Pragmatica cultural: Un nuevo modelo de performance social

Jeffrey Alexandet

| problema de la articulacién entre la teorfa vy la practica no solo tiene
“relacién con el ambito de lo politico, sino que también es importante
para la cultura, ambito en el que la teorfa puede ser asimilada a un texto social
v simbolico a la vez, producto de la combinacién de cédigos cotidianos, narrativas y
configuraciones retoricas que constituyen el objeto de la reconstruccién hermenéutica.
Los teoticos de la praxis, desde Bourdieu a Swindler, al enfatizar la importancia de la
accion sobre la teoria subestiman el caracter profundamente textual de la accién social
(e.g. Turner, 1994). Desde el punto de vista de la hermenéutica una estrecha vision del
problema hace dificil el estudio de las relaciones entre teoria y practica. De manera
sotprendente hermeneutas como Dilthey y Ricoeur subestiman el problema material de
las ideas del momento en el mundo real de los actores. Marx tenfa razén cuando insiste
en las Teszs sobre Fenerbach »zerca de la necesidad de una posicion de sintesis: teorfa y
practica ciertamente son diferentes, a menudo se encuentran en tension una respecto de
la otra, pero necesariamente estin imbricadas.

El objeto de este articulo consiste en examinar la forma como se han imbricado la
teoria y la praxis en la accion social. Sugeriré que tal imbricacién puede ser entendida, y
esclarecida, sélo mediante la apropiacién de elementos del nuevo campo interdisciplinatio
de la teoria de la performance. Mi intencién es desarrollar un complejo y sistematico
modelo macro sociolégico de performance cultural, uno que se aplique no solamente al
individuo sino también a la accidn social colectiva. En el proceso de elaboracidn de este
nuevo modelo, me adentraté no solamente en los origenes histéricos de la actuacién
teatral y de la teoria de la dramarturgia, sino también en la historia y las teorias de la
performance social. Esto implica mirar c6mo y por qué la accién simbélica se trasladé
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del ritual al teatro (Turner: 1982) y por qué ha sido tan a menudo instada a trasladarse de
regreso al ritual (Shechner: 1976). Para poner el argumento que sigue en términos breves
y esquemiticos sugeriré que, en sociedades mds simples, hubo una «fusién» de elementos
que componian la actuacién spcial y que en el proceso del desarrollo social estos desa-
rrollos se hicieron cada vez mis «difusos». Ante tal complejidad, sugeriré que el reto para
la accién social contemporinea puede ser visto como un proyecto de «re-fusionamiento».
Es aqui, en el proceso de re-fusionamiento, en donde estriba el reto de la efectividad

social y de la autenticidad existencial.

Hacia una pragmadtica cultural

Keneth Butke (1957 [1941]) introdujo la nocion de accion simbdlica. Clifford Geertz
(19732 [1964]) 1a hizo famosa. Estos pensadores querian llamar la atencion sobre el carac-
ter especificamente cultural de las actividades, la forma en la que ellas son mas expresivas
que instrumentales, irracionales en vez de racionales, mds una actuacion teatral que un
intercambio econdmico. Siguiendo la linea de Burke, y escribiendo casi al mismo tiempo,
Erving Goffman (1956) introduce su versién de la teorfa dramaturgica. Talvez por el
énfasis mas pragmatico que simbdlico del interaccionismo simbdlico de mediados de siglo,
la dimension especificamente cultural de este enfoque goffmaniano al drama no hizo casi
mella en la disciplina sociolégica tal como se ha desarrollado desde entonces; sin embar-
go, se ha introducido de manera un poco forzada en la emergente disciplina de los estu-
dios de la performance.

En las décadas posteriores desde la enunciacién de estas ideas semilla, los socidlogos
que han tomado «la via cultural» han seguido un camino diferente. Ha sido el significado
y no la accién lo que ha ocupado la atencion central, y de muchas formas merecidamente.
Para mostrar la importancia del significado, comparado con los tradicionales cédigos so-
ciolégicos como podet, dinero yestatus, ha parecido necesario demostrar que el significa-
do es en sf mismo una estructura (e.g Rambo y Chan: 1990, Sommets: 1994), tan poderosa
como para constituirse en un reto formidable. Sin embatgo, los controvertidos progra-
mas «mas fuertesy en la sociologia contemporanea cultural (e.g, Everman: 2001, Alexander
y Smith: 2001, Emirbayer y Misch: 1998, Edles: 1998, Seidman: 1997, Mukerji: 1997,
Ringmar: 1996, Sommers: 1994, Sewell: 1992) han seguido la demostracidn filoséfica de
Ricoeut segin la cual la accion significativa puede ser considerada como texto, exploran-
do cédigos y natrativas, metaforas, metatemas, valores y tituales en tan diversos dominios
institucionales como la religidn, la nacidn, la clase, 1a raza, la familia, el genero y la sexua-
lidad. La ambicién de estos esfuerzos ha sido establecer qué hace al significado importan-
te, para entender qué hace a algunos hechos sociales plenamente significativos.

En la distincién clasica de Charles Morris (1938), los asi llamados programas fuertes

se han focalizado en la sintaxis y la semantica del significado, en las relaciones entre signos
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v en las relaciones entre éstos y sus referentes. Las ideas sobre la accién simbodlica y la
dramaturgia, en contraste, sefalan a la pragmatica del proceso cultural, a las relaciones
entre textos culturales v actores en la vida diatia. Mientras que estas consideraciones han
sido ignoradas pot aquellos que han querido desarrollar un programa centrado en el signi-
ficado en la sociologia de la cultura, han sido discutidas ampliamente en los términos del
debate meta tedrico sobre estructura y agencia (e.g, Seweel: 1992, Sommers: 1994, Kane:
1991, Hayes: 1994, Giddens: 1984, Alexander: 1988, Sahlins: 1976, 1981). La metateoria
es indispensable como instrumento de orientacién. Esta piensa los problemas en una for-
ma general y haciéndolo asi, provee un pensamiento mas especifico y explicativo con una
direccién hacia donde dirigirse. El reto en este punto, sin embatgo, es moverse hacia abajo
en el continnum cientifico, desde las presuposiciones de la meta teoria, hacia los modelos y
las generalizaciones empiricas de las que depende la explicacién. El pensamiento meta
tedrico sobre estructura y agencia provee pistas acerca de cémo esto deberia hacerse, aun-
que permanecen abiertas las brechas entre los conceptos generales v los hechos empiti-
cos. Sin proveer conceptos sistemiticos mediadores, incluso los mas fructiferos esfuerzos
empiricos por obtener conjuntos tedricos para tender un puente entre semantica y prag-
matica tendran un caracter ad boc.

Es tiempo, entonces, para los tedricos de la sociologia que permanecen profundamen-
te concernidos con el significado, de desarrollar un modelo teérico de pragmitica cultural.
La prdctica cultural debe ser teorizada independientemente del simbolismo cultural, mien-
tras que al mismo tiempo permanece fundamentalmente interrelacionado con él. La ac-
cién social pone el texto cultural en prictica, pero no lo puede hacer directamente, sin mas
ni mas. Una forma de decit ésto es que las teorfas sobre la prictica deben respetar la
autonomia relativa de las estructuras de significado. Otra forma de decir esto es que
pragmatica y semantica son distinciones analiticas y no concretas.

Insistir en la naturaleza analitica de 1a relacion entre pragmatica y semadntica es sugerir
que las practicas culturales no son simplemente actos de habla, en el sentido austiniano.
Hace medio siglo, John Austin (1957) introdujo en la filosofia del lenguaje ordinario, que
habia sido iniciada por Wittgenstein, la idea de que el lenguaje podria, de hecho, tener una
funcion preformariva, no solo una constatativa. El discurso busca que se hagan las cosas,
no simplemente hacer comentarios y descripciones. En cuanto a esta dimensién prefor-
mativa del habla, Austin agudamente observa, que el estindar evaluativo apropiado no es
la verdad v la exactitud, sino el «éxito» y el «fracaso». Esta innovacidn filoséfica pudo
haber marcado un giro hacia la dimensidn estética de los actos de habla colectivos e
individuales. Tal movimiento puede, en si, ser rastreado en las transitorias reflexiones so-
bre 12 accion «ejemplam de Hannah Arendt (1958) y en sus albores, pensadotes sociales
contemporineos como Eyverman (e.g, Eyerman y Jameson: 1998), Lara (1998) y Férrara
(1998). La confianza central en la teoria del acto del habla, sin embatgo, ha llevado pre-

cisamente en la direccién opuesta, esta es, a una focalizacién mayor en los elementos
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interacciénales, situacionales y practicos de la accion simbolica c.g. Habermas 1934
Sachs, Schegloff y Jefferson: 1974). La innovacion de Austin tiene el efecte narza w1eo de
separar la practica del lenguaje del significado de éste como texto. :Hzoriz pecian el

=

r1

mismo Wirtgenstein (1953) aceprar la nocion segin la cual el acto de hablar podriz se
entendido sin referencia al juego relevante del lenguaje?

<Podria Saussure? ciertamente, el creador del enfoque estructural semiduceo de la lin-
giiistica, habria coincidido con Austin en que el habla debe ser estudiada independiente-
mente de la lengua (lenguaje), v aun asi habtia insistido en que, para poder considerar su
efectividad, el lenguaje hablado debe set considerado en su totalidad como lenguz v habla.
A este respecto; el discipulo a veces errante de Saussure, Jaques Derrida, ha sido un hijo
fiel. Para Derrida (1988, p. 18) sejustifica una critica aguda de Austin por ignorar la calidad
«citacional» de incluso los mas pragmaticos lenguajes y escritura. Porque no puede haber
una relacién trans-contextual determinada entre significante y significado, o referente,
Derrida insiste en que la difference siempre incluye la difference. Interpretat la practica simbo-
lica —la cultura en su presencia— siempre entabla una referencia ala cultura en su «ausen-
cla», €sto es, a un texto semidtico implicito. En otras palabras, para ser pricdco y efectivo
en Ja accién —para llegar a lo que yo llamaré después una actuacion exitosa— los actores

deben ser capaces de hacer amalgamar los significados de las estructuras culturales.
Lo real y lo artificral

Tales consideraciones filoséficas actualmente pertenecen a algunos asuntos muy prac-
ticos y contemporaneos. Esto concierne a la forma en que la pracrica cultural contempo-
ranea parece deslizarse tan ficilmente entre artficialidad v autenticidad. Ahi esta la gran
tristeza de la muerte de la princesa Diana y su funeral, mediada por producciones televi-
sadas altamente elaboradas y comercialmente objetivadas, sin embargo, tan genuinas
que hicieron que los negocios de una gran colectividad nacional se detuvieran casi por
completo. Ahi estan los test de prueba de misiles antibalisticos fingidos del pentdgono
y sus galardonadas fotografias de accién de las bombas y misiles inteligentes en la
guerra de Irak, de los cuales ambos fueron pasados y aceptados como reales en su época.
Ahi esta el continuo y casi nauseabundo flujo de los eventos semi realizados fuera de
camara, que Daniel Boorstin (1961) ya habia empezado a conceptualizar hace 4 décadas.
Sin embargo, justo al lado de ellos, hay un ineludible poder moral generado por los
igualmente «artificiales» eventos mediaticos explorados por Daniel Dayan y Eliu Katz, el
arrtbo de Sadat a Jerusalén, la primera vista de Juan Pablo Segundo a Polonia y el funeral
de John F Kennedy.

Los juegos, las peliculas y los espectdculos de television son ambientados como si ocu-
rrieran en la vida real. Para que parezca que son hechos «en vivoy (cf. Auslander: 1999),
para que parezcan reales, son filmados cada vez mas en el lugar de los hechos. Los ejérci-

tos nacionales se intimidan unos a otros poniendo en escena «juegos de guerra», eventos
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artificiales cuya intencién de no producir «efectos reales» se anuncia con anticipacion (peto
amenudo afectan los balances reales del poder). Los movimientos guerrilleros, como los
rebeldes zapatistas de Chiapas en México, representan un poderoso movimiento de «re-
torno a las rafces» cuyo objetivo es desplazar vastos intereses materiales pero que tiene el
efecto de llevar a la muerte a personas reales. Las masas en tales movimientos presentan
su fuerza colectiva mediante fotos altamente publicitadas de marchas, y sus lideres, como
el sub-comandante Marcos, se presentan a si mismos en maneras explicitamente icénicas
vy figurativas.

Comentaristas postmodernos como Baudrillard {1983) denuncia estas interrelacio-
nes de realidad y ficcidn como una demarcacién de la nueva era, una en la cual, en los
rérminos que sugeriré mas adelante, la pragmatica ha desplazado a la semadntica, los
referentes sociales han desaparecido v solo permanecen los significantes impulsados por
los intereses y el poder. En el curso de este ensayo, espero mostrar que tal visidn de hiper
textualidad simulada es falsa de forma significativa. Los significados, sin importar su
posicién en el campo manipulado de la produccién cultural, no pueden nunca ser separa-
dos de unos significantes estructurados previamente. En este punto de mi atrgumento, me
limitaré a anotar que el esfuerzo por crear artificialmente la impresion de vida no es nada
nuevo. Los imaginativos pintores impresionistas querian llevar al triunfo la artificialidad
de la academia francesa moviéndose fuera de ella, para estar mas cetca de la naturaleza
ellos estaban representando, pintar «en el aire». Los debates de Lincoln contra Douglas a
mediados del siglo XIX eran cualquier cosa excepto naturales. Eran de hecho altamente
preparados, v su influencia social real se habria visto muy reducida si no fuera por la
expansividad hiperbdlica de la prensa impresa de esos, supuestamente, inocentes afios
tempranos (Schudson: 1998). La aristocracia y las clases medias emergentes del renaci-
micnto, ¢l periodo en que se marca el nacimiento de la modernidad, eran altamente
concientes, del empleo de maquillaje, peinados, y ropas en ambos lados de la divisién de
genero, v se embarcaban, mas estruendosamente en esfuerzos de «auro-glamour»
(Greenbalt: 1980). sNo fue Shakespeare, el gran escritor del renacimiento, quien introdujo
enla literatura occidental la nocién del mundo entero como un escenatio, sugiriendo que
los humanos son meramente actotes en é€l?

Si cstamos condenados avivir nuestras vidas en la era de la artificialidad —un mundo de
representactones, reflejadas, mediadas y manipuladas— el cardcter construido de los sim-
bolos nolos hace menos reales. En un estudio empirico reciente, Marvin e Ingel (1999) han
descrito la bandera americana, las «barras y las estrellasy, como un tétem para la nacién
americana, una tribu cuyos miembros periddicamente se enfrascan en bafios de sangre
para quc ¢ste totem pucda continuar floreciendo. Tal directa ecuacién de sacralidad con-
tempotinea con la vida tribal preliteraria tiene sus peligros, v los discutiré en gran detalle
mas adelante. Sin embatgo, hay mucho en este recuento de la vida contemporinea que
suena podetosamente verdadeto.
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Nostalgia y contra nostalgia: sacralidad antes y ahora

Para aquellos que continian insistiendo en la centralidad del significado en las socieda-
des contemporaneas, y que ven en estos significados de alguna manera refracciones de
las estructuras culturales, el reto es familiar ¢Cémo lidiar con la «modernidad» una desig-
nacién histérica que incluye ahora la postmodernidad también? ;Pot qué sigue siendo tan
dificil conceptualizar las implicaciones culturales de vastas diferencias histéricas entre los
tiempos mas antiguos y nuestro propio tiempo? Una razodn, es porque gran patte de la
teorizacion contemporanea patece determinada a eludir esta diferencia. Pero la fusién de
poder y conocimiento que Foucault postul6 en el centro de la epistemia moderna es actual-
mente mucho menos caracteristica de las sociedades modernas que de las sociedades
mas tradicionales, donde la estructura social y la cultura estaban relativamente fusionadas.
Lo mismo se puede decir del habitus de Bourdieu, el yo como simple nexo, el residuo
emocional de la posicidn en el grupo yen la estructura social que mas claramente refleja la
situacién emocional de sociedades de épocas mas antiguas, que el proceso autonomizante,
reflexivo, y profundamente ambivalente de las sociedades de hoy.

La cultura sigue siendo poderosa como una entrada « priori de la accidn social, incluso
en las sociedades mds contemporineas. Los poderes siguen siendo insuflados de discur-
sos sacralizadores, y los actores modernos y postmodernos sélo pueden hacer estrategia
mediante la tipificacién en términos de narrativas institucionalmente segmentadas y c6di-
gos binarios. La secularizacion no significa la pérdida del significado cultural, la emergen-
cia de instituciones flotantes completamente libres, o la creacién de actotes individuales
puramente auto referenciados, un punto que Emirbayer y Misch (1998) han aclarado muy
bien. Permanece la «dialéctica entre sacralizacion y secularizacion» (Thompson: 1990).
Pero la accidén no se relaciona con la cultura de forma explicita. Secularizacion significa
diferenciacion en vez de fusion, no solo entre cultura, yo, y estructura social, si no al
interior de la cultura misma.

Manheim (1986 [1927]) anotaba que ha sido la reticencia a aceptar las implicaciones
de tal diferenciacion la que ha caracterizado siempre la teoria politica conservadora, que
desde Burke hasta Oakshott y hasta los comunitarios contemporaneos han dado pocos
cambios hacia el pluralismo cultural y la autonomia individual. Lo que es quizas menos
entendido es que tal reticencia también ha minado algunas de las mas importantes aproxi-
maciones de las ciencias sociales cultural e interpretativamente orientadas.

Para muchos de nuestros predecesores modernistas, que mantienen, a pesar de la mo-
dernizacién, que el significado sigue importando, las herramientas conceptuales emplea-
das para el analisis de significado en sociedades tradicionales y simples a menudo patecen
ser tan buenas como para ser suficientes. De acuerdo con socidlogos como Edward Shills
(con Young: 1956), y antropdlogos como F Lloyd Warner (1951) las sociedades moder-
nas aun tienen ceremonias vy rituales, y ain tienen cenrro sagrado. De acuerdo con Talcott

Parsons, las sociedades modernas tan institucionalizadas valoran asi esquemas en los que
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el yo, la cultura y el rol, eran empiricamente, si no analiticamente, isomérficos y fusiona-
dos. Estos pensadores saltaron, cada uno en su propia manera creativa, directamente del
mds avanzado Durkheim, a la més avanzada modernidad, sin hacer los necesarios ajustes
conceptuales en el camino. El efecto era relegar a una «seccién de etc» el abrumador
hecho obvio de que en las sociedades modernas ciertas cosas fundamentales acerca de la
accidn y sus relaciones con el significado han cambiado. Fue por supuesto en reaccion a
tal insistencia acerca del cumulo de integracién social y cultural, que la teorfa del conflicto
hizo sus reclamos, mucho antes del constructivismo postmoderno, acerca de que las ac-
tuaciones culturales publicas eran meramente cognitivas, no afectivas (1977) que ellas eran
salpicadas no desde textos culturales, sino desde guiones artificiales, que eran menos
rituales en los cuales voluntariamente, si no de manera vicaria, participaba, que efectos
simbdlicos controlados y manipulados por las élites. (Bitnbaum 1955)

Los durkheimianos clisicos, como los conservadores politicos de quienes difieren en
ideologia, estaban motivados de algun modo similar, por la nostalgia de una era anterior,
mas simple y mas cohesiva. Sin embargo, sus criticos a menudo han sido motivados por
sentimientos no del todo diferentes, por una antinostalgia que escasamente oculta su an-
helo de una vida sagrada. En su confrontacién con las fragmentaciones de la vida mo-
derna y postmoderna, los politicamente radicales a menudo han sido motivados por un
conservadurismo cultural. Desde Marx, pasando por Nietzche y Weber hasta la escuela
de Frankfurt,yluego desde Arendt a Jameson y Baudrillard, la critica cultural de la izquier-
da se ha aferrado al reclamo nostalgico segun el cual el capitalismo o la sociedad indus-
trial o la sociedad de masas o la postmnodernidad han destruido la mismisima posibilidad
del significado. Tal como Clifford (1986) lo sugirié en otro contexto, sin embargo, tal
criticismo hace una alegoria de la historia cultural. Narrada como desencantamiento,
la historia se convierte, moralizada, en la caida del Edén, como una declinacién de lo que
fue alguna vez la divinidad y la totalidad. Una vez que la representacion se encasilla en
este marco, debe inevitablemente ser vista como artificial. Sin importar que la moderni-
dad sea vista como sustantivamente o sdlo formalmente racional, se convierte en meca-
nica y carente de significado.

El postulado tebrico clasico de esta alegoria sigue siendo el ensayo de la escuela de
Frankfurt de Walter Benjamin (1986 [1936]) E/ trabajo del arte en la era de la reproduccion
mecanica, veneracidon por la cual solo han crecido los ctiticos postmodernistas de la artifi-
cialidad de la época del presente. Benjamin sostiene que el aura que rodea el arte, y le da
su estatus social sagrado y divino, fue inherentemente disminuido por la habilidad de
reproduccién del arte. Sila sacralidad del aura es funcién de la distancia, Benjamin sostie-
ne, entonces dificilmente tal sacralidad puede mantenerse una vez que la reproduccién
mecanica permite que el contacto con el objeto aestético se vuelva intimo, frecuente y mun-
dano. El simulacro de Baudrillard (1983) marca meramente otra instalacién en esta ale-

gotia tedrica del desencanto. Siguiendo esta linea, un tedrico postmoderno mas reciente,
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Peggy Phelan, ha sugerido que ya que la «inica vidar de la actuacion es ‘el presente’, “ésta
no puede, ser archivada, grabada, documentada o de lo contrario participaria en la circu-
lacion de representaciones de representaciones.» Una vez la actuacidn es mecanicamente
mediada, se agota su significabilidad. Tal alegoria histérica se convierte en pesimismo
ontoldgico, y de esta manera en heideggerianismo. Si la ontologia se define en el término
de Dasein «estar alli» entonces cualquier mediacidn artificial la borrarfa. “hasta el punto en
que la actuacién amenaza con entrar en la economia de la reproduccién”, Phelap predijo,
“traiciona y lesiona Ja promesa de su propia ontologia”.

Podemos escapar de tal fundamentalismo ontolégico sélo mediante el desarrollo de
una teoria socioldgica de la performance mas compleja. Fue Burke (1957 |1941], 1959,
1956) quien primero propuso transformar la teoria rectilinea de la accion de Weber vy
Parsons, el esquema de fines, medios, normas y condiciones que simultaneamente imita-
ban v criticaban al hombre econdmico. Lo hizo considerando el «acto» de una forma
teatral y expresiva en vez de la manera socioldgica nominal y tradicional, y transformd
«condiciones» en la idea de una «escenar en la cual un acto puede ser exhibido. Con trans-
formaciones analiticas como éstas, las tradiciones culturales podian ser vistas no mera-
mente como acciones reguladoras sino en el sentido tradicional sociolégico, como dramas
informacionales, representaciones en las cuales se pueden exhibir motivos ejemplarizantes,
inspirar catarsis v permitr desarrollos.

Las implicaciones de tan extraordinaria innovacion conceptual, sin embargo, fueron
limitadas por la ambicién puramente literaria de Burke, tanto como por le hecho de que,
é] también traicioné ala nostalgia por una sociedad mas simple. De una parte, sugirié que
un drama es una forma de accion simbdlica tan disefiada que una audiencia puede ser
inducida a “actuar simbélicamente en simpatia con ella” (1965, p. 449). De otra parte
insisti6 “hasta tanto el drama sirva a esta funcién puede ser estudiado como un mecanis-
mo perfecto compuesto de partes que se mueven ajustindose mutuamente como el me-
canismo de un reloj” (Ibid.). La idea es que, si la simpatia de la audiencia se obtiene,
entonces la sociedad realmente funciona como un texto dramatico, con verdadera sin-
cronia entre sus varias partes. En otras palabras, Ia teoria dramaturgica de Burke funciona
no solo como instrumento analitico, sino también como alegoria para el re-encanta-
miento. La implicacién es que, si la teoria es apropiadamente enunciada, demostrara
para los contemporianeos como la sacralidad puede ser re-capturada, de hecho, que
talvez nunca desaparecié o la perdimos, y que el centro se mantendra.

Tal nostalgia por el re-encantamiento afecta la linea mds significativa del pensamiento
dramatirgico que siguidé desde Burke. Mis que ningun otro pensador, fue Victor Turner
quien mostro el'mas profundo interés en modernizar la teoria del ritual, con nociones de
proceso ritual, siendo los mas famosos resultados liminalidad y liminacién. (Turner: 1969;
cf; Edles: 1998). Cuando dio el giro del ritual a la dramaturgia, Turner (1974, 1982) pudo
llevar mas adelante este interés de una manera profunda e innovadora, creando una teoria’
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del «drama social» que marco profundamente las ciencias sociales de su época (Abrahams:
1995, Wagner-Pacific: 1986). Al mismo tiempo, sin embargo, la evolucién intelectual de
Turner revelé un profundo anhelo por una vida mas sagrada. Bl presentd su teoria del
drama social como una forma de entender la naturaleza ritualizada de la vida contempo-
ranea. Los dramas sociales que €l escogid interpretar pueden incluir la tragedia, pero sus
significados tipicamente se desarrollaban de forma coherente y creible.

Si Turner se movid del ritual al teatro, su colega, el tedrico del drama Richard Schechner,
se movio del teatro al ritual y viceversa. El fundador de los estudios de actuacién contem-
poraneos, Schechner, de hecho, introdujo el primer anélisis sistematico de de la similitu-
des estructurales entre &l ritual v la actuacion teatral. Aun asi; otra vez, Schechener, fue
motivado tanto por ambiciones analiticas como existenciales. Mientras su teorizacidén
delineaba un sendero claro para estudiar la produccién cultural tallida, él perseguia el
anhelo de una forma para recrear la plenitud o totalidad de lo que Peter Brook llamé, «el
teatro sagrado» (1969), ylo que el teatro viviente presenta como el teatro de la vida. (cf.
Carlson: 1996, pp. 100-120). Cliffrod Geertz hizo un ejercicio similar de la antropologia
a la teatralidad, empleando nociones de actuacién y representacion dramdtica para situar
y contextualizar la accidén simbdlica. Es sorprendente, sin embargo, que Geertz se limite
a estudiar actuaciones que se desarrollaban al interior de contenedores rituales firmemen-
te establecidos y altamente cristalizados, enmarcados en los gallos de pelea de los balineses
(1973), en donde «nada sucede» excepto la afirmacién estética de que las estructuras de
estatus, para el «estado del teatro» del Bali del siglo XIX (1980) eran estructuras de auto-
ridad altamente rigidas eran continuamente reafirmados en formas altamente ritualistas y
coreografiadas.

Lo que caracteriza a esta linea de pensamiento —un proceso de desarrollo conceptual
que ha sido central para el desarrollo del pensamientq contemporaneo en sociologia de
la cultura— es la ausencia de una exploracién del amplio espectro de posibilidades que
puede obtenerse entendiendo la accién simbélica como un tipo de actuacién social. Su
nostalgia compartida por unas sociedades mas simples y coherentes no los dejo imbricar
realmente la semdntica y la pragmatica’. En un volumen muy influyente que abarca la era
de Turner, yapunta ala teorfa de la actuacién, john MacAloon ofrece una descripcién de la
performance cultural que ejemplifica los logros y limitaciones a las que voy a referirme
aqui. MacAloon (1984) define la actuaciéon como “una ocasién en la cual como cultura o
sociedad nos reflejamos y nos definimos, dramatizamos nuestros mitos e historia colecti-
VOs, N0s presentamos con alternativas y eventualmente cambiamos en algunos aspectos

mientras seguimos siendo los mismos en otros”. El énfasis comunitario en lo holistico, en

' El trabajo mds reciente de Robet Bellah, que hizo tanto, al lado del de Geertz, por crear la
sociologia contemporinea de la cultura, puede de ignal forma ser percibido como limitado por la
nostalgia republicana.
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la integracidn, social, cultural y psicoldgica, es palpable. MacAloon impulsé la dramaturgia
hacia la teoria de la actuacidn, pero lo hizo de una forma nostdlgica y por lo tanto limitada.

Partiendo desde Burke,en una direccién diferente, Goffman inicid una segunda y deci-
didamente menos nostélgica linea de teoria dramatirgica. En parte persuadido por la
teoria del juego yla eleccidn racional, Goffman (1956) adopté un enfoque mas auténomo
y puramente analitico a las preocupaciones teatrales del actor. El insistié en una separa-
ci6on radical de la actuacidn cultural del texto cultural, del actor del guidn. Rechazando
de primera mano la posibilidad de que cualquier simpatia genuina era una oferta, del
actor o de la audiencia, Goffman describid la actuacién como un «frente o fachada»
detras de la cual los actores reunian sus recursos egoistas v a través del cual ellos mostraban
el «equipamiento expresivo estandarizado» necesario para obtener resultados. La ideali-
zacién era un hecho preformativo pero no motivacional. En las sociedades modernas,
de acuerdo con Goffman, el objetivo era exponer convincentemente los valores ideales
propios como isomérficos con aquellos de otro, sin importar el hecho de que esta
complementariedad fuera rara, st es que se daba el caso.

Esta creatividad conceptual fresca contribuyé a entender la performance social, pero
el tono instrumental del pensamiento de Goffman, no sélo analiticamente sino en sus
principios, es decir, ontolégicamente, truncé la posibilidad de lazos mas fuertes entre la
motivacion psicoldgica, actuacidn social, y el texto cultural. En lingiiistica, esta apertura
hacia un pragmatica pura de la actuacién fue aprovechada por Del Hymes. Siguiendo el
énfasis de Austin en lo performativo, Hymes (1964) recalcé la necesidad de “resaltar la
forma en que la comunicacién se lleva a cabo, por encima y mas alla de su contenido
referencial”. En antropologia, esta linea fue elaborada por Milton Singer (1959) en la
exploracion de la «actuacién cultural» en sociedades del sur de Asia, a las cuales é] descri-
bié como «las unidades observables mas concretas de estructura culturaly, y las cuales
fracciond en presentaciones tales como actores, audiencias, duracién, comienzos, finales,
lugares y ocasiones. Esta combinacién goffmaniana de deconstruccion analitica y nostal-
gia alimentd natural y forzosamente la cotriente postmoderna de la teotfa contempora-
nea de la performance, la cual, como ya lo he indicado, resalta lo artificial y se centra en
una forma exagerada v exclusiva de los asuntos referentes a la codificacion, el poder y las
politicas de representacion. (e.g.: Diamond: 1996, Catlson, Auslander: 1997, 1999).

No importa si es marxista o heideggeriano, conservador o postmoderno, turneriano o
goffmaniano, estas lineas de pensamiento dramatirgico, al tiempo que eran enormemen-
te instructivas, estaban erradas de tal manera que tuvieron el efecto de extraviar a la socio-
logia de la cultura. Seremos capaces de desarrollar una teoria satisfactoria de la prictica
cultural sélo si podemos separarnos de la nostalgia yla antinostalgia. No sélo el desencan-
to sino también el re-encanto (Bauman: 1993) caracteriza a las sociedades post tradicio-
nales. Si la accién social puede seguir siendo entendida por los actores y los intérpretes

sociales como textos significativos —y la evidencia empirica sugiere abrumadoramente
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que este sigue siendo el caso— entonces la practica cultural debe seguir siendo capaz de
capturar la sacralidad y de mostratla en una exitosa actuacién simbolica. El desencanta-
miento no debe ser entendido como una prueba de la afirmacién de Habermas, segtn la
cual para estar en un mundo democritico moderno y postmetafisico, los actores sociales
deben aprender a vivir de una forma metédicamente des-ontologizada. Lo que el desen-
cantamiento indica en vez de esto, es que la practica cultural poco convincente hace fallar
la actuacién simbolica.

Ciertamente es verdad que, en un mundo postmetafisico, la diferenciacién social y cul-
tura] hace que la actuacidn simbolica exitosa sea aun mas dificil, y por lo tanto mucho
menos frecuentemente lograda. Fue por esta razén que Nietzche (1950 [1872], p. 50), en
sus primeros trabajos inmensamente nacionalistas y reaccionarios, rindi6 tal homenaje a
la fase presocratica de la vida dramatica griega: “el solaz metafisico [el cual] es en el
fondo indestructible, gozoso y poderoso, fue expresado mas concretamente en el coro de
las satiras” que caracterizaban el culto dionisiaco. Uno no quisiera estar de acuerdo con
Nietzsche en que después de la fase dionisiaca, el significado holistico y dramatargico
desaparece en ¢l ascetismo y la individualidad de Apolo, y la teoria de la practica cultural
debe tomar esta variacién histérica en serio. La vida cultural ha cambiado radicalmente,
tanto internamente como en sus relaciones con la accion y la estructura social. Sin embar-
go, la cultura puede seguir siendo poderosamente significativa; puede poseer y mostrar
coherencia, y puede ejercer enormes efectos sociales. Para entender cémo la cultura pue-
de ser significativa, pero puede también no setlo, debemos aceptar la historia pero recha-
zar el historicismo radical. La vida es diferente pero no completamente. En vez de una
teoria alegdrica incluyente, necesitamos deconstruccién alegérica y precisién analitica.
Necesitamos descomponer la «totalidad» de la accidén simbélica en las partes que la com-
ponen. Una vez que lo hagamos, veremos como la actuacién cultural abarca el mismo

terreno que siempre ha cubierto, pero de forma radicalmente diferente.
Los elementos de la performance cultural

La performance cultural es el proceso soctal mediante el cual los actores, individual-
mente o en conjunto, exhiben para otros el significado de su situacién social. Este signifi-
cado puede ono ser uno con el que ellos se adhieran subjetivamente; es el significado que
ellos como actores sociales, consciente o inconscientemente desean hacetle creer a otros.
Para hacer esto, los actores deben ofrecer una actuacién plausible, una que le dé credibi-
lidad a sus acciones y gestos (Garfinkel: 1967). Como Gerth y Mills (1964, p. 55) alguna vez
lo expresaron: “Nuestros gestos no necesariamente expresan nuestros sentimientos pre-
vios” sino que “expresan alos otros una sefial”’; la actuacidn exitosa depende de la habi-
lidad de convencer a otros de que la actuacidén de uno es verdadera, con todas las
ambigiiedades que la nocién de verdad estética implica. Si entendemos la actuacién cul-
tural de esta manera, podemos facilmente adivinar los elementos que la componen.
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(1) Un sistema de representaciones colectivas. Los actores se presentan a sf mismos como si
estuvieran motivados por y hacia asuntos morales, emocionales y existenciales, cuyos signi-
ficados son definidos por patrones de significantes cuyos referentes son los mundos socia-
les, fisicos, naturales y cosmoldgicos en los que viven los actores y sus audiencias. Estos
mundos proveen los simbolos de fondo para las actuaciones sociales, yalgunos subgrupos
de ellos se convierten en los referentes guién de los textos de actuacién. Impulsados por
la imaginacién performativa, estos simbolos inflingidos son esquematizados juntos en
narrativas cronolégicas v en filas de cédigos binarios analdgicos y antipatéticos. En la
simbolizacién de los mundos de los actores y las audiencias, estos codigos y narrativas se
condensan y elaboran simultineamente, y emplean un amplio rango de instrumentos
retoricos, desde la metafora hasta la sinecdota, para configurar la vida social y emocional
de forma coherente y convincente. Los sistemas de representaciones colectivas van des-
de los mitos del «tiempo inmemorable» hasta las ideas recién creadas, desde las narrat-
vas tradicionales llevadas por la tradicién oral hasta los guiones preparados por
asociaciones profesionales, organizaciones burocraticas, editores, periodistas y
elaboradores de discursos.

Las representaciones colectivas suministran el trasfondo para las actuaciones. Ellas no
hablan por si solas. Marjorie Boulton (1960, p. 3) alguna vez describid ¢l teatro como “lite-
ratura que camina y habla ante nuestros ojos”. Es esta necesidad de caminar y hablar —y
ver yescuchar aquienes caminan y hablan—Ila que hace diferente la pragmatica de la perfor-
mance de otras hermenéuticas de textos culturales, definiendo lo especifico no sélo del
«guiény» sino también de otros componentes de la prictica cultural®.

(2) Actores. Estas representaciones decorativas son puestas en practica, o codificadas,
por personas de carne y hueso, como lo sugirié Reiss (1971) en Hacta la ilusion dramdtica, su
estudio de la relacién entre téenica teatral ysignificado en el teatro francés del siglo XVII.

El teatro tiene dos atributos que no se encuentran simultineamente en ningun otro
arte: son «presencia y presenten, tiene el efecto de una realidad en accidn, porque el actor
es tan real como los espectadores, él estd de hecho presente en medio de ellos, y participa
en la accién que ocurre ante sus ojos. En consecuencia la ilusién se construye adentro del
teatro... este deseo por hacer que el espectador confunda sus emociones con aquellas del
personaje que esta en el escenario esta usualmente implicita, pero puede verse en la base
de las variadas sugerencias que intentan producir mayor verisimilitud en el teatro. (1971,
pp. 138-142).

Estos «ntérpretes» o «actuantes» tienen subjetividades internas que manifiestan sus
particularidades e identidades sociales, que reflejan su estatus socialmente definido. Mien-

tras que los intérpretes deben, por definicién y por la situacién, estar orientados a repre-

2 Mas adelante en este ensayo, en mi discusion de la diferenciacion social, yo fraccionaré esta
categoria de representaciones colectivas en dos categorias: cultura de fondo y guién.
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sentaciones atractivas o convincentes, la motivacidn vis a 175 sobre este atractivo o decora-
cién en suactuacion es contingente. En términos sicolégicos la relacion entre actor y texto
depende de la catarsis en la proyeccién de las emociones que hacen que un guidén parezca
para ellos subjetivamente importante. La actuacién requiere no sélo destreza cognitiva sino
expresiva, y también la habilidad para mostrar evaluaciones morales. Aquellos que actdan
o representan guiones culturales pueden no poseer tales destrezas (Bauman: 1986), v,
como resultado, pueden fallar miserablemente en su esfuerzo por mostrar el significado.

(3) Observadores/ andiencia. Los textos culturales son actuados o representados de ma-
nera tal que los significados puedan ser mostrados alos otros. Estos otros constituyen la
audiencia de observadores de la actuacién cultural. Ellos decodifican lo que los actores han
codificado (Hall: 1980), pero lo hacen de formas variadas. Si los textos culturales van a ser
comunicados convincentemente, un proceso que puede ser llamado extensidn cultural, es
necesario para que la identificacion sicolégica de la audiencia con el intérprete o actuante
ocurra. Pero la audiencia puede estar concentrada o distraida, atenta o desinteresada. Si los
actores hacen catarsis con los textos culturales y poseen altos niveles de habilidad cultural,
sus proyecciones pueden aun asi no ser asimiladas por la audiencia/observadores. La ob-
servacion puede ser meramente cognitiva, sin significacién moral o emocional. Hay
también otras fuentes de variabilidad. Las audiencias pueden no representar los estatus
sociales que complementan a los interpretes o actuantes. La atencién de las audiencias
puede no ser requerida o exigida. Puede no haber absolutamente ninguna audiencia en
el sentido contemporaneo, sino solo los participantes que se observan a si mismos y a
sus colegas actuantes o interpretes.

(4) Medios de produccidn simbdlica. Para poder actuar un texto cultural ante una audien-
cia, los actores necesitan acceso a las cosas materiales mundanas sobre las cuales se
pueden hacer proyecciones. Ellos necesitan objetos que sitvan como representaciones
iconograficas, para que los ayuden a dramatizar y hacer vividos los simbolos invisibles
que estan tratando de representar: las vestimentas u otro tipo de equipamiento expresivo,
un lugar fisico donde actuar y los medios para asegurar la transmisién de su actuacién a
una audiencia.

(5) Escena perdida’ Con los textos y los medios en su poder, una audiencia delante de
ellos, actores sociales comprometidos en una accién social dramatica, entrando en y pro-
yectando el conjunto de gestos fisicos y verbales que constituye la actuacion. Este conjunto
(ensernble) de gestos es estructurado por la misma clase de instrumentos simbolizantes que
estructuran un texto no actuado. Para que el caminar v el hablar asuman un patrén que

constituya un texto en derecho propio, —un texto separado de lo que llamaré luego

" Nota del traductor: La expresion Mis-es-scene deriva del francés, en una expresion que se traduce
como: «poner en la escena» Esto puede ser conceptualizado como el reto de hacer instantineo
[instantaneizar| un texto hecho guidn, lo cual incluye un proceso que no es explicito y sucede en «otra
escenay» que no estd en la obra; por eso, en adelante se entenderd esto como escena perdida.
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representaciones colectivas de fondo y del guién— deben ser codificados, narrativos, y
retéricamente configurados. Pero mas involucrado también. La actuacién tiene una se-
cuencia temporal, estd coreografiada espacialmente y obedece leyes artisticas que reflejan
estas exigencias.

(6) Poder social. La distribucién del poder en la sociedad, la naturaleza de sus jerarquias
politicas, econémicas, de estatus y las relaciones entre sus élites, afectan profundamente el
proceso de performance, a pesar de que constituyen mas un contexto para la pragmatica
cultural que un elemento de la performance en si. No todos los textos son legitimados
igualmente ante los ojos de los poderes, de hecho, sin importar si poseen poder material
o interpretativo. No a todas las actuaciones, y no a todas las partes de una actuacion en
patticulat, se les permite proceder. ;Buscaré el poder social eliminar ciertas partes de un
texto cultural? ¢A quién le sera permitido actuar en una actuacioén y con qué medios? ¢A
quién le sera permitido ser espectador? ¢Qué clase de respuestas seran permitidas de las
audiencias/observadores? ;Existen poderes que tienen la autoridad para interpretar actua-
ciones que son independientes de aquellos con la autoridad para producirlas? ;Son estos
poderes también independientes de las audiencias en si?

Fusién, des-fusion y re-fusion:
Performance cultural en el contexto histérico

Estos componentes de la practica cultural determinan la naturaleza de la actuacién,
si ocurre o como ocurre, y cuiles son sus efectos ultimos. Contingentemente expuestos e
interrelacionados dentro de toda situacidn social, pueden, ser definidos en formas tipico-
ideales que difieren ampliamente en lo que respecta a su tiempo histérico.

Ritual sagrado: Performance simbilica en sociedades tempranas

Los miembros de las sociedades humanas mas antiguas estaban organizados por pa-
rentesco, edad y género, en colectividades de no mas de 60 a 80 personas; se involucraban
en la caza ylas reuniones y participaban de roles sociales focalizados con muy poca dife-
renciacion institucional, vivian sicoldgica y culturalmente en mundos llenos de vida,como
los de aborigenes de «tiempo de suefio» (Stanner: 1958), en los cuales lo mundano y lo
profano estaban profundamente interrelacionados. Era en tales estructuras sociales fusio-
nadas y simples y en tales universos simbélicos que las actuaciones culturales asumian la
forma de «ritual» articuladas en la antropologia clasica y cristalizadas mds profundamente
en Las formas elernentales de la vida refigiosa de Durkheim.

Las representaciones alas cuales tales rituales se refieren, no son textos compuestos por
especialistas en la esquina oscura y privilegiada de alguna sociedad, compleja contenciosa
yamenudo desatenta. Tampoco estos juegos de representaciones tan tempranos constitu-

yen la clase de «metacomentarios» que Geertz (1973b) atribuye exaltadamente a los siste-
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mas culturales, y que permite a las representaciones colectivas asumir una forma
interpretativa y critica. Levi-Strauss (1963), cuyas posiciones estructuralistas subrayan mas
que cualquier otro enfoque la naturaleza textual de las representaciones rituales, se vio en
aprietos, para demostrar como las configuraciones binarias de antiguos mitos, reflejan, de
una forma fantastica, el entrelazamiento, las vicisitudes, las estructuras de parentesco, ylos
conflictos comunales de la asi llamada vida social primitiva. (cf., Turner: 1957). Esta
estrecha fusidn entre texto cultural yestructura social es ciertamente una forma de enten-
der lo que Durkheim pretendia al escribir Las formas elementales de la vida religiosa. Eran
simplemente sociedades descritas a profundidad. En su preparacion de paradigmas de la
antropologia del siglo XIX, Spencer y Gillian (1927) describieron cémo el ciclo ritual Engwura
de los australianos Arunta, recapitulaba el estilo de vida de los hombres Arunta. Cuando
un siglo después, Schechner (1976, p. 197) observé la danza Tsembaga de los Kaiko, él con-
firmé que “todos los movimientos y sonidos bisicos —incluso la embestida al espacio
central— son adaptaciones de motines provenientes de la batalla”.

No es casualidad, que los tipos de actuacién ritual que se orientan hacia tales mitos,
sean personales,inmediatos eicnograficos. A través de la pintura, el maquillaje, yla compo-
sicién del cuerpo fisico, los participantes en el ritual buscaban, no metaféricamente sino
literalmente, convertirse en el texto representativo inmaterial, siendo su propésito sugerit
la fusién del humano y el tétem, «<hombre y Dios», sagrado y mundano. El objetivo de la
actuacion es hacer isomérfico el proceso simbdlico con los ejes sagrados y profanos de la
representacion simbolica, para replicarlos y promulgarlos, y de esa manera alinear a la
sociedad con ellos. Los roles en las actuaciones rituales, igualmente, emergen directamen-
te, y sin mediacién, desde la misma sociedad. En el ritual Engwsra, los hombre Arunta
interpretan partes o roles que ellos estan asumiendo, o alguna vez asumieron, en la vida
social Arunta. Cuando los actores sociales actian un rol tan facilmente asumido, ellos son
muy poco conscientes de estar haciéndolo. Los rituales no se consideran como una «ac-
tuacién» en el sentido contemporaneo sino como una practica natural y necesaria —tradi-
cional—- en la continua vida social. Las actuaciones programadas, son ciclicas y repetitivas,
ocurriendo en intervalos regulares que reflejan el cambio institucional, bioldgico y psico-
légico. Emplean medios de produccién simbélica que, mientras que no estan siempre
inmediatamente disponibles, estin generalmente cerca, a la mano —un canal cavado con
los huesos afilados de un animal, una linea dibujada con los pigmentos rojos de las flores
salvajes, un adorno para la cabeza elaborado con plumas de ave, un amuleto tallado del
pico de un loro. (Turner: 1969)

Si la preparacion o escenificacion de un ritual no es opcional, tampoco lo es la parti-
cipacion de los actuantes. La actuacién ritual es obligatoriamente, un asunto determinado
por las jerarquias aceptadas y establecidas de genero y edad. No por eleccién individual ni
por presiones que emanan o dependen de las instituciones ylos recursos del poder social
plural o de élite. Cada parte interesada debe concurrir a las actuaciones rituales, y muchas
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ceremonias involucran a la comunidad entera. Tampoco son los que concurren, simple-
mente observadores. En varios momentos del ritual los observadores son llamados a
participar, algunas veces como protagonistas, otras como miembros de un coro que pro-
vee demostraciones de aprobacion mediante actos demostrativos como gritos, sollozos y
aplausos. En etapas esenciales de ceremonias de la iniciacién masculina, por ejemplo, las
mujeres estan siempre atentas, y en momentos particulares ejecutan roles rituales signifi-
cativos, expresando indeferencia y rechazo, en los primeros momentos del ritual o mos-
trando signos tisicos de bienvenida yadmiracién para marcar su final. Inclusive cuando no
patticipan, las audiencias de los rituales pocas veces son extrafias. Estan vinculadas con el
actuante pot lazos familiares directos oindirectos. Tampoco son audiencias fragmentadas.
Unidas por como y qué piensan del mundo, comparten orientaciones similares en lo sagra-
do, mundano, y profano. Rappaport (1968), por ejemplo, describe a los Tsewbagas, como
“compuestos de agregados de individuos que condicionan su bienestar colectivo a ser
dependientes de un cuerpo comun de actuaciones rituales” (Schechner: 1976, p. 211).
Con los textos estrechamente vinculados con la sociedad, los roles rituales igualmente
vinculados con los roles sociales, los procesos de actuacién siguiendo el texto y la vida
social, la participacion obligatoria y las audiencias homogéneas v atentas, no es, para nada
sorprendente que los efectos de la actuacion ritual tiendan a ser inmediatos y virtualmen-
te asegurados (cf,, Schechner: 1981, pp. 92-94; 1976, p. 205). Los ritos no sélo marcan
transiciones sino que las crean. Los participantes se convierten en algo o en alguien mas
como resultado de estos. La actuacion ritual no solo simboliza una relacién o un cambio
social, lo actualiza. Hay un efecto directo sin mediacién. Tal participacion fusionada im-
posibilita cualquier posibilidad de evaluacidn critica. Los trucos de los especialistas en
rituales son muy raramente escrutados. Un ejemplo son los apuntes de Levi-Strauss (1963)
sobre este tema en su estudio de como Quesalid, después de convencer a los especialis-
tas en rituales de ensefatle sus trucos, continud su camino hasta convertirse en un gran
chaman. “Quesalid no se convirti6 en un gran chamdn sélo porque curaba a sus pacientes”,
escribié Levi-Strauss; en vez de esto, “curaba a sus pacientes porque se habfa convertido
en un gran chamdn”. Los efectos de chaman curan, individual y socialmente, porque los
patticipantes y observadores de su actuacién creen que tienen la fuerza y ejercen los
poderes a los cuales claman. Los chamanes, en otras palabras, son maestros de la actuacién
ritual. El éxito de esta actuacién depende, en primer lugar, de las habilidades dramaticas;
pero estas habilidades estin enmarafiadas en las condiciones fusionadas y faciles de la

actuacién cultural en sociedades tempranas.
Complejidad social y performance cultural post ritual

El desarrollo social después de estas primeras sociedades grupales involucra la des-
fusién o diferenciacion, las dos en términos institucionales y culturales (e.g., Alexander y

Colomy; 1987; Luhman: 1982). En términos de actuacion simbolica, esto permite lo que
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Derrida (1978) ha llamado difference: no sélo una separacion creciente entre el simbolo y el
referente, la distancia entre significante y significado que es llamada difference, sino también
la dilacion de la interpretacion en si misma. Al tiempo que el desarrollo social crece en
complejidad, la interpretacion del significado es diferida, la simbolizacién de una cosa se
vuelve cada vez mis separada y distinta de su referente, sin importar si éste es un objeto
en la naturaleza, un texto cultural originario o una hendidura social o instituciéon. A causa
de la emergencia de la difference, la actuacion cultural cambid, de ser acerca de, o al menos
parecer ser acerca del encorporamiento yla representacién literal, a ser una presencia cuyo
signiticado depende de la referencia del observadoraun texto ausente, una referencia que
es necesaria ysocialmente contingente y variable. Separar presencia y ausencia es darle mas
relevancia que en sociedades mds tempranas y antiguas al proceso preformativo en si.

La diferenciacion social fue estimulada por la revolucién neolitica en agricultura, la que
permitid un excedente y cred las bases para la estratificacion de clases. Estas jerarquias
econdmicas estaban entrelazadas con la creacidn de ceremonias simbélicas para mistifi-
car y justificar los extraordinarios nuevos privilegios vis a vis ante las masas subordinadas
(Eisenstadt: 1963). La diferenciacidn institucional deviene paralela a la segmentacion de
clases, por razones funcionales y no simplemente econémicas,emergieron los Estados y las
organizaciones administrativas; asi también lo hicieron los agrupamientos e identidades,
éticas, raciales, regionales y militares; entonces,asi también lo hicieron los directivos de las
organizaciones, guasé escolares, centros de ensefianza yaprendizaje y las instituciones judi-
ciales legales. Las élites que organizaron estas instituciones emergentes desarrollaron ruti-
nas simbélicas y actuaciones especializadas para asi poder comunicarse e intimidar a otras
élites institucionales y a funcionarios de menor nivel dentro de las propias.

Sin embargo,incluso mientras estas élites empezaban sistematicamente aadquirir poder
cultural a través de la mistificacién simbélica, lo sagrado empezaba a adquirir trascen-
dencia, a ganar mas independencia de lo mundano. Como lo demostté Weber (e.g., 1963)
este proceso se viabilizd por razones internas yno sélo externas,inducidas por procesos de
racionalizacion y universalizacidon a nivel propiamente cultural. Los especialistas culturales
emergieron y los textos sagrados fueron escritos, argumentados, abstraidos y genera-
lizados. Los centros de entrenamiento desarrollados para los sacerdotes, y los profe-
tas emergieron en tiempos de crisis. Emergieron tensiones entre las esferas de lo sagrado
y lo mundano que fueron en un principio irresolubles (Bellah: 1970): la contingencia de la
salvacién llevo a conflictos endémicos entre la vida empirica y ¢l otro mundo. Los conflic-
tos también se desarrollaron al interior de la mismisima esfera cultural. La racionaliza-
cién cultural yla diferenciacion social significaron que el acuerdo acerca del significado
de lo sagrado ya no era posible, y tal heterodoxia religiosa simulaba a su turno hetero-
nomia institucional.

Al tiempo que se fragmentaba la actuacién fusionada, el ritual dio paso al teatro. Tran-

sicion que puede ser entendida de manera figurativa y literal. Con la diferenciacidn cultu-
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ral yla complejidad social, emerge alli un nuevo énfasis y conciencia de actuacién y artifi-
cio. Los especialistas en actuacién ideolégica, «mistagogos» en términos weberianos, en-
traron en el escenario social para no desaparecer nunca. Pero la transicion del ritual al
teatro es también literal. La complejidad social producida por el excedente y las jerarquias
que de esto devienen permitian que el juego se separara del trabajo, y emergieran el placer
mundano yel entretenimiento como actuaciones independientes, géneros vis @ vis del ritual
sagrado. Describir el desarrollo del teatro de esta forma, sin embargo, sugiere, un despren-
dimiento del teatro y el ritual que es demasiado abrupto y una division entre ellos que es
demasiado hermética. Hay mucho mds en la emergencia del entretenimiento dramatico,
mas en la actuacidn secular, que simple ebullicién. Los textos sagrados, sin importar si
eran religiosos o seculares, seguian siendo un fuerte punto de referencia, incluso cuando
ellos no eran fusionados con la actuacion, y la experiencia sagrada sigue siendo posible,
incluso cuando los elementos de la actuacion se separaban y su caricter artificial y cons-
truido era obvio hasta a las miradas desprevenidas. Para entender cémo es esto debemos

mirar mas de cerca la emergencia del teatro como tal.
E/ surgimiento del teatro a partir del ritual

En las sociedades occidentales, el teatro emergié desde los rituales religiosos griegos
en honor a Dionisio, el Dios del vino (Hartnol: 1968, p.7-31). En la forma ritual tradicio-
nal, un ditirambo, o himno unisono, era actuado o interpretado alrededor del altar de
Dionisio por un coro de 50 hombres extraidos de la poblacién general. Al entrar ala
cultura y la sociedad griega en el periodo de una diferenciacién cultural intensa y sin
precedentes, el contenido del ditirambo gradualmente se amplié para incluir historias
acerca de los semi-dioses yhéroes seculares a quienes los griegos contemporaneos consi-
deraban sus ancestros. El sistema sagrado representacional, en otras palabras, empezé a
simbolizar, a codificar y a narrar también la sociedad humana. Esta intetjeccién de lo
mundano en lo sagrado introdujo directamente la dindmica simbélica en la vida diaria y
viceversa. Durante los festivales comunales dedicados a actuar estos nuevos textos cultura-
les, las buenas y malas acciones de los héroes seculares eran recapituladas al tiempo que
sus disputas, matrimonios y adulterios, las guerras que iniciaron, los lazos religiosos y
étnicos que traicionaron, ylos sufrimientos que trajeron a sus parientes y sucesores. Tales
conflictos sociales ahora se convertian en fuentes de tensién dramdtica vinculados alos
conflictos sagrados y actuados en ocasiones rituales.

éSorprende acaso que durante este mismo periodo, mientras que la vida diazia se hacia
cada vez mas dependiente del simbolismo y la reconstruccion, el rol social del «actors
haya emergido? Tespio, a quien se le atribuye el nombre del mismisimo arte de la actua-
cidn teatral, sobresalié del coro del ditirambo para convertirse en su lider. Durante la
actuacion ritual, él asumia el rol de protagonista, bien fuera como Dios o como héroe, y se

enfrascaba en un dialogo con el coro. Tespio formé una tropa viajera de actores profesio-
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nales. Recolectando los medios de produccion simbdlica en una carreta cuyo piso y carpa
podian servir también como escenario, Tespio viajé desde su lugar de nacimiento, lcaria,
de un festival comunal a otro, legando eventualmente a Atenas en donde en 492 A.C, gané
¢l premio de actuacién que acababa de establecer la ciudad en el festival de Dionisio.

Durante este mismo petiodo critico de desarrollo social, los sistemas de representacion
colectiva empezaron, por primera vez, no solo a ser escritos, a convertirse en textos, sino
aasumir una forma de composicién claramente separada de la vida religiosa. En la Atenas
del siglo V, escribir para teatro se convirtié en una especialidad, prestigiosos concursos de
escritura se organizaban y los premios eran otorgados a figuras como Esquilo y Séfocles.
Tales imaginativos seculares pronto fueron mas renombrados que los sacerdotes de los
templos. Al principio los dramaturgos escogian yentrenaban a sus actores, pero eventual-
mente —sin duda alguna para enfatizar y resaltar la autonomia del texto dramatico- los
encargados oficiales del festival de Atenas asignaban actores alos dramaturgos por grupos.

Al tiempo que tales innovaciones mostraban la institucién independiente de la actua-
cién la critica o el criticismo emergia también. En vez de ser absorbidos por la actuacion,
los jueces ahora confrontaban a los actores y escritores como representantes artisticos
independientes. Ellos representaban criterios estéticos que se habian separado de conside-
raciones religiosas e incluso morales. Tales jueces representaban también a la ciudad que
patrocinaba las actuaciones. Habiéndose constituido como ciudadanos del publico, aque-
llos que componian las ciudades de los Estados griegos asistian a actuaciones como una
importante audiencia de observadores y criticos potenciales. No estaban alli simplemente
para ser entretenidos. Los dias de los festivales eran devotamente separados para la co-
media y la tragedia. Mientras que los primeros claramente daban recreacién en el sentido
mundano y posritualista del «entretenimienton, los ltimos no lo hacfan en lo absoluto. La
actuacién de las tragedias griegas, al tiempo que secular, parte de la vida seria que en
Durkheim marca un fenémeno como religioso con «m» mintscula. No solamente se hicie-
ron inmortales los actores enmascarados de la tragedia griega, sino los textos que
evocaban «hablaban y caminaban» con fuerza estética y emocional concluyente sobre los
asuntos morales y civicos mds serios y relevantes de esa actualidad. Desde Esquilo aSéfocles
y Euripides, el drama tragico griego (Jaeger: 1945, pp. 232-381) aborda la virtud civica y
la corrupcidn, explorando si habia un orden moral natural separado de, y mas poderoso
que, el fatalmente fallido orden de la vida social humana. Estos asuntos eran criticos para
sostener el imperio de la ley y una vida civil democratica e independiente.

Aristételes cristalizd en términos intelectuales la diferenciacién empirica entre los ele-
mentos de la actuacién que convirtieron el ritual en teatro. Lo que los actores rituales supie-
ron alguna vez «instintivamente», Aristoteles ahora se sentia avocado aescribitlo. Su poética
(1987) hizo de lo natural artificial. Proporcioné una especie de «recetario filoséficon, ins-
trucciones para hacer significado y actuacién efectiva para una sociedad que se habia mo-
vido desde la fusién del ritual a la autoconciencia de la actuacion mas teatral. Aristételes
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explicé que las actuaciones consistian en «planes» y el planeamiento efectivo demandaba
«narrativas» que poseyeran «un comienzo, una mitad y un finaly. En su teoria de la catar-
sis, €l explica, no teleoldgica, sino empiricamente, como los dramas pueden afectar una
audiencia: los dramas deberdn evocar sensaciones de «terror y piedad» si se quiere
llegar a tener un efecto emocional.

Desarrollos similares trajo el ritual al teatro a través de la civilizacién del mundo, en
respuesta al mismo proceso estructural de diferenciacidon cultural y social. “Alli estaban
los origenes rituales del drama judio, del drama chino, de todo ¢l drama europeo
cristiano y probablemente del drama indio”. Segun nos informa Boulton (1960, p. 194)
en “Sudamérica los conquistadores hispanos les trajeron alos indigenas obras dramaticas
de representaciones de milagros que va tenfan una tradicidén dramatargica que se habia
desarrollado de sus cultos primitivos”. En la Europa medieval, el drama secular se de-
sarrollé a pardr de los dramas de pasién que venian del oriente. En la Awtun del siglo X11,
centro de actividad religiosa burguesa, un astuto observador lamado Honorio hace una
analogia desde los efectos de las masas de oriente hasta los antiguos escritores de trage-
dias griegos (Hardison: 1965, p. 40; Schechner: 1976, p. 210). “Es bien sabido, escribe
Honorto, que aquellos que recitan tragedias en los teatros presentaron las acciones de los
oponentes mediante gestos ante la poblacién™. Y continia para sugerir “en el teatro de la
iglesia ante el pueblo cristiano, la lucha de Cristo contra sus perseguidores es representada
por un conjunto similar de «gestos» que les ensefia el camino de su redencién”. Honorio
compara cada movimiento de la masa a un movimiento equivalente en el drama clasico,
ydescribe lo que él creyd eran efectos similares en la audiencia estrechamente vinculados
y fusionados. “Cuando el sacrificio se ha completado, paz y comunién son otorgados al
pueblo por quien oficia, escribe y entonces por el Ito o lo que es la misa en si se les
ordena regresar a sus casas [y] gritan vivas a Dios y regresan a sus casa en regocijo”. No es
de sorprender que Boulton (1960, p. 195) simplemente iguale tales procesiones de las
religiones mas tempranas con la actuacidn. Sugiriendo que “la actuacién més antigua era
hecha por los sacerdotes y sus asistentes”, ella anota que “una de las causas de la
incrementada secularizacién del drama es que el hombre comuan pronto fue llamado a
llenar partes en el cada vez mas creciente reparto de actores”.

Lo que sigue a esta dramatizacién al interior del ritual sagrado europeo recapitula los
procesos diferenciadores y fragmentadores que trajeron el ritual al teatro en la antigua
Grecia. Para inicios del siglo XVII, por ejemplo, la institucion de los criticos estaba plena-
mente formada: “casi todas las presentaciones tenian un prélogo pidiendo la buena
voluntad de los criticos” (Boulton: 1960, p. 195). Sin embargo, a pesar de su independen-
cia de la sacralidad en el sentido mas tradicional, fusionado y cosmoldgico (Religién con
«R» mayuscula) estas actuaciones seculares simbdlicas a menudo proyectaban, nada mas
ni nada menos, que los temas morales mas serios y ejercian efectos ideoldgicos y politicos

potencialmente significativos (teligién con «m» minuscula). Mucho antes del advenimiento
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dela novela y del periddico las actuaciones teatrales se habian convertido en el escenario
pata articular un fuerte criticismo soctal. Los dramaturgos hilaban sus textos de la fabrica
de la vida social contemporanea, pero empleaban su imaginacién para hacerlo de una
manera brillantemente acentuada yaltamente estimulante. La actuacién de estas obras eran
fundidores en donde se forjaban las metaforas que circulaban de vuelta a la sociedad,
marcando una especie de movimiento en ocho (Schechner: 1977; Turner: 1981, pp. 73-74)
de la sociedad al teatro y luego ala sociedad otra vez. Mientras proporcionaban entrete-
nimiento sofisticado y altamente entretenido, Moliere parodié no solo a la burguesia sino
ala iglesia catdlica quienes a la vez le devolvieron la vituperacién en la misma especie.
Shakespeare escribid unas obras tan entretenidas y populares que fue catalogado como
simplén porlos dramaturgos y criticos mas educados y sofisticados de su época. Al mismo
tiempo Shakespeare satiriza toda autoridad convencional y dramatiza la inmoralidad de
cualquier clase de poder social. Ultrajado por los divinos puritanos, el drama «elizabeliano»
fue sujeto aarduos esfuerzos por censurarlo. Las comedias de la restauracion que le siguie-

ron no fueron menos causticas en sus ambiciones sociales 0 punzantes en sus efectos.
E/ surgimiento del drama social

Respondiendo a los mismos retos historicos de la desnaturalizada actuacién ritual, las
acciones colectivas en la sociedad mas amplia, empezaron aincorporat mas frecuentemen-
te un reparto de actuacion. En fases maés rigidas y tempranas de la diferenciaciéon social,
nuevas jerarquias sociales simplemente ordenaban que sus actuaciones fueran legitimadas
por la mistificacién simbédlica. A medida que las sociedades se volvieron mas débiles en su
tejido, la autoridad era crecientemente confrontada, yla distribucidn de los recursos idea-
les y materiales mas propensa al conflicto, los concursos por el poder social se volvieron
mas flexibles, abiertos y contingentes. En el proceso fueron enmarcados por participantes
ambiciosos e igual por los nuevos publicos democraticos, como dramas sociales que se
desplegaban, o eran actuados, sin ningin conjunto de guién o resultado preestablecido.La
escena perdida misma producia el guién, mediante una suerte de métodos progresivos y
regresivos que recuerdan alo que Sartre describi6 filoséficamente en La bisqueda del método
(1953) yaplicé histéricamente en su recuento (1976, pp. 351-361) como un grupo fusiona-
do que comparado con uno serial emergia espontineamente en la tormentosa toma de la
Bastilla. En su momento progresivo, los dramas sociales son mas como una promulgacién
creando narrativas y promulgando cédigos binarios. En su momento regresivo,los dramas
sociales ganan autoridad para sus composiciones mediante la recurrencia a temas cultu-
rales pre-existentes. '

Al tiempo que las masas de personas poderosas se transformaban en ciudadanos,
constituian audiencias interpretativas. Con la constitucién de tales publicos, incluso a los
conflictos mas instrumentalmente motivados se les obligaba a presentarse en nuevas for-

mas de comunicacion expresiva. Para preservar su poder social v su habilidad para ejercer
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control social, las élites tuvieron que transformar sus conflictos de intereses en actuacio-
nes ampliamente aceptadas que proyectaran formas simbélicas persuasivas. En la medi-
da en que las periferias fueron incorporadas gradualmente alos centros, los aspirantes al
poder social lucharon titanicamente por enmarcar sus conflictos como dramas. Ellos se
presentaban asi mismos como protagonistas en narrativas simplificadas, proyectando sus
posiciones, argumentos y acciones como ejemplos de religiosidad sagrada y textos secu-
lares. Ellos «desterraban» a sus oponentes como antagonistas en la narrativa, como acto-
res artificiales y nada sinceros que solo aparentaban para conseguir lo que pretendfan.
Cuando Thomas Becket se opuso a los esfuerzos de Enrique II para ejercer control
politico sobre la Iglesia inglesa, cre6 un gran drama social que empled el paradigma del
martirio de Cristo para legitimar su antagonismo y luego para conmemorarlo. El rey En-
rique venci6 a Sir Thomas en términos instrumentalmente politicos, pero el drama que
escenificé Becket capturd la imaginacién britdnica y molded sus estructuras morales por
siglos desde entonces® en los Estados ciudades del renacimiento (e.g., Brucker: 1969), los
conflictos entre la iglesia y el Estado eran graficamente representados en las grandes
plazas publicas, no solo figurativamente sino a menudo literalmente ante los ojos de un
publico bastante afrancesado. La heteronomia no era ni una simple doctrina ni un asunto
de simple estructura institucional, también era actuacién puiblica. Savonarola nicié su
movimiento popular de masas para depurar la republica florentina con un anuncio
dramitico en la plaza de la Signoria, la plaza publica de la ciudad. Su ejecucién publica en
la horca y el postetior incineramiento de sus restos, tuvieron lugar en el mismo espacio
civil. Observado por una abrumadora audiencia de ciudadanos y semi-ciudadanos, algu-
nos horrorizados, otros muy satisfechos (Brucker: 1969, p. 271), la actuacién, instigada
por el atresto de Savonarola y su confesién mediante tortura, graficamente corrieron el
velo sobre la campania de renovacion espiritual del reformador. El consejo maquiavélico
a los principes italianos se preocupaba no sélo por la integracién del cada vez mas
disperso poder administrativo sino también por instruir acerca del poder simbélico, acer-
cade cémo actuar como un principe que parezca, sin importar las circunstancias actuales,

ejercer el poder de manera supremamente confiada.

% El trabajo pionero de Turner (1975) del drama generado por el conflicto entre Thomas Becket y
Enrique II fue el primero en notar y conceptualizar tales dramas sociales. Tedricamente, sin embargo,
el concepto de Turner de una secuencia que se desenvuelve extendiéndose desde introduccion a nudo
y desenlace apunta un poco mis que a un sef de metiforas quasi funcionalistas por la experiencia
misma de los actores. Turner fallé en atar el surgimiento de los dramas sociales a la incorporacion
historica de las periferias a los centros (Eisenstadt: 1985) y, a pesar, de su propia conciencia de la
problemaitica creada por la modernizacion (e.g., Turner: 1982, p. 70, y Wagner Pacific: 1986), fue
incapaz de problematizar la fragmentacién y la des-fusion de los varios elementos sociales y culturales
de los cuales se conmine las actuaciones. Més adelante hablaré del enfoque dramatirgico de Turner.
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En 1776, un pequeio grupo de anticolonialistas britinico americanos, abordé una em-
barcacién mercante en Boston vy arrojé toneladas de té indio al mar, los efectos instru-
mentales de lo que fue inmediatamente representado en el imaginario popular como «la
fiesta del té de Boston» eran discutibles, pero su poder expresivo fue enorme. La actuacion
colectiva, que dramatizaba la oposicién colonialista a la corona britdnica, clarificé un
aspecto clave del antagonismo y movilizé un soporte piblico ferviente. La batalla inau-
gural de la revolucién americana, en Lexington, fue colectivamente representada en tér-
minos de metafora teatral como «el disparo que se oyé al rededor del mundo». Los
soldados britinicos y americanos vistieron los coloridos uniformes de los actuantes opuestos
—Paul Reévere memorablemente grité «vienen los abrigos rojos, vienen los abrigos rojos»m—
y las marchas de los soldados perfectamente ataviados eran acompariadas en ambos lados
por cuerpos de flautas y tambores. Las sangrientas batallas de la guerra de independencia
eran retrospectivamente narradas como enfrentamientos épicos y dramiticos, sus victo-
rias transformadas en iconos en estampillas y dibujos.

La puesta en escena de la accioén colectiva como drama social fue intrinseca también
a la Revolucion francesa. Durante sus primeros dias, los radicales de Sans conlottes mostra-
ron su oposicidén escenificando una «marcha de las mujetes» a Iincennes extraordinaria-
mente teatral, para cuestionar al rey sobre sus lealtades y eventualmente regresar con él a
su mando simbdlico (Landes: 1988). En los afios siguientes, héroes y villanos se intercam-
biaban los papeles de acuerdo con la légica del discurso y la configuracion teatral, no con
los calculos politicos, y sin importar que tan violentos o sangrientos, los victoriosos y
los martires eran representados, retrospectivamente, en poses y togas clasicas republica-

nas, as{ como en el retrato que David hizo de Marat Sade.

Re-fusiéon y autenticidad:
El reto de la performance exitosa en sociedades complejas

El objetivo de la actuacién secular, bien sea en un escenario o en la sociedad, sigue
siendo, al igual que la ambicién del ritnal sagrado: la identificacién psicolégica y la exten-
sién cultural. E] propdsito es crear mediante la actuacion profesional y convincente, la
identificacion psicoldgica de la audiencia con el actor yel texto, y de esa manera lograr la
proyeccién del significado cultural de la actuacion a la audiencia. Con una creciente com-
plejidad social y cultural, lo que Nietzche lamé “el dar vida [al] el mundo plastico del
mito” y como esos “momentos de paroxismo que elevan al hombre mis alla de los
confines del espacio, el tempo yla individuacion” se hizo mucho mas dificil lograr que los
elementos de la actuacidn se separaran y variaran independientemente el uno del otro.

Elreto que enfrentala accién simbdlica individual y colectiva en las sociedades contem-
poraneas, bien sea en el escenario o en las sociedades a gran escala, es infundir la actuacién

en significado mediante la re-fusién. Desde el romanticismo este reto ha estado relaciona-
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do al problema de la autenticidad (Taylor: 1989). En el nivel de la vida cotidiana, la autenu-
cidad es tematizada por cuestiones tales como si la persona es «realy, si él o ella son dere-
chos, honestos y sinceros. La accidn sera vista como real si se ve como suz géneris, el
producto de un actor autogenerado que no es manipulado como una marioneta por los
hilos de la sociedad. Una persona autentica actua sin artificios, sin autoconciencia, sin refe-
rencia a algin plan o texto laboriosamente pensado, sin preocuparse por manipular el
contexto de sus acciones, y sin preocupaciones sobre los efectos de esas acciones. La per-

cepcidn de autenticidad, en otras palabras, depende de la re-fusién.
Ritual secular y flujo

Esta comprension nos permite movernos mas alla del interminable debate sobre si el
ritual es posible o deseable en las sociedades modernas,un debate disimulado y confundi-
do por la nostalgia y la contra-nostalgia en ambos lados. La re-fusién permite la recupe-
racién temporal del proceso ritual. Permite a los contemporaneos experimentar el ritual
porque apuntala de forma uniforme Jos elementos desconectados de la actuacidn cultu-
ral. En términos psicolégicos, es esta re-fusion uniforme lo que Csikzentmihaly (1975)
describe como «flujo» (cf,, Schechner: 1976) en el trabajo innovador en la actuacion vir-
tuosa en escenarios en artes, juegos v deportes que atrafan mucha atencidn hace tres
décadas. En los términos que estoy desarrollando aqui, lo que Csikzentmihaly descubrid
en estas actividades altamente variables fue la unidn de texto, contexto yactor, una pérdi-
da de autoconciencia sobre los resultados de la accién, sin importar si es éxito o fracaso,
yuna falta de interés en, —incluso falta de conciencia~ el escrutinio de los observadores
por fuera de la accién. Es por “la unién de la accién y la conciencia de ésta” que él
(1975, p. 38) escribié “que una persona en el flujo no tiene una perspectiva dualista”. La
fusidon de los elementos de la actuacién permite a actores y audiencias concentrar su
atencién en el texto premeditado hasta la exclusién de muchos otros textos, significa-
dos e interpretaciones alternativas que estan empiricamente disponibles: “los pasos
para experimentar el flujo... incluyen... el proceso de delimitar la realidad, controlar
algin aspecto de ella, y tesponder al criticismo con una concentracion que excluya
cualquier otra cosa como irrelevante” (1975, pp. 53-54)

Las actuaciones seculares en sociedades complejas buscan superar la fragmentacion
creando flujo y logrando autenticidad. Ellas tratan de recobrar el ritual, tratan de eliminar
o negar los efectos de la des-fusidn cultural y social. Las actuaciones exitosas re-fusionan
la historia. Ellas recombinan los elementos que alguna vez estuvieron fusionados de for-
ma naturalista. Ellas derriban las barreras que la historia ha erigido —las divisiones entre
cultura de fondo y texto preformativo, entre texto pre-escrito y actores, entre la escena
perdida y la audiencia. La actuacidén exitosa supera la postergacién del significado que
marca la difference: los significantes parecen convertirse en significado, la mera accion de

actuar pareciendo determinar el efecto de la actuacién. La re-fusién es posible sélo me-

32



JEFFREY ALEXANDER

diante la deposicién de los poderes sociales, pero el mismisimo éxito de la actuacién hace
el efecto, e inclusive la existencia de tales poderes, invisible. Los poderes sociales se mani-
fiestan no como fuerzas externas o controladoras opuestas ala actuacién que se desarrolla,
sino como vehiculos de representacion, como portadores del significado premeditado.
Re-fusionando todos estos elementos separados, la actuacion exitosa cierra temporalmen-
te la brecha entre los campos de la trascendencia sagrada y lo mundano en la vida social.
Cuando surgid el drama post ritual en la antigua Grecia, Aristoteles (1987) explicd que
una obra de teatro es “una imitacidén de la accidn, no la accién misma”. Cuando sucede
la re-fusién, esta nota de advertencia es desatendida. La actuacién logra verosimilitud.

Parece ser accién, no su imitacion.
Guiones: La re-fusion de textos culturales y performativos

Detréas de cada actuacion social y teatral subyace el entramado de representaciones co-
lectivas que componen la cultura, el universo de cédigos y narrativas basicos yel recetario
de las configuraciones retéricas con el cual se disefian todas las actuaciones. Dentro de
este universo mas amplio de significados, los actuantes hacen elecciones sobre los cami-
nos que quisieran tomar, el juego especifico de significados que quisieran proyectar. Estas
elecciones son los guiones que o bien anteceden en existencia a la actuacidén y son (mas o
menos) divulgados por ellos o toman forma prospectivamente y son textualmente re-
construidos post-hoc. Los guiones cristalizan la cultura que sirve de fondo alas acciones, ya
su turno forman un nuevo fondo para la interpretacién. Esto es literalmente verdad para
una actuacion teatral y figurativamente para una actuacién social dramatica®. El guién es el
significado listo para la actuacion. En el drama teatral, este alistamiento es usualmente,
aunque no siempre, delineado de antemano. En el drama social, en contraste, los guiones
mas a menudo son inferidos por los actores. En un proceso de bisqueda de significado
que se extiende desde lo mads intuitivo hasta lo mas voluntario, los actores y las audiencias
reflejan en la actuacidn en el proceso de su desarrollo, escogiendo un guidn sobre el cual

la actuacidén «deberia haberse» basado. En tal elaboracién del guidén dramdtico—social, los

*En su reconstruccidn de cémo la cancién de Abel Meeropoles «Fruta exética» se convirtid en la
firma de la actuacion de Billy Holiday, el petiodista David Margolick (2000, p. 56) enfatiza la especificidad
de su énfasis lirico en el linchamiento como el factor que sobresalié v a vés a los temas de trasfondo
mis general de las canciones de protesta y los textos artisticos de los negros. Para algunos «Negroy
azub» de Andy Razaf, escrito en 1929 e inmortalizado por Louis Armstrong, era argumentadamente la
primera cancion protesta de los negros que apuntaba a una audiencia eminentemente blanca. Pero
mientras el linchamiento era un tema conspicuo en la ficcién negra, el teatro y el arte no se presentaron
prominentemente en la musica negra. Irving Berlin se refirié al linchamiento en «Super tiempon...
pero antes de que Meeropol v Holiday salieran a la luz, nadie habia confrontado el tema tan
directamente. “Era realmente la primera vez que alguien habia transmitido tan explicita y poéticamente
el mensaje de la gente negra”, dijo el productor de la nota discografica Ahmet Ertegun. “Estaba
siempre custodiado en e] Blues: lenguaje oculto. Pero este era bastante abierto”.
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actores y las audiencias, trazan el circulo hermenéutico (Dilthey: 1976). Las actuaciones
se convierten en las «partes» fundadoras sobre las cuales las «totalidades» estin cons-
truidas, lo ultimo entendido como los guiones que permiten al sentido de una accién
ser determinado.

Sin importar si los guiones son escritos de antemano o escogidos i s, las reglas que
someten los guiones alas exigencias de la teatralidad aplican en todas partes. Lo que distin-
gue un guién de la cultura de fondo es, no su estatus simbdlico, sino su orientacion ala
técnica dramatica. Dejémonos volver a la descripcién bésica de Boulton del teatro como
literatura que habla y camina. Los guiones hacen que caminar y hablar sea posible, a pesar
de que no lo garantizan, los guiones proporcionan los planos sobre cémo, al interior de los
confines fisicos del proceso de actuacién, los actores pueden sostener la regla mas basica
de cualquier clase de drama, lo que Boulton describié como la necesidad fundamental de
«mantener la atencién del publicor. Para mantener la atencién, los guiones deben «lograr
la concentracién» del significado cultural; deben comprimir los significados de fondo de
la cultura cambiando la proporcién e incrementando la intensidad. La simplificacién y la
repeticion son esenciales. En una obra, escribe Boulton (1960, p. 13) hay a menudo repe-
ticiones incluso de hechos relativamente simples, explicaciones [excesivamente] cuidado-
sas, designacién de personas por su nombre mis veces que en una conversacion real y
varias sobre-simplificaciones que alos ojos del lector estudioso de una obra deben parecer
casi infantiles. La misma clase de simplificacién y condensacién afecta los guiones de
dramas sociales exitosos menos concientemente formados. Al tiempo que luchan por
convertirse en protagonistas en sus narrativas escogidas, los actuantes sociales como los
politicos, activistas, profesores, terapeutas o ministros recurren una y otra vez ala linea
argumentativa basica de sus guiones, la que ellos desean proyectar. Ellos proporcionan
un recuento estereotipado de sus cualidades positivas como héroes o victimas, y exageran
la malevolencia de los motivos de los actores que ellos desean identificar como sus anta-
gonistas, mostrandolos como creadores del mal o tontos. Sin importar si son inscritas 4
priori en los guiones teatrales o subjetivamente en dramas sociales, estas técnicas simpli-
ficadoras son “instrumentos para asegurarse de que las audiencias aprehendan lo que sea
que necesiten saber”. (Boulton: 1960, pp. 12-13).

Emplear el didlogo naturalista es otra técnica para guionizar la accidén dramaitica.
«Una de las diferencias clave entre una obra de teatro y una novela, Boulton (1960, p.
101) sugiere, es que cada acto o idea en una obra de teatro debe ser expresado a la
audiencia por alguien que la esté diciendo». Si «el didlogo es sobre-formalizado» por
ejemplo, incluso el guidn mas elegantemente escrito puede estar «muerto teatralmentes
(p- 98). Sin embargo, asi como no es necesario ¢ inclusive puede ser contraproducente,
hablar el inglés del rey, tampoco pueden el habla y lenguaje ordinatio ser distorsionado o
confuso. En el lenguaje distorsionado, el significado del guidn bien sea escrito o atribuido,
se hace poco claro. Durante sus primeras actuaciones presidenciales, el presidente George
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W. Bush, aprendié esto muy a su pesar, cuando sus famosos errores gramaticales e
inarticulados gageos, o «bushismos» tan a menudo o hacfan fallar en hacer claro su punto
v Hevar la idea a término. Tales confusiones deben ser interpretadas gramaticalmente.
Como resultado de sus errores al hablar, las primeras presentaciones del presidente Bush
eran amenudo desviadas de lo serio alo comico. El sefior Bush y sus asesores perdieron
el control sobre la interpretacion post hoc del guidn de las actuaciones presidenciales.

Para ser efectivos los guiones deben reflejar las reglas de la coherencia de la actuacién.
Respondiendo al surgimiento del teatro a partir del ritual, Aristételes (1987) teorizd que
todo drama exitoso debe reflejar la secuencia temporal del principio, el medio o nudo y el
final o desenlace. Difundido en la temprana Europa moderna, cuando el ritual fue
secularizado y des-fusionado una vez mis, esta regla de coherencia se conocid como «las
tres unidades» —de accién, lugar y tiempo (Boulton: 1960, p. 13). Dadas las limitaciones
materiales y de comportamiento que tienen las actuaciones, los clasicistas argumentaban,
que la accién teatral debia ser claramente de una sola pieza: debe suceder confinada a una
escena yun lugar ydebe desarrollarse en tiempo continuo. De la misma maneralo hacen los
dramas sociales, si las audiencias del congreso y las investigaciones televisadas, luchan
vigorosamente para sostener su propia economia dramatica. Con grandes diapositivas
visuales, los investigadores muestran «lineas de tiempoy para los eventos criticos, esque-
mas retrospectivos cuyo objetivo es sugerir acciones continuas puntuadas por causas y
efectos claramente relacionadas. La televisién diurna es interrumpida para que las repre-
sentaciones de estas investigaciones se puedan desarrollar en tiempo continuo, real y for-
zosamente dramitico. Los asuntos parlamentarios ordinarios son suspendidos para que
tales actuaciones politico culturales, bien sean grandiosas o grandilocuentes, puedan adqui-
rir la unidad de la accién, tempo y lugar.

La unidad lograda por la «guionizacién» exitosa no sugiere que se esboce una accion
armoénica. Explicando lo que ella llama “las leyes artisticas generales del desarrollo de la
trama” Bolton (1969, p. 41) observa que “una obra debe tener giros y vuelcos para
mantener el interés hasta el final”. Suargumento, en el que recalca que los dramas “deben
desarrollarse de una crisis a otra” es verdadero, también para los guiones que no son
escritos y que tienen atributos contemporineos. Esto se hace ain mas evidente cuando
Bolton explica que ella emplea la crisis “como un término literario” que “no tiene nece-
sarfamente que significar algo alarmante o desconsolador, sino simplemente una crisis de
intereses, un evento importante —en el sentido en que una propuesta de matrimonio pue-
de ser tanto una crisis como una avalancha”. De hecho, de acuerdo con Bolton, los guiones
dramaticos exitosos siguen una formula universal. Después de una clarificacién inicial o
introduccidn, en la que “aprendemos quiénes son los personajes clave, para qué estin ahi
v cuiles son los problemas con los que iniciaron”, hay algunos “desarrollos inesperados
que hacen surgir nuevos problemas”. Esta primera crisis sera seguida por otras, que “‘se

suceden una tras otra como causas y efectos” de acuerdo con la naturaleza del género.
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Eventualmente, “la totalidad de la accidn es llevada a clausura por algin descubrimiento
tinal”, una accién o decisién que es denotada como ¢l «desenlace del nudon.

Es sorprendente la forma tan similar como la trama de la inestabilidad-crisis se hace
guidn por las actuaciones sociales. En los estudios sobre rompimiento de caminos en Turner
(1974), por ejemplo, encontré casi exactamente la misma estructura de trama trabajando
~introduccidn, crisis, reacomodamiento, y reintegracién o escisién®. La diferencia es que,
en los dramas sociales, la actuacidén en si inicia estas divisiones, comparado con ella
siendo inscrita a priori. En el orden de crear actuaciones que mantengan la atencién de la
audiencia, de hecho para establecer la existencia de una actuacién, los actores sociales
intencionalmente crean giros yvuelcos, presentando eventos ordinarios como «crisis» para
dramatizar una trama en particular. La introduccién que inicia un drama, observaba
Turner, “puede ser deliberada e inclusive calculadamente ideada por una persona o parte
interesada dispuesta a sefialar o retar la autoridad instaurada”. Pero una introduccién
también «puede surgir [simplemente] de una escena de animos caldeados» (Turner: 1983,
p- 70) en cuyo caso la iniciacién de un drama social es imputada, o guién por la audiencia,
aun cuando esta no sea la intencién de los mismisimos actores.

El naturalismo que subyace a la teorfa dramatirgica de Turner no le permitié ver esta
trama secuencial como una condensacién artificial que busca, pero a menudo falla en esto,
re-fusionar la cultura de fondo y el texto actuable o actuado o performativo, menos como
un elemento entre los muchos que las actuaciones exitosas deben re-fusionar. Lo que el
cimulo de trabajo progresivo de Wagner-Pacific (1986, 1994, 2000) ha demostrado es
apenas lo dificil que es, inclusive, para los mas poderosos actores sociales, asegurar el tipo
de secuencialidad dramatica que Turner describe. Por ejemplo, el examen detallado de
Wagner Pacific del rapto yasesinato en 1978 del primer ministro italiano Aldo Moro puede
ser interpretado como un estudio de caso de actuacién fallida. A pesar del estatus de Moro
como la figura politica italiana mas popular e influyente de su tiempo, no pudo conven-
cer a otros actores colectivos influyentes de leer el guién que el mismo construyé para la
actuacién que él se vefa forzado arepresentar por sus secuestradores. Moro queria presen-
tarse a si mismo como si siguiera siendo un héroe, como la persona que tomaba el riesgo
y el poderoso protagonista en una actuacién que continuaba demostrando la necesidad
de una «apertura hacia la izquierda» y, por lo tanto, la necesidad de negociar con los terro-
ristas secuestradores pata salvar su vida. Contra el guién proyectado, otros intérpretes

sociales, que terminaron por ser mas influyentes, insistieron en que el secuestro iluminaba

3 “El hecho de que un drama social como yo he analizado su forma, se corresponda cercanamente
aladesctipcién de Aristételes de la tragedia en la poética... no es... porque he tratado inapropiadamente
de imponer un modelo ético occidental de escenificar la accién sobre la conducta de una sociedad de
villa de Africa. Si no porque hay una interdependencia, quizds una relacion dialéctica entre dramas
sociales y géneros de actuacion cultural posiblemente en todas las sociedades. La vida, después de
todo, es tanto imitacién del arte como viceversa”. (Turner: 1938, p. 72).
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el martirio de Moro y apuntaba a una narrativa de venganza contra la izquierda terroris-
ta. Mientras el mismo Wagner-Pacific, atribuye la falla en la actuacidén de Moro prime-
ramente al balance desigual de poder social y al control que las fuerzas ant-Moro ejercieron
sobre los medios de produccién simbdlica, el modelo dramiético que desarrollo aqui
revelaria que otras dimensiones de la actuacidén simbdlica fueron también de una im-

portancia critica.
Proceso de actuacion como escena perdida

Incluso después de que un guidn ha sido construido permitiendo ala cultura de fondo
hablar y caminar, la «accién» de la actuacién debe empezar, en tiempo real, en un lugar en
particular, con actores en particular ante una audiencia real, y sujeta a las limitaciones im-
puestas por los medios disponibles de produccién simbdlica y las influencias de poder
social. Esto puede ser conceptualizado como el reto de hacer instantaneo [Instantaneizar]
un texto hecho guion®. Inspirdndose en los tedricos franceses, los tedricos del drama han
hablado de este proceso como la escena perdida, que traduce literalmente «poner en la
escenar ofreciendo una definicién que apunta implicitamente a nuestra nocién de re-fusion.
Pavis (1988, p. 87) define la escena perdida como la “confrontacion del texto y la actua-
cién” el “encuentro o careo, en un espacio y tiempo dados, de diferentes sistemas significa-
tivos, para una audiencia”. Para la actuacion teatral que se desprende de los guiones escritos,
el proceso de la escena perdida es organizado por un rol dramatico especializado, mas
concretamente, por el director. Para los dramas sociales, en los cuales los guiones son
atribuidos en una forma contemporinea y a menudo retroactiva, la escena perdida es
hincada por el acto mismo de la actuacién: por las intenciones y sensibilidades voluntarias
o involuntarias de los actores colectivos, por el ego observador del individuo (su «yo soy»
en primera persona, comparado con su «yo» o alter ego), y por las sugerencias de los
agentes y consejeros de un actor en respuesta a peticiones de una audiencia potencial.

Este énfasis en los detalles de actualizar los conjuntos representativos al interior de las
escenas actuadas o preformativas, tiene claras implicaciones para el drama social. Nos
recuerda que los hilos sociales ocultos no hacen instantaneas las tramas al interior ni al

exterior de ellos mismos. Es la actuacién dramatica la que crea la conciencia y la configu-

“ Margolick (2000, pp. 49-50) testifica para la significancia de tales escenificaciones en su reconstruccion
de cémo la presentacién de «Fruta exética» de Billy Holiday se convirtié en un éxito imparable en el
club nocturno de Nueva York, Sociedad Enjaulada. Ser testigo de «Fruta exdtica» en e] Café Sociedad
fue una experiencia visual y auditiva. Josephson, quien denominé a la cancidn «agitrops, decreté
direccion de escenificaciones para cada una de las 3 presentaciones nocturnas. Holiday debia cerrar
cada noche con esa cancion. Antes de que ella empezara, todo el servicio se detenia. Las meseras, los
cajeros y cantineros eran inmovilizados. La habitacion se oscurecia completamente, excepto un halo
de luz sobre el rostro de Holiday. Cuando ella terminaba y las luces se apagaban, ella bajaba del
escenario, y sin importar que tan estruendosa fuera la ovacién, nunca regresaba para dar la venia.
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racion de los problemas sociales. Los dramas sociales, en otras palabras, buscan simulti-
neamente crear problemas sociales y resolvetlos. Es potque las configuraciones sociales
contemporineas son mas amplias y flexibles que las mas tempranas, que los dramas de
final abierto pueden, y deben, en cierto sentido, surgir. Los dramas sociales se deslizan
por entre la estructura de la ambigiiedad contemporanea; ellas permiten que los actores
y las audiencias tengan la oportunidad de expresar de recapitular y reajustar sus recursos
culturales basicos, y hacen gestos hacia acciones significativas que puedan resolverlos.
Cuando Bolton (1960, pp. 182-183) advierte que «los guiones sobre dirigidos no le
dejan discrecidn al productory esta sugiriendo que los guiones deben dejarle alos directo-
res “suficiente campo para la invencién”, que aquellos que preparan y llevan a cabo la
mismisima actuacién de un guidn, quienes inician la escena perdida, necesitan un amplio
espacio en el cual ejercer su imaginacion teatral. La escena perdida es diferente de
construir un guidn efectivo. Involucra tareas como coreografia, instalaciones de produc-
cién, actuacidn, y relaciones publicas. Incluye la comunicacién con una audiencia real.
Nos enfocaremos en una discusion de estos variados elementos después de considerar
los poderes sociales,los medios simbdlicos sobre los que todo proceso de instantanizacion,

—de hacer instantineo algo— descansa.
E/ poder social y los medios de produccion simbélica

En las actuaciones fusionadas de las primeras sociedades, ni los poderes sociales ni los
medios de produccién simbdlica son problematicos. El poder no esta fraccionado como
una cosa separada, sino mezclado en significados de una forma relativamente invisible. La
edad y el género suministran las bases para el liderazgo por consenso, siendo recogidas
estas en las actuaciones como simbolos expresivos. De la misma forma, los medios mate-
riales de los que dependen tales actuaciones fusionadas son amplia e incluso inmediata-
mente, accesibles. En su estudio de los Trembaga (1976, p. 198), Schechner nos dice que el
ritual Konj Kaiko que establece la paz entre tribus en guerra solo ocurre cada doce anos. El
ritual se centra en la matanza masiva de cerdos y el subsecuente banquete con su carne.
Porque toma “afios permitir el crecimiento de suficientes cerdos para escenificar un Kjon
Kaiko”, €l ciclo ritual de la guerra y la paz esta “atado al destino de la poblacién de cerdos”.

Incluso sien tales formas naturalistas de las actuaciones fusionadas los vatiados elemen-
tos de la produccién simbdlica retienen alguna autonomia empirica, esta es aun mas asi
en las sociedades contemporaneas. La des-fusiéon dramatica significa que todo esta por
recoger. Con un guién disponible y con la ubicacidn de un director competente, los me-
dios de la produccién simbdlica pueden no ser encontrados. Incluso las mas puras inter-
pretaciones semidticas de la actuacion estin forzadas a contemplar esta posibilidad. Mientras
que “el director ahora tiene el control sobre lo teatral”, Aston y Savona (1991, p. 100)
perciben, en el teatro ylos sistemas de signos, que en él persisten “la tarea de organizar los
sistemnas significantes del teatro a su disposicion”.
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Qué es lo que exactamente tiene el director a su disposicidn, es la pregunta aqui. Mas
importante que todo es la adquisicién de la asistencia del publico. Sin un teatro o algin
escenario hechizo no puede haber actuacién, mucho menos una audiencia, como Tespio
mismo lo descubrié hace mucho tiempo. De la misma forma, sin un equivalente secular
al escenario, la venerable caja de novelas o tramas de ]a vida, no puede haber drama social.
Una vez que se obtiene el espacio, mas o menos, debe ser moldeado. Si “la forma del
espacio de una obra puede ser alterada por medio de un juego de construccion” (Ibid.,
p. 114), entonces estamos de nuevo en la base material sobre la que la producciéon simbo-
lica puede ser montada. Quizas no sean superestructuras en el sentido marxista, pero tam-
poco pueden las actuaciones construirse totalmente solas. La base de la performance, sin
embargo, en sf misma tiene una forma simbdlica. El espacio se hace lugar (Entrikin: 1991)
port virtud de su arquitectura: “el estilo en el que es disefiado y construido es en si mismo
un signo teatral del teatro y de la sociedad que lo crea” (Aston y Savona: 1991, p. 112).
Durante el debate a Clinton, era muy notorio que las audiencias se llevaban a cabo en el
antiguo edificio estatal de oficinas del Senado, una preparacién ornamental para la teatra-
lidad civil del Watergate de antafio.

Este espacio teatral serd remozado y dependera de los medios técnicos disponibles.
En los teatros a cielo abierto que sélo funcionaban de dia en la era preindustrial, el «con-
finamiento» de la «grande e inflexible asistencia» (Ibid., p. 114) ponfa limites a la intimidad
que los actuantes podian comunicat, sin importar sus aptitudes teatrales ola elaboracion
de su guién. La introduccion de la iluminacién, sin embargo, “establecié la convencién
del auditorio oscurecido” y “limité la conciencia espacial del espectador al drea del esce-
nario” una vez que se focaliza la atencidn de esta manera, un “espacio puede ser creado
dentro de un espacio”, y una intimidad comunicativa mayor es posible. Efectos dramat-
cos igualmente significativos siguieron a otras innovaciones tecnoldgicas. El tamario
pequefio del televisor comparado con la pantalla de cine, por ejemplo, limité el uso de los
planos y tomas generales y demandé un mayor uso de trabajo de cimara de primer
plano, que a su turno requirié mds cortes de edicidn para crear una escena. A esto le siguié
una mayor intimidad y dialogo dramitico. La disponibilidad de amplificacién impulsé
los 4nimos en la direccién opuesta. Al inicio sélo los musicales de gran escala eran amplifi-
cados con micréfonos, pero pronto las operas e incluso las obras no musicales fueron
amplificadas “porque el resultado se escuchaba mids «naturaly para una audiencia cuyos
ofdos habian sido condicionados por la television en estéreo, los larga duracién de alta
fidelidad y los discos compactos” (Copeland: 1990, en Auslander, p. 34)

Sin importar cuales fueron los efectos dramaticos de tales innovaciones en los medios
de produccion simbdlica, ellos revelaron el clamor por una teoria critica de la continua
interrelacién de lo natural ylo artificial que subyace ala «industria cultural». Sélo una pers-
pectiva impregnada de nostalgia proclamarfa que el advenimiento de la era de la television

o de la industria del cine tiene el efecto de repentinamente «mediatizan las actuaciones.
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Las iméagenes no son desatadas de su autenticidad en virtud de su teproduccién meci-
nica. No sélo son los medios de reproduccion simbdlica una de las muchisimas dimensio-
nes de la actuacidn, sino que no pueden ser historizadas en una forma tan amplia. Las
actuaciones siempre han sido afectadas por los medios técnicos a su disposicion.

Es en términos de control sobre los medios de produccion simbolica que el poder
social entra directamente en la actuacién. El uso de una poderosa iluminacién en arco fue
esencial para la infame reconstruccion filmica —realizada por Reifenstahl- de la llegada
de Hitler ala convencién Nazi de Nuremberg en 1933, Pero fue el poder politico y econé-
mico en un sentido mucha mayor el que determind si este documental de alta influencia
politica podfa o no ser realizado. Dado que el partido de Hitler habia triunfado a nivel de
Estado, eran los nazis quiencs controlaban los medios de produccién simbdlica. Como
artista, Reifenstahl era envanecida por la causa nazi, y escribié un guidn que proyectaba a
Hitler en una luz heroica. Pero las herramientas para hacer que su drama saliera ala luz en
un sentido literal eran controladas por otros. Era Goebbels quien podia contratar a la
brillante joven-cineasta y proporcionarle el escenario y el megafono para su trabajo.

En la mayoria de las actuaciones sociales dramaticas, sin embargo, ¢l efecto del poder
social es menos obvio ydirecto, aunque sigue siendo de importancia critica. Cuando los
campos de concentracion aun se encontraban bajo el control del Reh aleman, la «verda-
dera historia» de su genocidio antisemita apenas si podia ser contada. El acceso de los
dramaturgos a los campos de concentracidén era negado, excepto a aquellos productores
de cine y de noticias mas simpatizantes del régimen nazi. Los observadores indepen-
dientes potencialmente criticos cran llevados a campos que habian sido creados para
que actuaran para disimular sus verdaderas intenciones mediante una simulada fachada
politica y cultural. El control sobre los medios simbdlicos de produccién sélo pudo ser
cambiado por la fuerza de las armas (Alexander: 2002). Sélo después de que las tropas
aliadas liberaron los campos de Alemania occidental, los ahora famosos cortos infor-
mativos y peliculas de los muertos y mancillados prisioneros judios fueron producidos
y distribuidos al mundo.

Como este ultimo ejemplo sugiere, el poder social no solo provee los medios de pro-
duccidn simbdblica sino de la distribucidn simbodlica. ;Coémo hace uno para escuchar el
sonido de un arbol al caeren el bosque? Una cosa es interpretar un drama e incluso filmarlo.
Otra muy distinta es asegurar su distribucién. En la industria del cine la distribucién de los
filmes se pacta solo después de que las peliculas estin hechas, para que aquellos que repre-
sentan a las agremiaciones de los teatros, vean y examinen las actuaciones a las que ataran
sus futuras expectativas. Para los dramas sociales tal secuencialidad es imposible; el acceso
a los medios masivos es casi simultaneo al acceso ala actuacidon en sf misma. Los comu-
nicados de prensa son elaborados, los eventos mediaticos son escenificados, y las rue-

das de prensa son convocadas pata que los actores sociales puedan crear actuaciones
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antes que los «reporterosy, escritores y fotégrafos empleados por instituciones cuyos
intereses estan separados, v posiblemente opuestos alos de la persona que actiua. Dado que
el control sobre los medios masivos es vital para conectar las actuaciones con los publicos
v las audiencias, no es muy sorprendente que los periédicos hayan permanecido por tanto
tiempo fusionados con —controlados por— poderes ideoldgicos, econdmicos y polit-
cos particulares (Schudson: 1988). Esta fusién permiti6é a los militantes de diferentes
posiciones sociales asegurar la distribucion solamente de las actuaciones que ellos mis-
mos querfan que fueran escenificadas. Sin embargo, los procesos de diferenciacion
social y cultural gradualmente cambiaron el control de los medios masivos de informa-
cién. Entre mas plurales los poderes sociales, més independientes los medios para grabar
vy distribuir los dramas sociales. Una elite econémica puede seguir controlando sus pro-
pios medios masivos de informacién, pero es mucho menos probable controlar efecti-
vamente los efectos negativos en sus inversiones provocados por adversarios politicos o
movimientos sociales.

A este respecto el analisis de las jerarquias modernas que nos ofrece Raymond Aron
(1969) es mas oportuno que el de Marx. Mientras que toda actuacién especifica enfrenta el
reto de encontrar y controlar los medios de produccidn simbélica, el reto para las actuacio-
nes sociales en general, por lo menos en sociedades democraticas, es superar la fragmenta-
cion yla polarizacidn, la competencia yla algarabia de diferentes voces en vez del monopolio
v el control unilateral. Incluso en el tipo ideal de capitalismo de Marx en la Inglaterra del
siglo XJX, las investigaciones del parlamento acerca de las condiciones de trabajo fueron
capaces de provectar actuaciones de duras criticas, tales audiencias fueron ampliamente
cublertas por la prensa y los reportes de sus hallazgos fueron distribuidos en «papeles
blancos» muy influyentes en todo el sistema de clases. Incluso en la Alemania autoritaria
del conde Bismarik, que habfa desterrado al partido Socialista, las poderosas actuaciones
de lideres militantes de los trabajadores y los movimientos de masas que se desplegaban
por toda la nacién, fueron resefladas y reportadas por periédicos radicales y conservado-
res por igual. En la América de mediados del siglo XX, el movimiento por los derechos
civiles nunca habria iniciado si los peridédicos surefios hubieran sido los unicos en cu-
brir las actividades de protesta de los atro americanos. De hecho, fueron reporteros de
periddicos independientes, cuyos duefios eran blancos del norte, quienes resefiaron y
distribuyeron las interpretaciones de simpatia de los vehementes dramas sociales genera-
dos por los movimientos sociales liderados por afro americanos. Estas actuaciones per-
mitieron la identificacién psicoldgica y la extension cultural con la causa del movimiento.
Lo que James Scott (1990) ha definido como el hecho de que los poderes de los débiles
dependen, en las sociedades complejas, del acceso a, st no el control sobte, los medios de
produccidn simbélica, ya que solo de esta manera pueden las actuaciones sociales de critica

ser interpretadas con simpatia y disttibuidas efectivamente de forma masiva.
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La refusion del actor y el rol

Incluso si los medios técnicos de produccion simbdlica son suficientes, v st el poder
sobre ellos se concentra en manos amigas o simpaticas, no hay garantia de que la actua-
cién sea un €xito. No solo esta presente alli el asunto acerca del guién, sino que esta el reto
extraordinario de actuatlo’. Los actores pueden ser contratados o cohesionados para
actuar, y en este sentido ellos representan meramente uno mas de los medios produc-
tivos. Pero llevar un caballo a beber el agua no asegura que la bebera. Los actores deben
desemperiar sus roles efectivamente, y a menudo no pueden hacerlo incluso cuando
verdaderamente desean hacerlo. Si Barthes llamé al teatro “una especie de maquina
cibernética” que revelaba una extraordinaria “densidad de signos” (1972, p. 84), este
poder significante es incluso mas concentrado en la persona/rol del actor en si mismo.
Veltrusky (1964, p. 84) describe al actor como “la unidad dinamica de un conjunto comple-
to de signos”. Mientras que acepta que el poder significante también reside en “varios
objetos, desde partes del distraz hasta el mismo escenario”, él (Ibid.) insiste en que “lo
importante es... que el actor centre sus significados en él mismo” y que el actor “puede
hacerlo hasta tal punto que por sus acciones él puede reemplazar a todos los [otros]
portadores de signos”.

En las sociedades fusionadas, los actores rituales desempefian roles que han desempe-
fiado en la vida social. En las sociedades post-rituales, la situacién de los actores es mucho
mas compleja. En las actuaciones teatrales,los actores son profesionales que no tienen una
relacién por fuera del escenario con el rol que desempefian en el guién. En los dramas
sociales, los actores a menudo y de hecho, ocupan el rol social que actdan, pero su habili-
dad para seguir ocupando este rol estd siempre en duda, y su legitimidad sometida a obser-
vacion critica. En ambos casos, entonces, el reto para la actuacion efectiva es re-fusionar el
actor y el rol, hacer que la persona que esta actuando parezca en realidad ser el personaje
que esta representando en una forma autentica y natural. Schechner (1981b) llamé a la
actuacién «comportamiento restaurado» o «comportamiento dos veces comportadon.
En la actuacién teatral, el comportamiento es una mascara, pero este comportamiento

" Para citar el recuento de Margolick una vez més: ni el guién (las liricas), la escena perdida, ni siquie-
ralas ya exclusivas audiencias de blancos y negros eran suficientes para garantizar el éxito de «Fruta
ex6tican. También estaba el inconfundible factor de la presencia de la mismisima Billy Holiday. A los
jovenes «yuppies» liberales que vinieron a escuchar a Billy Holiday en medio de lo que el columnista
Ralph de Toledana llamaria después “el turbulento humo de cigarrillo” del Café Sociedad, o a los
chicos de colegio que pagaron 75 centavos por paratse y escuchar en el bar, «Fruta exdticar les dejo
una impresion indeleble. “Tenia poder y validez en la exquisita tortura de su voz...”, escribi6 luego
Toledana. Fue “una cosa hermosa y dada, como un gran momento dramaético en el teatro”, el artista
y caricaturista Al Hirschfled dijo... «fue emocionanten, [Betty] Comdem recuerda. “Esa cancién era
para helar la sangre y maravillosa y lo hizo tan bellamente”. “Ella era impactante en su magnetismo
personal”, recordd luego Ralph Gleason, el escritor de jazz.
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falseado debe parecer real. Shecchner (1981a, pp. 86-87) recuerda la sabiduria del mayor
maestro apocrifo: “la verdad, es todo de lo que se trata la actuacién”, a él se le atribuye
la frase “una vez que has falseado la verdad lo has logrado”. El mismo Schechner (Ibid.,
p-88) insiste acerca de la cualidad «negadora de la negacién» que tiene la actuacién: “Olivier
no es Hamlet, pero también él no es, no Hamlet; su actuacién esta entre una negacién de
ser otro (=yo soy yo) y una negacién de no ser otro (=yo soy Hamlet)”.

Como con los otros esfuerzos por re-fusionar las dimensiones dispates del proceso de
actuacién, re-fusionar el actor con el texto demanda imaginacién y creatividad. [7s-a-145, 1a
estructura de los textos culturales, sin importar si son escritos o no, €l actor es como el
bricolaje de Levi-Strauss, puesto en términos terrenales. Explicando por qué “el texto de
una obra te dird tan poco sobre como se vera una produccién”, Schechner (Ibid., p. 86)
escribié que “la produccién no ‘resulta’del texto, sino que es generada a través de ensa-

>

vos en un esfuerzo por ‘ser fiel al texto’. Durante los ensayos, los actores prueban, varias
“acciones, gestos, fantasias, [y] palabras”. Es un “proceso de recolectar y descartar, de
seleccionar, organizar y mostrar”. Durante los experimentos de ensayo, “algunas cosas se
hacen una y otra vez [y] son percibidas... como ‘elaboraciones o productos’ y son ‘alma-

113

cenados™ en vez de existir todas al tiempo, las actuaciones post-tradicionales “‘toman
forma’, pedacito a pedacito, construyéndose a partir de fragmentos de ‘elaboraciones o
productos almacenados™.

Cuando los textos sociales eran mis confiables, menos competitivos, y menos des-
fusionados de los roles sociales cotidianos y aceptados de las personas, los actores pro-
fesionales podian lograr la re-fusién de una forma mds profunda y vinculada con el
significado iconografico. En lo que luego vino a ser visto como histridnica, “actuacidn de
una imagen” los actores sélo se basan en el texto en vez de buscar personificarlo. Este
enfoque exhibe la dualidad del actor y el rol en vez de hacerlos parecer inmaculados y sin
fallas (Aston y Savona: 1991, p. 118). Bien entrado el siglo XVIII, cuando las estructuras
sociales tradicionales y sagradas estaban siendo reconstruidas por revoluciones secula-
res, este método «anti-emocional» fue objeto de criticas. En «La paradoja de la actua-
ci6ny», Diderot (1957 [1830]) atacd ala actuacion que comunicaba sentimientos por medio
de gestos en vez de hacerlo por medio de la personificacién. No fue sino hasta que «el
nuevo drama» de finales del siglo XIX, tiempo en el cual la des-fusion social y cultural
eran considerablemente mas elaboradas, que el teatro intensamente psicoldgico-e intros-
pectivo iniciado por Strindberg e Ibsen legitimé completamente los métodos de actua-
cion que le dieron un lugar de privilegio al facsimil.

Sélo durante este periodo contemporaneo de des-fusién empirica surgieron las téc-
nicas de la «actuacién metddica» para re-fusionar al actor y al rol. En la preparacién del
actor, el padre ruso de la actuacién metddica, Constantin Stanislavski (1936, p. 13) descri-
be su ambicién en términos del tipo de flujo asociado con la redencién de la forma

ritual. “Lo mejor que podria pasar”, escribié, “es tener al actor completamente trans-
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portado por la obra”. Cuando esto ocurre, entonces “sin importar su propia voluntad él
vive su aparicion en la obra... subconsciente e intuitivamente”.

Antes de que Stanislavsky y sus estudiantes americanos establecieran el «método»
como el criterio de definicién de las habilidades teatrales, ]a actuacién de celebridad era la
norma (Quinn: 1990). Sin importar si era una actriz de teatro como Sarah Bernhart en el
siglo XIX oun actor de Hollywood como Clark Gable en el siglo XX, el estrellato y fama de
la celebridad puede ser entendido como la condicién en la cual la influencia de la persona
del actor excede al impacto de su rol teatral. Debido a que las estrellas se comunican con
las audiencias directamente, comunicando el contenido cultural de una celebridad va esta-
blecida, la re-fusién es mucho menos probable. En la era postmoderna de la des-fusién
v la hipet-conciencia de la artificialidad, los criticos valoran positivamente la actuacién
s6lo cuando es «transparentey y «honesta» (Auslander: 1997, p.29), lo que significa que es
vista como fiel al rol, no ala persona del actor en si mismo. Esto no es sugerir que la
celebridad ha desaparecido. Sigue stendo un hit rotundo, incluso si impide la comunica-
cion fusionada del guién dramatico.

St la des-fusién cultural y social ha desviado su foco de la actuacidn teatral, no debe-
riamos sorprendernos de que los requerimientos de la actuacién para un drama social
efectivo havan cambiado paralelamente. Cuando se adscribieron los roles sociales y
politicos, bien fuera por herencia o a través de estricto patrocinio social, los individuos
podian ser torpes en sus representaciones de sus roles publicos. Con una diferenciacién
social incrementada, incluso los roles heredados, si son para mantener la legitimidad,
deben ser actuados de una forma aparentemente natural. Esto es aun mas cierto en los
dramas sociales que hacen instantaneo el significado sin el beneficio del guién, ya veces
sin ninguna clarificacion previa de los roles de los actores. No es de extrafiar, por ejemplo,
para los «actores designados» en un drama politico emergente el rehusarse a hacer sus
intervenciones. Durante las audiencias televisadas del Wazergate en el verano de 1973,
incluso los senadores republicanos que privadamente apoyaban al presidente Nixon se
vieron forzados a unirse a sus colegas democratas expresando indignacidn y furia ante el
comportamiento del presidente republicano. En contraste, durante ¢l debate televisado
de las audiencias de la acusacién contra Clinton en 1998, 1a mayoria de los demécratas en
el panel de la Casa Blanca pablicamente ridiculizaron a sus colegas republicanos.

Mantuvieron su distancia de los procedimientos que los lideres republicanos trata-
ban de exponer como un evento publico serio e incluso tragico. El resultado fue la des-
truccion de la verosimilitud. Los procedimientos crearon una atmésfera carnavalesca en
donde la comedia, no la tragedia, estaba a la orden del dia. Los actores de ambos lados
parecian «politicos», ofreciendo lo que aparentemente eran actuaciones artificiales y pre-
concebidas. El drama politico falld, en parte, porque los actores que lo compusieron no

pudieron o no quisieron, fusionarse con sus papeles o roles.
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Incluso cuando los actores en los dramas sociales quieren interpretar los roles o pape-
les que les han sido asignado, es posible que no tengan la habilidad para la re-fusién. Los
dramas sociales pueden ser exitosos sélo cuando el comportamiento parece ser natural v
no sujeto a un guién. Sugerir que alguien esta simplemente “cumpliendo con su pa-
pel” es atribuir una insinceridad al ocupante del rol que refleja una actuacién fallida. Los
ciudadanos ylos criticos sociales le toman la medida a los nuevos detentadores de cargos
oficiales, y a veces concluyen que “no estan a la altura de su investidura” una falla que
sugiere no solo una falta de talento politico sino, muy posiblemente, una arrogancia
ris-a-vis con los votantes que le dieron al detentador del cargo su rol social. Transcurridos
seis meses en la presidencia de George W. Bush, un columnista del New York Times
declard que, mientras el presidente “solia ser casual en situaciones formales [,] ahora es
formal en situaciones casuales” (Dowd: 2001). Ella justificaba sus observaciones men-
cionando la falta de soltura y gracia que, citando las declaraciones de un lider del
partido Republicano acerca de que Bush, se vefa “nervioso eincomodo en las fotografias
de sus reuniones con lideres europeos”. En el momento en que las acciones del presidente
se evidenciaron como formalizadas v preconcebidas, perdi6 su autenticidad, pues no
parecia ser €l mismo. Seguido a sus cbservaciones deflacionarias, el columnista del Tiwes
afirmé que los asesores de imagen del presidente sus «imaginistas», se han inclinado ahora
por escenificar eventos seudo naturales de tal forma que él pueda “mostrar su efervescen-
cia”. Pero ella aduce que este esfuerzo hacia el éxito de la actuacién no fue benéfico:
Cuando “el presidente se llevo su guién a otra escena casual” —un hospital local donde un
miembro de la comitiva de la primera dama acababa de tener un bebé— “la amigable
visita al bebé... hizo una metamorfosis alo que realmente era: una formalizada confe-
rencia de prensa”.

Distribuido en los diarios mas influyentes del pafs, las implicaciones de esta columna
satirica eran claramente dramatirgicas. El presidente Bush estaba siendo acusado por
su incapacidad para la re-fusion, una falla de actuacion que, de no ser corregida, puede
convertirse directamente en una falla politica. El primer presidente Bush, George H.W.,
habia ganado gran autoridad durante los primeros afios de su mandato, actuando efec-
tivamente como un lider de guerra, convenciendo alos norteamericanos de que la gue-
rra contra Irak era una misidn sagrada contra un oscuro y peligroso enemigo del bien
civil. Encarando la estrangulacién econdmica que marcé la segunda parte de su mandato,
sin embargo, se habia tornado, incrementadamente, incémodo actuar en su oficio. Proyec-
tando la imagen de ser inefectivo y débil, eventualmente fallé en ganar la reeleccién.
Sobre la base de las fallas de actuacién que ella documenté en el comportamiento presi-
dencial de su hijo, la columnista del Times predijo una suerte similar para él. Ella concluyd
su columna anotando que las encuestas recientes sobre el desempefio del segundo Bush
“alarmantemente replicaban la caida en desgracia de su padre cuando a las claras se habia

desconectado de su electorado”. Lo que ella no pudo predecir, por supuesto, fue que el
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surgimiento de un nuevo escenario de guerra permitiria al hijo actuar tan efectivamente
como su padre. Cuando se presentd esta oportunidad, George W. Bush se re-fusiond y se

recuperd, y parecié un «presidente real» por primera vez.

La re-fusion de la performance y la andiencia

Viendo la actuacién puramente en términos textuales, los semidticos tienden a vincu-
lar la misma existencia de la actuacién a su interpretacion par parte de una audiencia.
Pavis (1988, p. 87) escribid, por ejemplo que el proceso de escena perdida se da “solamente
cuando es recibido y reconstruido por un espectador de la produccidon”. De acuerdo con
este postulado, la interpretacién por la audiencia esta ligada directamente alas intenciones
dramaticas de los actores y a la estructura cultural creada por la actuacion: “descifrar la
escena perdida es recibir e interpretar... como espectador el sistema elaborado por
aquellos responsables de la produccién” (Ibid.). Tal posicidn tedrica hace que la identifi-
cacién psicoldgica y la extension cultural, que son las ambiciones duales de la actuacion,
parezcan faciles de lograr. Falla en apreciar que tan radicalmente la des-fusién marca a la
actuacion en la vida post-tradicional.

Aquellos que estan involucrados en el teatro contemporineo tienen una percepcién
mas depurada y por lo tanto mas precisa. Sin duda esto deviene de su experiencia prac-
tica de la autonomia fundamental que posee el mundo de las audiencias del mundo de la
actuacidn, la separacién que hace de la performance una pragmatica y no sélo un texto.
En el mundo des-fusionado de la actuacién post tradicional, todo esfuerzo dramatico
encara una recepcion incierta, ya que es presentada ante una audiencia de cuya reaccién
nada se sabe. Esta contingencia existe sin importar cudl sea la calidad de la actuacion, sin
importar cudl sea la trayectoria de éxitos anteriores del escritor, actor o productor. En una
entrevista antes del lanzamiento de su pelicula L A.: Inteligencia artificial, Steven Spielberg
(2001) confeso ser el ““minino’ asustadizo que hace una pelicula e inmediatamente asume
que nadie va air al estreno y que serd vapuleado alrededor del mundo”. El creador mas
popular e influyente, creador de las peliculas de la cultura popular describe su trepidacién
acerca dela reaccién de la audiencia como una faceta bésica e inevitable de su carrera como

realizador de peliculas.
“Esa es la forma en que he estado en cada proyecto. Cada uno. Cuando no
sucede, me siento aliviado. Alivio es la reaccién més grande que tengo ante
una pelicula que es bien recibida y abre bien. Yo no celebro, no hago fiestas de
celebracion, simplemente me siento aliviado”.

Incluso cuando las peliculas de Spielberg son bien tecibidas, él profesa una incertidum-
bre reveladora sobre si el significado que él intentd crear es el mismo significado que su
audiencia entendié. “Lo que me molesta incluso mis que el hecho de que la gente no asista,
decia, es no comunicar las ideas”. “De lo que tengo temor”, insistié, “es cuando la gente
no comprende”. Quizds porque ella misma es la autora de un texto clasico para practi-
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cantes de teatro, Boulton (1960, pp. 1996-1997) proporciona un enfoque mis claramente
lucido a la audiencia de lo que lo han hecho algunos tedricos. Al lado de los escritores y
los actores, escribe ella, la audiencia forma el tercer lado del “gran tridngulo de respuestas
que es el drama”, y eso, también, involucra un «ejercicio en imaginaciény». Boulton habla
de la receptividad de una audiencia como contingencia, especulando sobre si una audien-
cia sera o no «cooperante», es decir, “capaz de someterse ante una nueva experiencia”.
Describiendo tal sumision ella emplea el lenguaje de la incorporacidn, internalizacién e
identificacion. “Aceptando una muestra de la vida y probindola”, escribe ella, una au-
diencia esta “compartiendo en las vidas de personas imaginarias, no todas sin patecido, a
personas conocidas” en sus escritos practicos sobre la escenificacion y el éxito de un
psicodrama, el sicoanalista ] L. Moreno reflexioné sobre el mismo tipo de dificultades:

Entre mas el espectador es capaz de aceptar las emociones, el rol, y los desarrollos

en el escenario como correspondientes a sus propios sentimientos ptivados, roles

privados, y desarrollos privados, entonces mas concertadamente se dejaran llevar

por la actuacion su atencién y su fantasia. La paradoja es, sin embargo, que se esta

identificando con algo respecto de lo cual él no es idéntico. .. el grado hasta donde

el espectador puede llegar a entrar en la vida sobre el escenario, ajustando sus

propios sentimientos a lo que se muestra alli, es la medida de la catarsis que es

capaz de obtener en esa ocasién. (Moreno: 1975, p. 48).

No sorprende, que los profesionales que han escrito mis convincentemente acerca de
la brecha entre actuacion y audiencia, yla posibilidad de superatla, son aquellos que han
apoyado de manera mas decidida la idea de que el teatro secular deberia recuperar sus
raices en el ritual religioso. Rechazando la des-fusidn que hace artificial ala actuacidn teatral
y hace la participacion de la audiencia vicaria y atenuada, los dramaturgos en el avantgard
modernista han tratado de crear amenudo experiencias de flujo teatral, donde el guidn, los
actores, y la audiencia son uno. En su discurso de Ginebra en 1923, Jaques Copeau, el
visionario creador del teatro comunal, prontamente se dio cuenta de que “hay noches de
lleno total, v aun asi, no tenemos una audiencia ante nosotros” (Copeau: 1955, pp. 38-39).
Una audiencia existe realmente solo con la fusién yla internalizacion, si sus miembros se
“retnen [y| esperan juntos en una urgencia comun, y sus ligrimas o carcajadas los incor-
poran casi fisicamente en el drama o la comedia que estamos actuando” Copeau vinculd
tal fusion de audiencia y actuacion ala unidad interna de la misma audiencia.

Lo que yo describi como una audiencia es un encuentro en el mismo lugar de aque-
llos atraidos por la misma necesidad, el mismo deseo, las mismas aspiraciones... para
experimentar juntos emociones humanas ~el encanto de las carcajadas y aquello de la
poesia— por medio de un especticulo mds completamente realizado que aquel de la
vida misma (Ibid.).

Peter Brook (1969, p. 27) explicé su visién del «teatro sagrado» describiendo la re-
fusion de una forma similar. Sélo cuando el proceso de «representaciény, escribe, “no

separa mas a actores y audiencia, especticulo y publico” puede «envolverlos» de tal
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manera que “lo que es presente para uno es presente para el otro”. En tales situaciones,
las audiencias renuncian a su rol de observadores distanciados v se hacen parte de la
actuacion: “ocasionalmente, en lo que €l llama una ‘buena noche’ |el actor| encuentra
una audiencia que por casualidad le da un interés activo v vida a su rol de observar”.
Mas que minat la comunicacidén dramatica, este tipo de audiencia de hecho «asiste»
en la actuacién.

Esta discusion de los profesionales del teatro apunta a los problemas especificamente
sociologicos que encuentran los dramas sociales, ya que es precisamente en la disociacién
entre actuacién vy audiencia que la «sociedad» encaja. ¢Cual es la naturaleza de esta grieta?
¢Qué tan grande es? :Qué la explica? :Qué clase de procesos generadores de identificacién
permitiran superarla? Dos diferentes tipos de explicacion estan involucrados.

Uno de los tipos de explicacidén apunta ala dimensidn que puede, en términos muy
generales, ser descrita como social-estructural. Los mismos analistas teatrales estan aguda-
mente concientes del hecho de que “el teatro es atendido por el espectador no inocente
cuya visién del mundo entendimiento cultural o posicién, clase, genero condicionan y moldean
su respuesta” (Aston y Savona: 1991, p. 120). Es porque son tan sensibles ala des-fusion
de la actuacién y la audiencia que los productores y distribuidores de cine v televisidn
tratan de proteger sus inversiones enfocindose en una «demografia de audiencias»
especifica ymontando jornadas de prueba que pueden detonar reajustes textuales como
respuesta. Por casi la misma razdn, los politicos siempre han tratado de “mantener su
oido puesto en la tierra” para tener «retroalimentacién» desde las «bases» frente a quienes
sus actuaciones sociales se escenifican. Que estos /s demograficos y de rgspuestas sean
ahora llevados a cabo por encuestadores cientificos no cambia e] principio de la actuacion
involucrada. El fin sigue siendo el de superar la des-fusidn social-dramatica.

En sociedades complejas, 1a barrera estructural para re-fusionar el drama social con la
audiencia es la oculta fragmentacidn del ciudadano y lo pablico. La segmentacién social
crea no solamente intereses diferentes sino sub-culturas ortogonales, las cuales asu vez
producen patrones v objetos de identificacién. Endémicamente divididas en derecha e
izquierda, blanco y negto, norte y sur, masculino y femenino, y rico y pobre, las audiencias
ciudadanas amenudo responden alas actuaciones sociales en formas diametralmente opues-
tas. Por esta razdn, los grupos sociales particularistas que afirman los dramas sociales son
mas sencillos en su desempefio que los universalizadores. Este es el caso, incluso, cuando
tales divisiones rutinarias y gestionadas son exacerbadas por las polarizaciones generadas
por los intensos cambios y conflictos sociales. Si el ritual secular depende de la re-fusién
impecable de la audiencia y la actuacion, se hace proporcionalmente mucho mas dificil
cuando los elementos de la cultura compartida se refractan a través del prisma del cambio
polarizador. E]l drama social exitoso depende de que la audiencia tenga algunas perspec-

tivas comunmente compartidas, como lo entendié claramente Copeau.
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Si estos elementos compartidos “realmente existen” no es simplemente un reflejo de
la estructura social y demografica. También es una forma de interpretacion. Esto apunta
a la segunda clase de explicaciones con las cuales cualquier enfoque soctal a la des-fusién
de la audiencia yla actuacién tiene que vérselas. La dimensidn interpretativa esta creando
a su paso la autonomia del proceso de performance. Es potestad de las audiencias inter-
pretar st un drama social se encaja dentro de la cultura de fondo de una sociedad de una
torma precisa. Bauman (1989) ha sugerido que una conciencia de la dobledad es inhe-
rente en la actuacion, que toda actuacién es comparada con un modelo idealizado o «recor-
dado» disponible en el panorama cultural. En otras palabras, la interpretacién de la
audiencia no responde a la calidad de los elementos de [a actuacion per se, a si, el guion, Ia
direccidn, la actuacion, ylos medios de produccion simbdlica son de alta calidad al interior
oen si mismos. Las audiencias de dramas sociales (y teatrales) juzgan la calidad comparati-
vamente. Los gutones, escritos o no, son comparados con las grandiosas y convincentes
tramas de tiempos anteriores. ;Constituyé otro Warergare el fervor ante el intercambio del
presidente Reagan de armas por prisioneros o palidece en comparacién? La actuacién
social es evaluada de una forma similar. En su papel de presidente del comité de acusaciones
dela Cimara, ;Cémo se vieron los esfuerzos de Henry Hide comparados con la actuacién
bravucona de Sam Ervin como presidente del alto comité de la Camara durante las au-
diencias del Watergate? :Como comparar los participantes de los debates presidenciales de
hoy con el modelo ejemplar de los debates de Lincoln y Douglas que de acuerdo con la
mitologia norteamericana (Schudson: 1992), hicieron la historia civil y dramatica hace
maés de un siglo? Cuando las audiencias interpretan el significado y la importancia de los
dramas sociales, son las preguntas comparativas, como estas, las que tienen presentes. Sisu
respuesta es negativa, a aquellos que estan mas alla del simple alcance demografico les serd
menos probable invertir sus afectos en la actuacion. Sila fragmentacién de una audiencia
no va a ser superada, entonces, para amplios segmentos de la ciudadania, ni la identifica-
cion psicoldgica ni la extension cultural ocurriran. Cuando las respuestas son positivas, las
audiencias experimentan el drama social de forma mas sublime y magnificada. Mientras
mis profundamente se involucran, la actuacién tiene la oportunidad de sacarlos de sus
nichos sub-culturales y demograficos, para hacer de los publicos fragmentados un espacio

liminal mas ampliamente compartido y posiblemente mas universalista.
E/ circulo del criticismo y la auto evalnacion

Entre las clases de sociedades diferenciadas que generaron la actuacién post-ritual, la
interpretacion ha venido a asumir una posicién independiente, tanto institucionalmente
como en términos de autoridad cultural. Cada elemento des-fusionado de la actuacion estd
sujeto a la critica independiente, juzgada en relacién con criterios reflexivos que demar-
can el poder estético y la autenticidad del género. Tales juicios surgen desde la «criticay,

sean periodistas especializados empleados por los medios populares o intelectuales que
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trabajan en la academia. Pero los juicios criticos no entran en la actuacion sélo desde afuera.
También son generados desde adentro.

Alrededor de los elementos des-fusionados del drama se han desarrollado comunida-
des de actuacion especializadas que mantienen y despliegan sus propios estindares criti-
cos y a veces antipaticos de juicio. La distancia desde los primeros premios al drama
otorgados por el Festival Ciudadano Dionisiaco en la antigua Grecia hasta los premios
de la academia distribuidos por Ho/lywood en el postmoderno Los Angcles, puede ser
grande en términos geograficos, historicos y estéticos pero lo sociolégico sigue siendo lo
mismo: reconocimiento de los criterios diferenciados para la evaluacion de la actuacion
secular. Las evaluaciones continuas son generadas al interior de todo medio performacional
y género emergente —del teatro al cine de estreno, del documental al cine independiente,
de la cancidn country y western al rap, de la television vespertina a las miniseries, de la
ciencia-ficcidn alos dibujos animados. Tales mecanismos auto—-reguladores buscan «me-
jorar» las posibilidades para proyectar las actuaciones de formas efectivas. Los juicios y
los premios son distribuidos de acuerdo a evaluaciones a priori. A pesar del poder de los
estudios, son los actores, cinematografos, editores, escritores, y disefladores de vestuario
en si mismos quienes crean las jerarquias de habilidad estética en cada una de sus comuni-
dades de actuacidn, no los poderes por fuera de 1a academia.

En modos menos formales, los juicios criticos interpretativos circulan libre y perma-
nentemente a través de la vida dramatica, en sus formas teatrales y sociales. Las relaciones
publicas, una industria bastante grande, se encargan de estructurar y condicionar las inter-
pretaciones que las audiencias aplican a la actuacion. Esta es también la preocupacion de
agentes y manejadotes, de expertos en grupos focales, de empresas de encuestadores pri-
vados. Es la ambicidn, también, de cada «vulgar» pieza de bisuteria y novedad brillante de
moda que circula a través de grupos sociales segmentados, yaveces a través de sociedades

enteras, de boca en boca.
E/ agonico encuentro con el significado

En sociedades complejas, las estructuras de poder y cultura, proveen la esencia, el
trasfondo para la actuacién cultural, pero la autenticidad se logra, no se adscribe. Es la
actuacién la que determina la legitimidad. Las guerras buenas pueden ser vistas como
legitimas, ylas guerras malas pueden ser vistas como buenas. Los héroes auténticos pueden
ser deshechos. El hombre malévolo y peligroso de Sheming puede ser genuinamente
amado y reverenciado. Es la actuacién exitosa de un texto simbolico la que crea la
autenticidad, no la naturaleza o calidad indiscutible de sus significados. De esto es de lo
que se trata la pragmatica de la performance o actuacién cultural. Cada uno de los elemen-
tos des-fusionados del drama puede ser presentado de una manera mas o menos efec-
tiva. Si hay un peligro tedrico de concentrarse tanto en la pragmatica, es que lo simbdlico
de la cultura se deje de lado temporalmente. Pero es con la pragmatica de la accién
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simbdlica con la que siempre estamos involucrados. No debemos olvidar nunca que el
éxito de la actuacién efectiva es medido por la extension o magnitud en la cual pueda
encontrarse con el significado.

El significado es construido de forma agénica (Arendt: 1958; Benhalb: 1996). La ago-
nia sugiere los movimientos dinamicos de los cuales fluye el significado, una dialéctica
conflictiva y con forma de ola en la que se iguala al bien contra el mal, que subraya el
contraste metafisico y existencial entre lo sagrado ylo profano. Estos binatios definen los
fundamentos del lenguaje cultural que subyace a la actuacién. Ellos crean los codigos
basicos e impulsan las narrativas sociales fundamentales sobre las cuales toda actuacién
exitosa debe buscar basarse. «Actuar los binarios» implanta el drama en el lenguaje cultu-
ral basico de fondo. Legitima los guiones y las ponencias, la actuacién y la direccidn, el
poder y los medios simbdlicos, y tanto la alabanza como la condena de los criticos. Si la
actuacién es implantada en estos binarios, se puede lograr Ja identificacién psicoldgica, y
los elementos del trasfondo cultural pueden extenderse a los intereses particulares que
estan siendo representados. En el proceso de la re-fusién dramatica, todo elemento de la
actuacion trata de dibujar Ja misma linea en la arena.

La autenticidad que distingue la actuacién efectiva es un logro agonistico o agénico. Los
protagonistas del drama forzosamente se alinean con los temas y figuras sagradas del mito
cultural, y a través de tal encorporamiento se convierten en nuevos iconos, y crean ellos
mismos nuevos textos. No lo pueden hacer, sin embrago, sin construir y subrayar al mismo
tiempo lo no-auténtico. Sefialando su antipatia hacia lo profano, alos temas y figuras mal-
vados que amenazan con contaminat y superar al bien, ellos arrojan dudas sobre la since-
ridad yla verosimilitud de otros actores. Si un protagonista actia exitosamente los binatios,
las audiencias declararan al intérprete como un «hombre honesto», el movimiento para ser
«verdaderamente democratico», una accién para ser el “mismisimo epitome del espiritu
cristiano”. Esta realidad social afecta toda actuacién social y toda clase de genero drama-
tico, desde el entretenimiento hasta las confrontaciones politicas grandes y pequefias.

Grossberg (1992, p. 206) ha descrito cémo la musica rock “debe constantemente cambiar
para sobrevivir”, y como lo hace buscando “reproducir su autenticidad de nuevas formas,
en nuevos Jugares, en nuevas alianzas”. El rock hace esto en una forma agonistica. Por una
parte, “debe constantemente moverse de un centro a otro”, alinearse con temas y lugares
sagrados. De otra parte “para proyectar constantemente su reclamo de autenticidad”, el rock
esta siempre “transformando lo que era auténtico en no auténtico”. Cuando Auslander (p.
71) escribid que, sin importar sus demandas radicales “la ideologia del rock es conservado-
ra”, apunta a la misma necesidad de la actuacién cultural por alinearse con los binarios de
la cultura de fondo: «la autenticidad es a menudo localizada en las relaciones de la musica
actual con un momento de antafio, «mas puro» en una historia mitica de la masica.

Aplicando la misma légica tedrica a un tipo muy diferente de demanda radical, Chan

(1998) ha propuesto que las revoluciones politicas deberfan ser vistas no como creaciones
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de una ideologia completamente nueva sino como ejercicios de «desplazamientos del cen-
tro.» En su estudio de la confrontacion en la plaza de Tiananmen en junio, de 1989, Chan
demuestra como las actividades de los estudiantes radicales y de los comunistas que os-
tentaban el poder pueden ser vistas como esfuerzos de actuacion en competencia para
encontrar y rearticular el mismo guién de fondo. Los protestantes y los reaccionanos por
igual, buscaban demostrar que era su propio movimiento y sus ideas las que mds sincera-
mente expresaban las ideas sagradas de la revolucién China. Al tiempo que buscaban
legitimarse performativamente, buscaban también encasillar a sus oponentes como con-
tra revolucionarios peligrosos inauténticos, € impuros.

Actuar los binarios es una parte rutinaria de la vida politica diaria. En 1980, en el debate
entre candidatos republicanos y demécratas por la vicepresidencia de los Estados Unidos,
el contendor republicano de Indiana, senador Dan Quayle, buscé ganar credibilidad recor-
dando al martirizado ex presidente, John F. Kennedy. El oponente de Quayle, el senador
por el estado de Texas Lloyd Benton, respondié con una cita que no sélo le significé mas
puntos en el debate sino que logré estatus folclorico en los afios posteriores: “Senador,
tuve el honor de conocer a Jack Kennedy, yusted no es ningun Jack Kennedy”. Hablando
directamente a su oponente politico, pero implicitamente a la television que les adjudica-
ba la autenticidad a los candidatos, Benton busco evitar que Quayle actuara un rol de

icono. Y tuvo éxito.
Efectos performativos

La gente quiere lograr cosas a través de sus acciones. Algunas veces estos objetivos
son puramente culturales: quieren consolidar 12 validez de un valor o una creencia.
Algunas veces estos son pricticos: quieren ganar algo material, para manipular una si-
tuacién o persona, para materializar un interés, Sin importar qué tipo de objetivo persi-
gan, los actores necesitan emplearse en una accién simbélica. A menos que quieran
arreglarselas sélo con la fuerza bruta, ellos deben convencer aotros de actuar de una cierta
manera. Esto significa que deben tratar de convencer a otros de creer lo que dicen: que
ellos son quienes dicen ser; que ellos haran lo que dicen, advierten o prometen qué
harin; que el resultado de sus acciones sera el que se predice; que la situacién es, de
hecho, de la forma en que ellos la describieron.

En un mundo complejo en el cual los elementos de la actuacién se han des-fusionado,
todo esto es mis dificil de lo que parecia ser al principio. Tener estos resultados es haber-
se involucrado en una actuacién exitosa. Sélo cuando los elementos de la actuacién son
re-fusionados ésta se acerca a la verdad. Esto es mas que una simple creencia. Cuando hay
re-fusién, la actuacidn se siente realmente como si fuera verdadera. Los personajes son
realmente aceptados como si estuvieran motivados por los valores que evocan. Las razo-
nes que ofrecen son tomadas de hecho como obligatorias. Las acusaciones que hacen pare-

cen ser realmente justificadas. Las personas a las que se condena se les toma como culpables.
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En el drama teatral tal efectividad es ilocutiva. El drama escenificado tiene éxito, no
porque produzca resultados sociales en el «<mundo real», sino porque a la audiencia se le
hace llegar a una catarsis en el mundo teatral. El drama ha permitido y canalizado el trabajo
sobre los motivos y las relaciones. Ha profundizado el entendimiento, algunas veces de
una forma profunda algunas otras de una forma cémica. Al final, sin embargo, la audien-
cia teatral siempre puede irse.

En el drama social los efectos de la actuacién exitosa son petlocutivos. Adicional a la
catarsis estd la profundizacién de los sentimientos y pensamientos, el drama social también
crea efectos practicos. Ya que es escenificando actuaciones compelidas que los actores
sociales, sean individuos o colectivos,logran sus ambiciones en el «mundo real». Los tratos
de negocios son apuntalados, las empresas son iniciadas, los empleados motivados. Las
guerras se declaran yla moral se mantiene. Las revoluciones se hacen, las carreras se hacen
y se malogran, los héroes son creados y poderosos lideres son arrodillados, las identidades
colectivas son despedazadas y recompuestas.

Estos efectos ilocutivos y perlocutivos tienen implicaciones para la metateoria en lo
que concierne aestructura y agencia. Cuando el drama es exitoso, transforma la actuacidén
en texto. Lo que intento sugerir aqui es que mientras los elementos de la actuacién sigan
fusionados, la pragmatica se hace simbélica. Para iluminar la pragmatica de la actuacién
exitosa, he mantenido el trasfondo cultural constante, tratindolo como una reserva de
c6digos establecidos, narrativas y configuraciones retéricas. El modelo de pragmatica cul-
tural que he desarrollado aqui ayuda a entender como y porqué los significados de trasfon-
do de tales estructuras culturales cambian.

Las actuaciones se vuelven auténticas pareciendo incorporar y actuar guiones prees-
tablecidos, incluso si ellos se comprometen ostensiblemente en esfuerzos por alterarlos.
Sin embargo, la extraordinatia creatividad e imaginacidn que los variados y complejos
esfuerzos en la refusién conllevan sugieren que actuar las culturas siempre involucra, de
hecho, cambios significativos. Por ejemplo, mientras los escritores de guiones hacen esfuer-
zos por simplificar y reducir los temas de trasfondo, y por crear cambios y giros sor-
prendentes, introducen no solo nuevos cambios armodnicos en el encordado cultural sino
que a veces producen cambios no arménicos, y a veces van mas alla del encordado.
Esto es incluso més verdad para los guiones del drama social, los cuales deben tomar su
sentido de situaciones altamente contingentes, es raramente preescrito y a menudo es
atribuido de manera post-hoc. ,

Similarmente, en el esfuerzo por re-fusionar el guién con el tiempo, el lugar, yel acto la
escena perdida inicia innovaciones que, siendo inicialmente menotes, pueden a menudo
ser de un alcance mayor. Ya hemos explorado la extraordinaria deriva que los directores
tenen en el momento de hacer instantaneos sus guiones. Hemos visto también cémo los
cambios en los medios de produccién simbdlicallevan a reconstrucciones de las actuacio-
nes. Hacer un recuento de los grandes actores en la historia del teatro es rastrear las reconfi-
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guraciones seriales y radicales de los roles, es tanto asi que ha menudo se ha argumentado
que el significado de los roles en si mismo ha cambiado dristicamente.

Cuando las actuaciones producen flujo, estos cambios culturales a veces radicales son
incorporados por las audiencias. Cuando este elemento final de la actuacién entra en esce-
na, la demanda por ejercitar la imaginacién produce mis posibilidades para el cambio
cultural. Mientras los publicos de ciudadanos, las audiencias reflejan y expresan las trans-
formaciones sociales que subyacen. En términos politicos los publicos pueden presentar
expectativas de mayor inclusién y mayor sensibilidad a la diferencia; pueden estar siendo
estimulados por una repercusién negativa y ser inclinados a elegir e interpretar en formas
menos exclusivas ymas particularistas; o, después de un periodo de intenso involucramiento
publico, pueden estar motivados por esperanzas de privatizacién y de retirarse al &mbito
privado. Para bien o para mal, al iempo que las audiencias cambian también lo hacen los
significados que le atribuyen a la actuacién. Hemos visto que los publicos para dramas
sociales raramente responden auna actuacién con una sola opinién. El agrupamiento étni-
co racial y de genero produce, lecturas algunas veces sutiles otras dramdticamente diferen-
tes de la misma actuacidn, sean estas tradicionales, teatrales (Liebes y Katz: 1990) o sociales
(Hunt: 1997). Tales interpretaciones fragmentadas de la misma actuacién entran en la cons-
truccién de las subculturas a su turno, diferenciindolas aun mas o relacionandolas una a
otra de nuevas formas, introduciendo el tema de los hibridos o alternativos (Jacobs: 2000).

¢Habtian ocurrido las grandes innovaciones culturales de la historia mundial de una
forma tan diferente? Delinedndose agonisticamente sobre el trasfondo cultural, la ac-
tuacién exitosa se ha convertido en un texto radicalmente nuevo. Buda era un ferviente
y leal hindd que no deseaba nada mas que purificar la tradicién establecida. En el proceso de
actuar esta purificacién, él corrompié las interpretaciones existentes a tal punto que se
cre6 un nuevo texto religioso yuna nueva audiencia. Jesus era un devoto judio que creé una
poderosa actuacién de purificacion atacando la autenticidad de los judios del templo; él
personifico la divinidad actuando vividamente de formas expresivas y devotas. Pero sin
que los suyos lo hubieran intentado, las audiencias de Jests tomaron su actuacién, no como
una purificacién de un texto antiguo sino como un texto que marcé el comienzo de un
nuevo guién cultural. Los demdcratas radicales que han hecho las revoluciones inglesas y
americanas también sintieron que estaban purificando sus tradiciones politicas (Bailyn:
1963), restaurando el antiguo republicanismo de sus ancestros que se habia viciado y
corrompido por el vasallaje yla aristocracia. Las revoluciones que actuaron, sin embargo,
no fueron tomadas como fieles transliteraciones sino como textos; se convirtieron en pa-
dres fundadores de una nueva cultura politica.

Cualquiera fuera la clase de los cambios en las actuaciones que se introdujeran, lo que
es vital para entenderlos es que, cuando son exitosas, al grado de que retrospectivamente
se toman como textos. El registro que dejan estas acciones se convierte en impresiones

en la conciencia colectiva. Estas impresiones son las memorias de una colectividad, los
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depésitos de actuaciones que se convierten en los archivos de la cultura o culturas y que
son continuamente actualizados y repasados, y re-imaginados en espacios post perfor-
mativos. Las memorias colectivas son recuerdos de actuaciones culturales, dramas cuyo

exito deja marcas indelebles.

Algunas consideraciones filosé6ficas y estéticas:
Confrontando el estatus performativo de la autenticidad

Siacaso es una exageracién sugerir que el conocimiento implicito de la idea que anima
este ensayo —que la re-fusién es un proceso artificial y construido—haya estado frecuente-
mente en la conciencia de la sociedad moderna. Desde los mundos esotéricos de la filoso-
fia y el arte a los mas atomizados dominios de la vida cotidiana, ha habido el enervante
reconocimiento de que la actuacién es menos la emanacién de un yo fijo que la coordi-
nacion y el despliegue contingente de varios participantes dramaticos. En el pensamiento
esotérico los peligros de que los actores puedan parecer reales sin de hecho setlo fue crista-
lizado hace més de un siglo por una serie de advertencias filoséficas (cf., Carlson, p. 40).
En Humano, demasiado humano Nietzche (1984 [1878], p. 51) observd que: “la profesién de
casi todo hombre, inclusive el artista, comienza con hipocresia, ya que él imita lo exterior,
copia lo que es efectivo”. Tal artificialidad moderna amenazé con matar el «espiritu libre»
que Nietzsche aforaba através de su trabajo melancélico posterior. Debido aque Santayana
(1922, p. 133-134) fue igualmente trastornado por la fragmentacién moderna, él era igual-
mente critico de la supuesta artificialidad de la actuacién moderna: “Todos aquellos que
estan seguros de su pensamiento, u orgullosos de su oficio, o ansiosos acetca de su deber
asumen una mascara tragica”.

Sartre llevé esta exploracidn filoséfica a su mis alto nivel, definiéndola como el dilema
existencial presentado por la necesidad de re-fusionar la actuacién para hacerla auténtica.
Sélo encarando la nada inherente de la condicion humana, crefa Sartre, los humanos
reconocerian su creatividad, la naturaleza de inicio precario de cada accidn, y sélo me-
diante tal reconocimiento aceptarian el hecho de su propia responsabilidad moral. Esta
conviccién ontoldgica le permitié a Sartre ser agudamente sensible alo performativo. En
una famosa digresion en el Ser y la nada Sartre (1956 [1943], pp. 101-102) insisti6 en que la
mesera s6lo esta «jugando a ser una mesera en un café.» En la descripcidn del “vaivén del
tendero, de un sastre, de un contador”, Sartre sugiere que ellos son intérpretes en un
escenario, y simultaneamente expone la artificialidad de tal sugerencia: “ellos se esfuer-
zan por persuadir a su cliente de que ellos no son nada mas que un tendero, un contador,
un sastre”’. En contraste con Nietzche y Heidegger, sin embargo, y con el miés reciente
llamado de Foucault por la cultivacién del ser, en estos primeros trabajos por lo menos,
Sartre rechaza la ilusién romantica de que los actores se pueden desvincular de la actua-
cién y abrazar una autenticidad fusionada. Su insistencia, es mis bien, que los actores
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deben reconocer que, de hecho, estin actuando. Ya que actuar sin saberlo augura mala
fe. Sélo si uno sabe que asume y proyecta una mascara, actia uno de buena fe, logra
autenticidad existencial y acepta la responsabilidad politica y moral.

Los tedricos del arte, los criticos y escritores de obras de teatro han confrontado y
expuesto el mismo tipo de dilema. Cada uno de los principales medios de la actuacién
moderna han sido abanderados, uno tras otro, de lo que erradamente se toma por su
ontologia de realismo: las cualidades que se parecen a la vida que supuestamente per-
miten al medio lograr verosimilitud en contraste con los textos simplemente escritos.
Ya antes yo habia citado las palabras de Boulton sobre que el teatro es como “la
literatura que camina y habla ante nuestros propios ojos”. Este es un preludio de su
himno ala teatralidad.

Hay una enorme diferencia entre una obra de teatro v cualquier otra forma de literatu-
ra. Una verdadera obra de teatro es tridimensional. .. no se intenta que el ojo deba perci-
bir marcas en el papel y que la imaginacién las convierta en vistas, sonidos y acciones; el
texto de la obra se supone debe ser traducido en visiones, sonidos y adiciones que ocurren
literalmente y fisicamente en el escenario. A pesar de que las obras amenudo son leidas en
silencio, si hemos de estudiar el drama propiamente, debemos siempre tener esto en
mente. (Boulton: 1960, p. 3)

Paradéjicamente, la ingenuidad del libro de Boulton nace de su detallada exploracién
de como cada dimension de esta fisicalidad parecidaala vida pueden y deben ser convin-
centemente ideadas. En ;Oué es e/ cinema? El filosofo francés del cine Ander Bazin (1968,
pp. 9-16, 76-124) insistié en el mismo contraste, peor, €l creyé que su propia capacidad
medidtica para el realismo hacia fallar la de cualquier otro. “;Puede la imagen fotografica,
especialmente la imagen del cinematégrafo”, Bazin (Ibid., p. 96) se pregunta, “ser equipa-
rada con otras iméagenes y puesta en comun con ellas, ser considerada como si tuviera una
existencia distinta a la del objeto?” su respuesta fue no. En contraste con la novela, los
periddicos, o el teatro, argumentaba él, sélo el cine se basa a s{ mismo en una ontologia
realista. Fotogramas continuos moviéndose de manera aparentemente flnida a través del

tiempo y el espacio suministraron una primera garantia de verosimilitud.

La presencia, naturalmente, es definida en términos de tiempo y espacio...
antes de la llegada de la fotografia y después del cinema, las artes plasticas
(especialmente los retratos) etan los unicos intermediarios entre la presencia y
la ausencia fisica. Su justificacion era su resemblanza... pero la fotografia es
algo mas otra vez. De ninguna manera es la imagen de un objeto o una
persona, mas correctamente es su rastro... lleva consigo mas que la simple
resemblanza, nominalmente un tipo de identidad... pero la fotografia es una
técnica endeble en el sentido en que su instantaneidad la obliga a capturar el
tiempo solo gradualmente. El cinema hace algo extrafiamente paraddjico, hace
un molde del objeto como existe en el tiempo, y aun mds, hace una impresién
una copia de la duracién del objeto. (Ibid., pp. 96-97)
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Aun asf, una vez mas, esta misma aproximacion le permitié a Bazin apreciar y explicar
la disimil artesania del cine. Al controlar la escena perdida, Bazin sugirid, que el director y
no el actor oel escritor de guiones era como el verdadero antenr en las artes filmicas. 30 afios
después, Phillip Auslander, el tedrico posmoderno de la actuacién, haria precisamente la
misma demanda para la televisién en oposicion al cine. Apuntando a “una ontologia de
vida en vivo, (4veness)” Auslander (1999, pp. 12-13) habla sobre cémo incluso la televisién
pregrabada manifiesta una habilidad para “colonizar la vida en vivo (Zveness)” que la tele-
visién puede “re-mediar el teatro en el nivel antoldgico a través de su demanda de inme-
diatez”. Auslander advierte, que esto crea serios problemas de manipulacién yartificialidad.

No es sorprendente en absoluto que este dilema de artificialidad-autenticidad haya in-
vadido la mismisima prictica teatral. Ya que el género relativamente nuevo de “arte de
actuacidn o performance” expone el artificio creando la des-fusién. En la discusion de
Auslander (1997, p.41) del grupo experimental Waester,cuyos actores mantienen sus iden-
tidades personales a través del repertorio entero de sus diferentes obras, él escribe que el
“estilo de performance o actuacidon” de los actores el cual “inmediatamente evoca y critica
la actuacién convencional”, puede ser descrita como “performance ‘sobre’ actuacidon™.
Comparado con el «teatro sagrado» del ditector avantgard modernista Peter Brook, el cual
se esfuerza por crear un efecto ritual fusionado, tal teatralidad postmoderna expone la
artificialidad de la re-fusion, resaltando el caracter de separado del actor, la actuacién y el
texto. Las actuaciones son “menos representaciones de una realidad exterior que de la
relacion de los actores con las circunstancias de la actuacién” (Ibid.).

Fue, por supuesto, Bertold Brecht quien hizo primero de la des-fusién un efecto teatral
premeditado. Brecht habia sido un asistente de Max Reinhardt, el director aleman de prin-
cipios del siglo XX cuyo extraordinario escenificacion llevo, por primera vez, ala prictica
de atribuir actuaciones al director en vez de al actor oal escritor de la obra. (Hartnoll: 1966,
p- 244). Si la manipulacion estética de Reinhardt de elementos performativos permanece
atada al esfuerzo de re-fusionarlas audiencias y el texto, exactamente lo opuesto era verdad
para Brecht. El emples métodos sofisticados de escenificacion para destruir lo que llegd
apercibir como las peligrosas ilusiones de la teatralidad. El ordend a sus actores no «con-
vertirse» en el actor que estaban representando, v luchd por evitar que las audiencias se
volvieran emocionalmente vinculados con sus obras. Como un radical politico, Brecht (e.g,,
1964) queria que sus obras proporcionaran prepatracion para ver através de la falsa concien-
cia de la sociedad capitalista. Si las actuaciones teatrales eran expuestas como altamente
artificiales, él esperaba que quizas el texto social que informaba y deformaba la vida coti-
diana pudiera también ser despojado de su poder performativo.

Este objetivo de exponer laideologia dominante mediante la des-fusion de la actuacion
dramatica se traslapa con el enfoque neo marxista de los «rituales de la resistencia» (Hall'y
Jefferson: 1976). Los miembros de la escuela de estudios culturales de Birmingham decian

que las acciones simbdlicas de las personas de las clases mas bajas solo supetficialmente se
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encuentran con los textos hegemonicos de la sociedad capitalista. Invirtiendo la teoria del
ritual tradicional, ellos sugirieron que la accién simbélica hecha por grupos econémi-
camente dominados insolentemente actuaba guiones culturales. La idea de que la des-
fusién puede exponer la ideclogia conservadora continua motivando lo que Catlson
(1996, p. 165-186) ha llamado «actuacién de la resistencia» en e] teatro contemporineo, la
cual es hoy mis comunmente dirigida a las jerarquias de sexo, genero, raza y etnicidad que
a las de clase. La realizadora de cine feminista Thi Minh-Ha Trinh (1991; cf., Carlson:
1996, pp. 181-82), por ejemplo, se describe a si misma como confrontando una “ciega
negacién de la subjetividad mediada del espectador como sujeto lector y contribuyente a
la elaboracién de significados”. Ella critica a los artistas que “consideran que sus traba-
jos son descripciones transparentes o experiencias inmediatas de la realidad ‘tal cual
es’”, y sugiere, describir su propio proyecto como si se encontrara en un esfuerzo por
“romper con el habito del especticulo” empleando tales técnicas como “hacer pre-
guntas en voz alta”. Sélo mediante «presentar la realidad de la representacion”, tan expli-
citamente Trinh insiste, puede un artista tener éxito en “entrar explicitamente en didlogo con
el espectador televidente o lector”. Tal tedrico radical apunta a, en otras palabras, des-

fusionar los elementos tradicionales de la prictica cultural.

Conclusion:
La tarea moral del sociélogo frente a la pragmatica cultural

En su preocupacién por las implicaciones normativas de la re-fusion, los filésofos criti-
cos,los tedricos del drama, ylos artistas han buscado exponer la artificialidad de la actua-
cién cultural, bien sea en el escenario o en la vida real. Alarmados por sus consecuencias
politicas y morales, han clamado por la des-fusién, y ellos mismos han buscado tipicamen-
te prolongar el proceso. La tarea del socidlogo es diferente. La practica de la sociologia esta
imbuida con consideraciones morales, pero su objetivo es la exposicién yla interpretacion,
no la evaluacién en si. Al pensar acerca de la pragmatica cultural, la contribucién critica de
la sociologia viene, no de denunciar la re-fusion, sino de nombratla y sacarla a la Juz. Mas
controversialmente tal vez, quizas, yo sugeritfa que los sociélogos no deberian seguir el
avanigard incluso defendiendo la des-fusién. Sin re-fusién, la vida social no serfa posible.
De hecho,no sélo los valores sociales represivos sino también los liberadores son comuni-
cados a través de las actuaciones culturales que estin exitosamente fusionadas. Las ideolo-
gias democraticas y emancipatorias ha menudo han sido viciadas por sus fallas performativas
o de actuacién. La teorfa politicamente emancipatoria debe estar soportada por una prac-
tica estética obligada.

El enfoque socioldgico de la performance, entonces, sigue siendo agonistico, vis 4
vis Jas cualidades morales de la accidn simbélica. Desde 1a perspectiva de los socidlogos,

toda actuacidn es igualmente construida, y la autenticidad es vista como un producto,
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no una condicién, de la actuacién exitosa. Es cuestion de actores exhibiendo y personifi-
cando efectos, simbolos y conductas apropiados al género de turno, y de las audiencias
siendo selectivamente inatentas a Jos estimulos que apunten por fuera de este matco. “La
creacion del efecto de autenticidad en la [musica] rock ”, escribe Auslander, “es una cuestién
de convencion culturalmente determinada”. Lo que es verdad de la misica rock es verdad
de cualquier otro género de la actuacién cultaral, desde aureadas actuaciones sagradas en
la iglesia hasta las grandes actuaciones civiles de la vida social democritica.

No es unaccidente que intelectuales pionetos como Turner (1983, pp. 55-57) y Schechner
(1981a,p. 89) citaran las ideas de Csikzentmihaly. El flujo provee una psicologia del tipo de
actuaciones seculares ritualizadas que ellos querfan ver. En su apropiacion de Csikzentmihaly,
Schechner (p. 84) observd, acertadamente, que el flujo “es el opuesto de la reflexividad”.
Pensar que la sociedad contemporanea es puramente reflexiva es aceptar la teorfa de la
modernizacién en sus términos mas dicotémicos e historicistas (e.g., Beck etal.: 1994). La
accion simbolica evoca significado, y el significado abre la participacién simbélica en
fantasfa, narrativa y codigo.

Pero reconocer la continuada posibilidad del flujo no significa que la especificidad de
las sociedades post-tradicionales pueda ser ignorada. La reflexividad permea la vida con-
temporanea. Los actuantes culturales pueden aspirar al flujo, pero raramente lo logran.
Para entender por qué, debemos movernos mas alld de la reconstruccién nostilgica de
las situaciones en las cuales el éxito preformativo o de la actuacién es ficilmente entrega-
do, y mas alla de los hipotéticos contra-nostalgicos segtin los cuales tal actuacién esta
permanentemente bloqueada. S6lo analizando la realidad diaria de la des-fusion seremos
capaces alguna vez de teorizar la posibilidad para su alternativa —la re-fusién que pueda
sostener el mito.

La re-fusion es culminantemente importante parala vida de las sociedades. Ya que inclu-
so si mantenemos el realismo y la responsabilidad moral, debemos seguir reconociendo,
con el Nietzche de sus primeras épocas (1956 [1872], p. 136), que “toda cultura que haya
petdido el mito, ha perdido, en esa misma jugada, su saludable y natural creatividad”. Si
“las fuerzas de la imaginacidn... son salvadas sélo por el mito”, entonces incluso la
sociedad mas democritica e individualizada debe seguir siendo sostenida en esta forma.
Los mitos son generados por actuaciones culturales exitosas. Hasta tanto ellas sigan siendo
exitosas, ellas revigorizan los codigos colectivos, permitiéndoles, en palabras de Nietzche,
ser “ubicuas y desapercibidas, rigiendo sobre el crecimiento de la mentalidad del nifio e

interpretando para el hombre maduro su vida y sus luchas”.
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