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TRAGEDIA'YY COMEDIA

LaMosca, Boletin delaBibliotecaOscar
Masotta, es el instrumento que dispone-
mos en la Secretaria de Biblioteca para
contarles a otros —ya sean miembros de
laEscuelao integrantes delacomunidad-
aquello que alo largo del tiempo se va
precipitando como efecto delo trabajado
en los distintos dispositivos que ésta
ofrece.

Se encontraran ustedes estavez, con cinco
textos. Cuatro de ellos producto de un Gru-
po deinvestigacion llamado: Tragediay co-
media. Funcion del tiempo; y  otro, fruto
deun Grupo detrabgjo [lamado: Dequélen-
guajesehabla?

Latragedia, suexperienciay dimension, es
lo que desprendido como nudo oficiade
unidad de sentido, hilo conductor quereiine
aloscinco trabgjos que decidimos, en esta
ocasion, publicar.

Pero, ¢por quélatragedia?

Porque latragediapuede deslindar asi por
su experiencia, lo queresuenade su politica
enlanuestra, ladel sintoma

LaTragediaseinscribeenlapoliticadela
polis, sefialando laimportanciadelapal a
bradelaciudad, donde su ficcion representa
el lazo del hombrealaley significante.

Laverdad politicano escuestion deser sno
dedecir.

Nuestro aporte entonces, aloslectores por
venir...

Mitoy tragedia

Rita Chernicoff

Lastragediasno son mitos, estareferencia
extraidadeMitoytragediaenlaGreciaan-
tiguamedetuvo en unintento de ubicacion
deambos.

Latragediasurgeen Greciaafinaesdel si-
glo VI, en un momento histérico que pode-
moslocalizar en un espacioy tiempo deter-
minados, emerge no sdlo como formaartis-
ticasino también como institucion social
cuestionando larealidad, noreflgjandola.
Enellael hombresevellevado ahacer una
eleccién decisiva. Podemosdiferenciar dos
planos: e divinoy € humano. Deahi quese
consderequelatragediatieneunal 6gicaam-
bigua

¢Cémo serelacionan € movil divino con el
humano?

Podemos situar enLas Euménidesde Es-
quilo, donde Orestes dice:

... “Cumpliendo |os mandatos proféticos
deApolo,

atu sedey efigie, sefiora, que abrazada
tendréhastaquerecibadictamendecisiva’ ...
Sofocles basd centralmente en € hombre,
sustragediasy victorias.

El hombretrégico se congtituye entreethos
(deun carédcter) y daimon (lamanifestacion
del poder del mésalld).

Por otraparte, |os mitos no se cuestionan a
si mismos. En ellos encontramos nucleos
invariantes.

Podemos ubicar unareferenciaal mito de
Edipo en Homero (La Odisea), donde como
sefialaL . Pinkler cambiabapor unlado, el
nombredelamadredeYocastaaEpicastay
por otro, Edipo consumado el crimen sigue
reinando. Hay crimen, pero no castigo.

En estostextoshomeéricos se destacalaver-
glenza. No hay sentimiento de cul pabili-
dad, queen cambio si |o podemosubicar en
Sofocles, donde Edipo, se castigapor una
faltaque no cometi6 al matar enlarutaaun
hombre que no sabiaque erasu padre. Seva
paraevitar e crimen pero éstelo encuentra,
puesesllevado por el deseo de sabery se
compromete con lasconsecuenciasdel mis-
mo.Ahi podemossituar €l advenimiento de
laterceridad que ponelafuncion del padre
enjuego.

Esta determinacion de Edipo en resolver un
enigma, querer saber laverdad, espropio de
latragediagriega

H.Arendt vaadecir que el contenido del
espacio delapolisestaligado alo homérico
queledaorigen, buscando un paradigmade
accion en laantigua Grecia; en las gestas
heroicas del espacio publico homérico.
Otraversion del mito de Edipo lapodemos
encontrar enlacobrade S. Berkoff, Alagrie-
ga, donde el protagonistaEddy mataal ge-
rente. “Asesinar con palabras’, asu padre,
sin saberlo. “ Jamas habiareparado en que
las palabras pueden matar”, dicelacamare-
ra, sumadre, sin saberlo. Consumado €l cri-
men todo siguetranscurriendo. Esun Edipo
que, como en Homero, no conllevacastigo.
Pero en este caso, tiene obscenidad.

Pues, paraBerkoff, el teatro debe conmover
por suferocidad. Laspalabrastienenlapo-
tenciade un arma. En estaversion moderna
deEdipo, quedevuelved espectador € sen-
timiento delatragediapor laausenciadela
Ley deprohibicion ddl incesto, organizado-
radel lazo social, se produce unadesapari-
cion del mundo de Eddy, humano,
regresdndosealaanimalidad.

Un tiempo, entre Aulidey

Tauros
JorgelinaEstelrrich

Si esapartir delapalabraque puede haber
unaexperiencia, entonces ¢quédistinguea
lapaabraen laexperienciatragica?y ¢qué
peculiariza€l lugar del personajetragico?
Si latragediaesunaexperienciaqueespuesta
enjuego apartir delapalabra, entantotal,
a anudar dealgiin modo, loreligioso, lo po-
litico y lo poético, ¢quétiempo esel que
resuenadeellaen laexperienciadel andli-
sis?

No sin el horizonte de lo queinstituyera
Aristételessobrelatragedia, Lacan seinte-

1

rrogaend SeminarioLa Eticadel psicoana-
lisis, por las consecuencias que se siguen
cuando “sehaperdido € sentido delatrage-
dia’. Silacondiciéntragicallevaen sulati-
do, no solamente o que hace aun orden
religioso, sino también aun orden poalitico,
¢cOmo ubicar sin unapoéticalaafirmacion
delLacan?

Al respecto, si €l fondo abismal delaesen-
ciadeOccidentefueraGreciay su aborada
sellamara Esquilo, apartir deLos Persas,
comienzalatragedia, obrapor lacud € poeta
obtiened primer premioend certamendra-
maético. Esentrelabatallade Maraton, 490
aC. -enlaqueé mismotomaparte-y la
batallade Salamina, donde sucumbeel po-
der politico de Oriente al ser exterminadas
lasfuerzasdel Rey Jerges. Esquilo compo-
nelarotundaderrotasufridapor ladptica
oriental en suavance colonizador y prefigu-
raun tiempo porvenir. Su cunaoccidental
serdGreciay masalla, enlasricasciudades
del dominio helénico, como en Italia, pecu-
liarmente Sicilia, donde Esquilo muere.
Seaenlossetecontra Tebas, en Agamendn
oenlLaOregtiada, lahieréticaletradd poe-
tadicedel ordentrégico, que se sostiene al
modo deunatrilogia, conunasétira. Latra-
gediaesd tiempo queleconciernealashis-
toriasquenovanunasinlaotra, enlalégica
desusecuenciadramética, por laque seanu-
dan.

L as obrastragicas se of recian en honor al
diosDionisio. Secelebraban cadaafio con-
CUrsos poeti cos, donde tomaban parte au-
tores que competian con susobras cernien-
do e devenir delosavataresdelashistorias
deimportantes familias-como los Atridas
y losLabsadidas- en el detalle de sus perso-
ngjes, heroinas o héroesy de sus mensaje-
rosodel corifeo, no sinlaintervencion del
coro.

Latramaargumenta delatragediaantigua
pintalamiseriay lagrandezadd hombre, a
tono de unaliricaarcaicaenlaescenade
Esquilo. En Sofocles, esdondelapoesiaal-
canzael punto limitede sudimensién dra-
mética, en el paso tragico deEdipo en Tebas
aEdipoen Colona. Y Antigona, ¢no esacaso
 limitemismo quellevadel fondo abismal
de lapalabrasu luz, con laque Séfocles
iluminad lugar del persongjetragico?
Paradojadel gocequelL acan dedindadd de-
seo, enel SeminarioLaEticade psicoandli-
sisy en lo que insiste, de otraforma, al
afirmar en el SeminarioAdn: “...Loqueha
bla, sdlotienequever conlasoledad, sobre
e punto que no puedo definir sino diciendo,
como hice, queno puedeescribirse. Ella, la
soledad en rupturadel saber, no sdlo no pue-
deescribirse, sino ademases|o que seescri-
be por excelencia, pueseslo quedelarup-
turadel serdegjahuella’.

El agon griego entonces, esel tiempo en el
qued sery suacaecer trgicosejueganenla
skené, lugar en donde por las méascaras del
teatrolosactoresdicen del dramadesplega-
do en lasucesién de accionesineluctables,
que hacen precisamentealaescena. Laspa-

labraspuestasenjuegodli, irreversiblemen-
te, conciernen asus consecuenciasfatales.
SetratadelaAté, queno sin el logosconlle-
vadel impenetrableaval on.

Pathosdonde sesittael puntoirreductible
del conflicto. Las razones opuestas argu-
mentadas por |0s persongjestragicoshablan
asi, dealgunaforma, del conflicto del hom-
bre, que enlarazon freudianapuede ubicar-
secomo lairresolubledisjunturadel orden
individua y social delapolis.

Ubicadaasi, esapeste propiadelapaabra
ensuvalor trégico, s setrataraparalaoca-
sion delfigenia en Aulide, |a heroinade
Euripidesdicede suméximainflexion, enel
rasgo mas propio que precisaal persongje
trégico. Ifigeniatomael valor deser € obje-
to sacrificial por su pureza, cuando se so-
metesinvacilar alo quelasinconmovibles
pal abras deAgamenon -con que comienzala
tragedia- ladestinan segiin lo ordenado por
ladiosaArtemis. Suvidaseraofrendadaasi,
fatalmente, en posde salvar alaHéade.

Si fueralfigenia en Tauros, el peso dela
argumentacion en su didécticahaceotrasuer-
teparalfigenia Lafinaironiade Euripides,
sabe hacer un paso, queyano serael dela
fatalidad de Aulide.

Entonces, entre Aulidey Tauros, hay un
tiempo.

Permiteal personaje algunadeclinacion de
sudesignio. El estilo de Euripides, avanza
asi en su poética, haciendo un giro de come-
diaend corazondelatragedia, a invertir el
valor delapruebaen losargumentos que
eggrimelfigenia

Euripidesen bocadeIfigenia, lo diceasi:
“...mevaldrédetu propiaruinacomo tru-
co. Heencontrado alli unanuevasolucion”.
Laletradel poeta, en el pasgjede Aulidea
Tauros, eshozaunaeconomiaenjuego. Tiem-
po enel quelfigeniayano esel objeto de
sacrificio ofrecido por Agamendn aArtemis
en Aulide. Con lo que aqui, enTauros se
argumenta, serevierte en algiin grado, la
irreversibilidad del destino deIfigeniay
Orestes.

Lapoéticade Euripides, no sin politica, re-
ligalaeconomiade este pasgje, truco o “fe-
liz" engafio delacomedia, que enTauros
deslindauntiempo.

Tiempo, que no es sin resonancias, respec-
todeloquelaexperienciadel analisisposi-
hilita

¢En quénosorientala
tragedia?
StellaMarisNieto

(Quéesloquelatragediavudvelegiblehoy?
Latragedia, tal comolaconcibeAristoteles,
eslamimesis(representacion, expresion, re-
creacion) de unapraxis (acto), por persona-
jesen accion, que conduce aun estado de
katarsis(purificacion) delasemocionesdel
temor y lapiedad. En estaaccion € mitoes
latrama, y € hombrepasaaladesgraciapor
unahamartia (error cuyaraiz eslaignoran-

cia).




Enlaficciontrégica, € sujeto estadividido
entreel espectador y € coro.Alli sejugaran
lasemocionesdel temor y lapiedad.

Enel andlisis, € acto analitico, avanzasin
temor alacastraciony sin piedad con el
goce, purgando asi loimaginario delacas-
tracién como amenazay revelando que el
rechazo del goce sololo esparaalcanzarlo
por laescalainvertidadel deseo.

El oréculoy € destino enlatragedia, consti-
tuyenen el andlisisel pasaje del ¢quéquie-
resti?al ¢quémequieres? Constitucionde
la demanda, a fin de desplegar sus
sgnificantes.

El discurso parte del “él no sabia’, pues
s6lo haciendo actuar laignoranciase puede
articular lo historico delapulsion.

Hay en &l andlisisun punto de contacto con
laironiatrégica, en qued sujeto encuentra
sumensgjeenformainvertida
Enlatragediay en el andlisislavictimaes
responsable, en tanto sélo implicandoseen
€l “haber estado ahi”, sededindalaculpade
“ser causade”. Nadiees causade si, sino
efecto del significante.

El espacio del “entredosmuertes’ eslato-
pologiaqueenlatragediacomoen el andli-
sis, dacuentadequeel sujeto sdloloesde
losintersticios.

La tragedia introduce el tiempo, la
historicidad, que seemparentacon el tiem-
polégicoend andisis ingtantedever, tiem-
po paracomprender y momento de concluir.
El momento de concluirimplicalacaidadel
a, lugar del héroe destinado ano ser masque
el desecho de su propiaempresa, y posi bi-
lidad del momento de separaciondelaalie-
nacion, donde se trata de dar un paso, que
como enEdipo en Colona, conduceasu desa
paricién. Paso de sentido, donde se hareco-
rridolo quefataal discurso hastallegar alo
guefaltaalapalabra, punto del imposible,
dondeno setratadelaviadelarepresenta-
€ion, sino de unaresol ucion de purademos-
tracién|ogica, o del movimiento nudo en el
especio.

En una modernidad que se queda con la
chaturadelaverdad queseexplica, latrage-
dia, como e andisisintroduced tiempo que
faltacon el apres-coupdelasignificacion,
posibilitando separar |aengafiosasoldadura
entreel sabery el poder, y facilitando que
algodelaverdad serevele.

Latragedia, €l coro
ClaraSdz

El nacimiento delatragediaserelacionacon
€ llamado Ditirambo o Coro que entonaban
los griegos en honor de Dionisos, dios del
vinoy simbolo delaalegria. Esun canto
coral que comenzo narrando mitossobrelos
diosesy luego, sobrelos héroes.

Si bien esdificil determinar sus origenes,
siguiendo aAristételes, se suele aceptar una
conexion entretragediay Ditirambo, que
mediantelacompasiony e temor redlizaria
lacatarsis (purgacion) delas pasiones.
Han contribuido & desarrollo delatragedia
las danzas de sétiros, interpretacion basada
enlasignificacion delapaabratragedia,tra-
gos—macho cabrio o piel demacho cabrio-
y ode—cancioén- Losintérpretes sevestian
des&tiroscon esapid y danzaban. El drama
satirico esunaparodiadelatragediaqueno
tomasustemasdelaactuaidad comolaco-
media, sino delaleyendaheroica. Estasse
representaban en unagon -certamen o com-
petencia- que se celebrabaenAtenas. Las
mésimportanteseranlas Grandes Dionisias.
Cadaautor tragico presentabatrestragedias,
formando unatrilogiay un dramasatirico.
Entreel afio 535y 532 a.C. se produjo la
primer representacion trégicadeTespis,
considerado por losantiguos como e autor
trégico demayor importanciaen € desarro-
Ilodel género.Agrego un persongje separa
do del coro quedialogabacon él. Esquilo
agrego € segundo actor y ledioimportancia

al didlogo entrelosactoresy alainteraccion
con el coro. Sofocles, agregd untercer actor,
utilizé auno de los integrantes del coro
como lider, el Corifeo, llevé € nimero de
susmiembrosde12a15y utilizé latécnica
dedividirlo en dos partes que dialogaban
entresi. Con Euripides, vendrialaruptura
delatradicion.
Latragediaesunadelascreacionesartisti-
casméselevadasdelaHistoriadelaHuma-
nidad, cuyo centro estasiempreen loste-
mas mas trascendental es de laexistencia.
Loslimitesdelacondicion humana, lagran-
dezay miseriadel hombre sobrelaspala-
bras congeladas delatradicion, enmarcadas
en un periodo en quelaculturagriegase
consolidabaenAtenascomolaicay civil.
NietzscheenEl origen delatragedia, dice:
“Dionisos, verdadero héroe de laescenay
centro del espectéculo, conformealatradi-
cion, no esta(enlaformamasantiguadela
tragedia) realmente presente”. Lo pensamos
presente; esdecir que latragediaal princi-
pio solamente es“coro”, no “drama’. La
tragediahasalido del corotrégico, verdade-
ro protagonistaoriginal .
¢Quiéneslointegraban? Grupos de hom-
bres, mujeres, nifios 0 ancianos, vestidos
seglinlascircunstanciasque debianvivir los
personajes. Se presentaba como un espec-
téculototal conrecitado, cantolirico, musi-
cay baile.

Un coro cantainformando, subrayando vie-
joshechos de antiguas familias (Atridas,
L abdécidas, entreotras) entorno al diosde
laalteridad y latransformacion (Dionisio).
En este ambito sacro el poetaprimero, el
actor luego, se pone unamascara, se hace
otroy sevatransformando en uno de ague-
lloshéroes. El atar sedesplazaparapermi-
tir el enfrentamiento entrelosactoresenun
egpacio queellosocupan, escena(skene-tien-
da) donde se esconden paracambiar demas-
caray de persongje.

¢Cud essufuncion? Con unatradicion poé-
ticaprevia(Homero, Hesiodo) y tomando
e momento en que seencuentralasociedad,
los poetas através de sus personajesy de
|osdiferentescorosde cadaunadelasobras,
van cambiando su punto devistaenrelacion
alaoposicion entrelo divinoy lo huma-
no.... El coro de ancianos de Argos en
Agamenondira

“...Zeus! gritaraen son detriunfo el que
agpiredeverasacomprenderlotodo. El apor-
té aloshombresel saber, proclamando que
sufriendo se aprende... imperiosos dioses
queal timén van sentados.” (Esquilo)

El coro deLas Euménidesarmonizaralo di-
vinoy lohumano a finaizar lacbra: “ jGo-
zad, gozad todosen laciudad! jFelicessed
losdiosesy humanosquemoraisenlatierra
dePaas! Asi lo acordaron Zeus, quetodo lo
vey laMoira’. (Esquilo)

Lomasculinoy lofemenino, loscrimenes,
lasvenganzas, el destino, |laAte (extravio,
fatalidad).

“Estaimadoy terrible, memorioso &l enco-
no queesperaen silenciovengar alaprole’
(Agamenon)

El coro elevasu voz paracel ebrar € retorno
del Rey que acarrearecuerdos de muertes
antiguas-lade su hijalfigenia, queé hasa
crificado- y el temor de aqud vaticinio que
losvigosrecuerdan. Por medio del engafio
y laastuciaClitemestra—esposadel Rey y
madredelfigenia, alacual € coro hasefia
lado un hablar “al modo de un sensato va-
ron”, irhmadurando su venganza.
Seconvierteasi en comentador, dialogacon
|os persongj es para alabar, amonestar, ad-
vertir, compadecer y temer emocionesen
constante lucha pero también, en estrecha
relacion.

En Agamenon de Esquilo, €l coro advierte:
“...lafdicidad humana, cuando crece pode-
rosamente, engendrahijosy no mueresin
ellosy delaexcelsafortunabrotaparael
lingjeunamiseriainsaciable”.

Ladesmesuraoperacomo causay € dolory
el sufrimiento como efecto, asf e coro ad-
vierte en Edipo Rey, de Séfocles: “Habitan-
tes deTebas, mi patriamirad: Ese Edipo
gueresolvio losfamosos enigmasy eraun
hombre poderosisimo, cuyafortunatodos
losciudadanos mirabaiscon envidia, hacai-
doenunolegedeterriblesdesgracias’.

En Antigona de Sofocles, €l coro vaticina:
“Enloinmediato, en el futuroy en el pasa-
dobastardestaley: nadaocurreenlavidade
losmortalessin desgracid’.

Quelosdioses castiguen alos héroes, por-
quetransgreden susdesigniosleresultain-
justo al poetatragico, yaque suelen ser ca-
prichosos, pero finamenteel hombre sere-
belara

En Agamenon, el coro expone suideade
justicia “...eslaaccionimpiaque engendra
muchas cosas, semejantesasuraza. No hon-
rando € poder delariquezay sufalsosello
degloria teme. ... ¢Por qué constantemente
vuelaentornoami e miedo... quecomoun
mal suefio rechaced vaticinio?’.
Compadece, Casandra, cautivadeAgamendn,
vaticinalo quevendray aceptasu muerteen
undidogo con e coro: “Yoen cambio com-
padézcala, con ellano meirrito”.

Luego del asesinato deAgamendn, €l coro
“censura’ aClitemestra: “...Como castigo
deello, sin amigos, los gol pes con golpes
pagarés’.

También opina: “Un ultraje sucede actro
ultrgie...”.

A Egisto: “¢Y por quétu &nimo cobardete
impidié que matarastd mismo, conlo que
unamujer fuelaautora, un miasmadela
tierray losdiosesnativos? (/No veratal vez
laluz Orestes, que de vueltay con buena
fortunallegue a ser matador victorioso de
esosdosasesinatos?’.

Unnuevovaticinio... destinoinevitabletras-
mitido alasgeneraciones.

El coro deancianas TroyanasenlasCoeforas
deEsquilo aientaaOrestes, frentealate-
rribledecisén de matar asumadrey aEgisto
paravengar asu padre: “...queapalabras
deodio, respondan palabrasdeodio -dicea
gritoslajusticia- cobrando ladeuda. Que
por gol pe asesino se pague otro gol pe asesi-
no, queel quelohizolosufra...”.
Selamenta: ” Primero comenzé por unos hi-
jos devorados, penas y tormentos de
Tiestes. Luego acanz6 € destino aun héroe
regio: asesinado en el bafio perecio e caudi-
Ilo delosagueos.Ahorapor terceravez vino
—cquédiré?- sun salvador, lamuerte? ¢cA
dondeira, dondefindizarad furor deAté?’.
El coro le habla a Antigona (Sofocles):
“Aplaudiday renombradate adel antas por
lasendadelos muertos, ni azotada por mor-
tal enfermedad, ni ultimadapor laespalda.
Solatl entre los mortales, por tu propia
voluntad, vasbgjando vivaal Hades’.
Esellaquien por su deseo, violaloslimites
delaAté.

El coroagrega: “Algunddlito paternd tuvida
expid’.

Antigonadebe hacer €l sacrificio desu ser
parael mantenimiento deesaAtéfamiliar, la
eterniza.

¢Quéesel coro? Sepreguntal acan en su
SeminarioLa Etica del psicoandlisis, “El
coro eslagente que seturba... Unasana
disposicién delaescenase hace cargo de
vuestras emociones. Deellas seencargael
coro. El comentario emociond esrealizado.
Estaeslaposibilidad mayor de superviven-
ciadelatragediaantigua, esrealizado. .. Por
lo tanto, estén libres detoda preocupacion
aungue no sientan nada, el coro habrasenti-
do por ustedes’.

El coro elevasu voz, [lamamiento alavoz
que soportalapalabra, sedirigeaotro, “se
haceoir”.

El teatro griego en escena
HelgaFernandez

Este recorrido emprende cierto trabajo de
traduccion tanto en un sentido amplio como
en un sentido estricto. Amplio porque su-
pone el intento de articulacion del pensa-
miento griego con & del discurso del psicoa
nalisisapartir delainterdiscursividad; y
estricto en el sentido de pasaje del griego a
nuestro espariol, pero al tratarse del griego
clésicolasdificultades ademéas de sincroni-
cas, sondiacronicas.A lasque selesagrega,
como entodalenguaqueintentaser dichaen
otra, aspectos de la estructuraque no son
isomérficos y que por tanto hacen a la
intraducibilidad. Intraducibilidad queentien-
do, cumplesufuncion decausas en el me-
jor delos casos esmencionadacomotal y
no rechazadaacomodandolaaposiblestra-
ducciones més o menos deformantes. Por
eso esqueintentaré hacerle un lugar ensu
caracteristicamismadeinfranqueable. En
principio esnecesario aclarar, nosinalguna
arbitrariedad, quelollamado griego vadesde
Homero hastaAristétel es, porque luego del
mismo surge el Helenismo. Por 1o que pro-
curaréestablecer diferenciasen € decir grie-
go, que va desde Homero hasta antes de
Platén, ya que a partir de él y no sin la
comedia, se producen importantisimas di-
ferenciasen el mismo.

Con estadificultad de traduccién metopé
desdeel comienzo al poner untitulo parala
presentacion, porque apesar de que podria
haberlotitulado sencillamente, El teatrogrie-
go fue necesario agregarle“ en escend’ para
ser consecuente con lo que seentendia“en
Grecia’ tanto por esta palabra, como por
estemodo dearte. Yaquealli lapalabratea-
tro sdlo erautilizadaparamencionar € edi-
ficioo el lugar donde sellevabaacabola
representaci on; mientras que hoy endia, y
yadesdetiempos considerables, esutiliza-
dano s6lo enreferenciaal sitio donde se
representasino también aludiendo alare-
presentacionen si y atodo lo quelamisma
comporta. Por estetomar al teatro comoun
lugar, algunos historiadores construyeron el
inicioy crecimiento del mismo como con-
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sustancial alademarcaciony apropiacion
deun*“otroespacio” diferenciado delo que
podriamosllamar “ el espacio delavidaco-
tidiana’. Esasi que en un comienzo, al no
haberse concluido tal discernimiento, tam-
poco seencontraban del todo diferenciados,
el publico de los actores, o lapolisde la
representacion.Asi, cuando aconteciaun
accidentecomo € derrumbede unagraderia,
eraaprovechado oincorporado alaescena.
Pero decir “incorporado” supone dar por
hecho que este“ otro espacio” yase encon-
trabadelimitado, cuando en todo caso esta-
baen“viasde...”, 0 en proceso de constitu-
cion. Este es uno delos modos en el que
podriaexplicarse el hecho de queesegran
ndmero de ciudadanos deAtenas, que com-
ponian las denominadas Grandes
Dionisiacas, soportaban por variosdias con-
secutivos e suceder delasmismeas. Indican-
do asi que el pueblo formaba parte de la
esceng, no del modo en e queentendemosla
participacion del espectador en laactuali-
dad sino en calidad de aquel que se encuen-
traconcernido, tomado, introducido y en-
trometido, por los efectos del significante
en laaccion mismaque sedespliega

Asi unavez que este espacio fuediferencia
do selo nombré como “teatro”, y estapala-
braprogresivamente se desplaz6 hastalle-
gar ahacer mencion delo que podriaser
I[lamado “un espacio topoldgico”, no
representable materialmente, sino méshien
conformado por & hecho dequeahi algo es
representado. Con lo cual lo representado
en si se constituye en dicho espacio en el
que esfactible habitar, al menospor cierto
tiempo.

Freud enlaTraumdeutung serefiere, a" Otra
Escena’ oa“OtraLocalidad Psiquica’, en
relacion al espacio oniricodistinto a dela
vidadespiertadonde el inconscientesere-
presentay sefigura. En aleman hay otras
palabras parahacer mencionalaescena, sin
embargo utiliz6 Schauplatzque es precisa-
mentelaque hacereferenciaalateetralidad
oa drama. Esdecir, aaguello quenodegjade
comportar iméagenesy placer visual. Pero
estasiméagenesque hacen a teatrono sere-
ducen aun mero sefiuel o captativo, hecho
para ver, que fascina a causa de la
estimulacion sensorial que producen, snoa
lafunciéndelamiraday a campo escopico
constituido precisamente por el marco o de-
limitacion queintroduce esta“ Otra Esce-
na’. Esteimaginario, queen € teatro sepone
enjuego, suponeago asi comolasombrade
losimbdlico, por lo cua delo quesetrataes
deimégeneshechasde pal abraspor € hecho
dequed entramado del significantelascom-
pone.Asi algunas escuel as de teatro argu-
mentan quelaconstruccion de un personaje
cuyo resultado hace alaimagen del mismo,
esresultado del efecto significante. Demodo
tal quelaimagen no hacealacomposicion
del personaje sino quelaconstruccion del
persongje hacealaimagen, por efecto o afia-
didura. Laescenadelarepresentacion tea-
tral a igual queladel suefio, evidencianla
junturaentreloimaginarioy lo simbdlico.
Cuestion alaque Lacan serefierea hablar
de esaimagen fascinante deAntigona, que
explicacomo un espectro que proyectala
tramasignificante quelacongtituye, esde-
cirloinverso, perodeigual orden, quesurge
enladescomposicion espectral del suefiode
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lalnyeccion de lrma, donde se presentala
soluci 6n quimica descompuestaen su for-
mulacomo lasolucion del enigmadelossue-
fios, ya que igualmente éste comportala
descomposicion de las imagenes en los
significantesquelacompusieron, esdecir lo
que supone el pasajealaprogresiondela
regresion que operd enlaformacion del sue-
fio. En el suefio surgen doslimites: aquel
constituido por 1o que puede 0 no ser repre-
sentado y que Freud expresapor medio de
lo que puede darse aver, |o que no puede
darseaver, loqueno podriano verse, corre-
lativo alacastracionimaginariaen el senti-
dodequealgo no puedereflgarseen el es-
pejo; y aquel constituido por el limiteala
interpretacion que Freud llamael ombligo
ddl suefio, correlativo alacastracion smbo-
licay quesuponeunlimitedelengugjeene
lenguaje, por laimposibilidad de quealgo
seadicho. Entiendo queen laescenateatral
surge este limite en aquello que no puede
realizarse por conllevar unaimposibilidad
desdelapuestaen escenamisma, esdecir lo
queesimposible de mostrar atravésde esas
particularesiméagenes; mientrasquee limi-
tedelo simbdlico seadvierte cuandoalgo es
imposible de ser dicho o cuando se poneen
juego por algunarazon el semblant en tanto
tal. Esasi que en estediscurso se hace men-
cidtnalamdancoliadd actor. Lacud esgem-
plarmente expresada en una obradeteatro
llamadaCamino del Cielo, donde el perso-
ngje principal comienzaahablar del oficio
del actor enlaescenamisma, diciendo: “ Si
d actor estaclavando un clavoy derepente
cae el teldn, el actor se va aver ante un
sinsentido”, yaque ese sentido eraotorgado
por laficcion. Por o cual se produce una
rupturadelarealidad al “caer el telén” que
lollevaapreguntarse: “ ¢Qué hay detrasde
las palabras?’ Porquejustamente, cuando
hay unaescenaque se constituyelaspala-
brastienen eficacia, arman & conjuro o sos-
tienen unarealidad. Entoncesalli, en ese
momento, refiriéndosea publico pregunta:
“¢Quéhay detrésdelaspalabras?’ Y unose
pregunta como espectador: “ ¢Nos hablaa
nosotroso esto formapartedelaficcion?’.
Cuando yanadiedice naday sepercibecier-
taangustiaexpectante -también por laespe-
radelarespuesta-, concluye: “Detrasdelas
palabras, no hay nada’ . Ese esel momento
dedesazén, dellanto eminente, cuando“ cae
el telon”, metaf 6ricamente hablando, por-
queseponeen evidencia, ali mismo donde
sefueen buscadeficcion, quelaficciones
producto delas palabrasy quelejosde ser
contrariaeslatramamismadelarealidad.
Asi €l personaje hace sentir al publico algo
de esa angustia que se le suscita al actor
cuando laobraculmina, yaque seencuentra
cadavez frentealarupturadel semblant. La
angustia se suscitaporque en laescenasur-
gelapresenciadealgo quealli notendria
que estar, que no tendria que hacerse pre-
sente, querompelademarcacion deesecam-
po escénico, no por hablar delo que suscita
lamelancoliadel actor porque eso podria
quedar dentro delaescenaaunque hagacaer
enalgun sentido algo delaficcién por hablar
delaprecariedad delamisma, sino por ha-
blarleal espectador, yaqueal hacerlolaes-
cenasediluye. Serialo equivalenteaquede
repente el publico vieralatramoyay por
consiguiente, serevelaraqueesto eslo que
muevelamaguinaria

Este“dondemirarsg’ eslo queasu vez hace
alaarticulecionentrela“OtraEscend’ y las
fantasiasinfantilesentanto aquellaese sos-
tén delaactualizacion deestasen el conte-
nido manifiesto del suefio, por lo quealli se
daaver € deseoinfantil que no esméasque
lamarcadelaexperienciacon € Otro, que
se edita con otras personas, aungque sus
significantes seordenen deformadiversa
Lacandiceques hay algo quedd testro nos
conmueve, no solamentetiene que ver con
ladificil tareaque puederealizar el autor
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paradesde su no saber, pasar algo al guion,
sino fundamentalmente porque en ladimen-
sion delaescenay en el desarrollo dela
misma, podemos observar laproblematica
del deseo. Lo cua no dejadetener corres-
pondenciacon esarelacion tan intimamente
extrafiaque tenemos con algunos actores o
con |os personajes que componen, gente
desconociday alavez tan cercana.

El teatro griego antiguo esclasificadoenla
actualidad como tragediao comedia, enten-
diendo aéstas como diversos modos de un
“géneroliterario”, que pueden ser mencio-
nadas de estamanerapor lalnicarazén de
contar con caracteristicas particulares que
sedesprenden del texto. Perolosgriegosno
concebian a teatro como un mero guion es-
crito mediante unaorganizacién gramatical ,
esdecir algo conlo que efectuar unateoria
literaria, quereducirialacuestién alo escri-
to, en el sentido corriente. Yaque por com-
prenderlo de este modo estariamos estable-
ciendo unaseparacion entrelaescenografia,
lacoreografia, lamusicalizacion, ladireccion
y €l texto o €l guiény sobrevalorando éste
Ultimo por sobre€ resto; mientrasque para
losgriegostodo formabaparte del decir. Si
consideraban d teatro como un* género poé-
tico”. Peros bienlapalabragénero remitea
ciertaconsistenciaprecisa, se determina,
menospor laarbitrariedad del corpusgriego
odeloseruditos, que por algo muy especi-
fico que seimponey que se desprende por
gjemplo deciertamanerade hablar, enlas
que se cuentatanto un particular vocabula-
rio, como determinado ritmo, secuenciay
periodos. Ritmo que sélo puede ser deduci-
do, oleido pero nuncaescuchado u oido por
tratarse de magnitudes propias delalengua
yaperdida, conlasquelanuestrano cuenta
ni tampoco contaria, aunque pudiéramospo-
nerlelavoz. Esto demuestraque no setrata
de géneros constituidos por lo escrito sino
también por lo que no estaalli plasmado, no
relativoaloliterario sino alo poético. Por
lo cual estascuestionesintraducibles, derit-
mo, demusicalidad, de secuencia, deperio-
dos, casi diriadelalacionesforman parte
del teatro, y entiendo que un sentido, -que
esel delaconsustancialidad del gocey el
significante- se podriapensar como relati-
vasaloquelLacanllamélalangue.
JPeroen qué sentido seentiendelo poético?
Poieinesago asi como “hacer” o “ produ-
Cir’ y asuvez esto eslo queresultade aquel
decir excelente queno esun decir verdadero
o falso por no tratarse de un enunciado tal
cual lo entendemos desde la gramatica
(falsus), ni tampoco adecuado ono alarea
lidad empiricade aquello sobrelo que se
buscadecir sino queimplicaun decir, que
no esni atributivo ni predicativo, sino que
dice o no dice, no qué cosadice sino que
diceporquelacosamismaesel decir.
Propongo un ejemplo de uso paraque se
entiendamejor: Cuando enunodelosdidlo-
gosdePlaton, uno delos personajesrecla-
mael asentimiento o el disenso con respec-
to alo que hadicho, las traducciones no
pueden evitar ciertadistorsion yaguesim-
plemente no podriahaber traduccion sinesta
adaptacion.Asi por emplo, lo emparchan
diciendo: “ ¢Digoagoacertado?’ 0“¢L.oque
digo esverdadero?’ Cuando engriegodice:
“¢Digoalgo? (Iégoti) por lo cual unares-
puesta negativano podriaresponder “No
dicesalgo verdadero, o nodicesalgocierto”
sino“Nodices’ (oudénleguéis).

Por lo cual s alguien efectivamente estadi-
ciendo, produceel decir mismoy nolaobra
o€ poema(poiéin). Por consiguiente, seen-
tiende como poeta a aquel que
retroactivamente puede mencionarse como
tal luego que el decir permite su nomina-
cién.Asi aquienes eran considerados poe-
tas sencillamente selos|lamabalapericia,
no el perito ya que su poder no remite a
match, esdecir apoder entanto dominio o
posibilidad de dominar, sino akénneno al

poder como habilidad de estaarticulacion,
lo que esmas cercanoa “ dejarse hacer”
por esedominioo“dejar ser”, por lo cual un
poetano esapriori.

El decir paralosgriegos suponelaarticula-
cidnentreel “andar con” y el “habérselas
con”, apartir delo cual el saber essiempre
lapericiadel decir, en el decir. Estapericia
no esunaen particular por lo cual habria
otras, sino que muy por el contrario esla
periciaasecas, demodotal quesealoquese
esté haciendo seestadiciendo. El saber del
que setratano supone unaacumulacion o
e ucubracion dedichoso conocimientos, sino
“el hacer con”, ni mas ni menos que algo
muy parecido a“ saber hacer” entanto pone
enjuego un saber no sabido del inconscien-
te, no manejado avoluntad ni por dominio.
Lacan defineonombrad artisacomod que
sabe hacer, equivalentealo que el sujeto
puede |legar a hacer con su sintomaenla
medidaen queleesposible hacer algo con
suimagenene espgjo.Asi ene Seminario
23 dicerespecto dd artista, que hace coinci-
dir con el S, que es producido
resignificativamentepor lo creado por € ar-
tesano, coincidentecon € S, Por endeeste
artedel que hablaL acan respecto de Joyce,
escongruente con lo quelos griegos enten-
dian por poético, en lamedidaen que se
encuentramasalladelasublimacion en el
sentido delaestéticatrascendental kantiana
o del tecnicismo que hariaaun lindo decir —
como algo distinto a bien decir- y no supo-
ne el dominio o un poder sino un saber no
sabido; esun saber hablado y eslo que per-
mite nominar aalguien como artistacoinci-
diendo con el efecto deesedecir.

Demodo tal que por satisfaccion sepodria
correr ahacer del decir griego unaidentidad
con el bien decir, pero surge un inconve-
niente caracteristico deestedecir griego que
difieretajantemente por o que se entiende
enpsicoandisis. Ladificultad esques este
decir esel objeto directo ddl decir, 1o tnico
queautorizaadecir queago sehadicho es
quehagasurgir € eidos, olaapariencia, que
hasta aqui, y no asi a partir de Platén, se
encuentrahol of raseado o coincidiendo pun-
to por punto con € ser. Por lo tanto, el logos
o€l decir produce seres hechos de palabras
que pueden no ser vistos pero que estan en
su apariencia. Aparienciaalaque se contra-
pone un no-ser, unaaparienciaque puede
sustraerse o unlégeinque sefrustra, que se
escamotea, que no llegaaproducir unaapa-
rienciapor lo cual seriaun no parecer. Por lo
queen elloshabriaun aparecer y un no apa-
recer 0 un parecer amedias que es un no
aparecer, pero nuncaun parecer falso.
Llegadaagui meparecio escuchar dlgorda
tivo alaapariencia en tanto semblant, la
diferenciairreductible esqued semblant que
sedegjahacer el analistaen el discurso que
permite su funcion, esta soportado por la
pérdidade ser o por lafalladel goce que
introduce€ lenguaje; mientrasquelosgrie-
goshacian coincidir € decir d semblant, ola
aparienciaal sery alaverdad.Asi todo de-
cir esundeciry no hay decir amediasni un
decir que dicey otro que no dice. Por la
mismalogica, el decir eslacosaensi, es
decir lapresenciadel ser por lo cual no hay
en sentido estricto lo que podemos|lamar
representacion.

Estaoperacion de coincidenciaentreel de-
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cir, laapariencia, & sery laverdad ocasiona
ques sedice“agodeago’ € segundoago
estéfijadoa primero, por lo cua laméxima
diferenciase puede establ ecer entendiendo
al segundo algo como agquello queserefiere
al “como qué’ aparecelo que aparece del
primer algo. Por lo cual solo comportala
articulacion entre el “andar con” y el
“habérselas con”. Por jemplo, si digola
lapiceraesazul no estoy refiriéndomealo
azul como un predicado 0 como un atributo
contingente delapicerasino quelo azul es
unaapariencia, unser a igua quelatiza. S
estoy dispuestaaescribir conlalapiceraen
€l cuaderno sdlo este hacer seentiende como
unrasgo del parecer delalapiceracon e que
sepuede hacer al tomarlajustamente, como
lapicera. Lamaximadiferenciaentred pri-
mer algoy el segundo se estableceentreel
“andar con” y el “habérselascon.” Lo que
produce a su vez que la lapicera sea
irreductible en su ser porque nada se puede
predicar acercadelamismay porqueel de-
cir lapiceraeslalapiceraensi. Por lo cua
podriamosdecir que no hay dichos, queno
hay predicaciones, ni representaciones, y
guetodorhema es unénoma, o todo predi-
cado esun sujeto. El maximo movimiento es
el hacer que permite el decir, pero no €l
movimiento del decir sino queel decir hace
un ser con €l que se pueden llevar acabo
determinadas acciones. Un parecer falaz es
ese que no establ ece correctamente laarti-
culacionentred “andar con” y d “habérsdlas
con”, por giemplo s alguien decidierautili-
zar lalapiceracomo alimento.

De estaidentidad entre parecer y sery entre
decir(se) con ser resulta que su decir sea
extremamente contundente, rotundo, cate-
gorico, extremo, puro, por lo menoshastala
tragediadonde | os efectos de esto pueden
escucharse en sumaximaexpresiona punto
de que puede entenderse alamismacomo
un modo en el que este decir extremo se
muestra haciendo aparecer estacontunden-
cia del decir. Tomemos por ejemplo a
Antigona, parapoder extraer estas conse-
cuencias.

L acan especificasubrayadamentequelatra-
gediaevidenciael orden del acontecimiento
significante, lo que se desprende en laes-
tructuradelatragedia, del paso apaso o de
lamaneraen lagueseanudan loshilospara
constituir un entramado.Asi en €l desarro-
Ilodel dramaé ordenamientotempora end
que se acomodan lossignificantesesdecisi-
vo y fundamental, y supone aquello que
Lacan compard con € efecto domind, o con
e derrumbe del cagtillo de naipes, en donde
todo se amontona hasta que cae sobre sus
propias premisas.

Antigona es arrastrada por la fuerza del
mérinma, que supone uno delosmodosen
gue puede nombrarseen griego dichaarticu-
lacion significante, y que se expresaen la
desgraciadelafamiliadelosLdbdacilas. Lo
queAntigonahahechoes”...dar sepultura
asu hermano renegando de la prohibicion
del Rey”, pero“si seconsideraesto como
unasimple contradiccién entrelapiedad y
e amor fraternos, deunaparte, y un arbitra-
rio precepto humano delaotra; entonces,
Antigonadejariade ser unatragediagriegd’,
yaque su particularidad consiste “ en que
tanto enlamuerteinfaustadel hermano como
en el enfrentamiento delahermanacon una
prohibicion puramente humana, resuenael
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infeliz destino de Edipo, cuyasrepercusio-
nestréagicas proliferan entorno acadauno
delosvaéstagos. ...como un eco del padre”.

El mérinma“...esunaconsecuenciaobjeti-
vaalaqueesindtil sublevarseyaqueaun-
gue el hombreaspireaello nuncallegarda
ser duefio y sefior de susrelaciones natura-
les’. Esdecir, delossignificantesdel Otro.

Lacananduvolatragediacuando latomé para
hablar delaestructuraéticadd andlisis, gra-
ciasalo cua reencontré ladimensiéntragi-
ca, como necesariaeineludible, en el proce-
so analitico.Aunquellegado aqui, tal cual &

refiere, parece haberse “ extraviado en sus
rodeos aberrantes’ y “fascinado con su be-
llezd’, produciéndose en su decir un atolla
dero, queleimposibilit6 diferenciar dicha
estructuraéticacon estadimension del des-
tino, y asu vez estadimension del destino
conloqueméstardellamara“figuradel des-
tino”. De este atascamiento parece comen-
zar asalir cuando al preguntarse: “ ¢Esel

andlisisunaintroduccién del sujeto asu des-
tino?’, contestaen forma contundente que
NO, pero“que parapermanecer enun nivel

global, enteramenteinicial, éstaesunafor-
mulaquetienesuvalor”. Las palabras“fi-
gura’ y “funcion” posibilitan unacatarsis
deloimaginario, sinlacual podriadedizar-
selaprécticadel psicoandlisisaunamera
rememoracion, o develamiento deloyatra-
zado. Esdecir, que el mito conllevaimpor-
tanciaenlamedidaen queimplicaunafun-
cién a partir de la cual el sujeto podra
introducirse en el lenguajey delaque se
tomara para verificar el escrutinio del

significante. Pero Lacan refierequeunavez
Ilegado aqui, el sujeto debe algo todavia.

Esto, ami entender, eslo queeludelatrage-
diagriega. Si bienrealizalacatarsisdelo
imaginario, o € corrimiento detelones, jus-
tamente setopacon €l riesgo que esto mis-
mo conllevay que podemos mencionar
como: lareaccion terapéutica negativa, ex-
presadaen laexacerbacion del determinismo
trégico delahistoriageneracional familiar.
Articuldndose por tanto, €l sentimientoin-
consciente de cul pabilidad, con el goce ex-
traido delotrégico. Lo que puede observar-
se g emplarmente enAntigona, quien a to-
mar sobresi laculpadesu linaje seencuen-
traen unaposicién faltade deslizamientos,
absoluta, irreductibley terriblementevolun-
taria. Llegando, entonces, al extremo de
morir, inmolandose con unaidea, paraeter-
nizar latragediafamiliar. Razones por las
cuaeslatragediaresultaun modo de enten-
der el discurso del Amo, yaquelo quelo
comandaese S, entanto quepor sueficacia
ligael destino alafuncion delarepeticion.
Por otraparte pero enlamismaldgica, el

producto es el plusdegocey lo queno es
posibleesunarelacionentree sujetoy el a.
Todas estas consecuencias no podrian ser
otrassi tomamos en cuentalas caracteristi-
cas de este decir, yaque producen que €l

personaje constituyaun ser por lamarcadel

significante, esdecir que setorneun mértir
del lenguaje, yaqueno existe unadistancia
entreel significantey el ser; olaspalabras
no guardan unadistanciamiticaconlasco-
sas, lo que hacede estaposicion radical, es
en si misma, incestuosa, que permite afir-
mar quelamismaestanto un hecho dedis-
curso como un hecho que se constituye con
el discurso.

Pero comoexpreséa comienzo, € decir grie-
go sevamodificando apartir dequelatra-
gediahace comparecer de susconsecuencias
petrificantes por € hecho mismo de consti-
tuirlas. Justamente de aqui es de donde par-
telacomediaparaproducir en el proceso
mismo de su decir, otro decir “ menosfuer-
te” y “masdébil”, Lacan diriamenos estu-
pido.

Enladelacomediaética“antigua’ sepre-
sentan aspectos pertenecientes alatrage-
dia, demodota queineludiblementesehace
alusion aéstacomo atodos|osgéneros pri-
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marios, yaseaen su contenido, en el ritmo,
en lasecuenciao entodo eso alavez. Por
estaparticularidad de“no sinlatragedia’,
yaseaen un sentido cronolégico o enun
sentido |6gico, esque sesuelellamar ala
mismaparatragedia, pero este” pard’ no hace
aun metalenguaje o aun Otro del Otro, Sino
que su denominacién respondeaquelamis-
marequiere del preparamiento del terreno
demarcado por la tragedia. Ya que su
(paranei) no esotracosaquelo que podria
mencionarsecomo laasunciéndeciertadis-
tancia, distanciapor lacual cobrasentido
esafrasetan citada: “ Tragediaméstiempo,
comedia’.

Estadistanciarespecto del trégico decir de
latragediaque hace queno setrate deun ser
dicho sino del dicho como ser, implicaque
tanto en su contenido como en su formay
devariasmaneras posiblessepercibadicha
distanciafrentealo mismo queellaen cada
caso esta haciendo aparecer en escena. Lo
guepodriamosdecir comolainclusiondela
distanciaescénicaen laescenamisma. Para
esto puedenimplementarse vari0Srecursos,
uno es el conocido por nosotros, yaque se
encuentrapresente en Hamlet: laescenaso-
bre la escena, en donde se muestraque el
teatro muestraalgo acercadelacuestion del
deseoy queesnecesaria, | 6gicamente, cierta
distanciaque permitaal persongjeversey
asi enterarse que delo que setrataesdel
“segUn su propio deseo” ; laconstante pre-
senciadegirosque no tienen sentido alguno
dentro delo quelaescenapretende presen-
tar, pero si lo tienen considerando larepre-
sentacion comotal. Por gemploenLasaves
deAristéfanes hay un momento en donde
aguien haceunruido golpeando conunapie-
draparaahuyentar alasaves, y seguida-
mentea guien hace un chiste querecae sobre
el golpeens, y ene verso seguido esemis-
mo gol pear puede ser utilizado pararepre-
sentar € [lamado ante una puertay sobrela
marchaesapuertaesladel Cielo. Todolo
que ni intradraméaticamente ni
intraescéni camentetiene sentido, por lo cua
tanto el actor como e espectador sevenobli-
gadosacaptar alaescenacomo escenamis-
ma, paracomprender lo que alli acontece,
haciendo surgir estadistanciaensi.
Esinteresante destacar quelacomediapro-
duce estadistanciaen un momento determi-
nado que no escuaquiera, lo que hace que
seconstituyaunadivision demarcadapor el
antes y el después. Antes que supone la
puesta en escena del caracter
sobredeterminante delatragediadonde se
evidencialo que perduradd significante, lo
gquehacemarca, el golpeentantoviolencia;
y un despuésdonde por estadistanciadela
escenaen laescena misma puede eviden-
ciarsequeporqued significantenosignifica
nada puede significar sucesivamente cual-
quier cosa. Razon por lacual, lo queaconte-
ceenlatragediaconllevael caracter deirre-
parableeirreversible, mientrasquelo que
sucedeenlacomediaessiemprereversible
y/oinesperado.

Enlagran comediadeAristéfaneslasnubes,
gue ademésledan €l titulo alamisma, no
sonmasque metéforadel significanteen su
carécter de sobredeterminante, de golpe, de
violenciaque semanifiestaen e trueno, la
centella, el rayo, esdecir por las consecuen-
ciasdeladensidad delanubes, mientrasque
guedarepresentado que un significante no
significanadaen el hecho de que éstas son
volétiles, ligeras, etéreas, sutiles, por loque
sucesivamente cambian deforma:, razon por
lacual espasiblejugar con ellascomo se
juegacon laspalabras.

A partir de estadistanciaque establecela
comediaesposiblequed decir algodealgo
no seasdlo un ondémato, produciendo quee
segundo algo no hagacopulacon el primer
algo, sino que permitamovimiento, aire, res-
piro, que se despegue e hol ofraseo, dando
lugar aladiferenciaentree sujetoy el pre-

dicado, y entre el enunciadoy laenuncia-

cion. Por lo cua contemporaneamenteaesto
-yaen e Helenismo- seinventalagramética
entendidacomo e cuidado del vinculo entre
el sujetoy el predicado, demodotal quee

mismo yano vadesuyo, osuarticulacional

menosyano esobviaolacopulayano es
tal. Por esto me pareceimportantetomar lo
guediceAristételesdel rhémao del predi-

cado yaqueentiende que, ademésde ser en
cadacaso uno u otro, comportaen s mismo
el khrénos pero no en & sentido restringido
del tiempo cronol égico, sino en su acepcion
dedistancia, deintervalo, detrecho. Trecho
gue entonces ahora, tendraque caminarse
paradecir que“agodeadgo’, yaqued “...de
algo” comportamovimientooun“llegar &',

gue produce un vuel co querompelaidenti-

dady por ende permitereducir el seroal

menos agujerearlo, por poder predicar del

mismo. Y graciasaestadistanciaesqueel

primer algo dealgo yano eslacosaen si
sino unarepresentacion delacosa, entanto
yapor suerte pérdida.

Podemos concluir que no hay representa-

ciéns no hay unafataquesearticulacomo
tal y que haceal tiempo, aladistancia, o al

aireentreel algodeagoy entreestosy la
€osa, queyano produced decir sinoquees
causadel decir. Estadistanciaeslo que per-
mitequelacomediaadiferenciadelatrage-

diahable des misma Al puntota quecon-
tinuando con el g emplo deLasnubesnos
Ilegaunaversion delamismaqueincluye
ciertaburlaenlaescenadelacomediaen
cuestion por no haber ganado €l primer pre-

mioy si el tercero, deigual modo contiene
alusiones a esos jurados que no supieron
interpretar el sentido delo quealli eradi-

cho.

Estaoperacion dedistanciaentreel sery el

decir posibilitauna pérdidadel ser que no
essinodegoce, acausadelacua surgeun
semblant queenvuelveo ensobrad vacio,

modo de | os paquetitos japoneses que con-

tienen unanada. Semblant que adiferencia
del eidosno essolidario delaverdad dela
verdad sino delamentiradelaverdad en
tanto laverdad es eso que sblo puede ser
dicho amedias. Las nubes, también hacen
metéf orade este rompimiento del semblant
gue cae enlaprecipitacion, al ser perfora-
das por lafuerzadel impacto delos cho-
gues.Agujeroquealavez, noesmésquela
posibilidad mismadelaconstitucion dela
aparienciaen tanto no es un ser sino una
faltade ser. Esinteresante que las nubes
estén representadas por mujeresyaqueen
francéstanto laapariencia, como el goce,

como laverdad son palabrasfemeninas, que
en tanto su relacion con lafeminidad hacen
objeciénal universa y ponenencuestionla
existenciadel Otro.Asi como latragedia
comportael riesgo delareaccion terapéuti-
canegativa, lacomediapuedeincurrirene

riesgo delareivindicacion, laquerellaola
denunciaaese Otro, lo quelg osdeponer su
existenciaen suspension, lollamay le de-
manda que “tendriaque poderlo” . Entien-
do, queno essinlacomedia, que Lacan -
comolodemuestrael SeminariodelaTrans-
ferencia- comenz6 a constituir las
antecedencias del discurso del analista, en
tanto parecen coincidir en el rompimiento
del semblant (por supuesto en laescena),

con el efecto de division que comportael

significantey con quesu productoseael S..

El claro mensgede estacomediaradicajus-
tamenteen estasuspension del Otro, en prin-
Cipio porque absol utamente todos sus per-
sonaj es quedan sorprendidos, dominados,

engafados por las pal abras que en un co-
mienzo han querido instrumentar en su be-
neficio.A lavez quehacesurgir € limitede
éstas por el hecho de aquello mismo que se
muestra: ladestitucion félicaqueseponeen
cuestion a mostrar que no hay institucio-
nesni hombresqueestén aladturade Otro,

guenoexiste.




