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Resumen

La enunciación de pasiones y percepciones que moviliza la práctica teatral se acerca en toda puesta de las Bacantes de Eurípides a la indagación del paradigma trágico
. Si la trama se sustenta en el mundo cultural y religioso de Dioniso, lo que tematiza es ese umbral a partir del cual el teatro mismo se ha hecho posible. 

Las tragedias tomaron forma en la reminiscencia de las arcaicas celebraciones comunales dedicadas al dios del vino y de la máscara. Sus rituales y misterios irrumpen en la etimología: tragoidia (del griego tragos, chivo y oide, canción) describe este tipo particular de obras presentadas en los festivales báquicos de la Grecia Clásica. Lo confirma Nietzsche: "Llegamos a interpretar la tragedia griega como un coro dionisíaco que una y otra vez se descarga en imágenes apolíneas... La tragedia es una encarnación apolínea de visiones y poderes dionisíacos..."
.
Bacantes parece insistir en la labilidad de aquel umbral que atraviesa el caos, lo desconocido, lo continuo, el delirio, para acceder al orden, lo conocido, lo discontinuo y la razón. Compuesta “para un auditorio del siglo V, urbano, escéptico y no fatalista, lejano del Dioniso rústico, y que podía entender el mensaje que derivaba de la experiencia del rey-víctima”
, ¿qué significaciones puede reportar su puesta hoy?

Conjeturamos que esta es la búsqueda que emprende Guillermo Cacace, cuya actualización de la versión original explora la presencia de lo dionisíaco en la sociedad contemporánea bajo la tesis enunciada en el subtítulo: Simulacros de lo Mismo.

Percepciones

Apacheta Sala/Estudio, el espacio de trabajo de Cacace, está instalado en una planta alta; se accede a él por una larga y angosta escalinata. Al ascender, advertimos el sonido de un saxofón y, si bien muy ralentada, reconocemos la melodía que a mediados de la década de 1970 hiciera popular el film Cría Cuervos de Carlos Saura: Porque te Vas
.

Ingresamos a la sala por un costado; el ámbito de paredes blancas se constituye en espacio escenográfico modulado por una iluminación baja y fría. La zona de representación -en la que se reparten objetos y actores- está opuesta a la platea –una gradería encajonada que sugiere la escena abierta pero la restringe a un sector frontal de 60º. Situados ya en el dispositivo escénico, observamos hacia el fondo y a manera de pantalla una alta estantería metálica de zinc, de construcción modular, dividida en tres cuerpos y seis estantes; cada uno de sus dieciocho compartimentos aloja una gran batea de plástico blanco, excepto los laterales del nivel inferior. A la derecha del anaquel, hacia el rincón, una mesa consola confeccionada con idénticos módulos soporta dos botellones de vidrio, uno con agua, otro con vino, y dos copas, servidas con sendos líquidos. En el rincón izquierdo, una escalera metálica, plegada y arrimada a la pared, soporta en lo alto al saxofonista responsable de la melodía que escuchábamos al entrar: cabello a la romana, traje negro de pantalón corto y camisa gris, negros también la corbata, los tiradores, los zapatos acordonados, las medias con ligas. A cada lado de la escena, una camilla metálica ante la que reposa una de las bateas faltantes en la estantería; una tercera camilla queda semioculta tras ella. Cercana al ingreso a la sala, una silla rodante de médico, tapizada de blanco; sobre ella, un avión de juguete.

A derecha, y de espaldas a los espectadores, una mujer está sentada en un sillón de ruedas; vestida de largo en raso gris, con zapatos plateados y cubierta por un sacón de astracán negro, sostiene un antiguo muñeco de pasta. La utilería en derredor se compone de una jarra, una chata de plástico blanco, una valija metálica que deja ver una tela roja, un carrito con cuatro ruedas. En disposición especular, aunque separado de la vista por un biombo médico, un hombre en otro sillón de ruedas: cabello cano, parecido sacón de astracán, pantalón y zapatillas negras, remera negra con hilos plateados, reloj de pulsera; él sujeta un bastón de ciego plegado que complementa sus anteojos oscuros.

El espacio escenográfico ha sido clausurado apenas el público tomó su sitio: una puerta trampa se convierte en parte del solado y anula nuestra posibilidad de egreso. Las luces enfocan algunos espacios secundarios –el de la escalera, el de copas y botellones- o surge de lugares inesperados, por ejemplo, bajo la primera fila de la platea. En movimiento o quietud, otros actores aparecen como en segundo plano.

En el centro de la escena, acuclillado ante la estantería, un joven con traje y mocasines grises se revelará más tarde como Penteo, soberano de Tebas. La mujer del sillón de ruedas, Ágave, su madre, se incorpora y, tomando el muñeco por una pierna, cruza la escena varias veces, mirándonos de manera seductora al compás de una fuerte música de batucada
. Aquí y allá se tornan evidentes las presencias de otros actores: un hombre y una mujer vestidos de negro, cubiertos por guardapolvos blancos desabrochados y guantes quirúrgicos; otra mujer de traje sastre negro, tacos altos y medias de red, rodete coronado con agujas de tejer, correa de cuero a guisa de gargantilla, muñequera ortopédica y tijera que asoma por su escote; por último, otro hombre con igual indumentaria que el saxofonista. El curso de la representación definirá respectivamente sus personajes: consorte, servidor, secretaria, mensajero; todos integran la comitiva real. La secretaria alcanza unas copas al soberano y su esposa; los gestos de Penteo, significando atracción por la una y repulsa por la otra, instauran la presencia de un cliché. El rey mantiene también contactos corporales con el músico –Mensajero Uno- que le ofrece sus pantorrillas, a las que el rey simula besar y morder sin concretarlo, pues aquel se aleja en tanto comienza a numerar como en el juego de las escondidas. Penteo se ausenta tras la estantería.

Ingresa entonces el séquito de Dioniso; sus bacantes bailan y ríen, portando la tercera camilla y la silla rodante, que ubican en el medio de la escena. Las distintas procedencias de estas bacantes sagradas o ménades se muestran en sus desparejas fisonomías y se subrayan por sus diferencias idiomáticas y sus vestuarios, en los que predomina el color blanco. La primera, pelirroja, enfundada en indumentaria disco, parloteará en inglés; la segunda, de cabello corto gris claro, en hot pants y campera de piel, vociferará en portugués; la tercera, de larga cabellera negra enrulada, con traje de pantalón, declamará en castellano; la cuarta, mulata y con aspecto de travesti, farfullará en alemán. Ahora manipulan vistosos antifaces e instrumentos musicales carnavalescos; en la progresión, recuperados de las bateas, variarán sus prendas y utillajes. Todo esto antecede al primer parlamento de la obra dicho por Dioniso.

Hasta aquí el entramado de los sistemas significantes sonido, vestuario, objetos y gestos orienta hacia una significación prevalente: estamos encerrados en un manicomio, asistiendo a las actitudes de otros locos que circulan sin rumbo específico o permanecen quietos como nosotros, sin poder descifrar el por qué de la situación compartida. 

Hemos llegado aquí preparados para asistir a una nueva puesta, que sabemos teatralmente contemporánea, de una tragedia clásica. Desde el inicio, la competencia espectatorial será confrontada. Nuestro estado de conciencia ha comenzado a variar: hemos sido atraídos por una arquitectura íntima, un instrumento que sugería una sesión de jazz, un ritmo anticipatorio de privacidad, una melodía que podría hacer referencia a la proyección retro de un film de cineclub. Nuestra primera percepción del sistema escenográfico ha negado lo que el ingreso prometía: el decorado, que remite a imágenes del arte conceptual, realizado mayormente por objetos del repertorio médico y materiales industriales, y la iluminación mortecina que modaliza los acontecimientos en la predominancia de colores neutros, refieren la idea de un mundo amenazante, miserable e inhóspito, del cual no es posible escapar. Nuestra instalación en un hueco rectangular, apretado y precario, nos inmoviliza frente a unas bateas que adivinamos llenas sin saber de qué; todo esto nos pone en estado de alerta. El recorrido de la mirada descubre aquí y allí otros objetos; todos suman a la misma sensación. 

El vestuario, en su heterogeneidad, si bien referido al presente, connota un tiempo-espacio de segunda mano: lo dice el carácter de reciclado de las prendas. Originadas en las últimas décadas del siglo XX, su combinatoria informal, disfraz-señal, denuncia prácticas indumentarias actuales. Esto es confirmado a nivel del significante objetual: teléfono celular, juguetes, reloj, mobiliario, cotillón... Algunos de los actores que observamos remiten por la indumentaria al registro sanitario y burocrático: los unos enfermeros, los otros guardianes; en ambos casos, figuras del poder en relación con otras en actitud de sumisión: desvalidos, discapacitados, confundidos. 

Las acciones representadas y las narradas revelarán, sin apuro ni excesiva definición, la identidad de los personajes. Los primeros movimientos instalarán un clima de violencia y frenesí, provisto por los significantes sonoro y gestual.

Destacaremos algunos detalles relevantes de los sistemas a los que hemos aludido hasta ahora. El dispositivo escenográfico se construye y deconstruye cada vez sostenido en el intercambio actoral y objetual. Los objetos cumplen metamorfosis permanentes de acuerdo a la dramaturgia. Un sillón de ruedas es alternativamente trono y mecanismo ortopédico; una camilla, altar y lecho orgiástico o mortuorio; un conejo de peluche, marioneta y neonato; un bastón de ciego, cetro y tirso, y también signo de la duplicidad de un personaje: con él y unas gafas oscuras, Cadmo subsume a Tiresias en el expediente de una llamada telefónica. La movilidad metafórica y metonímica se subraya por el movimiento real de algunos objetos. Los asientos rodantes cumplen su significación en el entramado de la acción discursiva y sus distintas modalidades; las camillas, en la acción representada. Las posiciones que ellos permiten –sentado/acostado- son significantes que contraponen posibilidades de lo dialógico -argumentar, inquirir, ordenar- y de lo colectivo -celebrar, gozar, morir. Unos refieren al enfrentamiento y al dominio, las otras, a la igualdad y la fusión.

Otra función del vestuario es mostrar las condensaciones y desdoblamientos de distintos personajes en los actores que los encarnan. A la operatoria del disfraz que funde ante los ojos del espectador a Cadmo-Tiresias se opone el juego discursivo que releva la presencia real de uno y la virtual del otro a través del teléfono. 

Diferente y fundamental es la concentración en un mismo actor de los roles de Penteo y Dioniso. En escena, el rey de traje gris muta en el extranjero descalzo vestido de blanco; sendos colores dan cuenta de sus diversas naturalezas: humana y divina. Pero ambas se mixturan sin mezclarse cuando los personajes comparten cuerpo: Penteo-Dioniso aparece cubierto con el saco de uno y el pantalón del otro. A esta máscara híbrida se opone la confrontación de negros y blancos que caracteriza los dos campos antagónicos. Pocas notas de color destacan, particularmente el rojo, líquido y tela, que interpretamos doblemente como vino y sangre.

No obstante, el desplazamiento más notorio sucede cuando Penteo, para restaurar el orden de la ciudad trastocado por Dioniso, acepta quitarse sus atuendos y vestirse con una túnica femenina, a fin de pasar desapercibido en la bacanal. Aquí otro actor, hasta entonces el Mensajero Uno, dará cuerpo al rey, mientras el dios conservará su identidad. El cambio de indumentaria acompañado por el deslizamiento del personaje hacia otro actor coincide con el nivel discursivo para revelar la trasformación ética del protagonista. La última aparición de Penteo se da a través del significante fotográfico: su cuerpo despedazado, retratado en cinco tomas, será colgado en cruz de la estantería. Una sexta foto develará la catástrofe a su progenitora. Esta particular aparición de un arte visual en la escenificación del momento culminante de la tragedia se corresponde con las múltiples citas de imágenes traídas de las artes plásticas; para nombrar algunas, la crucifixión de Jesucristo -que hace pendant con la de Penteo- interpretada por Dioniso al momento de su despedida de Tebas, o la de San Pedro, actualizada por Penteo-Mensajero 1 durante su parlamento final.

Un objeto se torna clave en del curso de la representación: es un juguete, un avioncito de colección; visible en escena desde el inicio hasta el final de la obra, pasa de la posesión de Penteo a la de Dioniso. En el primer caso indica la vuelta del rey a su ciudad y su ilusión de poder que niega la fragilidad de lo humano. En el segundo, es una metáfora del vuelo extático y la partida del dios. El celeste y blanco del avioncito, en su candidez final, ubicado a la derecha del Dioniso en cruz, remite a la patria y a la partida: porque te vas.

La escritura escénica de las Bacantes de Cacace ¿se nos ofrece como una visión de la antigua ciudad de Tebas, su geografía, sus acontecimientos, su sociedad, sus conflictos? ¿Nos compele como ciudadanos de una democracia contemporánea a compartir el acto catártico que conlleva toda tragedia? Nada de esto parece cumplirse. Luego del recorrido anterior, a la pregunta ¿qué percepciones construye esta puesta en escena?, la espera sensible del espectador ha sido respondida con su anonadamiento. Esto nos conduce a la noción de simulacro.

De la trasposición

Cumpliendo plenamente con una de las funciones que se le atribuyen al paratexto, el subtítulo, al sugerir el juego especular, al convocar la idea de “una imagen hecha a semejanza de una cosa o persona”, resulta una exacta referencia metadiscursiva. La palabra simulacro puede leerse, entonces, como una suerte de nudo, de encrucijada del sentido que, porque el término o remite a diferentes significados o los implica, la obra despliega, dinamiza a través de una serie de elementos.

En tal sentido, podría plantearse que con el trabajo al que se somete a las materias significantes que intervienen en la configuración de la significación en el lenguaje teatral -el cuerpo, incluido aquí el sonido fónico que las voces articulan, la luz, el espacio, la música-, la pieza reflexiona -y aquí valen las distintas acepciones del término reflexión- sobre lo que es representar una obra o, para ser más precisos, sobre qué es una puesta y qué la dirección teatral. Lo hace de una manera peculiar. No habiendo ni indicación expresa ni alusión alguna a la labor de llevar a la escena sea la tragedia de Eurípides, sea la de cualquier texto dramático, no toma el camino de lo explícito, de lo manifiesto; tampoco el de lo enigmático, el de lo oculto que, seductor, reclama el libre ejercicio hermenéutico. En cualquiera de estos casos se apelaría a lo inteligible; en cambio, opta, para sostener (se en) lo sensorial, la vía regia de lo perceptible.

Aquello que en un aspecto y en un nivel -el del orden del enunciado- se encuentra en las Bacantes de Eurípides, aquello que constituye el pivote de su conflicto, el elemento que da origen y sustento al desarrollo argumental de la obra, es la puesta en cuestión de una racionalidad, personificada en Penteo. Él no comprende -en los dos sentidos del término- lo dionisíaco; por eso no llega a alcanzar el estatuto de la sabiduría: recuérdese que el otro centro del andamiaje en Eurípides es que el poder humano es limitado frente al de los dioses, aspecto que la versión que nos ocupa lateraliza. En las Bacantes de Cacace, esta puesta en cuestión pareciera contaminarlo todo, esto es, pareciera expandirse, amplificarse hasta exceder el límite de lo enunciado, para presentarse en el otro nivel de la configuración discursiva -el de la enunciación- al situar al espectador, como hemos dicho, en una posición incómoda en la medida en que, si bien no impide la intelección, al menos, y porque instala permanentes obstáculos, no la favorece.

El conjunto de operaciones constitutivas que funda la puesta -de las cuales acabamos de mencionar una de las fundamentales: la selección de elementos, que comporta, por un lado, la actividad de fragmentación y, por otro, la operación de supresión de lo no elegido del todo- no convierte a la tragedia griega en pretexto para la producción significante. Por el contrario, su carácter de pre-texto es ampliamente afirmado. En tal sentido, y como sucede en todos los casos en que existe un discurso dramático previo, la puesta en escena se convierte en la escritura de una lectura. La que ostenta la obra se basa en la apropiación del discurso dramático. Ella se concretiza a partir de la operación de selección que, como indicamos, involucra la de supresión, operaciones a las que, fundamentalmente, se articulan la de adición -para el caso se trata, fundamentalmente, de la inclusión de fragmentos de textos literarios que son tomados del corpus al que la figura de Dioniso y lo dionisíaco en general ha dado lugar en la literatura y las artes occidentales
 y de sintagmas agregados- y la de sustitución; también la de un permanente desplazamiento que opera respecto de los elementos sobre los que actúan las operaciones anteriormente mencionadas.

Esto sucede porque la lectura está presidida por principios y reglas que corresponden a un modo de representación que difiere sustancialmente no ya sólo de aquel del teatro griego sino también del moderno. De ahí que pueda postularse que Bacantes/Simulacros de lo Mismo es una puesta en escena de Bacantes de Eurípides y no lo es, que es más y menos que ella, que es otra cosa.

Grosso modo, podría indicarse que la puesta elide la párodo, como así también otras intervenciones del coro. En rigor de verdad, hay componentes de su recitado que están sujetos a re-distribución. Por lo cual cabría plantearse que se produce una sustitución del coro por lo que en la obra de Cacace son las bacantes. Varias diferencias entraña la sustitución. El coro de las ménades, además de expresar su función -cantar a Dioniso los himnos siempre acostumbrados-, relata el nacimiento del dios y solicita que las tebanas lo celebren, “apartadas de sus telares y de sus lanzaderas por los aguijonazos de Dioniso”.

Lo que importa resaltar es que los fragmentos que se incluyen de La Muerte en Venecia de Thomas Mann y de Teorema de Pier Paolo Pasolini, así como la traducción a otro idioma de ciertos trozos de los recitados de las bacantes euripídeas que se presentan, son tomados a su cargo, casi absolutamente, por las bacantes de Cacace.

La aparición de tales elementos no juega en la estructura de la obra de modo unívoco. Su función es polivalente, lo que los hace ricos en efectos de sentido. Tales fragmentos operan, en una instancia, en el nivel del enunciado, como un elemento verosimilizador, respondiendo, por lo tanto, a una motivación de tipo realista: el conjunto de mujeres que acompaña a Dioniso procede, como indicamos, de diferentes lugares y culturas. 

Sin embargo, en el orden de la enunciación, lo dicho en otras lenguas toma un sesgo no sólo diferente sino opuesto al que mencionamos en referencia al enunciado. Este planteo se fundamenta, además, en el hecho de que es algo factible correlacionar este elemento con otros recursos también fuertemente gravitantes en la configuración de la obra, procedimientos que remiten al trabajo en otros sistemas significantes. Es el caso de los diálogos agonísticos entre Penteo y El extranjero/Dioniso por un mismo actor, la dicción rápida, estridente y sin matices con que articulan sus parlamentos las bacantes, la sustitución del actor que encarna a Penteo por aquel que representa al Mensajero Uno. Todo participa de un movimiento de constitución textual muy subrayado en la puesta que consiste en la inverosimilización, o sea en la instalación de una motivación no realista. Esto colabora en la producción de un efecto de no inteligibilidad; la obra limita toda apelación al raciocinio para abrirse a otra lógica.

Pasiones


Si uno de los objetivos y consecuencias de la tragedia es la producción de catarsis, que en el decir de Aristóteles implica la “purgación de las pasiones”, ¿qué afecciones se movilizan en Bacantes de Cacace y qué catarsis realiza el espectador?


Hemos planteado que el significante verbal, muy cerca del texto de origen, se desdice en la representación. Si las pasiones son epocales, ya se puede prever la distancia entre cualquier pre-texto antiguo y su texto dramático contemporáneo, tanto al nivel de la significación que se propone como de la que se recepta.

Podríamos decir que, en nuestro caso, esa lejanía se acorta en algunos motivos, tales como la disputa por la supremacía entre instancias despóticas. Cada antagonista, ya divino, ya humano, realza distintos poderes del otro -así Penteo-Dioniso, Cadmo-Tiresias, Ágave-bacantes-, a veces negándolo, otras afirmándolo.

El ciudadano está rehusado de este conflicto; como espectador, recoge la impresión de asistir a un rito sin mito, o a una celebración-collage que ha olvidado no sólo el relato fundante sino la misma palabra trágica. Inmovilizado en lo corporal, sus emociones quedan suspendidas. Su principal trabajo consistirá en la infructuosa búsqueda de equivalencias, compulsado por su mayor o menor competencia espectatorial. Pero no es este receptor, cuyo entendimiento naufraga ante el desconcierto, el espectador modelo al que convoca la escritura dramática de Cacace. Ella necesita de una disposición que podría fundarse en un dicho del Eclesiastés: “El simulacro nunca es aquello que oculta la verdad; es la verdad lo que oculta que no hay verdad alguna. El simulacro es cierto”
. Entonces, lo único cierto es esta puesta que se nos ofrece; así, ella no es representación, sino una pura presentación que tematiza la propia entidad del teatro y el accionar performático. Si todo discurso es por definición único e irrepetible, esta dramaturgia lo subraya dejando un abundante margen al azar de cada día. Aquello que es el objeto de simulacros, lo mismo, no es una verdad anterior ni posterior a su puesta en acto; simplemente no existe.

En el texto de Eurípides reconocemos la presencia de pasiones clásicas; para enumerar algunas: ira y serenidad –Dioniso-, indignación, menosprecio –Penteo-, amor y odio –Cadmo, Penteo-, temor y confianza –Cadmo, las mujeres de Tebas-, vergüenza e impudencia –Cadmo, Ágave, las bacantes profanas-, compasión –Cadmo-. También se señala la falta de gratitud que los tebanos deberían a Dioniso.

Estas afecciones se declaman en la obra de Cacace, pero el recurso al espíritu grotesco, en el sentido de “una exageración premeditada (...(, una unión de objetos en principio imposible tanto en la naturaleza como en nuestra experiencia cotidiana, con una gran insistencia en el aspecto perceptible, material, de la forma así creada”
, compromete la intensidad pasional. Reelaborando la imagen del caos de la sociedad actual, invirtiendo continuamente las perspectivas por multiplicación y dispersión, la puesta provoca “la contradicción entre el objeto realmente percibido y el objeto abstracto imaginado”
, inhibiendo tanto la piedad como el temor. Esto nos habla de la diferencia, de sus juegos y ventajas, de su positividad en la cultura de nuestros días. Incluso se podría decir que la obra menciona lateralmente cuestiones de género, en principio por la elección misma de Bacantes, cuyo original ha sido leído como una consideración negativa hacia las mujeres, de la cual se responsabiliza a la misoginia de Eurípides. Pero más allá de esta interpretación, es lo otro, o más bien la pasión por la diferencia, lo que estas Bacantes provocan en recepción.

Es el cuidado puesto en la enunciación teatral del doble carácter masculino-femenino de Dioniso y Penteo, propio en el uno y adquirido en el otro, lo que moviliza nuestra simpatía ante sus parlamentos en coro, el afeminamiento de sus voces y la réplica imperfecta de sus movimientos de danza en la última escena que comparten. Disponible a la fusión extática o al error trágico, la asunción de esta doble naturaleza, si nos hace más frágiles, nos otorga sabiduría: todos somos Penteo, todos somos Dioniso. Ethos y Pathos han hecho un acuerdo.

Conclusiones

En una entrevista realizada al director de Bacantes/ Simulacros de lo Mismo
, él explica su modo de trabajo y algunas de sus asociaciones e interpretaciones que expanden lo hasta aquí dicho. Si el avión apareció en la demanda de juguetes del actor principal del elenco, Cacace lo integra a la dramaturgia y lo significa evocando la caída de las Torres Gemelas. El leitmotiv musical surgió involuntariamente, fue escogido por su banalidad; luego alguien señaló que “te vas”, encubre Tebas. Si la belleza preocupa al director como soporte, ella flexiona sobre la monstruosidad, asociada a Frankenstein en la construcción del cuerpo híbrido de Penteo-Dioniso. La idea es la del yo estallado: no hay una unidad del yo como unidad de conocimiento. El resto es un permiso como creador.


En comparación con otras propuestas semejantes del teatro actual, estas Bacantes llevan al límite la cualidad preformativa, al elegir, para poner en cuestión, una obra tan conocida, de la que se ha dicho que es tragedia de tragedias. La inversión de un parangón hace más clara la contemporaneidad del tratamiento. Si para este creador lo fundamentalmente aciago es la omisión de la presencia del otro, su trabajo actualiza esta dimensión de lo trágico en el agón que cada vez encarnan Dioniso y Penteo, cada uno a su manera un exiliado, en la pugna por la enunciación de ego.
Si, en la huella hegeliana, decimos que la intención de la pieza original reside en el conflicto entre sustancias éticas y su resolución, cuando las limitaciones y la relatividad de los principios contradictorios se reafirman y se restablece la armonía aún a costa de una catástrofe, Cacace parece partir de una consideración fuerte de los dos principios que aquí confronta: lo mismo y lo otro.

Lo mismo no sería ya la meta imponderable del éxtasis, el operador de la repetición, el desajuste de la diferencia, en fin, la verdad última del ser que la mímesis teatral opera a través de sus recursos, sino un modelo de nada, cuya única certeza es la ausencia de verdad que revela el simulacro. Lo otro no confirmaría verdades en un logos relativizado, ni dispondría de una singularidad irreductible, ni se consumiría en el deseo de una carencia que lo sujeta en sus transformaciones. Intercambiables, lo mismo y lo otro coexisten sin solaparse en ese umbral que no logra escindir el orden y el caos, lo conocido y lo desconocido, lo continuo y lo discontinuo, la razón y el delirio.

Así, por vía de su actualización de Bacantes de Eurípides, Cacace logra confirmar la pluralidad de éticas que Hegel adjudicaba a la tragedia clásica. ¿Paradoja? El teatro, en su conjunción ético-artística, parece gozar de una sabiduría que nos trasciende.
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DE SAGASTIZÁBAL, María, DEL COTO, María Rosa, ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. “Pasiones y Percepciones en Acto: Bacantes/Simulacros de lo Mismo de Guillermo Cacace”, ponencia plenaria presentada en el XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. En homenaje al historiador Luis Ordaz (1912-2004), organizado por el Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), área de Investigación Teatral del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires [Buenos Aires, Teatro Nacional Cervantes, del 2 al 6 de agosto de 2005].
� Bacantes ha sido fechada entre 408-406 a. C, como una de las últimas obras de Euripides (480-406 a.C.).


� NIETZSCHE, Friederick. El Nacimiento de la Tragedia, p. 36.


� CAMPUSANO BAKOVIC, Beatriz Cynthia. “Lo Trágico y la Tragedia: de Regreso a las Bacantes con Hegel y Nietzsche”. � HYPERLINK "http://www.rcci.net/globalizacion/llega/fg086.htm" ��http://www.rcci.net/globalizacion/llega/fg086.htm�


� En el film, la canción –cuya letra y música pertenecen a José Luis Perales, Hispa Vox, 1974- es interpretada por la voz infantil de Jeannette, una cantante londinense criada en Los Ángeles que llega a Barcelona para convertirse en vocalista del grupo Pic-Nic; pronto solista, su versión de Porque te vas logra vender por entonces cuatro millones de copias y se convierte en un hit mundial. Más recientemente, otra versión ha sido grabada por el conjunto argentino Ataque 77. La letra, que más tarde los actores cantarán parcialmente, dice: “Hoy en mi ventana brilla el sol, y el corazón se pone triste contemplando la ciudad porque te vas. Como cada noche, desperté pensando en ti, y en mi reloj todas las horas vi pasar porque te vas. Todas las promesas de mi amor se irán contigo; me olvidarás, me olvidarás. Junto a la estación hoy lloraré igual que un niño, porque te vas, porque te vas. Junto a la penumbra de un farol se dormirán todas las cosas que quedaron por decir, se dormirán. Junto a las manillas de un reloj, esperarán todas las horas que quedaron por vivir, esperarán”.


� La batucada se define como la expresión carnavalera más pequeña de Bahía, compuesta por un reducido grupo de instrumentos de percusión y algún saxo o trompeta que andan por la calle sin rumbo fijo alguno.


� Más adelante aludiremos a otros fragmentos, pero podríamos adelantar aquí como ejemplo que, en el ingreso del séquito dionisíaco, montada a horcajadas en la cabecera de la camilla, la Bacante Tres recita: “El decorado es irreal cual si tratase de un ballet dramatizado; los colores de esta selva jardín son violentos, sobre todo en razón de un vaho visible que sube desde la tierra con el calor que sigue a una lluvia. Hay macizas flores de árbol que sugieren órganos de un cuerpo humano arrancados todavía con el brillo de la sangre aún no seca. Se perciben broncos gritos, silbidos penetrantes y otros ruidos como fuertes pisadas, tal cual si el jardín se hubiera poblado de bestias, serpientes y aves todas salvajes". Este parlamento pertenece a Suddenly Last Summer, obra de Tennessee Williams en la que el protagonista referido muere despedazado por una turba de muchachos enfurecidos y hambrientos.


� Precisamente de este fragmento del Eclesiastés parte Jean Baudrillard en su "Simulacra and Simulations". Véase BAUDRILLARD, Jean. Selected Writings. Ed.: Mark Poster. Stanford University Press, 1998, p. 166-184. � HYPERLINK "http://www.stanford.edu/dept/HPS/Baudrillard/Baudrillard_Simulacra.html" ��www.stanford.edu/dept/HPS/Baudrillard/Baudrillard_Simulacra.html�


� MEYERHOLD, V. 1970, citado por PAVIS, Patrice [1980]. Diccionario del Teatro. Dramaturgia, Estética, Semiología. Trad.: Fernando de Toro. Superv.: Kim Vilar. 2ª reimpr. Barcelona: Piados, 1996 [1984] (“Comuniciación”, 10). Tit. or.: Dictionnaire du Théâtre. Terms et Concepts de l’Analyse Théâtrale. Paris: Sociales, 1980.


� BAKHTINE, Mikhail. Tvortchestvo François Rabelais. Moscou. Trad. al francés: L’Oeuvre de F. Rabelais et la Culture Populaire au Moyen Age et Sous la rennaisance. Paris: Gallimard, 1970. Trad. al castellano: La Cultura Popular en la Edad Media y el Renacimiento. Barcelona: Seix Barral, 1974. Cit. por PAVIS, Patrice [1980]. Op. cit.


� Realizada el jueves 28 de julio de 2005.
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