea ontoldgica, términos en que se ha

177 Alfonso de Toro (2001: 14-49).

'78 Hans Ties Lehmann (2002).

17 V¢ase Mauricio Barria Jara (2010 pp. 101-118); Mauricio Barria y Francisco Sanfuentes (2011 pp.13-29).
%0 Michael Fried (2006); Véase también: Michal Fried (2000).
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borrado modernamente el cuerpo: la maquina cartesiana, la superficie de inscripcion o el
soporte/recurso expresivo de la subjetividad en el psicoanalisis (Le Breton 2002). Entonces,
la posibilidad discursiva del cuerpo como accion: mas allad del sintoma y la metafora. Tal

como lo han propuesto tedricas como Jossette Féral (1982) o Peggy Phelan (1993).

Desde este ultimo lugar que remite a la teoria de la performance, el sacrificio
enfatiza la emergencia del cuerpo como lugar del relato escénico. Desde este modelo
performativo resulta alterada la nocion misma de relato, a través de lo cual es posible
pensar la memoria como una accion sobre el cuerpo: una huella/marca/herida y de este

modo resignificarla.

Pero este énfasis en la dimension de la facticidad le devuelve también al analisis
cultural un tremendo desafio metodoldgico, que significa también una ampliacion de los
fenémenos de estudio cultural. El interés presente no estard dirigido en presentar la
teatralidad como ese marco metodoldgico que hoy tiene, nuestro objetivo se ubica mas aca
de esta cuestion. Necesitamos saber como se situa el acto de la escenificacion que define la
teatralidad y si quiere la performatvidad, como un acto cultural, y como estas practicas
ayudan a reconfigurar los procedimientos de construccion social de la cultura. Asi,
entonces, la pregunta que intentaremos responder no sera alusiva al ;por qué las culturas

escenifican? Mas bien: ;qué se escenifica cuando se escenifica?

Para ello nos proponemos revisar un conjunto limitado de autores que han trabajado
este asunto, es decir, evidentemente habra aqui una seleccion que no pretende ser ni
exclusiva ni exhaustiva. El criterio dice relacion con el eje argumental que hemos seguido

en esta investigacion.
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b. La necesidad de la escenificacion del mundo: la teatralidad como
acto cultural (lucidez y transformacion)

Al mismo tiempo que en Estados Unidos Milton Singer'®' acufiaba el concepto de
cultural performance para referirse a escenificaciones que abarcaban no soélo
representaciones teatrales, sino también danzas, fiestas religiosas, bodas, iniciaciones,
funerales, recitaciones, recitales etc., “Singer partié de la idea de que -a través de tales
performances- una cultura expone y presenta su imagen y entendimiento de si misma, tanto
ante los miembros de su propia comunidad como ante extrafios a ella” (Erika Fischer-
Lichte, s/a: 10). En Francia George Gurvitch (1956), por su parte, formulaba la nocion de
“Sociologia del Teatro” para referirse a una determinada parcela disciplinaria de la
sociologia que tendria como fin el estudio, por una parte, de las relaciones entre Teatro
como forma artistica y la sociedad, y, por otra, las formas de ceremonias y teatralizaciones
que definian la vida colectiva, en el mismo sentido que Singer. Pero sera la figura de Jean
Duvignaud182 quien desarrollard en propiedad el campo de problemas que contenia una
Sociologia del Teatro. Sera en su libro homénimo de 1965 (traducido tempranamente al
Castellano en 1966) como en textos posteriores tales como “Espectaculo y Sociedad”

(1970) donde Duvignaud instalara las tesis centrales de su concepcion de la teatralidad.'®

El punto de partida es el hecho de que el teatro es una manifestacion social, es decir,
las representaciones teatrales ponen “en movimiento creencias y pasiones que responden a
las pulsaciones que animan la vida de los grupos y de las sociedades” (Duvignaud, 1966:

9). En estas escenificaciones se carnalizan los simbolos que representan la coherencia de la

81 E] término «cultural performance» lo propone Singer en la Introduccion a una recopilacion de ensayos
sobre la India que ¢l edit6 en 1959. Véase, Milton Singer (ed). (1959).
82 Jean Duvignaud (1966); Jean Duvignaud (1970).

Es importante dejar en claro qué se entendera por “social” en este capitulo, para diferenciarlo de “lo
comunitario”. Un buen punto de separacion es la relacion que uno y el otro tienen con la nocion de individuo.
A este respecto Danilo Martuccelli (2012) sostiene que mientras en la “comunidad” la existencia del
individuo es dependiente completamente de ella, en la medida que estan ligados orgdnicamente, por
obligaciones de pertenencia y autoridad, en la “sociedad” el individuo se supone mas emancipado de esta
ligazon, pues no esta en primer lugar definido por su pertenencia social, pues, de alguna manera, éstos “eligen
—o no- ligarse mediante vinculos” (17), vinculos que a diferencia de la comunidad (los que quedan bien
ejemplificados en los lazos sanguineos) son contractuales y abstractos.
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sociedad, confirmandoles su existencia colectiva. Para el socidlogo francés el teatro es pues
ceremonia, y en tanto tal comparte caracteristicas comunes con toda otra forma de
ceremonia social: un mitin politico, una misa y una fiesta familiar o de barrio son también
actos dramaticos (16) sefala en “Espectaculo y Sociedad” (1970). Ceremonias sociales en
las que el sujeto privado ejerce un papel publico dejando ver la intrincada trama de roles
sociales que combinandose u oponiéndose dan vida al sujeto social, y de la cual este sujeto
no puede escapar. De hecho, insistira Duvignaud, la etimologia de la palabra “Teatro”
significa “poner ante la mirada”, es decir, hacer visible o visibilizar algo, por lo que una
Sociologia del Teatro describiria como se hacen visibles los roles sociales que configuran al
individuo. Pero una vision mds bien restringida del teatro, sustentada en el modelo
convencional del drama moderno-burgués, no le permiten a Duvignaud sacar todo el
rendimiento critico que tiene su argumento. En “Sociologia del Teatro” tenderd a asimilar
la ceremonia social a la teatral en funcidn casi exclusiva del concepto de rol o papel que los
sujetos deben cumplir. Es decir, par él lo que define al teatro es primordialmente el
personaje. Hay teatro porque hay roles o papeles que ejecutar. El énfasis en el desarrollo
mismo de la accion (en su performatividad diriamos también) pareciera segundario al tema
del personaje. Y no es raro pues, la gran tesis de Duvignaud serd precisamente que el teatro
es la puesta en escena del suplicio del individuo, tema que analizaremos mas adelante.
Pero este mismo sentido convencional del teatro, asido en el personaje, no le permite
entender que la diferencia entre ceremonia social y teatral no es tan abismal como ¢l se
imagina. En definitiva, nuestra lectura de Duvignaud buscard amplificar ciertos rasgos de
su argumentacion, para hacer aparecer conclusiones que si bien no son completamente
explicitas en su texto, si son hallables en ¢l. Por de pronto, sostendremos que el teatro lo
que hace visible es precisamente aquello que debe ser in-visibilizado en la ceremonia social
para que ésta tenga eficacia real, a saber: los imaginarios sociales que sostienen y justifican
la l6gica de roles y papeles publicos que definen al sujeto social. En otras palabras, la
teatralidad pone al descubierto las ideologias -en un sentido althusseriano-, haciendo
visible las practicas o acciones en los que éstas se materializan. “La cultura es una
representacion teatralizada de los instintos y de las pasiones” (Jean Duvignaud 1970: 16),
escribe Duvignaud. De alguna manera el acto de representar lo que existe positivamente

constituye en si el acto social fundamental, sin el cual ningiin otro hecho individual o
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colectivo existiria (Jean Duvignaud 1970: 18). Toda accion natural se hace social y cultural
al teatralizarse, al representarse ante nosotros y ante los demas (Jean Duvignaud 1970: 17).

Es por eso que el teatro encontraria su origen en las ceremonias rituales y magicas, las que
en la medida que estan integradas en una estructura de cultura tradicional son inseparables
de sus circunstancias sociales. Para las sociedades tradicionales la ceremonia ritual viene de
alguna manera a completar la estructura social, dandole cohesion y sentido al colectivo, sin
oponer el acto representacional al acto social efectivo. Hay pues una continuidad entre la
espontaneidad del acto social y la convencionalidad del ritual, no hay fractura mimética, “la
verdad” del acto social se equipara a la convencionalidad del ritual. Para Duvignaud es en
esta condicion donde reside la diferencia entre el Teatro como forma artistica de una
ceremonia social genérica, es lo que afirma cuando insiste que no se puede confundir
“sociologia del teatro” con “sociologia del arte escénico”, el teatro como herramienta de
andlisis de fendmenos sociales de la practica artistica propiamente tal: “La frontera entre el
teatro y la vida social pasa, pues, por esta sublimacion de los conflictos reales. La
ceremonia dramatica es una ceremonia social diferida, suspendida” (Jean Duvignaud 1970:

28). El teatro es una ceremonia que carece de eficacia real, esto significa que:

“El conflicto que representa ya no es el conflicto vivo que una accion colectiva concertada puede
superar a lo largo de una ceremonia activa; es un conflicto que no puede resolverse jamas porque el
obstaculo, [...] se presenta insuperablemente por la ineficacia de la accién sublimada, transpuesta”
(Jean Duvignaud 1970: 15).

A pesar de que Duviganaud es enfatico en indicar que la ineficacia no pasa por la
diferencia entre la realidad o ficcionalidad del conflicto, parece olvidar que tanto en la
ceremonia social eficaz como en el teatro a lo que asistimos es ante todo a una puesta en
escena de una representacion. Sea tal vez la diferencia, que en las comunidades
tradicionales atn no opera lo que podriamos llamar la conciencia mimética, es decir, la
fractura de la continuidad entre simbolo y realidad, entre mito y verdad que define a las
culturas histdricas. Pero una ceremonia social siempre fue convencional, y en la medida
que pensemos en ceremonias sociales al interior de una cultura histérica, la fractura es
operante. Segiin Duviganaud esta pérdida de la eficacia daria lugar a la espectacularizacién
de la ceremonia, un cierto éxtasis de la visibilidad, en contra de la intervencion real en la
vida colectiva. En el teatro —en el espectaculo- todo se da a la vista, la accion se ha dado a

ver, dice en Sociologia del Teatro, en cambio en la ceremonia social algo queda in-
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visibilizado, hay un remanente, que para nosotros es precisamente aquello que fundamenta:
el imaginario que sustenta las acciones, como el subtexto desde el cual se organiza la
ceremonia performativamente. El teatro como espectaculo vendria a ser el develamiento del
artificio que comporta toda conducta en la medida que estad determinada culturalmente y su
consiguiente pérdida de eficacia concreta. Esta escena de la conciencia plena de la
representacion y que encontraria en la anagnorisis su plasmacion como procedimiento del
relato dramatico. No hay drama sin esta conciencia que simbolicamente encarnan los
personajes, pero se le traspasa o devuelve a los espectadores como efecto catartico. Pero
esta puesta en obra de la lucidez del artificio, que define al espectaculo, define en diverso
grado a toda ceremonia social. El argumento de Duvignaud vendrd desde el axioma del
individuo expuesto ante la comunidad, como imagen de esta fractura de la mimesis, pero
que el actual progreso de las teorias de la performance y la teatralidad asumen sin problema

respecto al desarrollo del acto mismo. Al respecto George Balandier escribe:

“La teatrocracia gobierna las formas sociales lo mismo que las puestas en escena de los poderes. [...]
‘Drama’, la palabra tiene en su origen griego un dobe sentido: el de actuar (hacer) y representar un
movimiento con el fin de provocar el descubrimiento de alguna verdad escondida en el seno de los
asuntos humanos. El drama revela en la accion y por la accion. Otra conivencia lexical liga las palabras
‘teoria’ y 'teatro’ [...] ésta sugiere que la primera manera de teorizar es de caracter dramatico” (en Jean
Duvignaud 2000: 65-6) '**.

La teatralidad vendria a ser pues una suerte de teoria practica de lo social, en la misma
medida en que realiza lo social. El Teatro descubre el artificio desde donde se construye
toda teatralidad social, despliega ante la mirada ese remanente invisibilizado que son las
operaciones de borramiento del engafio teatral que requiere la ceremonia social para ser
eficaz, en otras palabra expone los dispositivos de legitimacion de estas ceremonias. El
tedrico teatral Oscar Cornago plantea que “lo fundamental en el efecto teatralidad es que
esta dinamica de engafio o fingimiento [que define la teatralidad] se haga visible” (Oscar
Cornago 2005: 6). Con esto se amplia el concepto de “teatralidad legitimada” y “no
legitimada” sobre la que Villegas construye su analisis cultural del teatro'®*, pues se pone el
foco en el caracter procesual que define la teatralidad por sobre su caracter de cosa
terminada. Efectivamente, hay modelos de escenificacion hegemonicos que aplastan a

modelos subalternos, por ejemplo, en nuestra cultura el rito del matrimonio “por la Iglesia”

184 La traduccion es mia.
185 ¢f. Juan Villegas (1996).
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sigue siendo el dominante para legitimar la union conyugal, pues si bien la ceremonia
secular y juridica del matrimonio civil es obligatoria y es la que otorga su validacion
oficial, el ritual religioso sigue siendo para los ojos de una gran mayoria la legitimacion
moral que consolida culturalmente y le da su estatus social. Asi entonces, el énfasis en lo
procesual nos permite comprender que la teatralizacion de una conducta es ella misma el
proceso de legitimacion. Sea tal vez pertinente al respecto el paralelo que se puede hacer
entre la teoria de la “Construccion social de la realidad” que propusieron durante los 60 los
sociologos cognitivistas Berger y Luckmann'®®. Hacer el énfasis en dos momentos de ese

proceso constructivo: la objetivacion y la legitimacion.

La perspectiva cognotivista que profesan los autores les hace concluir rapidamente
que los mecanismos de legitimacion son comandados principalmente por operaciones
mentales: universos simbolicos que no se diferenciarian de un concepto como el de
Ideologia que habia propuesto Althusser'’ algunos afios antes. Aunque este concepto de
ideologia ofrece una ampliacion de la idea clésica, continuaba siendo entendido bajo el
supuesto logocentrista moderno. Son los propios Berger y Luckman los que nos recuerdan
que la fase culminante de construccion cultural -la institucionalizacion- es un fendémeno
preferentemente discursivo y lingiiistico, por lo que evidentemente los mecanismos de
legitimacion obedecerian al mismo patron'™. Sin embargo, desde los trabajos de Judith

Butler'®’

y el concepto de performatividad aplicado al andlisis cultural podemos imaginar
que los procesos de legitimacion ocurren a veces de maneras no discursivas: como acciones
que operan similarmente a los discursos o las teorias. Cuando Butler afirma que el género
es performativo, lo que dice es que no es un concepto ni un dispositivo discursivo anterior
(y por ello fundamento) a las acciones en que sucede una determinada conducta a la que
asigno un determinado género. La legitimacion ocurre, es decir, es performativa; se instala

en el propio accionar del sujeto, no antes ni después. Por lo mismo la objetivacion de las

experiencias colectivas no so6lo se asientan en la palabra y en los objetos: las acciones, los

'8peter Berger, Thomas Luckmann (2001).

187 V¢ase especialmente Louis Althusser (2003).

18 «E] lenguaje proporciona la superposicion fundamental de la 16gica al mundo social objetivado. Sobre el
lenguaje se construye el edificio de la legitimacion, utilizandolo como instrumento principal” (Peter Berger y
Thomas Luckmann 2001: 87).

1% Judith Butler (1988).
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gestos, las técnicas corporales son también medios de objetivacion de tales experiencias. Si
como dice Duvignaud una conducta o un experiencia se hace cultural cuando se escenifica
(cabe aqui recordar el concepto capital de Schechnner de “conducta restaurada o practicada
dos veces”, que es lo que define una performance) la teatralidad seria el proceso mismo,
entonces la performance de la legitimacion, que consistiria en presentar o poner ante la
vista de la comunidad, el pasaje por el cual un objeto se transforma en suceso cultural. Seria
este “poner ante la vista” escénicamente su legitimacion'’. Sin embargo, desde esta
perspectiva, las funciones de legitimacion cabria comprenderlas también como procesos
permanentes, y por consiguiente la fase de institucionalizacion que describe Berger y
Luckman a su vez como un proceso en continuo devenir. De este modo la conducta cultural
no se institucionalizaria por la sola aplicacion de un decreto o por su asentamiento en un
relato fundacional, sino por wuna practica, que, a su vez, estd previamente
convencionalizada. Algunas formas de teatralidad, de rituales o ciertas performance
sociales son instituciones que fijan las experiencias colectivas en un deber ser, producen la
norma como un suceso. Esto coincide con las funciones que se le suelen asignar a los
rituales en las culturas tradicionales, a saber, el de servir de actos simbolicos que sancionen
una determinada costumbre a través de la ejecucion de sus modelos o patrones de
realizacion. Ejemplos paradigmaticos son los ritos de pasaje de los que ya hemos hablado.
Pero no sdlo éstos. En un texto muy dificil hoy de encontrar el antropologo italiano Pietro
Scarduelli”' propone todo un repertorio de funciones rituales agrupandolas en tres niveles

bien precisos:

1°. A nivel del sistema cognitivo, en el que el ritual seria un mecanismo de regulacion
de las contradicciones y adaptacion (preservacion) al sistema de reglas y costumbres.
2°. A nivel emocional, en donde el ritual cumpliria una funciéon de catexia (descarga)

emocional de contenidos reprimidos de los individuos en relacion con el colectivo.

1% Insisto en la idea de poner ante la vista para mantenerse en el argumento de la “teatralidad”, pero la actual
teoria de la performance amplia tal cuestion, en tanto la experiencia escénica no es so6lo visual, también,
auditivo, tactil, olfativa, incluso gustativa. El apreciar la comida de quien te invita es un acto de legitimacion
de la hospitalidad que reside en una performativdad del gusto.

1 Pietro Scarduelli (1988).
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3°. Finalmente a nivel de relaciones de produccion y organizacion social, en el que el
ritual seria un mecanismo de control social y legitimador de las estructuras de
produccion y las superestructuras ideoldgicas (proto-politicas, pre-juridicas) a nivel
simbdlico.

Sobre los dos ultimos niveles volveremos mas adelante, respecto al primero

Sacarduelli puntualiza:

“[...]Jcada sistema cognoscitivo tiene limites de tolerancia mas alld de los cuales ya no estd en
condiciones de reproducirse y tiende a desorganizarse[...] El ritual [...]Jofrece la posibilidad de enfrentar
un problema manipulando los términos, de modo de incluirlos en el cuadro de compatibilidades del
sistema cognoscitivo. Esquematicamente se podria describir el ritual como un mecanismo de
regulacion, construido por la cultura con el fin de evitar colapsos del sistema cognoscitivo [...] las
creencias mitico-rituales ofrecen en efecto una estructura de categorias que permite interpretar, en
términos univocos la realidad...” (Pietro Scarduelli 1988: 48).

A esta funcion de adaptacion Scarduelli suma la de reproduccion del sistema social:
“Si el ritual tiene la finalidad de preservar la integridad y la coherencia interna del
sistema cognoscitivo, defendiéndolo de contradicciones, también tiende a garantizar la

reproduccion social” (Pietro Scarduelli 1988: 49).

Los miembros de una sociedad -sostiene Scarduelli- necesitan comprender y
asimilar las reglas fundamentales que los rigen y ser capaces de valorar consecuencias y
repercusiones de los diversos eventos en la trama social (reglas, mecanismos y procesos
que son parte del sistema cognoscitivo). Esto permite la socializacion, que es el
procedimiento por el cual se realiza la imposicion de las creencias, valores, normas de
conducta sancionables socialmente; que plasma la vision de mundo y las relaciones
sociales. Por este proceso se adquiere un conocimiento cultural del mundo. La finalidad de
la socializacion es imponer por persuasion o coercion el sistema cognoscitivo de la
colectividad a cada uno de sus miembros. El ritual contribuye a la adaptacion de los
individuos al sistema de las interacciones sociales al tiempo que los introduce en ellos. Esto
es lo que se experimentaria en los rituales de pasaje, enfatizando el hecho que en el ritual

no se asimilan contenidos como si de un aula se tratase, se experimentan efectivamente:

“Si el sistema de valores y significados simbolicos sobre el cual se organiza el rito constituye el
modelo ideal de realidad social y del orden cosmico compartido, los ritos de iniciacion tienden justo a
lo contrario: a transformar los modelos de realidad en pasajes de la nifiez a la adolescencia” (Pietro
Scarduelli 1988: 50).
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Los ritos de pasaje constituyen, de este modo, verdaderas acciones pedagogicas
mediante las cuales los individuos se les destituye de los modelos originales para
introducirlos (e introducirles) en los nuevos esquemas, en las nuevas representaciones de la
realidad. Aqui es destacable que la accidon es experiencia en el cuerpo (a través del
sometimiento de pruebas fatigosas y dolorosas de modo de olvidar los antiguos modelos y
de soportar la imposicioén de los nuevos modelos prescriptivos superando pruebas otra vez

iniciaticas) y no es s6lo un relato.

Si el Teatro como forma artistica tiene algun vinculo con la ritualidad, es sin duda
en relacion con estos niveles propuestos por Scarduelli, o al menos este repertorio clarifica
la filiacion. Pero el teatro como forma artistica vendria a exacerbar la funcidén espectacular,
es decir, su falta de eficacia social consiste en su capacidad de develar los mecanismos de
encriptacion que opera la representacion social para ser efectiva. En ese sentido el teatro
nace como un dispositivo licido que muestra lo convencional que encierra todo
comportamiento cultural y por ello es que el teatro ha roto con la trama concreta de la vida,

como sostiene Duvignaud (1966: 15).

Sin embargo, estas hipdtesis ya habian sido anunciadas de algin modo por los
tedricos de las vanguardias historicas. Es el caso, por ejemplo, del aleman Max Hermann,
cuyo trabajo serd rescatado en los ultimos afos especialmente por Erika Fischer-Lichte,
pero es el caso también del director ruso Nicolai Evreinov (1956), quien propone a
principios del siglo XX una peculiar mixtura entre teatralidad y biologia. Para Evreinov la
teatralidad tiene su origen en lo que denominara un “instinto teatral”, el cual ird
evolucionado conforme la complejidad de las especies. Asi la manifestacion primaria de
este instinto se verificaria en la capacidad de camuflarse hasta confundirse con el medio
que poseen algunas especies animales, lo que la Etologia llamaria mimetismo. Evreinov lee
este mimetismo como transfiguacion o poder de enmascaramiento y entrega una serie de
ejemplos tanto en plantas como en animales que demostraria que los comportamientos
asemejables a la teatralidad estarian ya presentes en las capas instintivas de las especies. El
punto es qué entiende por teatralidad Evreinov que le permite asimilar tales

comportamientos a lo que sucede en el teatro: “El instinto de teatralizacion —dice Evreinov-
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puede encontrar su mejor definicion en el deseo de ser “otro”; de cumplir algo “diferente”;

de crear un ambiente que se “oponga” a la atmosfera cotidiana” (Nicolds Evreinov: 36).

Tres elementos definirian entonces la teatralidad: la capacidad de transfigurarse en
otro, como lo que hace el actor cuando interpreta un personaje, o de realizar acciones o
roles que no le son propios sino que pertenecen a otros, finalmente acciones extra-
cotidianas como diria Barba, que incluso se opongan a la vida cotidiana. El teatro entonces
nuevamente visto como el cumplimiento de roles, pero que no le corresponden al individuo
y que entran en contradiccion con los que si le corresponden. Pero esta capacidad, de la que
deviene el juego ha dicho antes Evreinov (Nicolas Evreinov: 28), puesto que el juego
proviene de la imitacion, no es simple imitacion, es decir, la copia figurativa de lo otro.
Evreinov insistira en la idea de la transfomacion que implica el mimetismo y no apela a la
reproduccion: “Me refiero al instinto de transfiguracion, el instinto de oponer a las
imagenes recibidas desde fuera, las imagenes arbitrarias creadas desde dentro; el instinto de
transmutar las apariencias ofrecidas por la naturaleza, en algo distinto” (Nicolas Evreinov:
35). Para el director ruso el teatro es un mecanismo de transformacion de la realidad, a
través del cual los hombres (asi como las otras especies mediante el mimetismo) se adaptan
y mas aun apropian el mundo en el que viven. En este sentido las teatralidades se van
complejizando conforme se desarrolla la vida social humana, dando origen no sélo a los
juegos, sino a la variedad de rituales de las que depende la socializacion y la cohesion del
colectivo, pues: “tan pronto como el hombre empieza a teatralizar su vida adquiere un
nuevo sentido: se transforma en “su” vida, algo que ¢l mismo ha creado; la transforma en
una vida diferente, deja de ser esclavo para transformarse en su amo (Nicolas Evreinov:
40)”. El lenguaje no es casual. Reconocemos en ¢l no solo la impronta del darwinismo, sino
también el materialismo historico que destina al hombre al dominio de la naturaleza. La
teatralidad es en definitiva el origen mismo de la cultura y la cultura es la afirmacion
radical del humanismo, en oposicion a la religion o a cualquier forma de panteismo
cultural, el impulso a la teatralizaciéon es la humanizacion del mundo, y el teatro como
forma artistica no es el modelo, sino la manifestacion mas palpable de este instinto teatral.
Por ello para Evreinov el arte del teatro es pre-estético pues la “transformacion”, que es su

esencia, es mas primitiva que la “formacion”, que es la esencia de las artes estéticas. Esta
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situacion de centro le otorga al teatro una funcion medular al interior de la sociedad, que
Evreinov ejemplifica con la figura del &mbar -que en griego se decia electron- que le
permitio a William Gilbert en 1600 descubrir la electricidad estatica, del mismo modo,
escribe Evreinov: “El teatro esta destinado a jugar el mismo papel en cuanto a la
comprension de la vida y de la naturaleza” (Nicolas Evreinov: 27). El teatro esta destinado

a revelar nuestros secretos como el ambar revelo a la electricidad.

En conclusion, el instinto de teatralizacion es un instinto de transformaciéon y
dominio de la naturaleza. La manera en que tomamos conciencia de este dominio, pues al
teatralizar algo lo hacemos “propio”: lo humanizamos. Es interesante notar el contexto pre-
revolucionario (1908) en el que Evreinov esta proponiendo su lectura del teatro. Su
conciencia del poder de transformacion de la imaginacion y la accion humana. La vida es
ella toda teatralizacion en tanto es transito, cambio y devenir dramatico. Acaso en esta idea

de vida, de naturaleza, se encuentre una semejanza a la imagen de la historia en Benjamin.

Esta nocion de transformacion hara historia sin duda al interior de los estudios
teatrales. Es sobre esta idea que se instalo la teoria de la performance proveniente de los
Performance Studies. La habiamos ya expuesto cuando nos hemos referido a Victor
Turner, quien la vincula axialmente con la idea de liminalidad. Es decir, los pasajes
intersticiales buscan generar transformaciones, tanto en las estructuras sociales como en los
individuos. La transformacion para Turner es inherente a los rituales de pasaje, de hecho en
funcién de este concepto marcara una diferencia entre rituales propiamente y ceremonias:

“El ritual es transformatorio, la ceremonia, confirmatoria” (Victor Turner 1973: 56).

Pero el concepto con que Schechner pensard la operacion de transformacion que
realizan las performance mas alla del ritual sera el de Drama Social, término que toma de

Turner y que pasaremos a revisar sumariamente.
Turner denomina “dramas sociales” a ciertos mecanismos performativos que ponen

en marcha las sociedades para resolver querellas internas en la comunidad, provocadas por

crisis o movimientos que alteran los estatus sociales y comprometen un reajuste del
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esquema total. A diferencia de las funciones rituales que describe Scarduelli, los “dramas
sociales” son escenificaciones que no poseen un caracter sagrado, pero si contienen una
estructura bien determinada motivo por el cual Turner las asemeja a una forma dramatica.

El antrop6logo la describe de la siguiente manera:

“Los dramas sociales son unidades de un proceso inamdrnico que surge en situaciones de conflicto.
Tipicamente, ese proceso tiene cuatro fases de accion publica (...) 1) Ruptura de las relaciones sociales
gobernadas por normas (...) 2) Crisis durante la cual (...) hay una tendencia a que se ensanche esa
ruptura (...) Toda crisis publica tiene lo que ahora llamo caracteristicas liminales, puesto que es un
umbral entre fases mas o menos estables del proceso social, pero no un umbral sagrado, rodeado de
tabties y expulsado de los centros de la vida publica. Por el contrario, adopta una postura amenazante
en el foro mismo y, por asi decirlo, desafia a los representantes del orden a que se enfrenten con la
crisis (...) 3) Accion correctiva que puede manifestarse en una amplio espectro de formas: desde el
consejo personal, la reflexion informal y el arbitraje informal hasta el uso de la maquinaria formal
juridica y legal y -para resolver ciertos tipos de crisis o legitimar otros modos de resolucion- la
performance de un ritual publico (...) El acto de corregir tiene también sus caracteristicas liminales, su
ser ni lo uno ni lo otro, un poco en el medio y, como tal, proporciona una réplica distanciada y una
comprension de los acontecimientos que llevaron a la “crisis” o que forman parte de ella. Esta copia
puede ser formulada en el lenguaje racional del proceso judicial en el lenguaje metaforico y simbolico
del proceso ritual (...) 4. La fase final (...) consiste o en la reintegracion del grupo problematico o en
el reconocimiento social y la legitimacion del cisma irreparable entre las partes en conflicto” (Victor
Turner 1974: 37-41. Citado por Schechner 2000: 85-86).

Debemos recordar que Turner habia propuesto una analogia entre las fases liminales
de los ritos de pasaje de las sociedades tradicionales con las actividades de ocio y aquellas
que comporta la realizacion artistica que denomina “liminoides”. En ese sentido ya era
posible advertir que la liminalidad podia ser comprendida como una categoria estética y en
esa medida el teatro seria una suerte de produccion de espacios liminales. Pero si para
Turner la semejanza del drama social con el drama teatral radicaba en que en ambos tratan
de presentar un conflicto y ejecutar su resolucion, Schechner (2000) observard muy
agudamente que este esquema explicativo no nos permite entender la necesaria eficacia
social que debiera producir la ejecucion del “drama social”. Entonces, para Schechner el
problema estard en centrar el asunto en la nocion de conflicto, el que nos llevara
inmediatamente a la idea de una representacion diferida espacio-temporalmente, pues: “El
conflicto es soportable (en el teatro y acaso también en la sociedad) so6lo dentro del espacio
cerrado construido a partir del acuerdo de reunirse en un momento y lugar especifico”
(Richard Schechner 2000: 88). La convencionalidad que implica el andlisis dramético o
teatral clasico fija mas su atencion en el fenémeno de la ficcion, no interesandose por los

efectos concretos que pueden generarse en los diversos sujetos que concurren a un

239



Mauricio Barria Jara Figuras sacrificiales en la dramaturgia chilena contemporanea

espectaculo. Pero la ficcion en este sentido apela a la distancia del aqui y ahora

performativo con un alld temporalmente diferido, es decir:

“Para ser eficaz, el teatro debe mantener su presencia doble o incompleta como performance-aqui-y-
ahora-de-hechos-ocurridos-alla-y-entonces. La distancia entre el “aqui y ahora” y el “alld y entonces”
permite que el publico contemple la accion y considere alternativas” (Richard Schechner 2000: 88).

Pero esta distancia, este “jugar con”, que podria significar un “no hacer de veras”, no es
débil ni banal, provoca cambios en los actores y en el publico, sostiene Schechner. El
asunto no es tanto un error cuanto la urgencia de un cambio de punto de vista que nos
permita comprender a cabalidad lo que acontece en el “drama social” y por ende en el
teatro como forma artistica, qué es lo que efectivamente sucede cuando sucede. Al respecto

Schechner escribe:

“Turner ubica el drama esencial en el conflicto y la resolucion del conflicto; yo lo sitio en la
transformacion: en la forma que la gente usa el teatro como modo de experimentar, actuar y ratificar el
cambio. En el teatro, las transformaciones ocurren en tres lugares diferentes y en tres diferentes
niveles: 1) en el drama, es decir, en el argumento; 2) en los actores, cuya tarea especial es experimentar
un rearreglo temporario de sus cuerpos/mentes, [...]; 3) en el publico, donde los cambios pueden ser
pasajeros (entretenimiento) o permanentes (ritual)” (Richard Schechner 2000: 89).

La teatralidad es pues una experiencia de trasformacion a partir d