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Introduccién

Elka Fediuk y Antonio Prieto S.

En torno al cuerpo y su realizacién escénica

El presente volumen retine una serie de reflexiones sobre el papel que juega
el cuerpo en las artes escénicas, incluyendo al teatro, la danza, el performance
y los procesos pedagdgicos. Pareciera un hecho incuestionable que el cuerpo
del actor, del bailarin y del performancero es el soporte fundamental de las
artes escénicas.' Y sin embargo, la manera de entender, posicionar y valorar
este cuerpo en relacién a otros elementos de la escena, como son el texto, el
espacio a través del que se mueve, y el espectador, la manera de disciplinarlo
mediante diferentes técnicas de entrenamiento, de representar y de exponer-
lo, varia enormemente de una época a otra, y de una cultura a otra, como se
podrd apreciar en las pdginas que siguen.

Aunque cada autor y autora tienen una manera particular de apro-
ximarse al fenémeno de la corporalidad, en general podemos afirmar que
nuestro interés por el cuerpo no se cife al objeto susceptible de contempla-
cién estética. Mds bien, proponemos el abordaje de como la corporalidad es
realizada, es decir, construida y deconstruida en escena. La realizacién impli-
ca procesos de produccién que hacen posible esa ‘realidad’ particular de los
cuerpos escénicos, materializados gracias a dispositivos propios del teatro, la
danza o el arte accién. La realizacién también se refiere a la performatividad,
a los actos verbales y gestuales que hacen o realizan algo en el mundo, con un
poder de transformacién.? Entendemos la ‘corporalidad’ como un conjunto
de précticas, imaginarios, representaciones y ejercicios de poder que invo-
lucran al cuerpo en sus dimensiones fisico-biolégica, psiquica, emocional y
socio-cultural, entre otras. Aqui seguimos a la antropéloga Elsa Muiiiz quien,
baséndose en los escritos de Judith Butler, afirma que “la corporalidad no es
la condicién estdtica del sujeto, sino parte constitutiva de su ser, materiali-
zado en virtud de la performatividad de sus practicas corporales” (31). La
perspectiva del cuerpo como préctica performativa, entonces, nos es util para

! Entendemos aqui como “performancero” al artista visual de arte accién que usa su cuerpo
como soporte principal de la obra. En otros momentos empleamos el término “performador”
para referirnos al actor en experiencias escénicas que rompen con los cdnones de la representa-
cién convencional. Un término relacionado con éstos es el del Performer, que Jerzy Grotowski
planteé como un “hacedor” que establece un puente con su memoria corporal (78-81). Por
razones de estilo, conservamos gramaticalmente el género masculino para referirnos tanto a
hombres como a mujeres.

2 De hecho, en la traduccién castellana del cldsico libro How to Do Things With Words, de J.L.
Austin, se tradujo el concepto clave de “performative” por “realizativo”.



—~~Elka Fediuk y Antonio Prieto S.

plantear su cualidad de fenémeno producido mediante procesos culturales e
histéricos, asi como construcciones discursivas e ideolégicas que se reiteran,
actualizan y transforman en la interaccién social de los individuos en la vida
cotidiana. Pensar en las corporalidades escénicas implica problematizar la for-
ma como ha sido imaginado y representado el cuerpo en la historia del teatro
y la danza, por ejemplo.

Los conceptos de cuerpo y corporalidad pueden tener acepciones
muy amplias. Desde hace por lo menos un cuarto de siglo, los estudios cultu-
rales han tomado la batuta de las reflexiones iniciadas desde los campos de la
antropologia cultural y la filosofia, para proponer nuevas formas de teorizar al
cuerpo y la corporalidad, apoyados en los estudios de género y los estudios del
performance. En México, dos recientes antologias (Aguiluz y Lazo, Muniz)
sirven como ejemplo de la gran proliferacién de estudios sobre el tema. Los
autores en general estdn de acuerdo en considerar al cuerpo como constructo
histérico, cultural e ideolégico, al grado de afirmar que, como tal, “el cuer-
po no existe” (Lazo 14), lo que no implica negar su materialidad, sino mds
bien afirmar su condicién de fenémeno mediado por formas culturalmente
determinadas de imaginar, percibir y valorarlo. Esta perspectiva desde luego
se vincula con la dimensién escénica del cuerpo en tanto que se representa o
expone a la mirada en un teatro, una galerfa o un espacio urbano.

En las artes escénicas, el espectador tradicionalmente cumple un rol
de observador, mientras que los actores, bailarines o performanceros son el
objeto de la observacion. El cuerpo, en su dimensidn fisiolégica, junto a la voz
y el ‘aura, proyecta las corporalidades simbdlicas y presencias transformadas.
La ontologfa del teatro planteada por Jorge Dubatti sostiene que “[s]egun la
redefinicién légico-genética, el teatro es la expectacion de poiesis corporal en
convivio; segun la definicién pragmdtica, el teatro es la fundacién de una pe-
culiar zona de experiencia y subjetividad en la que intervienen convivio-poze-
sis-expectacion” (Filosofia del teatro II 33). Para Gustavo Geirola, en cambio,
la mirada del espectador entra siempre en una economia escdpica de poder,
misma que ha sido problematizada en el trabajo de grupos y creadores que no
se limitan Gnicamente a romper con la cuarta pared, sino que cuestionan el
estatus del cuerpo escénico como objeto de contemplacién (ver su libro 7ea-
tralidad y experiencia politica). Las corporalidades escénicas, por tanto, sélo
se entienden en relacién al papel que juegan las miradas, tanto del mismo
intérprete-performador como del espectador (incluyendo al investigador es-
cénico). Ya sea que interactden convivialmente o que entablen una lucha de
poder, estas miradas estdn condicionadas por formas de entender al cuerpo
que son determinadas cultural, estética, social y politicamente.

A continuacién exponemos un panorama general de como el cuerpo
humano ha sido pensado en Occidente, un cuerpo que durante siglos se vio

10
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como un recurso a disposicién del alma que habita en él, por lo que acttia como
una suerte de vestuario que a veces es también templo o cdrcel de aquella entidad
sutil e intemporal. El dualismo cristiano cuerpo-alma y el cientifico cuerpo-men-
te fueron puestos en cuestidon por otras corrientes filoséficas que plantearon al
cuerpo no como algo que se tiene, sino como algo que se es. La diversidad de
teorfas se ha visto reflejada a través del tiempo en diversas propuestas escénicas.

Ideas sobre la corporalidad en Occidente

El dualismo platdnico, herencia fundamental en el pensamiento occidental,
presenta dos realidades radicalmente distintas, de las cuales el cuerpo es tan
s6lo un objeto entre los demds objetos y no posee ningtin valor singular para
el individuo. La filosofia cristiana ha representado la existencia del hombre
escindido en la doble dimensién del alma (dnima, soplo divino) y el cuerpo
(materia corrupta). La perspectiva aristotélica —inserta en el pensamiento
medieval— dio un giro al considerar materia y forma, los dos elementos de
la realidad humana, en la unién absoluta, ya que sélo unidos alma y cuerpo
constituyen la sustancia del ser humano. La inspiracién aristotélica se puede
encontrar en el pensamiento de Santo Tomds, para quien el alma humana es
la forma sustancial de la realidad corporal del hombre, ya que anima forma
corporis. Se le adjudica al alma la cualidad de formar el cuerpo, aunque sélo se
trate del humano (ver Aranguren).

A partir del siglo xvir se asienta en la filosoffa una separacién radi-
cal entre las dos substancias, concibiéndolas autosuficientes y auténomas. La
doctrina de Descartes, en la que fundamenta la distincién entre la res cogi-
tans 'y la res extensa, sustentd las dicotomias que derivan de aquella principal
entre el mundo material y no material, entre el cuerpo (materia) y la razén
(conocimiento/espiritu). La Ilustracién aposté por una naturaleza humana
exclusivamente racional, abriendo rutas del pensar convergentes con la visién
mecanicista, actualizada por el positivismo hacia el siglo xix. En tanto, el
idealismo, que pareciera oponerse al concepto mecanicista del mundo, puso
énfasis en el espiritu, dejando al cuerpo supeditado al deseo de lo ideal. Es-
tas opuestas vertientes del pensamiento se desarrollaron en paralelo, y esto
también podemos observarlo en las précticas de las artes escénicas que abren
rutas divergentes en las poéticas actorales. Le Comédien (1747), texto en el
que Remond de Sainte Albine defiende la actuacién basada en el vehiculo del
sentimiento (atn en el ambiente del idilio, anticipando el arrebato pasional
del Romanticismo) tuvo como reaccién y respuesta La paradoja del comedian-
te (1769), del enciclopedista Denis Diderot, quien sostiene que s6lo el actor
que posee el domino racional sobre los sentimientos es capaz de conmover
al espectador con su interpretacién. En ambas doctrinas, el cuerpo material
estd ausente en tanto generador de sentido, concebido mds bien como mero
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instrumento de la expresién, dependiente del sentimiento o de la razén.

La pragmdtica positivista propicié el desarrollo de técnicas del cuerpo
que buscaban su eficiencia artistica o militar, con no poco sufrimiento. Men-
cionemos, por ejemplo, la exigente técnica del ballet o los extenuantes ejerci-
cios del adiestramiento militar sin armas, orgullo del jefe prusiano Bismarck.
Al igual que sus cuerpos sometidos por los corsés, las mujeres y los hombres
del siglo x1x experimentaban la represién, tanto fisica como mental, que al
finalizar el siglo ocupé a Sigmund Freud. Las nuevas teorias de la psicologia
buscaban leyes que resolvieran el enigma de la relacién entre el cuerpo y la
mente. Un mejor ejemplo en las artes escénicas es la teorfa de Francois Delsar-
tre (1811-1871) quien propuso una sistematizacién de los principios de la ex-
presién actoral, intentando superar la dicotomia cuerpo-alma, cuerpo-mente
o mente-espiritu, ordenando las tres dimensiones: vida (lo biolégico mate-
rial), mente (lo racional) y alma (espiritu, sentimiento) mediante una ley de
correspondencia para combinarlas de diferentes formas (Cole 187-190).

La critica del racionalismo positivista abrié distintas rutas para pensar
el cuerpo. La fenomenologia husserliana aporté una de las lineas fundamen-
tales en la elaboracién de las teorias relacionadas con las nociones del cuerpo,
que posteriormente Maurice Merleau-Ponty desarroll6 en una fenomenologia
de la percepcién fundamentada en la corporalidad. Segin Merleau-Ponty, el
cuerpo constituye una apertura perceptiva al mundo y a la vez participa de
la ‘creacién’ de ese mundo. En este sentido, la percepcién se presenta como
activa y constitutiva, con lo cual da primacia a la experiencia. La corporali-
dad, concepto fundamental de la antropologia teolégica, subraya el cardcter
peculiar de la constitucién humana. Mientras que Merleau-Ponty establece la
distincién entre cuerpo bioldgico y cuerpo vivido, Ortega y Gasset habla de
“extracuerpo” e “intracuerpo” (Lépez Ibor).

La corporalidad es, por lo tanto, una abstraccién, una idea y no una
percepcién ni una suma de percepciones. Cuando se trata de nuestro propio
cuerpo, la corporalidad se puede entender como un Yo corporal, mientras
que en la observacién de otros cuerpos participan, ademds de los esquemas
de la cognicidn, las concepciones sobre el cuerpo ‘otro’ (género, raza, cultura,
etc.). De esta manera, la corporalidad del propio cuerpo y de los otros cuerpos
humanos estd en estrecha relacién con la ideologia y las creencias del ‘obser-
vador’. Centrdndonos en la percepcién, el rol de observador consiste en un
procesamiento inteligente, es decir, en su interconexion y signiﬁcacién.

La existencia material del cuerpo humano implica, pues, sus dimen-
siones fisica y bioldgica, que no existen en un vacio, sino siempre en relacién
con una discursividad que se elabora mediante el juicio, es decir, mediante las
ideas que de él se tiene. El cuerpo se construye discursivamente en el seno de
dispositivos institucionales de poder que nos llevan al terreno de las corpora-

12
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lidades biopoliticas y las politicas de la corporalidad.’ De alli la importancia
de involucrar en el estudio de las practicas escénicas no sélo al cuerpo del
realizador en su dimensién estética, sino también en sus dimensiones sociales
y politicas, en interaccién con el cuerpo del espectador que valora e interpreta
lo que ve a través de una mirada ideolégicamente condicionada.

En afos recientes, el estudio de las artes escénicas en Latinoamérica
tomé una perspectiva enfocada en el ente poético no como obra terminada
sino como poiesis, es decir, un proceso de creacién poética que se genera en el
acontecimiento del convivio entre creadores y espectadores (Dubatti, Filosofia
del teatro I). A diferencia de los ambientes cibernéticos que parecen invadirlo
todo, en el teatro el flujo de la energfa espiritual-bioldgica es un catalizador
de la poiesis, afecta el sentido y a la sensacién, vuelve tnico el acontecimiento
escénico. La “zona de la experiencia”, como llama Jorge Dubatti al espacio del
acontecimiento teatral, es el mejor ejemplo de la inclusién de la subjetividad
activada por la copresencia fisica de los teatristas, incluyendo al espectador.

Las artes escénicas, como artes vivas o aurdticas, implican la presen-
cia del cuerpo, su fisicalidad. El cuerpo del actor o del performador estd alli
irremediablemente, sea en la representacién ficcional o como presencia de
la persona, tal como sucede en el “teatro de lo real”, o como un manifiesto
personal cuyo vehiculo es el cuerpo testimonial.* El acontecimiento sucede en
el escenario, independientemente de la teorfa que se quiera aplicar, de escena
separada, integrada o negada. Pero este acontecimiento no es un suceso de
la vida cotidiana, aunque existen teorfas que abren la consideracién a que la
mirada del espectador puede convertir un acontecimiento real en aconteci-
miento espectacular (ver Féral). La teatralidad expandida a lo social y politico
puso también en cuestién al cuerpo y sus corporalidades impuestas, asumidas,
adoptadas, rechazadas. Ya no es el cuerpo del actor solamente, sino la dispo-
sicién de cuerpos en una escena compartida que ameritan nuestra reflexion.
El escenario del teatro es un dispositivo atravesado por otros cuerpos. No sélo
el de actores y espectadores, sino también de objetos y atmdsferas logradas
gracias al particular manejo del espacio, de los elementos arquitecténicos y
visuales, la iluminacién, el ambiente sonoro, en fin, todos esos elementos
que interactdan entre si, animados por la presencia y accién de cuerpos en la
dindmica del acontecimiento.

> Michael Foucault definié la biopolitica asi: “El control de la sociedad sobre los individuos
no sélo se efectia mediante la conciencia o por la ideologia, sino también en el cuerpo y con
el cuerpo. Para la sociedad capitalista es lo bio-politico lo que importa ante todo, lo bioldgico,
lo somdtico, lo corporal. El cuerpo es una entidad biopolitica, la medicina es una estrategia
biopolitica” (“Michael Foucault” s/p). Estas nociones han sido desarrolladas posteriormente
por el fildsofo Giorgio Agamben.

4 José A. Sinchez aborda las diferentes maneras mediante las cuales en la escena contempord-
nea “irrumpe la realidad” en escena, mediante recursos como el de incorporar no actores en el
espectdculo, el uso de materiales de archivo, etc.

13
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La emergencia de nuevas corporalidades escénicas

El tedrico e historiador alemdn Hans-Thies Lehmann afirma que “[e]n ningu-
na otra forma artistica el cuerpo humano —su realidad vulnerable, violenta,
erética o sagrada— es tan crucial como en el teatro” (345). Lehmann abarca
en su estudio de lo que denomina “teatro posdramdtico” diversas formas escé-
nicas, incluyendo danza y arte accién, para lo cual ofrece antecedentes que se
remontan a la Grecia Cldsica. Senala cémo el teatro “representa al cuerpo vy,
al mismo tiempo, lo utiliza como material esencial de signos” (346), ddndose
a lo largo de la historia tendencias que favorecen ya sea al cuerpo como vehi-
culo de representacién o, en décadas mds recientes, el cuerpo gestual de que
enfatiza su presencia pura (352).

Por su parte, Geirola (“Los cuerpos del actor”) plantea cémo en los
albores del siglo xx la nocién del entrenamiento actoral fue cobrando forma
con el Sistema de Constantin Stanislavski, mismo que procuré desarrollar téc-
nicas para disciplinar al actor y hacerlo un eficiente productor de ese “segundo
cuerpo” que es el cuerpo del personaje. Geirola demuestra la relacién de dicho
Sistema con los postulados fordistas toda vez que tanto Stanislavski como
Henry Ford visualizaban a un trabajador eficiente, despersonalizado, capaz de
produccién seriada (59-61). Esta vision del cuerpo actoral virtuoso y discipli-
nado, décil a las érdenes del director y la economia de la representacion, ird
transformdndose con el tiempo, particularmente en expresiones escénicas cer-
canas al lenguaje del performance y a expresiones como el llamado “teatro de
la intensidad” que desarrollaron en Argentina Eduardo Pavlovsky y Ricardo
Bartis, creadores cuyas obras respondieron escénicamente a los horrores de la
dictadura diseminados en la vida cotidiana. Segtin apunta Geirola desde una
perspectiva lacaniana, “[e]l entrenamiento del actor del teatro de la represen-
tacién estd orientado a producir sentido y verdad; el entrenamiento para el
teatro de la intensidad estd orientado hacia el plus-de-gozar, a los modos de
goce y a la fuga del sentido” (67-68).

Como argumenta Erika Fischer-Lichte, la corporalidad es algo que
se produce performativamente en escena, de lo cual participa, desde luego, el
cuerpo del actor, pero también las maneras de posicionarlo frente al persona-
je, asi como de darlo a ver al puablico (159). Un punto de partida es entender
cémo se ha transformado en Occidente la relacién entre “el cuerpo fenomé-
nico del actor, su fisico estar-en-el-mundo (...) y la interpretacién de un per-
sonaje” (157-158), de tal manera que se puede identificar un cambio de para-
digma: del actor decimonénico que busca “encarnar” fielmente al personaje,
al performador contempordneo que trabaja la corporizacién (embodiment) de
estados fisicos, mentales, energéticos o animicos, no necesariamente vincu-
lados con un personaje. Fischer-Lichte senala cémo en Europa hacia finales
del siglo xvr1I se pens6 que, a fin de evitar que el actor cayera en el ‘vicio’ de

14
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[lamar la atencién sobre si mismo, debia centrar su técnica en la encarnacién
del personaje tal cual lo habia concebido el autor dramdtico. Para ello, era
necesario que restara importancia o hiciera ‘desaparecer’ su fisicalidad y po-
nerse asi al servicio del texto. Esta concepcidn fue rechazada por creadores de
las vanguardias histéricas como Meyerhold, para quienes, segtin la autora, “la
corporalidad hace su aparicién primordialmente como materialidad” (167).

En las artes escénicas occidentales, el giro mds decisivo hacia la rei-
vindicacién de la corporalidad escénica, después de Meyerhold, se dio con los
escritos de Antonin Artaud, quien hizo un llamado por recuperar la fisicalidad
expresiva del actor, inspirado por representaciones de Wayang Topeng y danza
Baris de Bali, Indonesia, que vio durante la exposicién Colonial de Paris en
1931 (ver Savarese). A raiz del impacto que le provocé conocer interpretacio-
nes actorales sumamente codificadas y precisas (aunque para él enigmdticas),
Artaud planteé la posibilidad de una “metafisica de gestos”, es decir, de “un
nuevo lenguaje fisico basado en signos y no ya en palabras” (Artaud 60).
Seglin Marco de Marinis, Artaud buscé abolir la separacién actor-personaje
para proponer “un teatro ‘en primera persona donde se celebran, al mismo
tiempo, la destruccién del personaje y la superacién de la representacién”
(36). Si bien Artaud no logré llevar a la prictica su visién radical, creadores
como Grotowski (quien también replante6 los postulados de Stanislavski)
y Eugenio Barba realizaron montajes que ya no tenfan como protagonista
al personaje como tal, sino a la corporalidad gestual del performador. Esta
tendencia en el dmbito de lo teatral se dio paralelamente al surgimiento —
durante la efervescente década de los afos sesenta— de expresiones como el
happening de Allan Kaprow, los embalajes de Tadeusz Kantor, los efimeros pa-
nicos de Alejandro Jodorowski, los parangolés de Hélio Oiticica y los perfor-
mances del grupo Fluxus. Desde entonces, quedé demostrado escénicamente
que el cuerpo es una entidad de materialidad multisensorial, lddica, politica,
erdtica e inquietante, susceptible de procurar en el espectador otras maneras
de percibir y de relacionarse con quienes le rodean.

El creciente protagonismo del cuerpo por sobre el texto llevé a que
en Inglaterra se acufiara el término Physical Theatre para describir la tendencia
que se venfa dando desde décadas antes, y en las que entran formas que en-
trecruzan el teatro con la danza, el mimo y el circo (Romano 15-16). Si bien
puede argumentarse que todo teatro es ‘fisico’, esta tendencia implica “una
cierta disposicién del cuerpo en funcién de una teatralidad especifica” (ibid.).
Se trata de una teatralidad predominantemente gestual y visual, también hi-
brida (en didlogo con la danza y el arte accién), experimental (rebelde a los
cdnones tradicionales), abierta a nuevas tecnologias, interesada en involucrar
la participacién del espectador y a menudo contestataria a nivel de plantea-
mientos politicos. Segun la investigadora brasilefia Licia Romano, algunos
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representantes fundamentales del Teatro fisico fueron Etienne Decroux, Jac-
ques Lecoq y Pina Bausch, asi como los grupos DV8 y Theatre de Complicité
en Europa, mientras que en Brasil lo son creadoras como Beth Lopes y Denise
Stoklos (119-144).

Fischer-Lichte identifica en las tendencias que surgieron a lo largo
del siglo pasado “la tensién entre ser-cuerpo y tener-cuerpo, entre cuerpo
fenoménico y cuerpo semidtico” (168), de tal forma que a partir de los afios
1960 la corporizacién actoral o performdtica encuentra, segtin la autora, cua-
tro tendencias en la escena euro-estadounidense:

1) La inversién de la relacién entre actor y papel, ejemplificada por el trabajo
de Grotowski, en particular el acercamiento que hizo Richard Cieslak a su
papel en El principe constante, en donde el actor no interpreta al personaje,
sino que usa al personaje como punto de partida para manifestar su mente
corporizada (169).

2) El realce y la exhibicién de la singularidad del cuerpo del actor, ejempli-
ficado por la obra de Robert Wilson, cuyos actores realizan movimientos
cadenciosos y repetitivos, restando importancia al personaje y haciendo
que el espectador centre su atencién en la particular individualidad del
performador, “en la especial singularidad de su corporalidad” (175).

3) El hincapié en la vulnerabilidad, la fragilidad y la insuficiencia del cuerpo
del actor, tal y como se ve en la compania Societas Raffaello Sanzio, que
escenifica obras con actores cuyos cuerpos discapacitados y “monstruosos”
son enfatizados al grado de provocar en el putblico estados afectivos tales
como asco, ansiedad y miedo.

4) Finalmente, Fischer-Lichte habla de la técnica del cross-casting (casting
cruzado) como aquella que subvierte la relacién convencional entre actor
y personaje, cuando por ejemplo una mujer interpreta a un general nazi
en un acto y un hombre la suple en el siguiente, interpretando al mismo
personaje. Este procedimiento genera un inquietante desfasamiento fun-
damentado en los cuerpos fenoménicos de una actriz y de un actor cuya
alternancia desestabiliza el género del personaje, en este caso simbolo del
militarismo fascista con su culto a la virilidad (179-180).

El planteamiento de Fischer-Lichte resulta muy sugerente para el and-
lisis de las corporalidades escénicas, aunque se limita al dmbito de Europa y
Estados Unidos, por lo que es necesario preguntarnos acerca de la construccién
de la corporalidad en otras esferas culturales. En el caso de paises asidticos
como la India, existen histéricamente concepciones del cuerpo escénico como
entidad compleja, a la vez psico-fisica y espiritual. La bailarina Sangeeta Isva-
ran, por ejemplo, plantea la nocién del “cuerpo que es todo ojos”, un cuerpo
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entrenado para hacer posible “el flujo de la energia desde el centro hacia la
periferia, como si cada poro fuera un ‘0jo’; es decir, un epicentro energético”
(Isvaran 153). El goce estético (rasa, en sdnscrito), se produce cuando el reali-
zador es capaz de evocar un complejo repertorio de emociones y comunicarlas
al espectador. Segtin explica Isvaran, “[cJuando una emocién que ha sido ob-
servada, analizada y absorbida profundamente por el cuerpo fluye hacia afuera,
se logra la trascendencia, ya que esta accién ha pasado por cada una de las capas
de comprension fisica, sensorial, intelectual, emocional y espiritual” (i67d.) Se
trata de una perspectiva holistica, muy distinta de la perspectiva occidental
del cuerpo subordinado a la mente o al espiritu. En Japén el cuerpo escénico
no es menos complejo en tradiciones como el Noh o el Kabuki, mismas que
sobrevivieron (no sin transformaciones) a los impulsos occidentalizadores del
siglo xx. Tras la devastacion de la posguerra, en 1959 aparecié el Butoh, una
manifestacién performdtica a galope entre la necesidad de reafirmar una cor-
poralidad ‘japonesa’ y el interés por dialogar con las vanguardias europeas. Uno
de los fundadores del Butoh, Kazuo Ono, realizaba danzas inquietantes que,
segtin el investigador brasileno Edén Peretta, buscaban:

... la presencia total del bailarin en la exploracién de la verdad en los nive-
les més profundos de su cuerpo [...]. La danza, desde esta perspectiva, se
presentaria como la exploracién del acto de “ser” en el cosmos, en el que el
s/ mismo puede asumirse como recepticulo de fuerzas universales. De este
modo, la praxis de Ono termina por convocar la presencia de un cuerpo
irremediablemente humano, toda vez que admitia la integridad de su natu-
raleza, tanto en su belleza como en la crueldad de su descomposicién (133).°

Por otra parte, desde la ubicacién geogrifica y cultural en la que se
elaboré el presente libro, es necesario también preguntarnos en qué consis-
tirfan las corporalidades de la escena latinoamericana. Sin el afin de caer en
generalizaciones esencialistas, cabe interrogar, por ejemplo, cémo la violencia
de la colonizacién, seguida por el largo proceso de mestizaje racial y cultural,
desembocé en formas particulares de, en términos foucaultianos clasificar,
segregar, vigilar y castigar al cuerpo en nuestros paises, lo que incluye, por
ejemplo, la fetichizacién o bien invisibilizacién racista de cuerpos indigenas y
afrodescendientes. El teatro entré al continente americano como herramienta
de colonizacién, lo que sin duda dejé huella en su quehacer de siglos pos-
teriores, aunque a partir del siglo xx surgen diversos movimientos de teatro
popular, comunitario e indigena, encaminados a una reapropiacion del arte
teatral por parte de los grupos histéricamente colonizados u oprimidos.

Hacer un balance critico de las corporalidades que surgen en la es-
cena latinoamericana contempordnea rebasaria por mucho el propésito de

> Traduccién nuestra.
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la presente introduccién, pero un caso reciente bien puede ejemplificar el
manejo del cuerpo en el teatro mexicano actual. Se trata de Psico/embutidos.
Carniceria escénica, obra escrita y dirigida por Richard Viqueira, con asesoria
de Luis Mario Moncada, para la Compania Titular de Teatro de la Univer-
sidad Veracruzana (Temporada 2014-15). En este complejo y provocador
montaje, 40 espectadores transitan uno por uno al interior de una estructura
hecha de tarimas, escaleras y toboganes para interactuar cuerpo a cuerpo con
19 actores que se encuentran completamente desnudos. La singularidad y
vulnerabilidad del cuerpo de cada actor quedan expuestas literalmente “a la
intemperie”, no sélo en la visibilizacién de su epidermis, sino en el énfasis
que la narrativa pone en la enfermedad (cdncer de mama) y envejecimiento
del cuerpo. La edad de los actores y las actrices va de los 24 a los 83 afios,
como indican grandes nimeros impresos sobre cada uno de los cuerpos, a

la manera de marcas de ganado. La vulnerabilidad del cuerpo del espectador
también es puesta en juego, cuando se ve obligado a transitar rdpidamente
por el enorme dispositivo de “serpientes y escaleras” (algo que impide cual-
quier actitud voyerista) para terminar finalmente expulsado cuando resbala
por un tobogdn hasta la calle.

~Aspectos de la obra Psico/lembutidos. Carniceria Escénica. Compania Titular de Teatro de la
UV (2014-15). A la izquierda, Jorge Castillo; a la derecha, vista panordmica de la instalacién
escenogrifica de Jests Herndndez. Fotografias de Samuel P. Adorno, archivo de la Compania
Titular de Teatro de la UV.
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La corporalidad escénica, entonces, es tanto material como inmaterial,
pero en montajes como Psico/embutidos, y en el trabajo de creadores dedicados
al arte accidn, se revela como radicalmente vulnerable. En los escritos tardios
de Artaud aparecié el concepto de Cuerpo sin Organos (CsO), que investiga-
dores en estudios culturales contemporaneos encuentran til para hablar del
cuerpo inacabado, susceptible de transformacién en su capacidad de afectar
y ser afectado (Bacarlett Pérez 38). El CsO posibilita una resistencia contra
los regimenes biopoliticos que analizara Foucault, al tratarse de un cuerpo no
unitario, mds bien multidimensional, complejo y ductil, que se mueve en un
estado liminal del ‘entre’ (ibid. 43). La investigadora Zulai Macias Osorno
identifica en el CsO un potencial critico en tanto que apunta a maneras de
subvertir regimenes dominantes de representacién. Se trata, entonces, de un
cuerpo performdtico que “despliega fuerzas anteriores a la forma y la represen-
tacién, provocando un efecto que quebranta estructuras que han domesticado
la mirada” (Macias Osorno 21). Estas perspectivas han nutrido desde hace ya
medio siglo las prdcticas corporales en el performance o arte accién, que desde
inicios de la década de los sesenta del siglo pasado (en su manifestacién de
happenings y efimeros pdnicos) plantearon al cuerpo como soporte primordial
de la accién artistica, un cuerpo que pone en evidencia diversas formas de vio-
lencia, como la militar, en el caso de las acciones en protesta contra la guerra
de Vietnam, o la patriarcal, en el caso del arte accién feminista.

El cuerpo como soporte

Algo a destacar en nuestra reflexién sobre las corporalidades escénicas es la
paradoja de que, mientras en los afios sesenta del siglo pasado los artistas visuales
proponian la “desmaterializacién del arte” para terminar con el estatus de la obra
artistica como objeto en tanto fetiche-mercancia, el teatro en cambio se interesé
por la ‘rematerializacién’ de puestas en escena que recuperaban las dimensiones
corporales senaladas, por ejemplo, por Fischer-Lichte. Paradéjicamente, uno
de los procedimientos de lo que el tedrico peruano Juan Acha llamé “arte no
objetual”, fue recurrir a soportes efimeros (y sin embargo materiales), como la
accién corporal. En este sentido, el performance, el arte accién y el body art
fueron practicas idéneas para problematizar la objetivacién del cuerpo humano
en la sociedad postindustrial, algo que se hizo mediante los recursos de la
parodia, la ritualidad dionisiaca, la hiperbolizacién de lo grotesco, la ‘puesta en
epidermis’ del dolor, o bien de la vulnerabilidad, asi como la reafirmacién de las
dimensiones politicas del cuerpo, entre otras estrategias.

Desde principios de los afos setenta del siglo pasado, artistas femi-
nistas como las estadounidenses Faith Wilding y Carolee Schneemann fue-
ron particularmente enfiticas en su manejo del cuerpo como vehiculo para
afirmar el vinculo de lo personal con lo politico. Durante esa época, la artista
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afroamericana Adrian Piper fue pionera en problematizar la cuestién de gé-
nero en relacién a la forma como se percibe la raza de las personas afroame-
ricanas. En Mythic Being, Cruising White Women (1975), Piper realizé una
intervencién urbana travestida de hombre negro en actitud de ‘ligarse’ a mu-
jeres blancas. En trabajos como éste, el cuerpo no es inicamente soporte, sino
una entidad sometida a regimenes patriarcales y eurocéntricos que hacen del
cuerpo femenino negro objeto de deseo, y del cuerpo masculino negro objeto
de amenaza en la cultura estadounidense. Otra estrategia del performance
feminista, particularmente en Estados Unidos, fue el de trabajar con el cuerpo
desnudo o explicito, en el trabajo de artistas como la arriba citada Schneeman
y Annie Sprinkle, quienes de esa manera buscaban hacer explicita no sélo su
corporalidad, sino problemadticas en torno a cémo es representado y objetiva-
do el cuerpo femenino (Schneider 6).

En Meéxico el arte accién feminista tuvo como punto de partida el
trabajo de Ménica Mayer y Maris Bustamante, quienes en las intervenciones
de su proyecto Polvo de Gallina Negra a mediados de los ochenta llevaron a las
esferas publicas del espacio urbano (asi como del massmedidtico en noticieros
de la televisién) acciones ludicas que, por ejemplo, hacian del cuerpo embara-
zado un enunciado politico (ver Mayer 38-41). En el campo del performance
actual, Lorena Wolffer es una artista que se ha dedicado a problemdticas del
cuerpo femenino violentado. Otro recurso clave para la corporalidad feminista
en su vertiente gueer es la del travestismo, que en México ha manejado con
gran eficacia parddica el cabaret politico de Jesusa Rodriguez, Tito Vasconcelos
y Las Reinas Chulas. El cuerpo travestido juega con la ambigiiedad del género,
asi como la capacidad performdtica de cuestionar la heteronormatividad impe-
rante. El recurso del humor y la musica en el cabaret hace que sea mucho mis
accesible el mensaje critico, a la vez que invita a la complicidad.

El tema del cuerpo frente a la violencia ha cobrado nueva relevancia
en el contexto de paises sumergidos en una “guerra contra el narco” que, como
en México, padecen todos los sectores sociales. Casi 170,000 civiles muertos y
26,500 desaparecidos en la tltima década representan una catdstrofe humana
sin precedentes en nuestro pais, denunciada por diversas organizaciones inter-
nacionales.® Los artistas no son indiferentes a esta emergencia y han buscado
abordarla de diferentes maneras, incluyendo una gran proliferacién de inter-
venciones performdticas en muchas ciudades del pais. Ya desde el ano 2000
—justo cuando iniciaba el sexenio del Presidente Vicente Fox con su promesa
de cambio— la artista Ema Villanueva habia colaborado con el Comité Eure-

¢ El Instituto Nacional de Geografia y Estadistica (INEGI) reporté que desde que comenzo la
“guerra contra el narco” en 2007, hasta 2014 se contabilizaron 164.000 civiles muertos (ABC
Internacional). Por su parte en Octubre de 2015, la Comisién Internacional de Derechos Hu-
manos reportd 26,580 personas desaparecidas o extraviadas en México (Organizacién de los
Estados Americanos).
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ka de Rosario Ibarra de Piedra para realizar el performance titulado Ausencia,
en la plaza central de Coyoacdn, en el que denunciaban la falta de voluntad
politica por esclarecer la desaparicién de activistas durante la “guerra sucia”
de los afios 1970. En ese trabajo, Villanueva aparecia desnuda con su cuerpo
pintado de negro en alusién a la presencia/ausencia de los desaparecidos y al
despojo de su identidad (ver Prieto, “Wrestling the Phallus” 263-268). En
afios recientes, cuando la persecucién de estudiantes y periodistas se agudizd
gravemente, se realizaron obras como ;Qué estamos haciendo los jovenes para
desaparecer?, a cargo del colectivo interdisciplinario Campo en Ruinas, de la
Ciudad de México, que durante los anos 2013 y 2014 llevé a diversos espacios
publicos testimonios sobre estudiantes desaparecidos.

Cerramos esta panordmica con un comentario sobre la tendencia
inaugurada por el arte posmoderno de trabajar con el cuerpo ‘simulacral’ y
post-humano. En los anos ochenta y noventa del siglo pasado, influidos por
las ideas de Jean Baudrillard, diversos artistas se presentaron con “cuerpos
tecnologizados, ironizados, fragmentados y abiertos a la otredad” (Jones 40).”
Baudrillard plantea al simulacro como fendmeno que va mds alld de la repre-
sentacion en el sentido de que no implica la imitacién de un ‘original’, sino
mis bien que “la ‘realidad’ nunca es otra cosa que un mundo jerdrquicamente
escenificado” (35). Para el filésofo francés, el universo de signos y objetos
que nos rodean son parte de una puesta en escena politica y socialmente de-
terminada que “posa como real”. Esta perspectiva ha sido muy influyente en
el trabajo de numerosos artistas, como el catalin Marcel Li Antunez, que en
1994 presenté en la galeria X’ Teresa de la Ciudad de México su performance
Epizoo, en el que el espectador podia manipular a distancia su cuerpo desnudo
pero conectado a un “exoesqueleto” que reaccionaba a las 6rdenes que daba
cada espectador a una computadora de escritorio por medio del mouse. El
cuerpo cibernético fue planteado por la tedrica estadounidense Donna Ha-
raway como uno en el que se diluye la distincién de lo orgdnico y mecdnico,
lo humano y lo animal, lo real y lo virtual. En su “Manifiesto Ciborg”, Ha-
raway sostiene que esta nueva corporalidad empodera a la mujer al subvertir
los binarismos patriarcales de la filosofia occidental. En esa misma época, los
trabajos de arte accién de la estadounidense Helen Chadwik enfatizaban “la
naturaleza radicalmente tecnologizada de su cuerpo, que no es tanto ‘repre-
sentado’ por tecnologias como la fotografia, sino que se convierte en dichas
tecnologias” (Jones 41). Un giro postcolonial a esta perspectiva es el que plan-
tea el colectivo La Pocha Nostra de Guillermo Gémez-Pefia y sus colegas, con
instalaciones museogréficas de personajes como el Cyber-Vato y el Aztec Hi-
gh-Tech, que deconstruyen los estereotipos de la “exética otredad” del sujeto
latino (Prieto, “La identidad nacional”).

Asi pues, en el presente volumen se reflexiona sobre las corporali-

7 Las traducciones de las citas de Amelia Jones son nuestras.
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dades escénicas en diversas manifestaciones, desde el teatro y la danza de los
siglos x1x y xx en México, Europa y Japdn, hasta obras de corte posdramdtico,
el arte del clown, estrategias de pedagogia performativa y arte accién. Ensegui-
da presentamos un recorrido del contenido de los capitulos.

Contenido del libro

La mayoria de los trabajos de este libro se presenté originalmente como po-
nencia en el IV Coloquio Internacional sobre las Artes Escénicas, celebrado
en la Universidad Veracruzana durante el mes de septiembre de 2012. En esa
ocasion se invit6 a los participantes a enviar sus ponencias en forma de ensa-
yo académico. De los ensayos recibidos se seleccionaron los mds pertinentes,
y otras colaboraciones llegaron por invitacién expresa. Los capitulos estin
a cargo de investigadores establecidos y de nuevas voces en el campo de la
investigacién escénica nacional, lo que resulta en una diversidad de enfoques
sobre el fenémeno de las corporalidades escénicas. Se trata de un esfuerzo del
Cuerpo Académico Teatro que, en el marco de los objetivos de la Facultad
de Teatro y del Centro de Estudios, Creacién y Documentacién de las Artes
de la Universidad Veracruzana, busca generar espacios de reflexién sobre el
quehacer escénico histérico y actual.

El libro consta de cuatro secciones que abordan las temdticas del
cuerpo y las corporalidades escénicas desde distintos dngulos. La primera,
“Cuerpo escénico e historia”, abarca temporalidades extensas, visiones holis-
ticas, disciplinarias y culturales. Asi, en su recorrido por la historia del fens-
meno teatral en la ciudad de Puebla durante el siglo xvi11 y principios del xix,
Maria Elena Stefan6n Lépez analiza el comportamiento social. Siguiendo con
la historia del cuerpo, Margarita Tortajada hace referencia a la construccién y
representacion de la ballerina roméntica, el ballet moderno, las pioneras del
siglo xx y la danza moderna. La contribucién de Gloria Godinez revisa desde
la perspectiva filoséfica las concepciones del cuerpo (particularmente a partir
de la danza-teatro) y desemboca en las aportaciones de la bailarina y core6gra-
fa alemana Pina Bausch.

En la segunda seccién, “Cuerpo y construccién poética’, Elka Fediuk
devela el entramado de las concepciones, experiencias e influencias en la crea-
cién de Tadeusz Kantor. Su abordaje se centra en la importancia del cuerpo
escénico en el juego del maniqui-objeto y maniqui que suplanta al personaje/
actor, y donde opera la ambivalencia vida-muerte. En el texto de Miyuki
Takahashi nos trasladamos hasta la escena asidtica para conocer el camino que
han transitado géneros cldsicos como el Kabuki, mismos que, bajo el impulso
modernizador del Japén a fines del siglo x1x, se vieron afectados por las cam-
biantes concepciones del cuerpo escénico. En el texto de Carlos Gutiérrez, el
cuerpo del clown se vuelve un signo que no puede desvincularse del actor que
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lo encarna, y que hace de éste un poeta de la escena. En los trabajos de esta
seccion el ejercicio teatral se fundamenta en el cuerpo del actor, més alld de
las barreras espaciales en las que lleve a cabo su arte.

La tercera seccién lanza su mirada a fenémenos que expanden la no-
cién de lo escénico mediante reflexiones en torno a la transdisciplina y la
pedagogia performativa. En su ensayo, Domingo Adame reflexiona acerca de
la vital importancia del cuerpo creador y del surgimiento de una ‘transpoética’
que permite acercarse al cuerpo en toda su complejidad. En sendos trabajos,
Rian Lozano y Marisa Belausteguigoitia abordan la practica docente en su
dimensién performativa, desde una perspectiva de género que sitta la proble-
madtica de los cuerpos en relacién con diversos escenarios tanto académicos
como sociales.

Por tltimo, en la seccién “Cuerpo, violencia y memoria” se presentan
textos en los que se aborda la escenificacion de la violencia, las nuevas tecnolo-
gias y el relato testimonial. El trabajo de Oscar Armando Garcfa analiza cémo
funcionan en tres puestas en escena mexicanas los mecanismos de mostracién
y ocultamiento de la violencia que el teatro contempordneo tiene como re-
curso natural de su esencia. Por su parte, el trabajo de Gabriel Yépez presenta
un amplio panorama de las diversas précticas corporales que a lo largo de la
historia del arte (y principalmente a partir de la segunda mitad del siglo pa-
sado), lograron incidir en las pricticas escénicas hoy dia que manifiestan una
nueva epistemologia del cuerpo en relacién a soportes tecnolégicos. El volu-
men cierra con una reflexién de Antonio Prieto acerca del vinculo del cuerpo
con la memoria y el ejercicio del testimonio en obras de teatro performativo
de México y Brasil en las que los creadores exponen procesos intimos con
resonancias colectivas.

Esperamos que la presente antologia contribuya al debate en torno
a las diversas maneras de teorizar, representar y deconstruir al cuerpo en el
teatro, la danza y el performance tanto en México como en otras partes del
mundo. Nos damos por satisfechos si estas pdginas despiertan nuevas pregun-
tas para futuras investigaciones que aborden el siempre cambiante fenémeno
de las corporalidades escénicas.

23



—~~Elka Fediuk y Antonio Prieto S.
Fuentes consultadas

ABC Internacional. “La violencia en México provoca mds muertos que las
guerras de Afganistdn e Irak”.11deagostode2015ABC Internacional.
Madrid. En linea: www.abc.es/internacional/20150811/abci-
guerra-narco-muertos-irak-201508101829 . html.Digital.

Acha, Juan. “El arte no-objetual.” Huellas criticas. Juan Acha. La Habana:
Instituto Cubano del Libro, 1994. 322-323. Impreso.

Aguiluz-Ibargiien, Maya y Pablo Lazo, coords. Corporalidades. México:
UNAM-UIA, 2010. Impreso.

Alcdntara Mejia, José Ramén. Textralidad: lextualidad y teatralidad en México.
México: Universidad Iberoamericana, 2010. Impreso.

Aliaga, Juan Vicente. Arte y cuestiones de género. San Sebastidn: Nerea, 2004.
Impreso.

Aranguren, Javier. El lugar del hombre en el universo: “anima forma corporis”
en el pensamiento de Santo Tomds de Aquino. Barahain (Navarra):
Eunsa. 1997, Impreso.

Artaud, Antonin. E/ teatro y su doble. México: Editorial Hermes, 1987.
Impreso.

Austin, J. L. Cdmo hacer cosas con palabras. Barcelona: Paidés, 1990. Impreso.

Bacarlett Pérez, Marfa Luisa. “Uexkiill, Deleuze y el cuerpo sin 6rganos: hacia
una ontologfa del entre”. Metapolitica. 16.79. Octubre-diciembre
(2012): 37-45. Impreso.

Baudrillard, Jean. Cultura y simulacro. Barcelona: Editorial Kairds, 1993.
Impreso.

Cole, Toby, Helen Krich Chinoy, edit. Actors on Acting. The Theories,
Techniques, and Practices of the World’s Great Actors, Told in Their
own Words. Nueva York: Crown Publishers, 1970. Impreso.

Diderot, Denis. La paradoja del comediante. Buenos Aires: Siglo Veinte, 1994.
Impreso.

Dubeatti, Jorge. Filosofia del teatro I: convivio, experiencia, subjetividad. Buenos
Aires: Atuel, 2007. Impreso.

. Filosofia del teatro II: cuerpo poético y funcion ontoldgica. Buenos
Aires: Atuel, 2010. Impreso.

Féral, Josette. Acerca de la teatralidad, Cuadernos de Teatro xx1, Buenos Aires:
GETEA, UBA, 2003. Impreso.

Fischer-Lichte, Erika. Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores,
2011, Impreso.

Foucault, Michael. Vigilar y castigar. Nacimiento de la prision. Buenos Aires:
Siglo xx1, 2002. Impreso.

. “Michael Foucault: fragmentos sobre biopolitica”. En Filosofia y

24



~~Introduccién

pensament. Ramén Alcoberro. 2001. En linea: www.alcoberro.info/
planes/foucault9.htm. Consultado 3 de agosto de 2015. Digital.

Geirola, Gustavo. “Los cuerpos del actor”. Stanislavski desde nuestros teatros.
Ed. Percy Encinas C. Lima: Asociacién Iberoamericana de Artes y
Letras, Pontificia Universidad Catélica del Pert, 2014. Impreso.
. Teatralidad y experiencia politica en América Latina. Irvine: Gestos,
2004. Impreso.

Grotowski, Jerzy. “El Performer”. Midscara. 3. 11-12. (1992-93): 78-81.
Impreso.

Haraway, Donna. Simians, Cyborgs and Women. The Reinvention of Nature.
Londres y Nueva York: Routledge, 1991. Impreso.

Isvaran, Sangeeta. “Cuando el cuerpo es todo ojos”. Investigacion Teatral. 1.1.
(2011): 149-159. Impreso.

Jones, Amelia. “Survey”. The Artists Body. Ed. Tracey Warr. Londres: Phaidon
Press, 2000. 16-47. Impreso.

Kowzan, Tadeusz. “El signo en el teatro — Introduccién a la semiologia del
arte del espectdculo”, en Theodor Adorno, E teatro y su crisis actual.
Caracas: Monte Avila, 1992. 25-51. Impreso.

Lazo, Pablo. “Corporalidades. Politicas de la representacién”. Corporalidades.
Coords. Maya Aguiluz-Ibargiien y Pablo Lazo. México: UNAM-
UIA, 2010. 11-17. Impreso.

Lehmann, Hans-Thies. Zeatro posdramdtico. México: Paso de Gato/CENDEAC,
2013. Impreso.

Lopez-Ibor, J.J. y Lopez-Ibor Alifo. Cuerpo y corporalidad. Madrid: Gredos,
1974. Impreso.

Macias Osorno, Zulai. “El cuerpo como lugar de experiencia estética”.
Metapolitica. 16.79. Octubre-diciembre (2012): 18-22. Impreso.

De Marinis, Marco. En busca del actor y del espectador. Buenos Aires: Galerna,
2005. Impreso.

Mayer, Ménica. Rosa chillante. Mujeres y performance en México. México:
Conaculta-Pinto Mi Raya, 2004. Impreso.

Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenologia de la percepcidn. Barcelona: Planeta-
Agostini, 1985. Impreso.

Muniz, Elsa. “A manera de introduccion”. Prdcticas corporales: performatividad
y género. Coord. Elsa Muniz. México: La Cifra Editorial, 2014.
9-37. Impreso.

Peretta, Edén. O soldado nu. Raizes da dan¢a Buto. Sao Paulo: Perspectiva,
2015. Impreso.

Prieto Stambaugh, Antonio. “Wrestling the Phallus, Resisting Amnesia: The
Body Politics of Chilanga Performance Artists”. Holy Terrors: Latin
American Women Perform. Eds. Diana Taylor y Roselyn Costantino.

25



—~~Elka Fediuk y Antonio Prieto S.

Durham: Duke University Press, 2003. 247-274. Impreso.
. “La identidad nacional como mitologia: (des)construccién del
arte latinoamericano mediante el performance transfronterizo”,
Investigaciones artisticas. Poéticas, politicas y procesos. Eds. Ahtziri
Molina Roldén y Antonio Prieto Stambaugh. Xalapa: Universidad
Veracruzana, 2013. 15-26. Impreso.

Romano, Licia. O teatro do corpo manifesto: teatro fisico. Sao Paulo: Editora
Perspectiva, 2013. Impreso.

Sainte Albine, Remond de. Le comédien. Paris: Chez Vincent, 1749. Impreso.

Sénchez, José A. Pricticas de lo real en la escena contempordnea. México:
Conaculta, Paso de Gato, 2012. Impreso.

Sartre, Jean-Paul. Verdad y existencia. Barcelona: Paidés 1.C.E/UA.B, 1996.
Impreso.

Savarese, Nicola. “1931. Antonin Artaud sees Balinese Theatre at the Paris
Colonial Exposition”. 7he Drama Review. 45.3 / T.171 (2001): 51-
77.

Schneider, Rebecca. 7he Explicit Body in Performance. Nueva York y Londres:
Routledge, 1997. Impreso.

Villegas, Juan. “De la teatralidad como estrategia multidisciplinaria”. Gestos,
11.21. (1996): 7-19. Impreso.
. Para un modelo de bistoria del teatro. Irvine: Ediciones de Gestos,
Coleccién Teorfa 1, 1997. Impreso.

26



Crerpo escenico e hislona

 Vare, W

27






Cuerpo escénico y comportamiento social en México
en la transicion del siglo xvin al xix

Maria Elena Stefanén Lépez

Introduccién
;Puede la simple vision de un pie desnudo en un escenario hacer
que se tambaleen los cimientos morales de una sociedad? [...]
para los hombres que vivieron entre los siglos xvI y Xix era algo
que estaba mds alld de todo cuestionamiento.

L.A. Lamadrid (211)

Al igual que todas las artes, las pertenecientes a la escena poseen sus pro-
pias reglas de funcionamiento que les permiten existir, adaptarse, sobrevivir
y cumplir no sélo objetivos estéticos, sino también asumir un papel singular
dentro del marco social que les da vida. Dicho papel sufre variaciones con
el paso del tiempo, debiendo en cada momento responder a las expectati-
vas de los diferentes grupos o estratos sociales que posibilitan o justifican la
existencia de cada arte; entre ellos los patrocinadores, el publico y aquellos
que detentan el poder econémico, civil y eclesidstico: lo que Pierre Bourdieu
denomina “campo cultural”.

El teatro y la danza comparten por definicién, entre otros elementos,
la doble cualidad del empleo del cuerpo como herramienta y como objeto
artistico: “el cuerpo es el primer y mds natural objeto técnico y, al mismo
tiempo, medio técnico del hombre” (Volli 95). Por lo tanto, a diferencia de
otras artes, la disciplina necesaria para lograr la forma expresiva se ejerce al
interior de la envoltura corpérea: los artistas escénicos no desaparecen cuando
las luces se apagan y el publico se retira. Fuera del foro siguen, obviamente,
portando un cuerpo fisico que debe mantenerse bajo disciplina entre una y
otra funcién, y al que persiguen implacablemente otras reglas de comporta-
miento que, primordial (aunque no exclusivamente) estdn dirigidas a asegurar
que estén disponibles y aptos para acceder a la escena: su vida personal ad-
quiere una dimensién escasamente comparable a otras actividades artisticas.
En proporcién a su fama ven permearse su mundo publico con el privado,
fundiéndose y confundiéndose con sus personajes en una escala mévil entre
el buen y el mal comportamiento (el terreno de la ética) sujeto al juicio de los
espectadores y censores.

Las reglas del juego son ineludiblemente una reproduccién en mi-
niatura del orden social existente, en donde surgen formas complejas de in-
termediacion entre las demandas del piablico y las posturas de las autoridades
civiles y religiosas, que no pocas veces entran en conflicto: los representantes
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del statu quo se afanan por evitar la subversion del orden a través de las pala-
bras y los gestos de los actores, sancionando especialmente lo que atenta en
la escena contra las “buenas costumbres”, particularmente en lo tocante a la
religion, la politica y el sexo. En el cruce entre los siglos xviir al x1x en nuestro
pais, el anochecer de la Nueva Espana que habria de amanecer como México
Independiente se traslucen, en los aspectos ya mencionados, las tradiciones
culturales europeas —particularmente peninsulares— pero también las parti-
cularidades del complejo y heterogéneo mundo americano.

El cuerpo infame

En el siglo xviir y la mayor parte del x1x, tanto las teorias holisticas (el con-
cepto de unidad cuerpo-mente) como las banderas de la libertad de expresién
y la asuncién de la dignidad del trabajo profesional de los artistas escénicos
—que hoy preocupan y ocupan tanto a los tedricos y practicantes de las artes
teatrales— eran impensables. Aunque el racionalismo del llamado “Siglo de
las Luces” empujaba a la secularizacién de la vida cotidiana y construfa un
nuevo orden social acorde con las demandas del capitalismo naciente, tam-
bién enarbolaba, a conveniencia, las consignas tradicionales que separaban al
cuerpo del alma y a los estratos sociales en jerarquias y roles de obediencia que
no podian quebrantarse impunemente.

Justamente la gente de teatro cargaba consigo la ignominia de un
cuerpo que se dedicaba a un “entretenimiento de que no resulta provecho a las
almas” (Schilling 166).® La profesién de “comico-farsante, cantarin o bailarin”
(términos de la época, tan comunes como peyorativos) ya habia sido decla-
rada “vil e infame” en el mundo hispano desde tiempos de las Siete Partidas
(siglo x111). Un “farsante” no podia tener cargos publicos ni derechos civiles,
e incluso la ley amparaba a los padres que decidieran desheredar a sus hijos
si abrazaban la profesion teatral. Los prejuicios eran mayores tratdindose de
las mujeres, y se prestaron a acciones como la de Carlos III, quien, antes de
regir los destinos de Espafia y sus dominios, determiné que las actrices que
en Ndpoles no estuvieran en activo deberfan vivir en los lugares asignados a
las prostitutas, pues en los estados papales de Italia habfa un gran tabu hacia
las mujeres que accedian al escenario, de manera que los papeles femeninos
habitualmente se hacfan mediante el travestismo.

En Francia los actores estaban, por definicién, excomulgados: si de-
seaban morir y ser enterrados en el seno de la Iglesia, precisaban abjurar de su
oficio. Tuvieron que esperar a que la revolucién de 1789 le otorgara dignidad
a su oficio. En Inglaterra, hasta finales del siglo xvir estuvo prohibido que
las mujeres actuaran en los teatros, y por Real Acta se declaré a lo largo de la
siguiente centuria que los actores equivalian a malvivientes y vagabundos. Fue

8 Lo mismo aseveraba el obispo Juan de Palafox y Mendoza en la fiesta de Corpus en Puebla,

en 1644.
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con el florecimiento de la actividad teatral y el surgimiento de grandes figuras
como David Garrick, que poco a poco se les fue otorgando un trato de mayor
respeto (ver Ramos, E/ actor en México).

En la Nueva Espafia no podian los cdmicos usar ni recibir los pre-
fijos de “senor” o “don” (en Espana lo lograron sélo los actores de prestigio
alrededor de 1833; en México a poco de consumarse la Independencia). Se
presentaban extranas contradicciones, pues aunque los actores obviamente te-
nian la obligacién de trabajar sobre el foro, en Madrid, en 1808, se dio el caso
de que el ayuntamiento les negara el derecho a sentarse como espectadores en
los palcos preferentes de los teatros de la Cruz y del Principe, porque causaban
“mal efecto en el ptblico” (Olavarria y Ferrari 156).°

Las pretensiones pedagdgicas con las que los ilustrados pensaban do-
tar al teatro eran en verdad incongruentes con la condicién social infamante
de los actores. A pesar de la preocupacién de la reforma teatral por la depura-
cién de técnicas de actuacidn, asi como de baile, canto y ejecucién musical,
dirigidas a un mejor desempeno profesional, se consideraba que los “saltarines
y farsantes”, especialmente las cdmicas, llevaban una “vida relajada y escanda-
losa” (Ramos, “Antologia documental” 595-596)."°

Llama la atencién que hasta uno de los grandes amantes y propulso-
res del teatro como Denis Diderot, quien declaraba que un actor estaba a la
altura de un poeta, pintor, orador o mdsico, considerara a los cémicos de su
época como sujetos miserables, libertinos, vanidosos e insolentes, motivados
a ejercer su profesién por motivos innobles. Para él, las mujeres de teatro
eran, en general, “infinitamente seductoras y [...] muy faciles” (La paradoja
del comediante). Si ese llegaba a ser el caso de alguna actriz, el contraste de su
modo de vida publica con los personajes virtuosos que llegaba a representar
en la escena podia resultar tan chocante como para romper con toda la magia
teatral de la época:

...el ejemplo més conocido, aunque no el més veridico, es el de la hermosa
Marfa Ladvenant, cuyos amorios andaban en lengua de todos, que provo-
caba gran hilaridad en el patio cuando el arcidngel Gabriel le anunciaba la
encarnacién del Verbo y ella daba la célebre respuesta: “;Cémo podrd ser
esto, pues no conozco varén?” (Andioc 105).

sQué cuerpo, después de todo, es aquél en el que realmente habita el
actor y en el que es captado por los demds? La mds tradicional de las respuestas
nos lleva al concepto de multiples personas y se convierte en tautoldgica en su
etimologfa (mdscara “que suena”) y en sus derivaciones a lo largo de la historia:
? El gran actor Isidoro Mdiquez reclamé en aquella ocasién y la prohibicién se quitd, pero atin
asi se les pidi6 a los cémicos “que guardaran la compostura”.

' En 1794, la Inquisicién de México sostenfa tal aseveracion al atacar el uso de vestiduras
sagradas por parte de los actores del Nuevo Coliseo de la ciudad de Puebla.
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personalidad, personaje, personificar: todas remiten actualmente a la teatrali-
dad que, como es sabido, se extiende hacia muy diferentes espacios de accién
potencialmente a la mano de todos los individuos, pero que irradia hacia una
esfera extraordinaria en el caso de los artistas de la escena. Para ellos, la transi-
cién entre los diversos roles se singulariza dependiendo de la época y el lugar.

Ser y representar en los espacios de convivencia

En el Antiguo Régimen, cabria considerar —en un sentido tal vez demasiado
simplista— que el cuerpo de los actores se “personificaba” de dos maneras,
cada una de las cuales poseia a su vez dos facetas. En la escena eran individuos
asumiendo un personaje y simultdneamente el personaje mismo; fuera de la
escena eran individuos con una vida privada y una vida publica. Las fronteras
entre una y otra asuncion del cuerpo no tenfan limites precisos: era imposible
separar con claridad el acto de ser y representar, asi como determinar el grado
de privacidad en una época en la que este concepto no tenia atin las connota-
ciones que le darfan después los valores burgueses.

En la Nueva Espana (al igual que en otras partes del mundo Occi-
dental) la situacién social de los actores era contradictoria aunque, a decir
verdad, a pesar de ejercer un oficio “libertino” que a los ojos de la Iglesia
ameritaba la negacién de sacramentos (especialmente la extremauncién y el
derecho a entierro en sagrado) no parece habérseles aplicado en realidad un
trato tan marginal como en algunos paises europeos. Asistian incluso a misas
concurridas sin ser rechazados por el resto de los fieles, aunque no faltaron a
veces los clérigos que, desde el pulpito, acostumbrasen lanzar invectivas con-
tra su “pecaminosa’ forma de vida. Los artistas escénicos eran, sin embargo,

Controlados, manipulados y espiados por las autoridades; aplaudidos, fes-
tejados, mimados y a la vez rechazados por el puablico; protegidos muchos
de ellos por altos funcionarios y aristcratas; en sus vidas y en sus carreras se
vieron todos los matices (Ramos, E/ actor en México 130).

Mencionemos algunos ejemplos. Uno de ellos, la connotada actriz
y empresaria teatral espanola Josepha Ordénez (1729-1800?), tanto o mds
famosa por sus escidndalos que por su talento histridnico, quien llegd a Nueva
Espafa en 1743 bajo contrato en el Viejo Coliseo de la Ciudad de México.
Antes de cumplir los veinte anos de edad ya habia alcanzado el rol de Pri-
mera Dama y se habia convertido en empresaria teatral, y en 1764 contd
con apoyo para instalar un negocio de juegos prohibidos en su casa, dado
que era cortejada y protegida por algunas autoridades virreinales. Empez6 a
caer, sin embargo, en desgracia en 1765 cuando, en unas corridas de toros, se
senté (haciendo alarde de vestidos lujosos y derroche de monedas) en un sitio
propio de personas de privilegio, justo en una lumbrera enfrente del virrey
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Cruillas y el Visitador José de Gélvez. Tales indiscreciones propiciaron que
la actriz fuera investigada por La Real Audiencia, saliendo a relucir detalles
comprometedores de su vida intima (la cual, por demds, estuvo siempre sig-
nada por la violencia doméstica a manos de su marido, del que mdltiples veces
solicité —indtilmente— la separacién legal). Mds de una vez fue encarcelada
en casas de Recogimiento como el de Maria Egipciaca, en la ciudad de Puebla.
Reina tal vez de la escena teatral y los espacios publicos, la Ordénez pagd un
alto precio por querer ascender en la escala social siendo mujer y “desprecia-
ble” cémica de origen (Vdzquez Mantecén).

Algunas actrices, sin embargo, lograron en el siglo xviir novohispano
conservar cierta respetabilidad, o se esforzaron por alcanzarla, como ocurrié
con la primera actriz del Viejo Coliseo de México, Ana Marfa de Castro. En
1742, convertida por los sermones del padre don Matias Conchén (quien
para ella compuso, conmovido, una poesia intitulada “La despedida”) renun-
cié al ejercicio de las tablas (Olavarria y Ferrari 21). Otra Primera Dama del
teatro, afos mds tarde, sin problema alguno celebré con bombo y platillo su
matrimonio en la Catedral de Puebla. Otros aspectos, como la defensa de la
honra (tan apreciada en la época), funcionaba muy bien para los comediantes
en escena, particularmente en obras “de capa y espada’, pero no era asi en la
vida real, como le ocurrié a Rodrigo Sudrez, quien en 1760 se mofé del go-
bernador de Puebla, Pedro Montesinos de Lara, por haber intentado seducir a
su esposa durante la funcién de estreno del Nuevo Coliseo de la ciudad y tuvo
que pasar, debido a su osadia, un par de dias en prisién (Gémez Haro 70-71).

Cuerpos enraizados, cuerpos itinerantes

La libertad también era un problema cuando un farsante queria viajar a su
gusto, pues estaba fisicamente obligado a no abandonar la ciudad en cuyo
coliseo se hallara contratado. Incluso se establecia que debia vivir en las inme-
diaciones del edificio teatral. Con esta finalidad, en la Ciudad de México el
coliseo tenfa habitaciones especiales detrds del foro; en la de Puebla muchos
actores habitaban las viviendas anexas a su coliseo; y en Madrid incluso lo
hacian en un barrio especial, conocido como “De los literatos” (Stefanén, Los
cdnones 199-201). Tampoco un cémico podia decidir ejercer la profesion tea-
tral en el sitio donde —y durante el tiempo— que se le antojara. No sélo le
sujetaba el contrato al que se comprometia cada temporada, sino también las
leyes que, dando preeminencia a la capital sobre la provincia (como pasaba en
Espana en relacién al privilegio de Madrid) obligaban a los actores de las di-
versas regiones novohispanas a desplazarse a trabajar a la Ciudad de México,
sin excusa y bajo pena de no volver a ejercer su profesion si se negaban. En
1794, por ejemplo, se ejerci6 tal privilegio en el caso de Maria Dolores Te-
norio, quien se hallaba trabajando entonces con un grupo itinerante en Patz-
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cuaro. Por orden del virrey se le ordené ponerse inmediatamente en camino
hacia la capital, y el administrador del Coliseo comenté sarcdsticamente que
se le habfan tenido miramientos exagerados para su conduccién, el cual po-
dria haber sido hecho por arrieros “porque aun cuando esa cémica de la legua
fuera una senora doncella de mucha circunstancia, se ve generalmente que
esos tales conductores transportan a personas decentes con toda seguridad”
(Olavarria y Ferrari 145). Como adn se necesitaban mds actrices, se acepté
también trasladar de la Casa de Recogidas de Puebla (Sta. Ma. Egipciaca) a
Maria Bdrbara Ordénez, quien estaba presa ahi acusada de homicidio, para
ser resguardada en una cdrcel de la capital “con sélo la libertad de salir ase-
gurada a servir a un publico, cuya diversién es precisisima para distraerlo de
otras gravemente perjudiciales que el ocio trae consigo” (ibid. 146). De la
misma forma se mandé enviar por entonces a la capital a un Primer Galdn y
a un Primer Barba desde la ciudad de Veracruz (Biblioteca Nacional, Asuntos
de Teatro, T. 32, f. 389-396). Cabe comentar que en el caso de Marfa Bdrba-
ra, fue ella quien solicit6 su conduccién a la Ciudad de México, pues antes
que prisionera perpetua en recogimiento, eligié una vida dual: presa de dia,
pero hasta cierto punto libre en la escena durante la noche, merced al mundo
imaginario procurado por el dmbito teatral.

Un caso extremo de lo que podia significar este traslado cuando habia
renuencia de parte de la persona senalada para dicho acto, sucedi6é en 1780
con la actriz Maria Gertrudis Urdanivia, quien formaba parte de una familia
de actores establecidos en el Coliseo de Puebla durante por lo menos 30 afios.
Su padre, Carlos Diez de Urdanivia, habia sido Primer Barba del Coliseo de
México y, conociendo los peligros a que se exponia la joven en dicho sitio,
hizo todo lo posible para evitar que fuera llevada ahi su hija, argumentando
que se encontraba gravemente enferma. Tres médicos dieron fe de ello, en un
pormenorizado expediente en el que se describe que padecia cosas tales como
(y cito al azar, en afin de resumir):

tlceras sérdidas en la garganta, caquexia escorbitica espurea (sic), mala di-
gestién evidente por aliento fétido, intumescencia sanguinolenta de las en-
cfas agravado por su estructura: pecho aplanado, estrecha organizacién, larga
de cuello, edad, temperamento, hdbito tierno, bochornos y ardores vesper-
tinos y nocturnos en toda la periferia del cuerpo, disnea, diarreas biliosas,
disnea (que agravada por el ejercicio de representar) [podia] ser causa de su
ruina, debilidad en las piernas, tisis por mala diatesis de la sangre, infeccién
de materia morbifica en las ventriculas bronquiales del bofe....”(Biblioteca
Nacional 32, 253-255)."

""" Los datos que tenemos de la apariencia fisica de los actores del pasado son casi nulos. Es

interesante que, ocasionalmente, de esa memoria se preserven descripcioncs que nos remitan
con mayor certeza a las caracteristicas de sus érganos internos.
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Nada de lo anterior, sin embargo, impidié que se trasladara a Ger-
trudis a México, pues era evidente que, a pesar de tan terribles males, era
publico y notorio que nada de eso le habfa impedido desempenarse habi-
tualmente en Puebla como primera actriz. Lo mds que pudo conseguir su
padre fue que le permitieran viajar acompanada de una vieja ama que la cui-
dara, y adn asi cay6é en manos del italiano José Savella Morali —paradigma
novohispano del libertino del siglo de las Luces—, de quien tuvo un hijo
fuera del matrimonio."

Cabe comentar, para no extendernos demasiado en ejemplos,
que suele quedar mayor memoria histérica y documental de la presencia
de la gente de teatro ahi donde se tocan su vida profesional y su vida
personal (como hemos comentado, siempre mds publica que privada):
nunca fueron ni siguen siendo noticia los que se desempenaron discreta-
mente en la escena teatral y cotidiana y, atin de las grandes personalida-
des, el atractivo escénico se alimenta (hasta la fecha) en gran medida del
“chismorreo” y el escdndalo.

Los pecados del cuerpo en movimiento
Una escuela fundsé el diablo/ para propagar su reyno,
en donde cursan las gentes/ bayle y canto deshonesto.
(citado por Lamadrid 233)."

La danza, sin duda, era uno de los elementos de mayor demanda en los es-
pecticulos teatrales del pasado: cuando ésta faltaba, el puablico brillaba por
su ausencia. Coincidentemente, eran los sainetes y bailes populares los mds
atacados por los moralistas y, por las sugerencias erdticas de los cuerpos en
movimiento (particularmente cuando las piezas eran ejecutados en pareja),
brindaban abundante material a los criticos. Por ejemplo, un colaborador del
Diario de México, alrededor de 1821 recomendaba:

...evitar la disolucién de algunas bailarinas, pues para manifestarnos su agi-
lidad y destreza en las mudanzas, no necesitamos que nos acompanen éstas
con impurezas; pues aunque algunos hombres estragados, aun antes de la
edad porque han abusado de todo, las aplauden y palmotean, efecto, sin
duda, de necesitar de la indecencia para que despierte en ellos la vida apaga-
da. jQué desconsuelo es para un padre que se ve en la necesidad de permitir
presenciar tales disoluciones a una hija a quien ama y en cuya moral se inte-
resa! (citado por Olavarria y Ferrari 158).

12 A este personaje del mundo teatral, empero, cabe reconocetle su importante papel en la
introduccién del ballet a la italiana en el pais, de lo cual también dejé una huella (a la fecha
escasamente investigada) en Puebla, Querétaro y Guanajuato.

'* De un documento publicado en Puebla en 1790, denominado “Avisos métricos a las almas
contra algunos vicios comunes”.
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Para apartar la vista de tales “impurezas”, que recaian mayormente sobre el
cuerpo femenino y sus partes pudendas, todavia hasta la tercera década del si-
glo x1x se ordenaba “que por el cerco del tablado se ponga una tabla defensiva
(de una tercia de altura) para que no se puedan registrar las entradas, i salidas,
ni los pies de las comediantas” y, a decir del Juez de Teatro de la capital, en
1778, que no se vieran “los bajos de las cdmicas, en grave dafo de las almas”
(Ramos Smith, “Antologia documental” 532) . Con igual intencién se pedia
“que el primer banco de los concurrentes se ponga retirado del tablado mis
de una vara”, y se insistia también en que no se permitieran “bailes ni tonadas
indecentes y provocativas que puedan ocasionar el menor escindalo”, y se
responsabilizaba a los directores (o autores, como era costumbre llamarlos) de
“la nota que pudiere causar cualquiera comica de su compafia que saliere a las
tablas con indecencia en su modo de vestir, sin permitir representen vestidas
de hombre, si no es de medio cuerpo arriba” (ibid. 480-484).

La curiosidad masculina por aquellos cuerpos que deseaban adivinar
bajo las faldas tuvo seguramente mucho que ver con el fetichismo fuerte-
mente asociado (al menos hasta principios del siglo xx, cuando las mujeres
acortaron la ropa y se generalizé el uso en ellas de los pantalones) con los pies
y el calzado. Extensos textos psicoanaliticos, sin duda, podrian escribirse sobre
las implicaciones eréticas de las zapatillas de ballet, y serfa muy interesante
adentrarse en los cambios que para la sensibilidad del publico significaron
el paso de los juegos de elevacién que procuraban las tramoyas “de vuelo”
dieciochescas, al esfuerzo de tender hacia el cielo que, sobre los propios pies,
empezaron a realizar las bailarinas de ballet en el siglo xrx.

En relacién a las técnicas corporales, es importante abordar aquellas
que fueron desapareciendo de la escena teatral a lo largo del siglo x1x, consi-
derando los cambios que implicaron en el contexto social, cultural y religioso.
Tal fue el caso de los ya mencionados “vuelos”, que hacian descender, elevarse o
simplemente cruzar (diagonal u horizontalmente) por el aire y sobre los tabla-
dos a los actores, sujetos en cinchos de piel o estructuras escenograficas especia-
les. Mds alld del esfuerzo particular que debian realizar los artistas (y por el que
solicitaban, dado el riesgo, un pago extraordinario a su salario), el empleo de
esos instrumentos estaba ligado a una concepcién mdgico-religiosa del mundo
que reproducia en el teatro al cielo, la tierra y el infierno y, mediante trucos,
mostraba la creencia ampliamente extendida en un poder superior que “movia”
los hilos para el desplazamiento especifico de aquellos cuerpos que encarna-
ban a seres espiritualmente malignos o benignos. En vuelos significativamente
conocidos como “glorias” (generalmente en forma de nubes) se descolgaba a
quienes representaban santos o figuras angelicales. Entes malvados, como el
demonio, jamds volaban, sino que usualmente aparecian y desaparecian “desde
(y) hacia abajo”, mediante el empleo de escotillones que se abrian en el mo-
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mento adecuado y que, al igual que en los “vuelos”, contaban siempre con el
factor sorpresa, que era de gran agrado del puablico (Stefanén 2008).

Sin embargo, tratdndose de Dios o de la Virgen (o de los reyes en tur-
no), se preferfa muchas veces que no los personificaran los cémicos, en cuyos
cuerpos particularmente cargados de venalidades no cabia, generalmente, la
representacion del mds alto poder divino o los mds sefialados personajes de la
monarquia hispana:

Porque ante la imagen de una Virgen, o el retrato del Rey, la reaccién de los
espectadores no es la misma que si contemplara a una comediante vestida
con la indumentaria y atributos correspondientes. La relacién, que en ese
momento se crea entre el cuadro y el espectador, era muchas veces de la mis-
ma indole que la que habia de producirse en la vida real; como en un lugar y
momento solemne se encontrara ante la efigie de la Virgen o de su monarca
(Orozco Diaz 223).

Habria que insistir en que todos estos elementos deben asumirse
como algo mds que simples detalles “curiosos” de la historia del teatro. Nos
revelan, particularmente, una época cuyos valores se fueron lentamente trans-
mutando y que, en algunos casos, devinieron en obsoletos: el cémo y el por-
qué rebasan los limites del presente texto.

El cuerpo y sus artificios

El vestuario (con sus accesorios) fue siempre un elemento fundamental, tanto
para los artistas de la escena como para los espectadores, ya que contribuia a
materializar simbélica y corporalmente los tramas y personajes (en suma, la
imaginacién requerida para la representacién). En la etiqueta (o guardarropia
de los teatros) s6lo se guardaba el vestuario menos valioso, pues el de mayor
lujo era adquirido y preservado por cuenta de los actores, muchas veces con
grandes sacrificios y endeudamientos, al punto que constitufa muchas veces lo
Gnico que conformaba el inventario de bienes de los cémicos que fallecian en
condiciones econémicas miserables (Olavarria y Ferrari 55-50).

En el siglo xvi11, el muy elaborado disefio del vestuario teatral estu-
vo, por una parte, influido por la épera y el ballet, y por otra, por las modas
europeas en boga, que en la segunda mitad de la centuria imponian para las
mujeres amplias faldas aplanadas que sélo permitian entrar de costado por
las puertas y que se colocaban sobre ajustados corsés y armazones conocidos
como panier (Lavin y Balassa 286)." En cuanto a los colores empleados, se
pasé de tonalidades intensas a pasteles cuando empezaron a seguirse en las
telas las gamas que imponia el rococd. Muchas obras teatrales se hacian con

14 Estos postizos fueron cambiando de disefio y tamaiio a lo largo del siglo. Los m4s importan-
tes fueron el mirifiaque, el démi-panier, la polonesa y el caracol.
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esta ropa de la época, que al iniciar el siglo xx adopté el estilo “napolednico”,
de talle corto para las mujeres (inspirado en la antigiiedad cldsica) y de tacén
bajo y lineas sencillas para ambos sexos.

La preocupacién por la verosimilitud histérica en el vestuario no
existi6 sino hasta el siglo x1x, e incluso entonces tardé varias décadas para
empezar a aplicarse en los teatros con regularidad. Antes de esto, eran comu-
nes tanto la falta de unidad de estilo en las producciones como los anacronis-
mos, que dependian mds de las convenciones escénicas que de la ignorancia
histérica, de modo que se partia de tres formas caracteristicas o tipologias de
los trajes escénicos: a) “a la turca” (para toda clase de personajes orientales:
basicamente mediante batones, pantalones bombachos y turbantes); b) “a la
antigua” (con detalles de los siglos xv1 y xv11, que variaban para cada pais) y
¢) “ala romana” (para héroes, fueran éstos o no romanos: faldillas cortas con
calzones hasta las rodillas, corazas, cascos con plumas y botas). Este dltimo
estilo fue, al parecer, el mds pintoresco: “los hombres —especialmente en la
primera mitad del siglo— interpretaron a griegos y romanos portando tone-
letes similares a los tutts del ballet, casacas de terciopelo, pelucas, tocados de
pluma y hasta zapatos de tacén” (Ramos Smith, E/ actor en México 45). Otra
modalidad eran los trajes “de fantasia” para los bufones y personajes fantisti-
cos, inspirados en el vestuario propio de la Commedia dell’Arte, con disefios
especiales para los bailes y la épera. Por cierto que, aunque el uso de hédbitos
sacerdotales (sobre todo de altas dignidades eclesidsticas) en el teatro estaba
prohibido por considerarse —como en otros casos antes sefialados— impro-
pio que lo usaran los farsantes, generalmente no faltaban en la etiqueta de los
coliseos (Stefandn, Los cdnones 273).

En la segunda mitad del siglo xvr tuvieron un auge singular las pelu-
cas."” Coliseos como el de México y Puebla contaban con una gran dotacién y
variedad de ellas: de “bucle” o de grisalla, a mds de peluquines, cerquillos y co-
letas, que se adosaban muchas veces al propio cabello de los artistas, empleando
también alambres, almohadillas y accesorios, flores, joyas, sombreros, plumas y
prendedores de miniatura con diversas formas en el caso de las mujeres, con lo
que se obtenfan peinados muy elaborados, mds o menos voluminosos depen-
diendo del gusto imperante, que —siguiendo la moda parisina— se cambiaban
de color mediante polvos especiales (Lavin y Balassa 292). Aunque su uso en la
escena era prolifico, en la Nueva Espana las pelucas nunca formaron parte de los
aditamentos diarios de las personas comunes: las mujeres preferian aumentar
la apariencia voluminosa de sus peinados con su propio cabello, en tanto que
los varones empleaban estos artilugios s6lo en algunas ceremonias publicas; de
manera que el cuerpo de los actores debié singularizarse en aquel periodo por la
apariencia particular de los aditamentos que soportaban sus cabezas.

1> La moda habia iniciado en tiempos de Luis X1V, cuando éste empezd a usar pelucas para
cubrir su incipiente calvicie (Semo, 16).
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Otro elemento que distinguia a los hombres y mujeres de la escena
era el maquillaje, que se colocaba partiendo de una base que empalidecia
marcadamente el rostro (conseguida tal vez mediante la tintura de blanco de
Espafia, hecha con un compuesto de calcio) y que tenfa la desventaja de irse
cuarteando conforme pasaban las horas. Sobre esta base se remarcaban las ce-
jas de color negro, se agregaban lunares y se completaba el efecto coloreando
con carmin las mejillas y los labios (Ramos Smith, £/ actor en México 50-51).
A diferencia de las cortes europeas, en la Nueva Espana penetré muy débil-
mente el hdbito del maquillaje en los altos estratos sociales; las damas ponian
en su cara polvos de arroz de manera discreta, sustituian los lunares por “chi-
queadores”. Asi que el maquillaje de los cémicos hacia un gran contraste con
los hdbitos cosméticos de la poblacién general del México virreinal.

Cabe sefalar que ya a fines del siglo xvi1 la Inquisicién habia prohi-
bido, bajo penas severas, el uso del maquillaje y que los moralistas europeos
de dicho periodo habian asociado el empleo de éste con la imagen de la mujer
seductora, opuesto al ideal de la mujer virtuosa (Semo 25). Para el siglo x1x,
esta moralidad contraria al uso del maquillaje reapareceria con mayor vigor,
aunque para entonces los argumentos, mds que sujetarse a los conceptos de
pecaminosidad supuestamente inherente al cuerpo femenino, se sostenian en
criterios racionales, como la preservacién de la salud y la higiene.

Se desecharfan también los afeites y las falsas cabelleras por conside-
rarlos como un reducto del viejo orden aristocrdtico, por lo que se buscarian
modos mds simples de adornarse y vestirse, acordes con los lineamientos de la
burguesia en el poder. Con el Romanticismo, el estilo de vestuario femenino
heredado en México de la tradicién espanola, que se reflejaba en el uso de
sayas y mantillas, se vio transformado por una moda revival en el vestir y un
cambio en el estereotipo de la estructura fisica de las mujeres: talle estrecho,
pie pequeno, anchas caderas, demarcado del torso en forma de corazén (Gali
202y 209), que reflejaban un ideal de sentimientos elevados, morigeracién en
el paso y capacidad para la gestacién y la maternidad; todo ello fuertemente
acorazado en el marco de la emotividad. Para el imaginario romdntico del
género masculino de la época, este conjunto de elementos debié implicar
también las contradicciones entre el alma en bisqueda de lo infinito y la ne-
cesidad de satisfaccién de los deseos carnales.

Es quizd el cada vez mayor acento espiritual en la apariencia del cuer-
po femenino lo que da pie a que en las resenas de los cronistas teatrales se dé
gran importancia al vestuario de los artistas. Fue comdn que se mencionara
en las publicaciones, aunque fuera brevemente, si en las funciones del dia las
primeras y segundas damas vestian o no con elegancia y, en cuanto a las ropas
de los elencos teatrales en su conjunto, se empezé a poner atencién en que
reflejaran las caracteristicas espaciotemporales en que las escenas se situaban,
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en conformidad con los afanes historicistas romdnticos.

También con los afanes expresivos del romanticismo adquirieron
nueva dignidad los gestos (que se habian querido desterrar, calificindolos de
vulgares bajo la influencia cldsica) y empezaron a ocupar, entre la tercera y
cuarta década del siglo x1x, un lugar de primer orden en el ejercicio teatral de
los actores, los cantantes de 6pera y los bailarines. El vestuario en la escena
sirvid, sin duda, como medio de difusién de la nueva sensibilidad romantica
de la época.

Reflexiones finales

Primero bajo la bandera reformista de las ideas ilustradas y luego bajo la in-
fluencia de los postulados burgueses del Romanticismo, la actividad teatral
fue adquiriendo un mayor grado de respetabilidad que permitié que los gru-
pos sociales privilegiados pudieran hallar en los espectdculos teatrales un ma-
yor profesionalismo. Esto inclufa un mayor “decoro” en el habla y gesto de los
cémicos, y un mejoramiento del comportamiento del publico en la sala, en
“alabanza de la virtud y condenacién del vicio” (Hauser 223). La mejora en la
educacién general abrié una brecha para ir solventando el problema de los di-
versos grados de analfabetismo de la gente de teatro; lo que no necesariamente
se reflejé en sus bolsillos, pues la mayoria siguié viviendo en diversos grados
de pobreza. Sobre esto Gltimo, E/ diario de México en 1807 comentaba que
“los infelices actores [...] después de pasar una vida misera, afanada y abati-
da, los de mds mérito suelen parar mendigando en un santo hospital, donde
terminan sus respectivos trabajos” (cit. en Ramos Smith, E/ actor en México
147). Poco variaron las condiciones de seguridad laboral para los artistas de
la escena a lo largo del siglo x1x, pero la actividad teatral alcanzé un mayor
prestigio y el estigma infamante de los actores —aunque no desaparecié del
todo— empez6 a diluirse al considerdrseles como gente dedicada a una pro-
fesién socialmente vélida.

Si bien un factor destacado del cambio fue la mejora y aumento de
recursos para la formacién actoral, también fue fundamental que el piblico
tomara nota de los modelos de comportamiento, gestualidad y apariencia cor-
poral de los artistas escénicos. Estos se fueron volviendo respetables en simul-
taneidad al surgimiento de espectadores dvidos de emular sus modales distin-
guidos y de copiar —especialmente en el caso de las mujeres— las modas en el
vestir que lucian las primeras damas: resultaba imposible que se las reconociera
a estas ultimas como personas de dudosa calidad moral, puesto que debian
responder, como nitido espejo, a las virtudes que los grupos sociales mejor
acomodados esperaban ver reflejadas en el foro. La nueva dignidad concedida
a los actores arrojaba de su cuerpo los anatemas religiosos y el espiritu secular
de la época quitaba también de su alma las cadenas de la condenacién eterna.
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Construccion y representacion en la danza escénica:
el género y los cuerpos de la academia

Margarita Tortajada Quiroz

Como en cualquier actividad, el género estd presente en la danza escénica, y
es el arte el que propiamente ‘da cuerpo’ a hombres y mujeres, sus conductas
y reflexiones. Este trabajo se propone una revision histérica de la construccién
y representacién de la ballerina romdntica, el ballet moderno, las pioneras del
siglo xx y la danza moderna.

Transformacién de bailarinas y ballerinas romdnticas

A finales del siglo xvii1, el obispo de Durham declaré en la Casa de los Lores
que los franceses habian invadido Inglaterra, y ejemplificé con las bailarinas
indecentes que les habian enviado, que se exhibian en los escenarios y que
habian traido la corrupcién de los sentimientos morales del pueblo (Clarke y
Crisp 144).

Esto sucedia precisamente en los momentos en que en Occidente
prevalecia la idea de que las mujeres debian mantener “oculta su vida”, (Si-
mon, cit. en Perrot y Martin-Fugier 305) y se consideraba que fuera del hogar
y del matrimonio no tenfan salvacién. Por tal motivo, las de teatro, que vivian
de “sus encantos”, eran unas “desvergonzadas”, y representaban un peligro
porque explotaban el erotismo que, como senala Bataille, pertenece a un te-
rritorio “diabdlico”.

Entre las élites sociopoliticas, las actividades del cuerpo se considera-
ban inmorales y formas de ornato que impedian la productividad econémica.
El pensamiento cristiano, con su relacién de amor-odio con el cuerpo y que
considera al ser humano como un alma presa en €l, influyé en la concepcién
del cuerpo femenino como saturado de sexualidad y gobernado por una irra-
cionalidad ligada al sexo. Esto se acentuaba en el caso de las bailarinas, quie-
nes tenian cuerpos activos, ademds de, como el resto de las mujeres, cuerpos
abiertos a “los apetitos de la carne”, gracias a lo cual se liberaba al cuerpo mas-
culino de la “responsabilidad directa en la accién pecaminosa, ubicindolo en
un rol pasivo de victima de las insaciables apetencias de la lujuria femenina”
(Mirande 89). Asi que las quejas del obispo Durham eran ‘comprensibles’.

Las identificaciones de la danza con el pecado y la improductividad que
hizo la sociedad burguesa tenian referentes concretos: muchas de las bailarinas,
que en su mayoria provenian de las clases bajas, se convirtieron en ‘protegidas’.
Para una muchacha atractiva la danza representaba un camino de movilidad
dentro de esa cerrada sociedad falocéntrica que la discriminaba, una alternativa
para dejar las profesiones consideradas “femeninas”, como lavanderas o costure-
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ras, y utilizaron la seduccién como medio para lograrlo (Bourcier 128).'¢

Para ser aceptadas en la danza escénica profesional (en sus origenes una
actividad masculina), las mujeres tuvieron que luchar. Hasta el siglo xvim ha-
bian sido relegadas, y salvo algunos casos excepcionales, su presencia habia sido
nula; y cuando habian participado lo hicieron en condiciones desfavorables. Su
técnica dancistica era todavia muy rudimentaria en comparacién con el bri-
llante nivel que habian alcanzado los varones, y las limitaciones que el vestuario
imponia a su movimiento y expresividad impedian el uso pleno del cuerpo.

Asi que las bailarinas lograron en el siglo xviir impulsar de manera es-
pecial el desarrollo técnico del ballet. Un ejemplo lo da Marie-Anne de Cupis
de Camargo (1710-1770), estrella de la Opera de Paris que se especializé en
las danzas vivas. Las habilidades que desarroll$ inclufan toda suerte de zours
de force técnicos que no eran considerados movimientos ‘graciosos’ y, por lo
tanto, impropios para las bailarinas. Por ello Voltaire dijo que bailaba “como
un hombre”, aunque Noverre escribié que su danza era viva, “ligera y llena de
alegria y brillantez”.

Anne Heinel (1753-1808), bailarina alemana de la Opera, impuso
el uso de varias piruetas entre los y las bailarinas desde 1766, promoviendo
el desarrollo técnico del ballet. A la llamada “reina de la danza” Noverre la
consideraba “el modelo mds perfecto de la danza seria” (Adair 157).

Marie Sallé (1707-1756), integrante de la Opera de Paris y consi-
derada una gran bailarina, fue también una reformadora muy importante
del vestuario teatral. Hizo predominar la expresién sobre la técnica y logré
suavizar las actitudes rigidas de la danza de ese tiempo. Ademds de bailar en la
Opera se presenté en Londres, donde cautivé al pablico, y en la presentacién
del ballet Alcine en traje de hombre, le lanzaron bolsas llenas de oro al foro
(Clarke y Crisp 136-137).

Rivales acérrimas en el foro, Marie Camargo y Marie Sallé encarna-
ron el conflicto en la danza escénica. Camargo fue una bailarina virtuosa y
Sallé una artista dramdtica. Adorada por la brillantez y vivacidad de sus pre-
sentaciones, y una técnica excepcional para su tiempo, Camargo decidi6 de
manera inaudita tomarse la libertad de cortarse la falda hasta el tobillo, a fin
de que el puablico pudiera apreciar su virtuosismo, especialmente sus famosos
entrechat-quatre, que introdujo al ballet.

Del mismo modo, Sallé innové de manera importante el vestuario
teatral, por razones mds artisticas que técnicas. En 1734 apareci en el ballet
16" Asf lo senala Giacomo Casanova (1725-1798) en sus Memorias, quien recomend$ a una
lavandera para integrarse al cuerpo de figurantes y cuando preguntd cudnto ganarfa: “Nada, le
respondieron, en la Opera [de Paris] las comparsas no se pagan. Pero no se preocupe por esto.

Tal como es usted, pronto encontrard diez sefiores ricos que se disputardn el honor de subvertir
a esa falta de honorarios”. Esa costumbre se mantuvo por largo tiempo, pues “era un certificado
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Pigmaledn en el Covent Garden de Londres, interpretando a una estatua grie-
ga que cobraba vida, y en vez de subir al foro con la indumentaria formal tra-
dicional y con el complicado peinado de la época, fielmente apegado al ideal
antiguo, utilizé una suave tunica griega y el cabello suelto con naturalidad.

Los cambios introducidos por Camargo y Sallé iniciaron un pro-
gresivo ajuste del vestuario en funcién de las necesidades de la intérprete, y
participaron en “la batalla entre las faldas voluminosas y la libertad muscu-
lar”. Sin embargo, fue hasta después de la Revolucién Francesa que Maillot,
el modisto de la Opera, crearfa las mallas que dieron “el triunfo efectivo de la
libertad de movimiento”, pero que de inmediato fueron sancionadas por el
Papa, “dictaminando que fueran azules para que no sugirieran el color dema-
siado peligroso de la carne” (Haskell 26).

Las innovaciones en el vestuario fueron fundamentales para la histo-
ria de la danza por razones técnicas, pues permitieron una mayor movilidad,
pero también por motivos estéticos y expresivos, ya que el cuerpo participd
de manera més plena. La postura mds abierta de las mujeres en relacién con
su cuerpo y la posibilidad de mostrarlo fue una constante durante el siglo x1x,
y al finalizar éste, las bailarinas italianas tuvieron la osadia de utilizar el tutt
corto para mostrar las piernas en su totalidad, vestuario que obtuvo la acepta-
cién del publico.

A pesar de las criticas, las mujeres lograron posicionarse como el ele-
mento central del ballet en el siglo xix. Con el Romanticismo (iniciado en
1832 con el estreno en la Opera de Paris de La silfide) surgieron las ballerinas,
quienes se adueharon de los escenarios europeos. La primera fue Marie Ta-
glioni (Estocolmo, 1804 — Marsella, 1884), la perfecta representacién de la
silfide y del ideal de la mujer en ese siglo, que implicaba la casi desaparicién
del cuerpo. La delgada, pdlida y casi inmaterial Taglioni, quien usaba por
primera vez las zapatillas de punta y vestia un blanco tutd a la rodilla, fue
vista como un 4dngel, un ser etéreo y sin cuerpo. Incluso su personaje estaba
imposibilitado de tener ningtin tipo de contacto fisico, razén por la cual ella
moria al caer en brazos de su amado. En 1834 debuté Fanny Elssler (Viena
1810-1884), conocida como “La meretriz Fanny”, quien exploté la imagen
de mujer sensual y pasional. Su personalidad teatral andrdgina, que apelaba al
hermafrodita, fasciné a los romdnticos.

El escritor francés Tedfilo Gautier (1811-1872) catalogé a Taglioni
como bailarina cristiana y a Elssler como bailarina pagana, en alusién al con-
flicto espiritu-cuerpo, dngel-demonio, Maria-Eva; los polos positivo y negati-
vo del género femenino (Corbin 1991, 221).

Hubo otras grandes ballerinas, como Carlotta Grisi (Visinada, Italia,
1819 — Ginebra, 1899) que logré la sintesis del Romanticismo en Giselle
(1841) con un personaje etéreo y casto, pero a la vez erdtico que vivia las
dimensiones del suefo y la sensualidad (Reimer 1975, 27): una inocente cam-
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pesina que se transforma en willi,'” aunque sin consumar su venganza.

Estas ballerinas y muchas mds se convirtieron en la razén de ser del
ballet, y los publicos les guardaron culto mds que a su danza; asistian a los
teatros a admirar su interpretacién, pero fundamentalmente sus encantos y
su osadia fisica. Un ejemplo fue la misma Grisi en La Péri (Opera de Pars,
1843), en la cual debia lanzarse desde una plataforma de dos metros de alto
para aterrizar en los brazos de su contraparte, Lucien Petipa. En una funcién
debié repetir el salto varias veces, hasta que el publico quedd satisfecho (Clar-
ke y Crisp 149).

Aunque ellas tenfan el poder de cautivar al pablico y aparecian como
mujeres exitosas y deseables, no eran respetadas socialmente (salvo las grandes
estrellas): se mantenia su estigma por provenir de clases bajas y porque su acti-
vidad profesional era “sexualmente impropia”. Asi se consideraba y se explota-
ban comercialmente como productos exéticos y afrodisiacos, llegando al grado
de que el administrador de la Opera de Paris permitié que “los abonados”
entraran en el foyer de la danse para “escogerlas en su mismo terreno” (Bourcier
166), a manera de vitrina privada, para cumplir sus objetivos amorosos.

Era muy clara la intencién de Monsieur Véron, pues sabia que el
erotismo requiere de

. realidad sensible, fisica, corpdrea, natural, animal, en la que los senti-
dos son piedra angular y puente de comunicacién primaria e instintiva, por
medio de los cuales se logra una mégica [con] fusién entre el ver y el creer,
asf como entre el ser humano y el animal. Este es el 4mbito propicio para el
inicio de la aventura, de la pasién, de la ilusién, de la imaginacién, gracias al
admirable pero, a la vez, primario, ejercicio sensorial (Barrantes y Anaya 78).

A pesar de la fuerza que tomaron, las ballerinas continuaron sien-
do ‘protegidas’ por razones econémicas y porque sus seguidores continuaban
viéndolas como objetos sexuales. Ellas bailaban para ellos y se mostraban ac-
cesibles, tanto en su danza, como fuera del escenario (Patrozzi).

Esa situacion, y su constante repeticién, condujeron al agotamiento
del modelo romdntico hasta el extremo de hacer desaparecer totalmente a
los varones, cuyo lugar lo ocuparian, vestidas de hombre, las mds atractivas y
voluptuosas bailarinas de las companias. El Romanticismo, asi pues, llegé a
su fin en 1870 con el estreno de Coppélia, obra en la que Eugénie Fiacre, la
bailarina mds bella de la Opera de Paris, interpreté el personaje masculino. A
partir de ahi, durante La Belle Epoque, las bailarinas fueron sinénimo de car-
ne de canén que en su mayoria carecian de un respaldo técnico y artistico. A
7" Las willis son espiritus nocturnos de muchachas que han muerto antes de su boda y que
han sufrido la infidelidad de su amado. Salen de sus tumbas a bailar en el bosque y vengarse

de cualquier hombre que por ahi cruce. Obligan a su victima a bailar hasta morir y lanzan su
caddver a un lago.
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decir de Haskell (38) las “ratas” (el cuerpo de baile de la Opera de Paris) sélo
se justificaban como “modelos del gran pintor Degas”.

Imdgenes y miradas

Aunque en el Romanticismo las ballerinas ocuparon una incuestionable po-
sicién privilegiada, debieron negociar para obtenerlo. A cambio, aceptaron el
predominio de los hombres, se dejaron ‘construir’ por ellos y reprodujeron las
imdgenes que ellos crearon.

El ballet, como el arte en general, que es “a menudo resultado de la
busqueda de un reino de la sensibilidad”, puede convertirse en “una trampa
para las mujeres” (Bovenschen 25). En el caso de la ballerina, su poder sobre el
escenario terminé por reforzar los patrones hegemdnicos patriarcales. Al impo-
nerse el punto de vista masculino en la produccién y recepcién de este arte se
garantizé que esa esfera le fuera “externa, extrana y remota” a las mujeres (i6d.).

Por sus forma narrativa y técnica, y por su efecto sobre el cuerpo fe-
menino, el ballet romdntico articulé la ideologia del patriarcado en términos
estéticos y politicos. A través de la danza, los hombres se apropiaban de la
mujer, en la medida en que ésta internalizaba esa forma dancistica, convir-
tiéndose en un “cuerpo colonizado” (Vigier).

Por la idealizacién que hace de la imagen de la mujer a través de la
ballerina, el ballet “no sirve para representar la experiencia de la mujer par-
ticular que estd bailando en el foro, sino su rol en las vidas y fantasias de los
hombres directores, coredgrafos y miembros de la audiencia” (Cooper 34). El
quehacer de la ballerina romdntica, su trabajo técnico e interpretativo, estaba
dictado por hombres. Formada por el maestro, ella bailaba una obra creada
por el corebgrafo, su danza la promovia un empresario y quien consumia el
producto artistico era un espectador. Todos ellos se apropiaban del cuerpo de
la bailarina, y en funcién de su placer, le imponian el ideal masculino; no la
percibfan como una artista creativa sino como un medio para proyectar su vi-
sién. En el ballet romdntico, el poder del cuerpo femenino estaba hecho para
existir y circular en el sistema de intercambio entre hombres.

En la danza, como en todo arte escénico de representacién, se da una
relacién entre el que ve y el que es visto. Estas posiciones tienen implicaciones
genéricas: el que se exhibe para ser visto juega un papel pasivo, femenino’, y
el que ve, el que posee la imagen, estd en una posicién de poder, ‘masculino’.
A esta relacién se le nombra “mirada masculina” (malegaze) (Daly 2), y en
muchos sentidos expresa el erotismo de ambos géneros (Alberoni, citado en
Valdés, Sapién y Cérdoba 306).

Lalectura de una imagen en la danza depende de quien la estd viendo, y
el publico desempena el papel de voyerista en relacién con la bailarina. El voye-
rista tiene poder sobre lo que ve, y la bailarina parece exhibirse para gratificar el
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deseo del publico. La relacién de poder ejecutante-ptblico no tiene equilibrio,
pues la bailarina no puede controlar la manera en que se le percibe. La mirada
masculina es activa y la mujer procede como “la-que-es-vista”, pasivamente; se
presenta como un cuerpo sexuado, como carne de mujer. Y la mirada de quien
la ve encuentra placer “en ver lo que es prohibido en relacién con el cuerpo de
la mujer”: ahi estd el lugar del deseo (Done, citado en Adair 77)."

La danza escénica le da una oportunidad ideal al voyerista. Sentado
en la oscuridad, goza con el cuerpo exhibido de una mujer, con sus actitudes
y sugerencias, sus movimientos e intensidad, y lo vive eréticamente, pues su
experiencia incorpora, “como parte de su ejercicio sustantivo, a la imagina-
cién y a la alteridad” (Barrantes y Anaya 79).

Con la internalizacién del ideal masculino, la ballerina buscé satisfa-
cer la mirada masculina. Ella era consciente de que su funcién y objetivo era
representar ese ideal'” y centré su atencién en ‘agradar’. La mirada masculina,
como parte de las relaciones de poder en el ballet, era un medio de supervisar
y controlar a las mujeres; ellas internalizaron la mirada y vivieron confinadas
bajo un constante sentido de vigilancia, se asomaron a si mismas en el espejo
real o en el interior, volviendo la mirada contra ellas.

El ballet romdntico impuso el ideal de fragilidad y ligereza a las muje-
res, aunque éstas debian desplegar una enorme energfa fisica para aparentarlas.
Asimismo, exploté erdticamente las imdgenes estereotipadas de la sexualidad
femenina (Maria o Eva) y la ballerina participé activamente en ese proceso,
identificindose con ellas en términos de “actriz de su ‘identidad”” femenina
(Assoun 21), y convirtiéndose en objeto para el voyerista.

Las ballerinas estaban cercadas por las imdgenes del cuerpo femenino
que representaban el deseo y el poder masculino, en lugar de los deseos y
visiones internas de las mujeres. ;Podian ellas identificarse con esos seres fan-
tésticos, signos erdticos masculinos? ;Tenia esa danza poder de subversién?

Legendre dice que “la danza pone en escena el cuerpo del deseo” vy,
al respecto, Margarita Baz sostiene que “visto desde las dimensiones psico-
socioldgica, institucional y cultural, el bailarin/la bailarina es el vehiculo de
manifestacion de un entramado de deseos; es sostenido por una multiplicidad
de miradas, exigido por los ideales y creado en alguna medida como defensa
frente a la incertidumbre, como afirmacién de la existencia” (135).

Asi, aunque la bailarina no puede controlar la manera en que se la ve,
si puede tener una motivacién y definicién propias que difieren a la ya sefia-
lada. Segun el psicoanilisis, la bailarina (y también el bailarin) se muestra en
el escenario porque ahi se imagina deseada y valorada. Ella es capaz de abrirse
(frente a otros) a la experiencia de ser mujer, a su sexualidad, en la medida
'® A menos que se indique lo contrario, todas las traducciones son de la autora.

' Una bailarina de la Opera de Paris declara “Como bailarinas, nuestra meta es representar el

ideal de los hombres” (en Rachel Vigier, op. ciz. 53).
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en que no es la realidad lo que estd sucediendo sobre el escenario, sino una
“metifora de la vida” en la que ella no es ella, sino que se encuentra viviendo
una experiencia onirica.

Por ello, a las ballerinas romdanticas no sélo hay que verlas como ob-
jetos erdticos. Efectivamente, ellas desplegaban su capacidad de seduccién en
la danza, y con ello ejercian cierto poder sobre el espectador, pero su fin no
era Unicamente convertirse en “objetos estéticos [...] destinados a suscitar la
admiracién tanto como el deseo” (Bourdieu 85). La seduccién que pretende
lograr una bailarina, es a partir, si, de su belleza, pero también de sus logros
(fisicos, emocionales e intelectuales): control y dominio de su cuerpo, crea-
cidn artistica, realizacién como ser creativo y productivo.

Por tal motivo, en el ballet romdntico puede (en presente, porque
sigue vigente) sobrevivir la capacidad de la danza para cuestionar el discurso
y précticas dominantes. Esta, como disciplina y como cuerpo vivido, forma
y entrena al cuerpo femenino y permite que la mujer tenga una mayor con-
ciencia de si misma; no olvida ni divide su cuerpo, estd presente como una
totalidad. El discurso kinético de la danza le provoca emociones y sensaciones
que modifican su interioridad y la proveen de un medio para eventualmente
alcanzar el autoconocimiento y, mds tarde, elaborar su propia representacion.

Percepciones masculinas

Artistas y criticos han hablado sobre el papel de la ballerina en la satisfaccién
de los deseos masculinos. Gautier, cuyo criterio expresa el predominante en el
Romanticismo, describe la naturaleza del ballet sélo como el medio para ex-
hibir cuerpos hermosos y bellas formas, y expresar las pasiones, la agresividad
de los hombres y la gentil resistencia de las mujeres. Hace una fetichizacién
de la ballerina y rechaza al bailarin varén.

También el critico francés Jules Janin (1804-1874) ataca a los bailari-
nes pues, para él, los hombres estdn hechos para “sostener un mosquete y una
espada y para usar un uniforme” y no para bailar como lo hacen las mujeres.
Le resultan intolerables y se felicita de haberlos removido del foro en el Ro-
manticismo (Daly, “Classical Ballet” 59).

Tanto a Gautier como a Janin les parece que los bailarines varones
minimizan el poder y la autoridad de los hombres (al exhibirse, es decir, al
tomar una posicién femenina), en tanto que las mujeres se convirtieron en el
centro del ballet con el fin de ser poseidas como objetos del deseo.

Por su parte, en el siglo xx, el reconocido coredgrafo rusoestadou-
nidense George Balanchine (1904-1983) definié el papel que debe jugar la
ballerina vista a través de la mirada del hombre (coredgrafo y espectador):

El principio del ballet cldsico es la mujer. La mujer es reina [...] el hombre es
principe consorte [...] si la mujer fuera menos importante, entonces no seria
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ballet. El cuerpo de la mujer es mds flexible, tiene mds técnica. ;Por qué? ;Por
qué es Venus la diosa del amor, y no un hombre? Las cosas son como son. La
mujer es como es. Ellas no tienen que pelear ni ir a la guerra. Los hombres
pueden ser generales si quieren, o doctores, o lo que sea. Pero la funcién de
la mujer es fascinar al hombre (citado en Kraus y Chapman 173).

Balanchine sostiene que “el ballet es una cosa puramente femenina;
es un jardin de hermosas flores, y el hombre es el jardinero” (Balanchine, ci-
tado en Vigier 58). Identifica a la flor-ballerina como pasiva, entrenada para
servir al ideal estético del jardinero-hombre, quien posee el conocimiento so-
bre la creacién dancistica y le dard valor al cuerpo de la bailarina a través de
su mirada. Balanchine afirma: “Cuando tienes un jardin lleno de flores, no les
preguntas ;qué quieren decir?, ;cudl es su significado? Ta solamente las disfru-
tas” (ibid. 59). Para él, la mujer sélo es un objeto de deseo que debe aceptar
su inferioridad en el campo de la accién y la creatividad.”

El bailarin también rusoestadounidense Igor Youskevitch (1913-
1994) opina en el mismo sentido, y sostiene que el pas de deux tradicional del
ballet es una representacién de la vida en la que el hombre, como un caballero
galante, ayuda a la mujer y voluntariamente se presta a darle confort. Por
su parte, los bailarines varones muestran en el ballet sus inclinaciones como
lideres y héroes. Reflejando los estereotipos genéricos, sostiene que el sexo
femenino no necesita una motivacién significativa para bailar, mientras que
el bailarin masculino debe justificar la accién (Youskevitch, citado en Hanna,
“Do We Teach” 39).

A la mirada masculina no le interesa el significado del cuerpo, espiri-
tu, mente o imaginacién femeninas; sélo estd interesada en satisfacer su placer
y deseo de poder, y en que se cumplan sus demandas en los cuerpos femeninos
jovenes, blancos y delgados (y fuertes y con sélida técnica). Planteado en esos
términos, el ballet romdntico borré a la mujer como sujeto y la presenté como
cuerpo fetichizado que, aparentemente sin esfuerzo, era manipulado por el
bailarin varén. Este tomaba a la mujer, la elevaba, la cargaba, la sacudia; la pa-
saba por sus hombros, sus piernas: la ballerina le pertenecia y la manipulaba,
aunque s6lo aparentaba ser su “tercera pierna’.

Dentro de esta légica del ballet, las ballerinas han debido actuar pasi-
vamente y soportar ser consideradas como ideal de belleza:

Las mujeres debian ser hermosas o, por lo menos, fascinantes... [asi] obede-
cfa[n] a la estética del mds fuerte. Toda mujer [ballerinal se identificaba con
el imperativo prescrito de superar a cualquier otra mujer [ballerinal... Se tra-

2 Gelsey Kirkland, una de las ballerinas de Balanchine, en su autobiografia Dancing on my
Grave (1986) describe su vida como bailarina, la cual inclufa dietas y cirugfa pldstica, en un
esfuerzo por tener un cuerpo perfecto. También habla sobre el autoritarismo de Balanchine,
quien impedia que los bailarines se expresaran.
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ta de un concepto convencional de lo estético que opera mediante superla-
tivos, mediante ideas que supuestamente expresan lo grande, lo excepcional,
lo especial, lo significativo (Lenk, citado en Ecker 65).

En el siglo xx se mantuvo el equilibrio asimétrico de bailarines y
bailarinas. El primero debe ser poderoso, la segunda, frigil. Lincoln Kirs-
tein (1907-1996), apologista estadounidense de Balanchine, sostuvo que los
“bailarines varones hacen a las mujeres mds femeninas” (Daly, “Classical Ba-
llet” 60), y para el critico inglés Clive Barnes (1927-2008) la danza masculi-
na “es mucho mds excitante que la femenina, por su vigor, poder y brillante
energia” (ibid. 61).

Asi, el ballet enfatiza la diferencia entre hombres y mujeres. Ella usa
zapatillas de punta, él carga y manipula a la ballerina; ella es fragil (aparente-
mente), él exhibe su poder y control. El pas de deux hace referencia al amor
heterosexual en el nivel literal y metaférico. “El contraste en los vocabularios
de movimiento, roles narrativos y vestuario para hombres y mujeres refuerza
estas posiciones y distinciones” (Novak 45): las representaciones de género
reflejan y refuerzan el sexismo que impera en la sociedad.

El bailarin varén es activo, su masculinidad estd representada por la
fuerza, el que conduce la accién y “el creador mds que el creado” (Daly, “Clas-
sical Ballet” 58). Esto tiene una implicacién en las diferencias genéricas —
producto supuestamente de la ‘naturaleza’— que se expresan en el vestuario,
la imagen corporal, el vocabulario de movimiento, el entrenamiento técnico,
la narrativa y el pas de deux.

Todo esto es “producto de siglos de codificacién sobre la diferencia
de los géneros” (ibid. 63), y de la lectura histérica del cuerpo que ha signifi-
cado el ballet; lectura que fue cuestionada y combatida por las mujeres de la
nueva danza del siglo xx, quienes demostraron que pueden crearse nuevos y
diferentes c6digos hacia la autorrepresentacién y la construccion de la propia
identidad, y por muchos coredgrafos y coredgrafas de diversas especialidades
dancisticas que han logrado productos artisticos que buscan crear mds alld de
los patrones hegeménicos.

De las ballerinas romanticas a Nijinsky
El Romanticismo fue un estado de excepcién para los varones, pues hasta
ese momento, y desde el siglo xvi1, habian sido las figuras principales de la
danza escénica y no solamente como bailarines. Eran los lideres y directores,
impulsaron nuevas tendencias dancisticas (técnicas y coreograficas), realiza-
ron estudios tedricos y pedagdgicos, y viajaron por el mundo mostrando su
virtuosismo y llevando sus ensefianzas.

Sin embargo, como intérpretes sufrieron el desprecio, mismo que se
expres6 en otras artes de Occidente en el siglo x1x, como en la pldstica, donde
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casi desaparecieron los desnudos de hombres, y en la moda masculina, sujeta
al traje burgués que ocultaba el cuerpo. Segin Ramsay Burt, la prescripcién
era contra el cuerpo masculino en tanto espectdculo: los prejuicios contra los
bailarines se daban en ese sentido y no en la actividad dancistica por si misma,
pues seguian (y siguen) participando en la danza tradicional y social (Burt 13).

Una vez que el ballet cayé en decadencia, los grandes maestros se
trasladaron a Rusia, en donde adn “se consideraba muy natural que los hom-
bres bailaran” (Glasston 32), y ayudaron a consolidar la escuela y compania
imperiales, que lograron la produccién de grandes obras y aportaciones peda-
gbgicas. Retomando ese trabajo y las nuevas influencias que recibié la danza
escénica, en 1909 surgié la compania Los Ballets Rusos, dirigida por Serge
de Diaghilev (1872-1929), que debuté en Paris y causé un gran impacto
por el virtuosismo, belleza y fuerza expresiva de sus bailarines y coredgrafos.
De inmediato, Mikhail Fokine (1880-1942), Vaslav Nijinsky (1889-1950)
y Adolph Bolm (1884-1951) se convirtieron en estrellas. De la compafia y
tradicién rusa seguirfan otros importantes creadores que introdujeron inno-
vaciones al ballet: Léonide Massine (1895-1979), Bronislava Nijinska (1891-
1972), George Balanchine (1904-1983) y Serge Lifar (1905-1986).

El surgimiento de los Ballets Rusos de Diaghilev y de la nueva danza
masculina coincidié con y reflejé la crisis de masculinidad en Europa y Es-
tados Unidos de finales del siglo x1x y principios del xx en el contexto de la
industrializacién y democratizacién de esas sociedades, y como respuesta se
elaboraron nuevas estrategias para afianzar la virilidad y “tradicién guerrera”
masculinas (Badinter 33). La creada dentro de la danza escénica fue el ballet
moderno, que se rebelé contra la superficialidad de la Opera de Paris y sus
ballerinas. Diaghilev logré conjuntar una propuesta escénica multidiscipli-
naria, y sus bailarines y coredgrafos rompieron con los estereotipos del ballet
comercial. Fokine impulsé la “unidad dramdtica-coreografica, elevando el ba-
llet a nuevas alturas como forma de arte serio por derecho propio, con el va-
r6n ocupando de nuevo su lugar apropiado”, mientras que Nijinsky “con sus
saltos fenomenales, su intensidad dramdtica y la apasionada virilidad de sus
movimientos, inicié toda una nueva era de la danza varonil” (Glasston 32).

Del repertorio de los Ballets Rusos se presentaron obras que respe-
taban la heterosexualidad masculina y sus valores, pero también otras que la
cuestionaban y creaban roles heterodoxos (es decir, que transgredian las rigidas
categorias de la conducta masculina) (Burt 75) convirtiendo a los bailarines
en espectdculo erdtico y rompiendo con la exigencia de mantener invisible la
sexualidad de los hombres. La transgresion se debié a la libertad que daba el
propio ballet moderno que estaban creando y a la homosexualidad de muchos
de los integrantes y colaboradores de la compania.

En el mundo occidental se aceptaron las nuevas propuestas dancisti-
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cas de Fokine y sus ‘excentricidades’, porque se identificaban con Rusia y su
‘exotismo’. Ademds, en las obras en las que se quebrantaba la rigidez de las
masculinidades hegeménicas siempre se pagaba un precio: se castigaba al pro-
tagonista por haberse mostrado como objeto erético. Sin embargo, Nijinsky
fue mds alld de esos limites, se deshizo de las estrategias defensivas del cuerpo
masculino y mostré abiertamente su sexualidad. Como bailarin cumplia con
los requisitos de la danza varonil y atlética, ademds de poseer una gran sensua-
lidad, fuerza emocional y expresiva, y una presencia escénica andrégina que
lo mismo le permitia representar los atributos masculinos que los femeninos.

Como coredgrafo, Nijinsky rompié con tradiciones y prescripciones
dancisticas e ideoldgicas y cre6 obras que planteaban masculinidades alterna-
tivas, las cuales reflejaban a los hombres contempordneos que reflexionaban
y resignificaban su cuerpo y su virilidad lejos de los patrones hegemdnicos.
Sus creaciones revolucionaron el ballet y escandalizaron a los piblicos que no
estaban preparados para propuestas tan criticas y radicales (Burt 74-100).

Desde su primer aparicién en Paris, Nijinsky se convirtié en una
estrella y un mito. Las obras de Fokine despertaron enorme interés por sus
innovaciones y por el predominio del bailarin varén en ellas. También los
disefiadores influyeron en la imagen de Nijinsky, pues creaban los vestuarios
en funcién de él (como el brassiére que ided Bakst para su actuacion en Shéhé-
razade, o los vestuarios de Narciso y Le Dieu Blue que mostraban su hermosa
figura, yendo en contra de las convenciones masculinas.

En 1910 fue el estreno de Shéhérazade (musica de Rimsky-Korsakov,
libreto de Benois), cuyos disefios de Leén Baskst (1866-1924) tuvieron fuertes
implicaciones en la produccién cultural de principios del siglo, pues inspird
modas y provocé fantasias, incluso hollywoodenses (Studlar 107-124).?' Estas
modas surgieron de las diferencias raciales presentadas en la obra, el aura erética
que tenfan los vestuarios y colorido, el reconocimiento del ptblico europeo de
los impulsos sexuales (olvidados en su cultura, pero reconocidos en los orien-
tales representados en la obra), la pldstica de Bakst con los matices que utilizd
en azul, verde, rojo y naranja, y la voluptuosidad del ambiente del harem que
recred, asi como la coreografia de Fokine que inclufa odaliscas, esclavos, orgfas,
violencia del esposo engafado, muerte de los amantes (Moon 62). Todo ello
tuvo un gran impacto, y los intérpretes pasaron a la historia por sus papeles: Ni-
jinsky como el esclavo dorado, y la poderosa bailarina Ida Rubinstein (conocida
como “la mujer félica”, adjetivo con el que también se describia a Nijinsky),
que actué como Zobeida, una femme fatale que finalmente se suicidaba.

2! Sobre la influencia de ese ballet, Studlar refiere al actor Douglas Fairbanks, simbolo de
la masculinidad estadounidense. En 1924 actué en la pelicula 7he Thief of Bagdad, donde
reprodujo la estética de Bakst de Shéhérazade en vestuario y decorados, ademds de emular los
movimientos dancisticos de Nijinsky. Sin embargo, abolié la abierta sexualidad de la obra
coreogréfica y sélo fue un “pink tea”.
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Fokine aseguraba que Ni-
jinsky era el perfecto intérprete
para esa obra porque lo conside-
raba “mitad humano y mitad feli-
no”, en contraste con Ida Rubins-
tein, bailarina de gran proyeccién
escénica y de mayor altura que él.
Por eso, decia el coredgrafo, le
parecia “ridiculo” que el bailarin
actuara de “manera masculina” y
festejaba que no lo hubiera hecho
as{ (Moon 62).

El éxito de la obra se
debié a la voluptuosidad de los
disenos y a la energia extraordi-
naria de ambos bailarines, quie-
nes mostraron escandalosamente
su erotismo en el foro. Nijinsky,
mds que nadie, era peligroso por-
que mostraba su cuerpo y una
masculinidad ‘inapropiada’.
~ Nijinsky en Schéhérezade, 1911. Coreografia de El bailarin heterodoxo,
Mikhail Fokine. Tomada de Performing Arts, Nueva

York, Facts on File, 1980, pdg. 87. Reproduccién:
Christa Cowrie.

representado por Nijinsky, se im-
puso debido a dos circunstancias.
La primera es que el publico ha-
bia cambiado (en relacién con el del siglo x1x, lleno de dandis del Jockey Club
francés) y ahora estaba compuesto por circulos de artistas e intelectuales, por
las élites sociales, por un creciente ptblico femenino (inclusive, la mayoria de
los patrocinios provenian de mujeres), ademds de numerosos homosexuales.

La segunda es que los temas que se trataban en las obras coreografi-
cas y las imdgenes que se representaban tenfan relacién con lo ‘exético’ y lo
‘primitivo’; con ‘lo otro’. Los Ballets Rusos se consideraban ‘semiasidticos y
semieuropeos’; estaban, segtin el mundo occidental, mds cercanos a la ‘natu-
raleza’ y, por tanto, a la masculinidad ‘esencial’. Asi, a los rusos se les exentd
de algunas de las restricciones de las normas victorianas sobre la masculinidad
(como sucede con otras formas dancisticas que provienen de territorios ‘virge-
nes’, como el tango, cuyo erotismo es visto y aceptado por su halo misterioso,
salvaje, primitivo, apasionado, indémito y bravio) (ver Savigliano).

En la compania, los homosexuales se involucraron como artistas y
como publico, y a pesar de que algunos ballets expresaban el punto de vista
homosexual, esto no significa que se hubiera roto del todo con las normas.
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El propio Nijinsky siguié patrones conservadores como bailarin, es decir,
cumplié con los pardmetros establecidos por la masculinidad hegeménica:
se distingui6é por su técnica, fuerza, agilidad y excepcional habilidad como
partner para manejar a las bailarinas. Pero, ademds, desarrollé una extraordi-
naria expresividad, por la que fue aclamado como un genio. Segtin Christine
Battersby (en Burt 83), la idea de genio a veces ha sido evocada para permitir a
los artistas masculinos algunas excentricidades, como expresar sus emociones
y, en especifico a Nijinsky, se le considerada genio ademds por su inteligencia
corporal y creatividad artistica.

Todo ello permitié que los roles que presentaba fueran transgresores,
pues la mayoria de ellos hacian referencia a la sexualidad masculina que, segin
las normas heterosexuales masculinas, debe permanecer invisible. Asimismo,
Nijinsky desarrollé una presencia escénica andrégina (ponia énfasis en la fuer-
za 'y el dinamismo ‘masculinos’ y la sensualidad y sensibilidad ‘femeninas’). Su
“androginia provocativa apelaba tanto a hombres como a mujeres” (Hanna,
Dance, Sex and Gender 140), y lograba proyectar imdgenes animales y feme-
ninas (no necesariamente afeminadas).

A pesar de sus roles transgresores y su androginia, Nijinsky fue acep-
tado por los heterosexuales, debido a que, como ya mencioné, en las propias
obras se planteaba el castigo a esas transgresiones. En Narciso y Shéhérazade,
por ejemplo, el protagonista finalmente sufria el castigo (la muerte) por ser el
objeto erdtico de la mirada masculina del espectador.

En los roles que represent6 dentro de las coreografia de Fokine, Ni-
jinsky amplié el rango de la danza masculina, e incluyé tanto movimientos
sensitivos y sensuales como expresiones fuertes y dindmicas; en escenarios
exdticos mostr6 aspectos de la sexualidad masculina cuya presentacién no
habia sido aceptada antes. De esta manera, las normas de la masculinidad
hegeménica se mantuvieron en las obras de Fokine, y fue sélo a través del
modernismo de su propia coreografia como Nijinsky haria nuevos plantea-
mientos sobre la masculinidad.

En sus obras se expresaba su propia vida. Tradicionalmente, los hom-
bres bailaban juntos para competir, pelear o trabajar, promoviendo la mas-
culinidad hegeménica a través del aspecto atlético. En sus obras introdujo
innovaciones en la forma de representar el género de una manera mds radical
y critica. Sus representaciones constituyeron un reto a la tradicién del ballet,
reflejaban experiencias contempordneas, cargadas de erotismo, que plantea-
ban masculinidades alternativas alejadas del exotismo y de la imagen rusa.

Nijinsky consiguid esto porque regresé al cuerpo y encontré los mo-
vimientos naturales y sencillos que lograban expresiones mds inmediatas y
radicales. Sus disefios corporales partian de su significado en si mismo, no del
vocabulario disciplinario y artificial del ballet, ni de las formas acrobdticas y
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virtuosas preestablecidas. Con esto, anduvo en el nuevo camino de la coreo-
grafia: el ballet moderno.

Su primera obra fue La tarde de un fauno (1912), que causé un gran
escandalo por su erotismo. Utilizé6 movimientos pélvicos y un gesto para es-
cenificar la masturbacién del fauno. Este, mitad hombre y mitad animal, fue
interpretado por Nijinsky como un ser andrégino, puro y natural, que desper-
taba a la vida sexual de manera espontdnea.

En Jeux (1913) se plante6 un trio amoroso de dos mujeres y un hom-
bre, aunque originalmente, segtin el diario de Nijinsky, los personajes eran
tres hombres, pero debié cambiarlo porque era un tema demasiado agresivo
para la época.

En La consagracién de la primavera (1913) los bailarines aparecian
como seres primitivos y bestiales, realizando un ritual de fertilidad. Los dise-
fios corporales y espaciales, asi como la ‘diabélica’ musica de Stravinsky, logra-
ban crear estados mentales alterados en los bailarines y el publico. Fue su obra
mds innovadora, pues cred formas y dindmicas totalmente contrarias al ballet,
e impacté por el erotismo de las imdgenes. Su estreno en Paris ha pasado a la
historia como el mayor escdndalo que jamds se haya efectuado en el teatro.

Nijinsky vivié la danza mds alld de las convenciones y logré explotar
sus posibilidades creativas, expresivas y erdticas. Con sus propuestas artisticas
impulsé el desarrollo del ballet; se convirtié en un mito y un modelo a alcan-
zar por los bailarines del mundo entero; transformé las imdgenes y temas de
la danza al traspasar los modelos hegemdnicos de masculinidad y construir
otros alternativos que apelaban a la mirada femenina y homosexual, e incluso
a la heterosexual.

Nuevo siglo: nuevas mujeres, nueva danza

En el siglo xx la danza vivi6 una transformacién profunda. Al interior del
ballet se replantearon los conceptos de cuerpo y movimiento, asi como la
propuesta escénica que involucraba a todas las artes. A pesar de las innova-
ciones que se introdujeron, del énfasis en la expresividad y del tratamiento de
problemas contempordneos, el ballet no logré la transformacién radical que
exigfa el nuevo siglo.

Las mujeres fueron mds lejos. Crearon una danza nueva como una
necesidad expresiva y una reaccién critica a ese ballet disciplinario que las
sofocaba y suprimia sexual y corporalmente. Las mujeres respondieron con
nuevos conceptos y crearon una danza que proponia vivir intensamente su
realidad y crear formas de expresarla. Las pioneras y la primera generacién de
creadoras de la danza moderna se apropiaron de sus cuerpos como medio de
expresién y de liberacién, y rompieron con la imagen idealizada de la mujer,
creando imdgenes nuevas y reales. Rompieron con la academia y el corsé.
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Dentro de la danza escénica habian surgido diversas manifestacio-
nes dancisticas que, junto con el ballet, se habian refugiado en el teatro
musical y el de variedades, o music-hall. Esas nuevas formas, en estrecha
interrelacién con las ideas renovadoras de Delsarte y Dalcroze, asi como la
popularizacién de los deportes, correspondian al proceso de liberalizacién
del cuerpo que se experimentaba en el mundo occidental, y al impulso del
arte escénico comercial. Dentro de ese movimiento de cambio, las pioneras
de la nueva danza plantearon sus propuestas artisticas. Sus primeras pre-
sentaciones debieron hacerlas en los teatros de variedades, tinicos espacios
disponibles, pero trataron de alejarse de ese concepto comercial para legiti-
mar su trabajo como arte y modificaron sus vestuarios, desechando el corsé,
“tirano femenino que deforma la belleza femenina y empobrece su vitali-
dad”.** Este tirano se presenté como un enemigo a vencer por las mujeres
que querian hacer una nueva danza. Como otros elementos de la moda im-
puesta a las mujeres, el corsé no sélo les impedia tener movimientos libres,
sino que también reforzaba los tabides sexuales. El corsé en el siglo x1x fue
un medio para sujetar el cuerpo y la moralidad; era utilizado para forzar la
figura esbelta de las mujeres, pero en realidad “debilitaba e inhibia el movi-
miento activo, era de hecho una manifestacién fisica de la obligada sumi-
sién y dependencia de las mujeres respecto a los hombres” (Davies, citado
en Turner 239). Se utilizaba para afirmar la respetabilidad y la belleza de
las mujeres (en funcién de los requerimientos masculinos dominantes) y al
mismo tiempo para negar su sexualidad, por los dafos fisicos que causaba,
los cuales se tradujeron en una disminucién de la fertilidad y el aumento de
la anorexia del siglo xx (Turner 239-240).

Entre las pioneras de esta nueva danza estd la estadounidense Loie
Fuller (Fullersberg, Illinois, 1862 — Paris, 1928), que innové la técnica de ilu-
minacion. Presentaba descalza espectdculos en los que manipulaba sus vestua-
rios de enormes telas con largas astas en sus brazos, produciendo movimientos
ondulantes que, con su complejo sistema de luces, producian imdgenes poé-
ticas. La serpentina decia que su arte consistia en “esculpir con la luz”, y se
convirtié en el art nouveau en movimiento.

La también estadounidense Isadora Duncan (San Francisco, 1878—
Niza, 1927) vivié su danza de la misma manera que su vida: como un reto
y plenamente. Revolucioné la concepcién de la danza escénica proponiendo

22 En 1919 Alfonsina Storni hizo una denuncia contra el uso de los zapatos de tacén y el

corsé, cuyo fin sélo es atraer la mirada de los hombres, pero le causan enormes dafnos a las
mujeres. Dice Storni que el corsé: “deforma la caja tordxica hundiendo las tltimas costillas y
presionando de muy mala manera los pulmones, el mismo corsé suprime el estdmago, dificulta
los movimientos intestinales y afecta el funcionamiento general de casi todos los érganos inter-
nos”, provocando diversas enfermedades como “la tuberculosis, la dilatacion cardiaca, la tlcera
redonda del estémago y la dispepsia” (Alfonsina Storni, “Los detalles, el alma”, en Lz Noza,
nim. 214, Buenos Aires, septiembre de 1919, cit. en Méndez y Stoddart 2).
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un camino de libertad. Realizé investigaciones en su cuerpo para compren-
der el origen del movimiento (‘natural’, no el impuesto); se lanzé a recuperar
las formas de la Grecia cldsica, y se entregé “al renacimiento del espiritu
dionisiaco” y la tragedia griega (Garaudy 55). A pesar del regreso a los cldsi-
cos, su concepcidn revolucionaria del cuerpo y la danza la llevé a tomar una
posicién politica progresista. La Duncan traté temas sociales y usé simbolos
de liberacién politica.

Otra estadounidense que liberé a
la danza creando “un arte littrgico”
(ibid. 88) fue Ruth St. Denis (Somer-
ville, New Jersey, 1879 — Hollywood,
1968). Ella le dio el caridcter de arte
a su danza, que hasta el momento
seguia siendo considerada como una
manifestacién menor, de music-hall.
Si bien inicié su carrera en el vodevil,
queria devolverle a la danza su digni-
dad y poder. Crefa que era una “tarea
de la mujer desarrollar las fuerzas cul-
turales de la civilizacién”; segtin ella
misma decia, ésa era la hora de la mu-
jer, la oportunidad para que se librara
de lo que el hombre habia hecho en
los terrenos de la politica y la guerra
(St. Denis, citada en Hanna, Dance,
Sex and Gender134).

En esa época eran un éxito co-
mercial las estilizaciones de danzas
orientales, y en ellas se desarrollé la
propuesta de St. Denis quien, en su
bisqueda de una danza diferente, las recreé libremente en el escenario y
us6 las verdades universales que las sustentan. De ahi recuperé la nocién
de la danza como experiencia religiosa, para romper con la dualidad cuer-
po-espiritu.

Ted Shawn (1891-1972) tuvo como preocupacién central la creacién
de una danza estadounidense, producto de su pais y su realidad concreta.
Otra de sus preocupaciones era, en el mundo femenino en el que se desarro-
116, recuperar y legitimar la danza de los varones y su virilidad. “Estimé que
la significacién corporal expresada por el cuerpo del hombre puede, al igual
que la expresada por el cuerpo de la mujer, ocupar un lugar en el rango de
las expresiones artisticas de la vida moderna” (Baril 59). Fue una innovacién

~ Isadora Duncan en Ave Marfa. Tomada de
Susan A. Manning, Ecstasy and the Demon. Pag,.
36. Reproduccién: Christa Cowrie.
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para su época, una aportacién para la danza masculina como expresién de
los valores culturales de Estados Unidos, que no podia haber aparecido en el
ballet, ni siquiera en el de Nijinsky, porque Shawn utilizé formas corporales y
temdticas nuevas que el ballet desconocia. Desarroll6 la imagen de masculini-
dad heroica usando el vocabulario de la fuerza fisica de sus bailarines: enfatizé
los atributos ‘positivos’ de los hombres (fuerza y expansividad) a través de esos
movimientos nuevos (Burt 102).

Las tres pioneras mencionadas, Fuller, St. Denis y Duncan, vivieron
una existencia liberada y se expresaron en su arte, posibilidad que muy pocas
mujeres tuvieron en esa época. Sin embargo, también existieron muchas otras
bailarinas solistas que plantearon un rechazo al ballet, propusieron nuevas
formas de danza y difundieron las nuevas ideas sobre el cuerpo, como la ca-
nadiense Maud Allan (1873-1956) y sus danzas de Salomé, o la francesa Va-
lentine de Saint-Point (1875-1953), que desarroll6 en la danza los principios
de las vanguardias futuristas (de hecho, escribi6 el Manifiesto de las mujeres
Sfuturistas en 1912).

A estas pioneras siguié la danza moderna, que surgi6é propiamente en
la década de los anos veinte en Estados Unidos, en el contexto de la Primera
Guerra Mundial, la crisis de 1929 y los movimientos feministas, como parte
de una demanda por liberarse de los valores victorianos y un vehiculo para
combatir el ezhos patriarcal.

En el periodo entreguerras se liberaron atin miés el cuerpo y el vesti-
doj; apareci6 la preocupacion por una dieta sana, se popularizaron los medios
del cuidado del cuerpo, se desarroll6 la sociedad de consumo de esos produc-
tos y modas, promovidos por la publicidad: “los profesionales de los cuidados
externos han impuesto sus imdgenes” (Prost y Vicent 100) y, con ello, nuevas
précticas corporales.

Se puede decir que la danza moderna es la tinica forma de arte, ade-
mids del jazz, originaria de Estados Unidos. La libertad de esta danza nueva
estd relacionada con la idea de frontera y gran extensién de ese pais (Barnes,
en Livet 28), y con la lucha que se libraba contra el puritanismo. La danza
moderna significé un cambio radical. La primera generacién, cuyas expo-
nentes fueron Martha Graham (Allegheny, Pensilvania, 1894 — Nueva York,
1991) y Doris Humphrey (Oak Park, Illinois, 1895 — Nueva York, 1958),
buscé descubrir sus propias fuentes de movimiento usando sus experiencias y
emociones personales y desvinculdndose de las influencias ajenas a su realidad
concreta. La primera generacién de coredgrafas de danza moderna se rebeld
contra el ballet y la inspiracién extranjera de Isadora Duncan (Grecia) y de St.
Denis (Asia), reafirmédndose en su nacionalismo, y realizé un trabajo heroico
porque se enfrenté a una incomprensién del publico hacia su arte, aunque
finalmente logré imponerlo.
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Graham y Humphrey, cada una por su lado, creando sus propias
técnicas y estableciendo una rivalidad entre ellas, querfan crear un idioma
personal, tendencia que se mantiene hasta la actualidad en la danza moderna.
Las gui6 el deseo de crear una danza mds profunda que respondiera al mundo
y la naturaleza humana. Ante la superficialidad del lenguaje de las diversas
formas dancisticas de la época, ellas emplearon uno que expresaba las tensio-
nes de su momento y la territorialidad psicoldgica abierta por Freud y Jung.
Se preocuparon por crear sus formas de entrenamiento a partir de la investi-
gacién de sus propios cuerpos. Graham sintetizé su técnica en la contraccién
y liberacién del cuerpo, mientras que Humphrey lo hizo moviéndose en un
arco entre dos muertes.

Las dos coredgrafas in-
trodujeron nuevos temas e imd-
genes al escenario. Redujeron,
como sucedia en las demds ar-
tes, el libreto y las “referencias
semdnticas de las obras, su con-
tenido anecdético o narrativo”,
para enfatizar “la sintdctica en
las formas” (Garcfa Canclini
23), dando mds autonomia al
campo dancistico.

La danza moderna sig-
nificé un nuevo concepto es-
cénico. Graham y Humphrey
se rebelaron contra el concepto
comercial y, en contraposicion,
crearon un arte austero sin lujos

ni extravagancias que utilizé los
elementos minimos para expre-
sarse. El foro quedé desnudo y

~ Martha Graham en Lamentation. 1930. Toma-

da de Mary Clark y Clement Crisp, The History
of Dance, Nueva York, Crown Publisher, 1981, p. i ;
212. Reproduccidén: Christa Cowrie. los vestuarios se redujeron para

dar mayor libertad al movimien-

to. Se creé una iluminacién también austera y, sobre todo, alejada de clichés
y exotismos ajenos a las necesidades expresivas reales.

Asi como en Estados Unidos se desarrollé una danza nueva, en Euro-
pa existieron propuestas en ese sentido, planteadas a partir de su realidad con-
creta. La exponente mds brillante de la danza absoluta, danza “que habla sélo
a través del movimiento” (Manning 20), fue Mary Wigman (Hannover, 1886
— Berlin, 1973). Rompi6 con sus maestros y planted una trégica visién en la
que la muerte estd presente y va de la desesperacion a la revuelta, lo que debe
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comprenderse dentro del Expresionismo alemén. Este, “a la vez caricaturesco
y religiosamente dramdtico, en el cual se unen paraddjicamente lo grotesco,
lo demoniaco y la grandeza trdgica, es una de las mds grandes tradiciones del
arte europeo” (Garaudy 85).

La gran expresividad de Wigman se debe a que retomé el movimien-
to de lo cotidiano, de las experiencias diarias, y su danza estaba dictada por la
emocién y las necesidades internas, no por normas fijas. En sus obras hablaba
de la tragedia de la humanidad y buscé en ellas “la concentracién y la poten-
cia de la expresiéon” (Bourcier 240), por medio del contacto estrecho con el
suelo y los gestos de terror, soledad y lucha. Su danza logré la unidad de lo
dionisiaco (el caos) y lo apolineo (la armonia), por la unién entre éxtasis y
forma. Con su danza cre6 una nueva realidad colectiva, que expresé a todos y
no sélo a la bailarina y bailarin-individuo anecdético (de ahi el uso constante
de madscaras) “para lograr lo universalmente humano en un nivel en el que la
visién y la realidad no forman mds que una sola cosa” (Garaudy 90).

La danza moderna, surgi-
da en Alemania y Estados Unidos,
“irrumpié en el mundo contempo-
raneo de la mano de las mujeres, ha-
ciendo a éstas iguales al hombre en el
arte. Por fin, la mujer artista se hizo
visible y cobré importancia® (Wal-
deen 14). La primera generacién
de creadoras de la danza moderna,
Martha Graham, Doris Humphrey
y Mary Wigman, produjo una obra
coreogrifica que ilustraba su inte-
rior y reflejaba su individualidad.
Las tres se rebelaron incluso contra
sus antecesores, por su herencia ex-
tranjerizante y conceptos artisticos. |
Muy lejos quedaron las primeras
imdgenes de mujeres bailando y . ,
siguiendo las instrucciones de sus _ Mary Wigman en Song of Fate. 1935. Toma-
maestros varones: se habian roto las dade Susan A. Manning, Ecstasy and the Demon.
construcciones genéricas y se habian Pdg. 188. Reproduccién: Christa Cowrie.

abierto nuevas.

La danza escénica tiene un poder subversivo en sus imdgenes y sus
operaciones, en el erotismo de los cuerpos que participan en ella, como intér-
pretes y como espectadores. En la medida en que “involucra cuerpos en con-
tacto cercano, posee dimensiones erdticas” (Kirstein, citado en Hanna, Dance,
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Sex and Gender 151). Los bailarines y bailarinas son cuerpos en movimiento,
cuya fisicalidad y erotismo siempre estdn presentes, vivos, y se ofrecen a los
demads. ;Hay una metifora mds directa, mds poética, mds vital, mds humana?
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El cuerpo en la danza-teatro:
de Aristételes a Pina Bausch

Gloria Luz Godinez

Introduccién

Desde sus inicios y hasta la fecha, la materia esencial de la escena sigue siendo
el cuerpo, atin cuando se presente confundido con los materiales, referido,
representado y evocado de forma indirecta. Es la presencia en un espacio de-
terminado lo que distingue el evento escénico del resto de las artes; hay escena
porque ‘hay cuerpo’: material vivo con el que se producen espacios de ficcidn,
de pensamiento, de poesia y de introspeccion.

Lo primero en lo que debemos reparar para pensar el cuerpo es en
tantas metiforas cotidianas que lo ilustran como recipiente del alma, mente
o espiritu; no nos resultard extrano entender que si Platén (VII, 514a-516d)
definié el cuerpo como la caverna en la que estd encerrada el alma, la misma
idea de prision se trasladara al cuerpo del actor o del bailarin por autores
como Aristételes, cuya discriminacién del cuerpo afect6 a las puestas en es-
cena tanto como a la concepcién misma del cuerpo, colocindolo por debajo
del dominio de la palabra. Hicieron falta muchas generaciones de musicos,
directores de teatro y épera, coredgrafos, bailarinas y performers para recobrar
la potencia creadora del cuerpo entero que da lugar a la musica, a la danza, al
canto y a la palabra.

En los dltimos anos del siglo x1x e inicios del xx comienza a rom-
perse la estructura de la teoria cldsica. Los nuevos creadores se plantearon por
primera vez que ademds del texto, también ‘hay cuerpo’, revolucionando asi
el arte dramdtico al integrar la musica, la escenografia y el cuerpo como ma-
teria propia de la creacién escénica; escribiendo sobre ello algunos tratados y
manifiestos tedricos que nos son de suma importancia para entender las artes
escénicas hoy.

En el presente capitulo recogemos ciertos nombres que son clave
para entender el fenémeno contempordneo de la danza-teatro. El verdadero
reto ha sido precisamente discernir quiénes son los ‘genios’ que integran la
genealogia de un género hibrido como éste.”® No es suficiente detectar alguna
cosa en comun, mds bien hay que preguntar quién. El secreto, nos dice el
filésofo franco-magrebi Jacques Derrida, es sobre todo ‘quién’ (Genéses 31):

% Génesis, genio, género y genealogia, es mds que un juego de palabras, es una serie de voca-
blos, una familia semdntica que Jacques Derrida (Genéses) recoge en “los secretos del archivo”.
Estamos de acuerdo con Derrida en que si el secreto tiene un ‘quién’, éste a su vez tiene ascen-
dencia y descendencia, es decir, genealogia.
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quiénes son los fantasmas que regresan una y otra vez en las acciones y el
proceder de dramaturgos, filésofos, coredgrafos, poetas y bailarines; quiénes
heredaron los secretos, las preguntas y las técnicas para dar forma a cierta
historia de la danza escénica en la que se inserta la figura de Pina Bausch. Hay
que distinguir entre hacer historia de la danza-teatro (o de cualquier arte) y
hacer la genealogia de un creador. Aqui resumimos las ideas de ciertos auto-
res emparentados por una filosoffa del cuerpo: se trata de una familia de los
mis diversos perfiles que han heredado preguntas, obras, textos y distintos
eventos escénicos que no se agotan en la cronologia sino que irrumpen con
su fuerza intempestiva.

A diferencia de otras disciplinas, la danza escénica es una afirmacién
corporal que se forja con los afos bajo leyes aparentemente no escritas. Si esto
es asi, entonces, ;cémo ejercer nuestro derecho a heredar?, ;como descifrar los
misterios reservados al cuerpo?, ;c6mo aprehender los hallazgos de la danza
sin ser bailarines, actores o performers? Derrida aclaraba en una entrevista que
la herencia ha sido siempre cuestién de espectro, aparece y reaparece: “Todo
lo que decimos con respecto a la espectralidad se anuncia con la cuestién de
la herencia —de hecho es la misma cuestién—" (Derrida y Stiegler 161). La
genealogfa de la danza-teatro se agita constantemente, posee un secreto, una
fuerza, un poder. “Se hereda siempre de un secreto que dice: “’Léeme, ;serds

capaz de ello?”” (Derrida, Espectros de Marx 30).*

Una nueva teoria del cuerpo

La Poética de Aristételes sobre el arte dramdtico es la teorfa mds antigua
que tenemos para estudiar lo que hoy conocemos como artes escénicas. Sin
embargo, s6lo forma parte de esta dramaturgia de familia en sentido nega-
tivo, es decir, que contra la filosofia aristotélica reaccioné una generacién
de autores precursores de la escena contempordnea. Para entender esta dis-
puta recordemos que la Poética de Aristételes fue el tratado mds importante
sobre el teatro en Occidente durante siglos; en ella se afirma que la trama
contenida en el texto del poeta es el elemento principal de la tragedia. Los
elementos como la musica y el espectdculo (escenografia, danzas y cantos) se
concebian como medios para la mimesis. “Asi pues, la trama es el principio
y, por asi decirlo, el alma de la tragedia; los caracteres ocupan el segundo
lugar” (Aristételes VI 1450b). En la filosofia aristotélica el fin es lo mds
importante de todo, y en el libro VI de la Poética este autor explica deteni-
damente cémo el complejo de casos trigicos constituia el fin de la tragedia.
La puesta en escena fascina a las almas, pero segtin Aristételes (VI 1449b),
“la eficacia de la tragedia no estd ni en la representacion ni en los actores”.
Asi que, desde ese punto de vista logocéntrico, el fin propio de la tragedia
(a saber, “el temor y la compasién”) surgen “de la misma estructuracion

A menos que se indique lo contrario, todas las traducciones son de la autora.
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de los acontecimientos”, es decir, sin representacién escénica y sin actores,
simplemente leyendo la obra, “lo cual es superior y propio del mejor poe-
ta’ (XIV, 1453b). Hace falta subrayar con todas sus consecuencias que esta
separacién entre el texto y la escena es al mismo tiempo la separacién entre
la palabra y el cuerpo.”

Fue hasta el final del siglo diecinueve que el cuerpo se concibi6 por
primera vez como un territorio de creacién en el que se visibilizan la historia
publica y privada, la subjetividad, los deseos y la vulnerabilidad; el cuerpo
permite la comunicacién tdctil con el otro (publico, actor, director) y se abre
al azar para producir el acto escénico. Richard Wagner (1813-1883) fue uno
de los primeros creadores y ensayistas que destacé “el valor orgdnico” de la
experiencia artistica. Su formulacién de “la obra de arte total” (Gesamtkuns-
twerk) influyé en el devenir de la musica, el teatro, las artes pldsticas y la
danza. Para este autor el arte debia crecer desde la naturaleza y desde la vida,
en relacién con el cuerpo y sus experiencias. Contrariamente al modelo aris-
totélico, para Wagner el punto de partida estaba en la unién entre masica y
drama; concebia el ritmo como punto de confluencia entre la imagen, la voz y
la danza. Si bien es cuestionable que el compositor alemdn realizara tal hazafa
en sus Operas-drama, lo cierto es que su pensamiento irrumpié en la teorfa
estética del romanticismo sefialando la importancia del cuerpo vivo frente a
la trama. La concepcidn de la obra de arte total se encontraba intimamente
unida al proyecto de devolver el arte a la esfera de la vida. Asi, en el teatro, la
musica darfa vida a la escena, ya que un drama sin masica y sin cuerpo estd
muerto en el texto.

Adolphe Appia (1862-1928), escendgrafo y tedrico suizo, supo leer
el poder transformador de las afirmaciones de Wagner. Este autor defini6 el
cuerpo como un potencial vehiculo de lo vital en términos de ritmo; lo escé-
nico dejé de ser el lugar donde se ilustraba un conflicto dialogado mediante la
accion fisica, para convertirse en espacio para la materializacion de una accién
y un conflicto precipitados originalmente en la musica. El cuerpo humano,

sefialaba Appia (345),

si acepta voluntariamente las modificaciones que la musica le impone, ad-
quiere, en el arte, el rango de un medio de expresién. Abandona su vida
accidental y facultativa para expresar, bajo las érdenes de la musica, algtin

» La gran critica al teatro aristotélico estd en los textos de Antonin Artaud (1896-1948) y Ber-
tole Brecht (1898-1956), el primero con una fuerte critica a la representacion y la sumision de
lo escénico al texto, y el segundo con un férreo examen a la empatia como finalidad del teatro
aristotélico-burgués. Sobre Artaud y el teatro de la crueldad, asi como sobre Brecht y el teatro
épico, tendrfamos que escribir sendas pdginas que no se ajustan a un ensayo como éste. No
obstante, hay que subrayar que son grandes maestros tanto de Pina Bausch como de muchos
otros creadores escénicos y performers. Para leer més sobre ellos remito a otro lugar (Godinez,
Cuerpo: ...Pina Bausch) y, sobre todo, a la bibliografia que encontramos al final de este texto.
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cardcter esencial, alguna idea importante, mds clara y completamente de lo
que haria en su vida normal.

La idea del cuerpo como obra de arte viviente es una tesis que
comparten los creadores escénicos de vanguardia; es un reconocimiento del
cuerpo y sus efectos, del cuerpo y sus sombras, resonancias, superficies y
espectros: “el cuerpo pléstico y viviente debe ser nuestro punto de partida
para explorar cada una de nuestras artes y determinar su lugar en el arte
dramdtico” (Appia 334).

Algunos afos mas tarde, Appia conocié a Emile Jacques-Dalcroze
(1865-1950), compositor suizo que desarroll6 un método llamado “eurit-
mia” para aprender y experimentar la musica mediante el movimiento, ya
que el sentido del ritmo, aseguraba el musico, es bdsicamente muscular. Jac-
ques-Dalcroze desempend un papel fundamental en el desarrollo de la danza
moderna y las artes escénicas en general. Establecido en Hellerau, cerca de
Dresde, en 1911, creé una de las escuelas mds influyentes en la formacién de
musicos y bailarines europeos a principios del siglo. El suizo pensaba que la
musica debia tener equivalentes fisicos que, de ser desarrollados, proporcio-
narfan total libertad mental y de expresién a sus alumnos. Los tres elementos
que caracterizan a la muasica, segiin Dalcroze, son el sonido, el ritmo y la dind-
mica. De estos tres, los dos tltimos dependen por completo del movimiento
fisico y, por tanto, tienen su respuesta en el sistema muscular. Asimismo, los
cambios de tempo y las variaciones dindmicas podrian ser igualmente expre-
sados corporalmente en la intensidad y velocidad de los movimientos. “El
propésito de mis ensefianzas (afirmaba Emile Jacques-Dalcroze) es hacer que
mis alumnos puedan decir al final de sus estudios no ‘yo sé, sino ‘yo siento’, y
también crear en ellos el deseo de expresarse a si mismos” (en Abad 192). Ap-
pia y Jacques-Dalcroze detectaron desde el inicio sus afinidades y destinaron
especial atencién a investigar las posibilidades escénicas del cuerpo a partir
del ritmo. Juntos pusieron en escena algunas obras como Orfeo y Euridice, de
Gluk (1912) y El anuncio hecho a Maria, de Claudel (1914). Con estas expe-
riencias, Appia definié el cuerpo del actor como el lugar de encuentro entre lo
material y lo espiritual: “por ‘cuerpo’ denominamos la nica forma visible de
nuestro ser integral” (767d. 390). Ser artista es no tener vergiienza del propio
cuerpo, sino amarlo en todos los demds, comprendiendo el propio. Asi lo

afirmaba Appia:

el artista-creador del arte viviente ve en todos los cuerpos el suyo reflejado;
siente en todos los movimientos de los otros cuerpos, los movimientos del
suyo; vive, asi, corporalmente en humanidad (ibid. 384).

Esta generacién de reformadores del teatro planteé la importancia
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del cuerpo en términos de resistencia, ritmo, desnudez, gestualidad e inme-
diatez fisica.

De la filosofia a la danza moderna

Appia y Jacques-Dalcroze, como la mayoria en esa época, recurrieron a las
ideas del filésofo alemdn Friedrich Nietzsche (1844-1900). Heredero de
algin modo de Richard Wagner, Nietzsche habia intentado demostrar que
el nacimiento de la tragedia griega estaba definitivamente en la musica. £/
nacimiento de la tragedia en el espiritu de la miisica fue publicado por pri-
mera vez en 1871, y en 1886 se agrega el “Ensayo de autocritica”. En ¢,
Nietzsche sefialé que si el origen de la tragedia estd en la musica, ésta no es
de ninguna manera la musica alemana del x1x, “la cual es romanticismo de
los pies a la cabeza y la menos griega de todas las formas posibles de arte”
(Nietzsche, El nacimiento de la tragedia 71). La critica de Nietzsche golpea a
la concepcidn aristotélica de la tragedia como a la musica romdntica de sus
contempordneos, particularmente la de Wagner. El filésofo alemdn advirtié
que habria que buscar el origen en la sensibilidad del éxtasis de una “mdsica
dionisfaca”, es decir, en la musica antigua en la cual la danza y el cuerpo se
unen a la tragedia. Con esta declaracién, Nietzsche hizo publica su separa-
cién de Richard Wagner, y sobre todo generd una tradicién filoséfica que
mds tarde inspiraria a los pioneros de la danza moderna de todo el mundo.
Como apunta Gilles Deleuze,

El origen de la tragedia no es una reflexién sobre el teatro antiguo, sino la fun-
dacién prictica de un teatro del futuro, la apertura de un camino en el que
Nietzsche todavia cree que puede lanzar a Wagner. La ruptura con Wagner no
es a causa de la teoria, ni tampoco de la musica; concierne al papel respectivo
del texto, de la historia, del ruido, de la msica, de la cancién, de la luz, de
la danza y del decorado en este teatro en el que Nietzsche suena (Repeticion

66-67).

Ese teatro del futuro con el que “sofiaba” Nietzsche también era dan-
za, y afirmamos que la danza-teatro naci6 en buena parte a partir de sus ideas.
Sabemos que para este autor el desarrollo de la tragedia griega se produce a

q gedia gricg
partir de la constante lucha entre dos cualidades: lo apolineo y lo dionisiaco.
La palabra, asi como la imagen v el concepto, todos ellos elementos apolineos,
geny
“buscan una expresién andloga a la musica y padecen ahora en si la violencia
de ésta” (Nietzsche, El nacimiento de la tragedia 71). El arte escultérico o
&

urativo es arte de Apolo, a él pertenecen el ensuefo y la imagen, mientras
figurat te de Apol 1 pert | yl g t
que el arte no-escultérico de la musica es arte inspirado por Dionisio, de él
participan la danza y la embriaguez que violentan las tentativas de la imagen
y el concepto para alcanzarlas.
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El arte en general, pero sobre todo el arte escénico, tiene la tarea de la
reunificacién discordante de estos dos instintos de Apolo y Dionisio, su encuen-
tro es también la reunificacion del ser humano: “el arte como alegre esperanza
de que pueda romperse el sortilegio de la individuacién, como presentimiento
de una unidad restablecida” (101). Hasta sus tltimos escritos, el filésofo sigue
pensando en el poder del arte escénico, en el poder de la danza: “Yo os digo que
es necesario llevar dentro de si el caos, para engendrar una estrella danzarina”
(Nietzsche, Asi hablé 28). El sortilegio de la individuacién al que se refiere
Nietzsche es el despedazamiento del Uno primordial, el sufrimiento dionisiaco.
Y asi lo dejan ver los misterios 6rficos: “De la sonrisa de ese Dionisio surgieron
los dioses, de sus ldgrimas, los seres humanos” (Nietzsche, £/ nacimiento de la
tragedia 101). El estado de individuacién de los hombres es la fuente y razén de
todo sufrimiento. Sin embargo, hay una posibilidad de renovar la alianza entre
los seres humanos a través de la musica, la danza y la embriaguez:

Cantando y bailando manifiéstase el ser humano como miembro de una
comunidad superior: ha desaprendido a andar y a hablar y estd en camino de
echar a volar por los aires bailando. Por sus gestos habla la transformacién

migica (46).

El cuerpo es el instrumento para que la fuerza de lo dionisfaco se
exprese. “El cuerpo es una gran razén, una pluralidad con sentimiento pro-
pio, una guerra y una paz, un rebano y un pastor” (Nietzsche, Asi hablé 44).
Quien experimenta en cuerpo el estado mistico, eco de “dolor primordial”, es
sujeto a la vez que objeto, él mismo es la obra de arte, “a la vez poeta, actor y
espectador” afirmaba Nietzsche (E/ nacimiento de la tragedia 69).

En la primera década del siglo xx Isadora Duncan (1877-1927),
bailarina y coredgrafa de origen estadounidense, escribe algunos textos en
los que podemos percibir la herencia de autores como Wagner y Nietzsche.
Ademds de considerarlos sus maestros, Duncan (48) los llama precursores
de la danza moderna. En su estudio del cuerpo a través del movimiento, la
bailarina buscaba un retorno a la naturaleza, al movimiento libre, esponti-
neo y orgdnico; en sus coreografias exploraba registros del cuerpo que no
provenian de la técnica del ballet clésico sino de la experimentacién. A par-
tir de ella se abrié una nueva etapa para la danza moderna de la que surgirdn
diferentes propuestas estéticas basadas en la idea de que el cuerpo humano
en movimiento hay que desarrollarlo en términos de libertad, espontanei-
dad y naturalidad. Duncan habia estudiado entusiastamente a Nietzsche,
y junto con ¢l asumia que en la recuperacién de la tragedia musical griega
estaba una de las vias mds fructiferas para el desarrollo de la danza y el tea-
tro del futuro. La danza debe retornar a sus origenes como hermana de la
tragedia, afirmaba Duncan:

70



—~~El cuerpo en la danza-teatro: de Arist4teles a Pina Bausch

Greek tragedy sprang from the dancing and singing of the first Greek Chorus.
Dancing has gone a long way astray. She must return to her original place—
hand in hand with the Muses encircling Apollo. She must become again the pri-
mitive Chorus, and the drama will be reborn from her inspiration. Then she will
again take her place as the sister art of tragedy, she will spring from music—the
great, impersonal, eternal and divine wellspring of art (186).

Las criticas de la coredgrafa estadounidense a los esquemas del
ballet eran muchas: los vestuarios de las bailarinas encorsetadas, los pies
presos en las zapatillas, las ajustadas mallas y las estrechas varillas de los
vestidos, la deformacién del cuerpo femenino y, en suma, la no naturalidad
del movimiento en el ballet, su artificio y esterilidad. Duncan crefa que,
en el retorno de la danza a la naturaleza, el cuerpo sin corsés®® produciria
imdgenes que debian permanecer muy cerca de lo natural, de la desnudez,
de la libertad. Estudiar el movimiento de la naturaleza, en la tierra, los 4r-
boles, el viento y las olas, asi como el movimiento de un nifio, nos lleva a
la armonia de la expresiéon del cuerpo. Todo el movimiento que satisface al
alma —afirmaba la madre de la danza moderna— parece compartir el patrén
de movimiento del mar.

La tesis de la bailarina y coredgrafa era que sélo en la reproduccién
de lo natural podia el cuerpo aceptar su conversién en imagen de huma-
nidad. Ninguna de sus danzas se ha conservado, principalmente porque la
razén por la que Duncan ha pasado a la historia guarda relacién con sus
improvisaciones en el escenario. No obstante, de las fotografias, dibujos, asi
como de los textos que ella escribié y de las narraciones de quienes la vieron
bailar, destacamos dos aportaciones a la danza escénica que inspiraron a
muchos otros coredgrafos. La primera fue utilizar musica que no habia sido
compuesta para ser coreografiada (Duncan fue la primera que bailé musica
de Beethoven o Chopin). La segunda fue utilizar la gravedad como medio
de expresién:

Hasta entonces la danza, o mejor dicho, el ballet habia ignorado la gravedad
en busca de esa elevacidn que caracterizaba toda la técnica de puntas y de sal-
tos. Isadora fue consciente del peso del cuerpo vy, lejos de ignorarlo, decidié
utilizarlo como medio expresivo en sus bailes” (Abad 128).

% Como senala Tortajada (Frutos de mujer 109), el corsé del siglo XIX “fue un medio para su-
jetar el cuerpo y la moralidad”; era utilizado para modelar por la fuerza la figura esbelta de las
mujeres, “debilitaba e inhibia el movimiento activo, era de hecho una manifestacién fisica de la
obligada sumisién y dependencia de las mujeres respecto a los hombres”. Se utilizaba para afir-
mar la respetabilidad y la belleza de las mujeres (en funcién de los requerimientos masculinos
dominantes) y al mismo tiempo negaba su sexualidad. El corsé impedia que el bailarin tocara
la piel de la ballerina y ocasionaba dafios fisicos que se tradujeron en “una disminucién de la
fertilidad y el aumento de la anorexia del siglo XX”.
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No debemos olvidar que Isadora Duncan fue pionera de un arte
totalmente vilipendiado en los circulos intelectuales de la época. Ella, como
artista y como mujer, logré que la danza fuera respetada y admirada. Asi
como Duncan, los autores escénicos que lefan al Nietzsche querfan llegar
a un nuevo mundo simbdlico a través de la danza y el teatro, querian lle-
gar a las “imdgenes de una humanidad intensificada, representadas con la
mdxima energfa fisica por el simbolismo corporal entero, por el gesto del
baile” (Nietzsche, El nacimiento de la tragedia 272). No obstante, la idea
nietzscheana de la danza corresponde al ballet del siglo x1x; como metdfora
del pensamiento libre, la danza en la que cree Nietzsche es ligera y aérea:
“Soy el abogado de Dios ante el diablo, y el diablo es el espiritu de la pe-
sadez. ;Cémo habria yo de ser enemigo de las divinas danzas ni de vuestra
gracia y ligereza?” (Asf hablé 113). Un cuerpo ligero, afirma Nietzsche, es un
cuerpo que ha “aprendido a estar de pie, a andar, a correr, a saltar, a trepar
y a bailar” (196), un cuerpo ligero es un cuerpo que ha aprendido a volar.
“Y soy, sobre todo, pdjaro, porque soy enemigo del espiritu de la pesadez”
(193). Nietzsche en voz de Zaratustra nos da el ejemplo de dos valores, de
dos palabras “muy pesadas”: bien y mal. Como el avestruz hunde su cabeza
sobre la tierra, asf la hunde pesadamente el hombre que piensa que la tierra
y la vida son pesadas, ese es el hombre “que no sabe volar todavia” (ibid.),
es el hombre que, como el camello, “se arrodilla para que le carguen bien”
(ibid.). Por el contrario, el hombre que quiere aprender a volar, tiene que
aprender a tenerse en pie y a andar como lo hacen los ninos y, sobre todo,
tiene que aprender a bailar. Pero ;cémo bailar?, ;por qué continuar con los
esquemas del salto y el vuelo para definir la danza escénica? Sobre la nocién
del vuelo en la danza, queremos apuntar una importante discusién, preci-
samente porque nuestras ideas de sujeto y su movimiento corresponden a
determinado proyecto econdémico, histérico y politico. Como lo vemos en
el trabajo de Duncan, todas las creadoras de la danza moderna® rechazan la
anhelada ingravidez del ballet y exploran el peso del cuerpo. Un ejemplo del
conflicto entre ligereza y peso lo tenemos en La consagracion de la primavera
desde su creacién (1913) por el ruso Vatzlav Nijinsky hasta la versién de
Pina Bausch (1975). En la coreografia de Bausch hay un suelo de tierra que

¥ La paulatina emancipacién de la mujer en todas las dreas de la sociedad del siglo xx, fue el
fenémeno que propicié el desarrollo de la danza moderna, sobre todo en Estados Unidos. Las
mujeres que desafiaron la mirada masculina y reivindicaron su lugar como bailarinas y cored-
grafas fueron Isadora Duncan, Loie Fuller (1862-1928), Ruth Saint-Denis (1877-1968), y de
la siguiente generacién, Martha Graham (1894-1992) y Doris Humprhey (1895-1958). 7he
art of making dances de Doris Humprhey sigue siendo una de las mejores investigaciones sobre
la composicién coreogréfica. En ella afirma que el movimiento se sitda entre dos situaciones
de inmovilidad: el equilibrio y la caida, interpretando lo apolineo y lo dionisfaco respectiva-
mente. De esa dicotomia entre el equilibrio y la caida nacerfa su famosa técnica llamada fa//
and recovery.
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cubre el teatro, incrementando el peso y dificultando los saltos; el estado “a
ras de suelo”® era el que tenfan que incorporar los bailarines” de Bausch.

Ligereza y peso son modos contrarios de entender el mundo que
pasan por el cuerpo, diferentes modos de sentir. Hay que superar la “estéril
contraposicién de forma y contenido” (Benjamin, /fuminaciones 119) para
comprender la estrecha relacién que mantienen en la técnica, definicién
antigua de arte como cierta fuerza que actta sobre las cosas y también sobre
lo humano.

La danza expresionista alemana
Mary Wigman (1886-1973) comenz6 a tomar clases de euritmia con Jac-
ques-Dalcroze a los 22 anos, desarrollando un particular interés por aquellas
que el suizo impartia en el dmbito de la improvisacién. Wigman habria de
convertirse en la mayor exponente de Ausdruckstanz, la danza expresionista
alemana, hasta bien entrado el siglo xx. Los dramaturgos alemanes afines al
expresionismo?® apelaron al gesto y al movimiento. Sabian que el cuerpo tiene
mucha mayor fuerza expresiva que la palabra y que ésta se pliega al cuerpo,
intentando alcanzarlo. Segtin los principios del expresionismo, el artista podia
usar cualquier forma que su expresién requiriera, su impulso interno debia
encontrar una adecuada expresién externa.

Existen imdgenes de una de las obras de Mary Wigman, Witch Dance

% En la novela La consagracion de la primavera, de Alejo Carpentier, el personaje principal es
Vera, una bailarina rusa de la compania de Sergei Diaghilev que encarna el conflicto del peso:
“El suelo. A ras de suelo. Hasta ahora sélo he vivido a ras del suelo [...] El suelo. Medida del
suelo. Tranco, salto, levitacidn, anhelada ingravidez sobre el suelo. La danza. La danza siempre,
oficio de alcién. Y, por destino, haber vivido en llano, en inmediaciones planas, entre horizon-
tes de arena, de helechos, de nieves; a ras de tierra” (Carpentier 11).

¥ Josephine Ann Endicott, mitica bailarina de la companifa de Wuppertal, describfa cémo
tenfa que luchar en contra de su formacién cldsica para lograr que todos los movimientos
de “la elegida” partieran de una base de peso, “down, down, down”, y no de elevacién. Hacfa
falta mayor amplitud en su danza, era necesario luchar, alargar brazos y torso hasta no poder
mids. En suma, tenfa que sobrepasar sus propios limites y combatir la muerte, realmente, no
representando “la muerte del cisne” sino peleando, olvidando los pasos para no escuchar sino
la musica de Stravinsky (Endicott 10). Esto, unido a la propia respiracién, a la palpitacién de
su cuerpo sobre la tierra, aquella que recibiria sedienta la sangre de “la elegida”, coincide con
el momento en el que la orquesta se descompone y los instrumentos vuelven “a ser maderas,
cobres, tripas, pieles tensas, devueltos a su condicién primera, a sus quehaceres en una liturgia
tribal” (Carpentier 186).

30 El expresionismo alemdn abarcé las artes pldsticas, la literatura, la danza y la musica. Se
suele ubicar entre los primeros afios del siglo XX, en el ambiente previo a la Primera Guerra
Mundial, y el final de la Segunda Guerra Mundial. En la génesis de este movimiento un factor
fundamental fue el rechazo al positivismo. Los expresionistas criticaron fuertemente la creencia
en las posibilidades ilimitadas del ser humano basadas en la ciencia y la técnica. Se generd un
clima de pesimismo, escepticismo y descontento, cuya crisis se vio confirmada con el estallido
de la Primera Guerra Mundial.
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(1914), en ellas vemos a la bailarina y coreégrafa sentada en el piso, haciendo
uso exclusivo de la gravedad y el peso, con un vestido oscuro y una mdscara
haciendo acentuados gestos con las manos y brazos. La iluminacién es muy
contrastada y el piano acompana con fuertes acentos musicales los movimien-
tos de la bruja. Se trata de una obra “impresionante y monumental en la que
la estética feista de la artista parecia negar todos los cdnones hasta entonces
asociados a la danza” (Abad 198). Las danzas de Wigman solian presentar el
lado mds oscuro de su personalidad y del tiempo que le tocé vivir.

Ademds de haber asistido a las clases de euritmia con Jacques-Dal-
croze, Mary Wigman tom¢ clases de danza con Rudolf von Laban, otro
de los protagonistas de la danza expresionista alemana. Rudolf von Laban
(1879-1958), hiingaro de nacimiento, comenzé sus estudios de arquitec-
tura en Parfs. M4s tarde, en Niza se dedicarfa al estudio del movimiento
humano en relacién con el espacio que lo rodea. De aquellas investigacio-
nes surgieron las notas de lo que hoy conocemos como el Andlisis de Movi-
miento Laban (LMA), un sistema de notacién del movimiento en danza que
publicé en 1928. Este tratado no estaba dedicado a servir de transcripcién
coreogrifica sino que el ideal original de Laban inclufa todo tipo de movi-
miento; no obstante, su legado fue conferir a la danza una base tedrica que
hasta entonces no habia tenido, no sélo como notacién de movimiento
sino como anilisis. Para conseguir eso dedicé toda su vida al estudio del
movimiento.

Cuando estallé la Primera Guerra Mundial Mary Wigman y Rudolf
von Laban emigraron a Suiza, y en el pais neutral se rodearon del movimiento
dadaista formado por artistas que se presentaban en el famoso Cabaret Voltai-
re y que fueron capaces de revolucionar el arte. En Zurich, en el ano 1916, se
reunfan artistas de todo el mundo para presentar obras que hoy calificarfamos
como perfomances. La poesia se ofrecia como evento fonético, aparecian mds-
caras, collages, danzas y manifiestos articulados sin dramaturgia ninguna.

Este movimiento dadaista del Cabaret Voltaire bebia de las tesis de
Vasily Kandinsky (1866-1944). Para este artista ruso educado en Alemania,
la colaboracién entre las artes no deberfa implicar que perdiesen su especifici-
dad:*' “Las artes nunca estuvieron tan cerca las unas de las otras en los tltimos
tiempos, como en esta hora tltima del cambio espiritual” (Kandinsky 33). Un
arte puede aprender de otro la utilizacién de los medios para después utilizar
los propios, y cada arte marca sus limites: “la comparacién las une de nuevo
en un empeno interior comun. Asi se descubre que cada arte posee sus fuerzas,
que no pueden ser sustituidas. De la unién comparativa entre las artes nacerd

31 Bajo las premisas dadaistas, Mary Wigman decidié acabar con la idea de que la danza ‘re-
presenta’, para partir de la condicién de que la danza ‘es’. La coredgrafa expresionista eliminaba
la servidumbre de la danza hacia la musica; por el contrario, las ideas de Jacques-Dalcroze y de
Laban mantenfan a la musica como el motor y parte fundamental de la creacién coreografica.
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con el tiempo el arte que ya hoy se presiente: el verdadero arte monumental”*
(Kandinsky 35). Las obras que se presentaban en el Café Voltaire hacfan todas
juntas un evento de superposicién y dramaturgia azarosa en la que se inspira-
rian los inicios de las performances y los happenings de los anos sesenta.

Otro personaje fundamental en el desarrollo del expresionismo en la
danza alemana y en su repercusién mds alld de las fronteras de su pais fue Kurt
Jooss (1901-1979). Perteneciente a la segunda generacién de la danza moder-
na en Alemania, Jooss estudié musica en Stuttgart, ciudad en la que conocié
a Laban, con quien tendrfa una fuerte afinidad. Jooss fue bailarin en la com-
pania de Laban y fundador de la escuela de Essen, cuyo programa combinaba
ballet, musica y teatro. Jooss desarrollé un método de danza capaz de aunar
elementos del ballet con los experimentos espaciales de Laban y el nuevo tipo
de danza expresionista. Sin embargo, sus ideas sobre la conveniencia de mirar
la danza cldsica como una fuente vilida para el desarrollo corporal lo separa-
ron de Mary Wigman.

Para Jooss y Laban el grupo de ballet debia ser un elemento dramati-
co miés en el conjunto de su “danza-teatro”. A Jooss se le reconoce por haber
sido uno de los primeros en unir la danza y el teatro en la llamada 7anztheater
alemana que ejercerfa una influencia muy importante en el desarrollo de al-
gunos artistas que, hasta nuestros dias, han seguido marcando el camino de
la danza posmoderna. Su discipula, Pina Bausch, habria de convertirse en la
mayor representante de la danza-teatro durante décadas.

Como coredgrafo, a Kurt Jooss se le recuerda por la obra La mesa
verde (1932),% una pieza de danza-teatro en la que se declara en contra de
la guerra un ano antes de que Adolf Hitler ascendiera al poder. Cuando el
nazismo se asentd en Alemania, Kurt Jooss tuvo que huir del pais y con su
compania se asenté en Londres, donde su influencia pronto se harfa notar
entre los coredgrafos ingleses.

32 La nocién de “arte monumental” es una critica abierta a la idea de “la obra de arte total” de
Wagner, pues segin Kandinsky, en “la obra de arte total” trabajaban las artes para representar
una fibula dramdtica previa. Por el contrario, en “el arte monumental” hay efectos y contrae-
fectos de los lenguajes artisticos, de cuya dindmica e independencia surge en si mismo el drama.
33 La mesa verde gané el primer premio en un concurso internacional llamado la Nueva coreo-
grafia de la danza en Paris. Presentaba un retrato descarnado de los efectos de la guerra en la
poblacién. Comienza con un grupo de bailarines enmascarados alrededor de una mesa verde,
discutiendo a la manera de los politicos sus proyectos para mantener la paz. Este prélogo da
paso a un ballet sobre la guerra inspirado en el mito medieval de la Danza de la Muerte, en el
que este personaje se va llevando a cada uno de los que estdn en escena. El final de la obra repite
la escena de la mesa verde del inicio, las mdscaras y los politicos. Este ballet fue uno de los mds
interpretados durante la Segunda Guerra Mundial. Se dice que la funcién mds emotiva fue en
1945, cuando el director del teatro anuncié el fin de la guerra y La mesa verde se volvié a bailar
para el publico sobrecogido con la noticia. Hay una pelicula dirigida por Peter Wright (1972)
en la que puede verse La mesa verde interpretada por la compaiia de Kurt Jooss, la Folkwang
Ballet de Essen, en la que aparece Pina Bausch bailando.
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Pina Bausch

Nacida en 1940 con el nombre de Philippina Bausch, Pina fue la tercera hija
del matrimonio de August y Anita Bausch, propietarios de un hotel restauran-
te en el que la nifa ayudaba a pelar papas y limpiar habitaciones. Pina vivié
su infancia durante la Segunda Guerra Mundial, jugando entre las sillas del
restaurante-cafeterfa para permanecer unas horas mds sin que la descubrieran
observando a las personas, como si de una sala de espectdculo se tratara. Y es
que en un restaurante, bar o cafeteria, se mezclan lo publico y lo privado, las
fronteras entre estos dmbitos se confunden a tal grado que lo privado queda
expuesto mientras cenamos o tomamos algtin café. Para detenernos a pensar
en el significado de estos dos dmbitos, Pina desarrollé muchas de sus piezas
escénicas; la mds importante, si queremos evocar la infancia de Pina, es Café
Miiller (1978).34

Es preciso reconocer que, escondida bajo las mesas, Pina desarrollaba
poco a poco una aguda sensibilidad para percibir a los otros, sensibilidad que
mis tarde se convertirfa en la herramienta de su trabajo como coreégrafa. Lo
que experimenté de nifia en la cafeterfa, los gestos como dar un abrazo, mas-
ticar, beber, tragar, cortar, mirar y sonreir o no sonreir fueron estimulos a su
imaginacién; Pina desarrollé como nadie las capacidades de mirar, escuchar
y entender a la gente a través del cuerpo. Afios mds tarde, ya como la gran
coredgrafa reconocida por todo el mundo, ella afirmaba haber sido siempre
espectadora (Bausch, What moves me 2-3).

Pina Bausch estudié en las mds importantes escuelas de danza de
aquella época. La primera fue la Folkwang School de Essen, Alemania, donde
estuvo de 1954 a 1958. Alli conocié a Kurt Jooss, con quien aprendié a valo-
rar el movimiento individual sin descuidar las bases de la técnica. La idea de
Jooss era romper la superficie de las poses cldsicas, enfatizando la experiencia
corporal de manera personal. Trataba de evocar los gestos y las emociones que
originan los movimientos, en vez de repetir las poses vacias de intenciones o
significados. Se reconoce que esta formacién de la escuela de Essen es la base
mis antigua en el trabajo que Pina Bausch desarroll6 anos después como direc-
tora de la compania de la Tanztheater Wuppertal, al crear eventos escénicos que
no se basaban en mostrar la técnica de la danza (aunque todos sus bailarines
llevaran anos de entrenamiento en ballet y otras técnicas), sino en la exposicién
de humanidad de cada uno de los performers. Cuando se le preguntaba a Pina
cémo elegia a sus bailarines, ella respondia que no estaba interesada en cémo
se movian sino en qué los movia, por qué hacer tal o cual movimiento.

J.M. Adolphe —En muchas entrevistas usted ha dicho que lo que ver-
daderamente le interesa es cémo se mueve la gente, cémo encuentra
los movimientos...

% Para leer més sobre esta pieza ver (Godinez, “En el mena de hoy”).
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P. Bausch —Cuando yo digo ese tipo de cosas, no estoy pensando en cud-
les movimientos sino en la forma de ponerse en el movimiento, movido,
conmovido interiormente. En alemdn bewegt, es la misma palabra, movido,
conmovido. Independientemente del movimiento, la danza y la poesia per-
tenecen a un mundo precioso que no deberfa ser fijado... (Adolphe 40)

Pina Bausch valoré el cuerpo como un inagotable territorio de ex-
ploracién y de creacién. Mediante el cuerpo de sus bailarines hizo visibles
las contradicciones de nuestros comportamientos cotidianos, y en sus piezas
muchas veces reveld, a través de gestos, tanto la autenticidad como la falsedad
de nuestras emociones.”

Entre 1958 y 1961 Bausch fue becaria en la Julliard School de Nueva
York, en donde destacé por la bisqueda constante de sentido y su infatigable
dedicacién a los mds minimos detalles. En la Julliard recibié clases de Antony
Tudor, José Limén, Alfredo Corvino y Margret Craske. Bail6 y trabajé inten-
samente en la compania de Paul Sanasardo y Donya Feuer. También coincidié
con los performers y los pioneros de la danza postmoderna en Nueva York y,
aunque en su biografia no sefiala a creadores como Merce Cunningham™ y
John Cage,?” éstos influirian en su danza-teatro.

En 1962 Pina estaba bien instalada en Nueva York, trabajando con
Paul Taylor en el New American Ballet y con Antony Tudor en el Metropo-
litan Opera de Nueva York. Ese afio Kurt Jooss, que habia logrado volver a
dinamizar el Folkwang Ballet, le pidié que regresara a Essen. Pina Bausch
regresé a Alemania, bailé en obras de Jooss y trabajé como asistente de coreo-

% El efecto de distanciamiento o interrupcién, asi como el papel de lo gestual, son técnicas
teatrales de Bertolt Brecht que tienen una funcién emancipadora. Asi lo comprendié su colega,
el filésofo Walter Benjamin (Zluminaciones), y asi lo ejercié la coredgrafa de Wuppertal en su
vida como creadora.

3% Merce Cunningham (1919-2009) fue uno de los principales bailarines de la compania de
Martha Graham. En 1953 cre6 su propia compafifa en la que comenzé a buscar un movi-
miento libre de emocidn, sentimiento o pensamiento. Cunningham exploré las posibilidades
creativas del azar y el caos de acuerdo a su fascinacion por el budismo zen. Esta nueva forma
de creacidn azarosa aparece tras haber participado en un buen nimero de conciertos-perfor-
mances con John Cage. A Cunningham lo distinguimos por desmantelar las fronteras de la
danza moderna e investigar el movimiento desde pardmetros mds pldsticos que narrativos. Los
alcances de sus trabajos pronto irfan més alld del 4mbito coreografico y escénico, trascenderian
las artes visuales con la creacion de happenings o events.

37 A John Cage (1912-1992) se le conoce como uno de los pioneros del performance. Fue una
figura de enorme imaginacién y sus trabajos influyeron en muchisimos creadores de diferentes
disciplinas. Sus primeras piezas las hizo para su “piano preparado”, en las que colocaba objetos
dentro del piano para que interfirieran con el sonido. Mds tarde, en 1952, Cage compuso la
obra musical 4337, concierto/performance en el que permanecia sentado frente al piano cua-
tro minutos con treinta y tres segundos en completo silencio. Lo que la audiencia escuché en
ese concierto fueron los sonidos del ambiente, de la calle y los que se produjeron en la sala. El
escandalo de esta obra hizo que la pregunta ;qué es musica? tuviera lugar y que la provocacién
como prdctica comenzara a distinguir a los happenings de los anos sesenta.
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graffa. A finales de los afos sesenta Pina comenzé a crear independientemen-
te, pronto obtuvo algunos premios y reconocimiento como joven coredgrafa.
Hans Ziillig le ofrece la direccién del Folkwang Tanztudio de Wuppertal que
ella asume en 1973. Bausch decidié que el nombre de la compania serfa Tan-
ztheater Wuppertal (Danza-teatro de Wuppertal), una declaracién de inten-
ciones que signific6 la libertad respecto al mundo del ballet para elegir sus
propios medios de expresién.

Los cuerpos de los bailarines de la Tanztheater Wuppertal se abrie-
ron paso en el mundo de la danza de los afos setenta con un nuevo lenguaje
y una gran fuerza expresiva para producir tanto sentimientos como critica
social. Desde aquellos afios y hasta la fecha, la compania de danza-teatro de
Wuppertal nos ofrece

el retrato de personas de los mds diversos paises que sin queretlo, ya sélo por
su presencia ininterrumpida desde principios de los setenta, al margen de la
industria cultural corriente de nuestra época vinculada a las tendencias, han
creado juntos un enfoque de la Historia” (Kay 109).

Y es que la historia es interpretada y estructurada a la medida del
cuerpo; al pasar por el cuerpo la historia deja de ser una linealidad més o
menos homogénea y convencional para convertirse en una experiencia que
determina la presentacién del cuerpo: género, sexo, raza, clase social, marcas
de la vida publica y privada, se visibilizan en él.

Hay un consenso entre los bidgrafos de Pina en senalar la pieza Bar-
ba Azul (1977)* como el momento en el que el método de creacién cambié
radicalmente, aproximdndose al terreno del performance. Después de un pro-
ceso de trabajo muy intenso, dedicado a Bertolt Brecht y a Kurt Weill en la
pieza Die sieben Todsiinden (Los siete pecados capitales) de 1976, la compania
pasé por una crisis, los bailarines rechazaron lo realizado y le dijeron a Pina
que el trabajo era horrible: “Tuve la sensacién de que no podria volver a mon-
tar ninguna pieza con ellos”, senala la coreégrafa en una entrevista (Servos
300). Asi que para retomar el trabajo y asegurarse de que la gente con la cual
estaba iniciando una nueva fase de creacién realmente estaba comprometida,
Pina comenzé a hacerles preguntas que no sélo cuestionaban tal o cual tema,
sino también con las que los bailarines se involucraban personalmente: hacfan
memoria de la infancia, de los paises en los que habian vivido y de las clases
sociales de las que procedian. Unas preguntas que dan lugar a otras, un con-
junto de imdgenes, danzas y textos que después Pina ensamblaba como si de
una edicién cinematografica se tratara.

38 Las formas de expresién bocetadas en La consagracidn alcanzan su madurez en Barba Azul,
revelando lo esencial del trabajo interdisciplinar de la danza-teatro de Pina Bausch (Servos,

Pina Bausch 54).
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“Algo qué decir sobre el amor” y “;Cémo imaginabas el amor cuan-
do eras nino?” (¢f Fernandes 111) son dos preguntas que provienen de los
ensayos de Nelken (Claveles) —estrenada en 1982 y presentada en el Palacio
de Bellas Artes de la Ciudad de México en 1994— (ver imdgenes al final
de este capitulo). Dominique Mercy, emblemdtico bailarin de la compania,
cuenta que de nifio solia jugar con las chicas de un cabaret y se ponia zapatos
de tacén sin que fuera algo extraordinario; de hecho, confiesa haber pensado
que todos los nifios jugaban a ponerse ropa de mujer. En Nelken lo vemos
travestido, haciendo saltos y piruetas, atravesando un campo de claveles, con
los brazos abiertos al cielo afirmaba: “Alli hay un jardin de nifios, yo bailo” (¢f
Hoghe 127).

Afirmamos que sélo cuando hay preguntas por el cuerpo, ‘hay cuer-
po’s por eso fue tan fecundo para la compania de Wuppertal crear a partir de
cuestionamientos, memorias, reflexiones y repeticiones®® que atravesaban sus
cuerpos. El teatro-danza de Pina, cuyo cuerpo fisico desaparecié en 2009,
puede analizarse desde los Estudios del performance, entendiendo la actua-
cién como accién o fuerza para generar acontecimientos identitarios, politi-
cos y epistemoldgicos. El repertorio de la Tanztheater Wuppertal puede leerse
como un “seminario” sobre historia contempordnea. André Lepecki observa
la obra de Pina Bausch casi como un modelo académico en el que hay “una
conversacion dialdgica entre la prictica artistica, la intervencién politica y la
curiosidad tedrica” (Taylor, “Entrevista”). Este enfoque tiene sentido al ana-
lizar aquellas piezas que fueron creadas en Espana, Italia, Portugal, Hungtfa,
China, India, Japén, Brasil, Estados Unidos, Argentina, México y Chile con
la perspectiva de que la “inmensidad del mundo” se transforma en una “in-
tensidad de ser” (Bachelard 220). Las piezas de Pina en residencias hacen
guinos a danzas tradicionales y populares, como la mazurca de Cabo Verde,
la danza Kuchipudi de la India, el tango argentino y el danzén mexicano. No
obstante, los guifios son, sobre todo, interrogantes a los estilos tradicionales
de bailes que determinan cuerpos, géneros y subjetividades. Las piezas de Pina
Bausch desmontan las imdgenes de los bailes tipicos, porque detrds de esas
danzas y esos cuerpos estdn los puntos inestables de las identidades naciona-
listas o las “suturas histéricas” (Hall 392).

Junto con Charles Baudelaire descubrimos una nueva figura de fli-

neur internacional® encarnada en Pina Bausch y sus bailarines, quienes nos

% La repeticién en la danza de Wuppertal nos genera emociones y reflexiones tedricas. Lla-
mamos repeticidon dindmica o performativa a la repeticién del movimiento coreogréfico que
acumula la energfa anterior e introduce “un desequilibrio, una inestabilidad, una disimetria,
una especie de separacion, que s6lo serdn conjurados en el efecto total” (Deleuze, Repeticion
89). Lo que observan los bailarines de Pina que han incorporado la repeticién es la experiencia
vivida en la escena: no somos la misma persona que al comenzar, conforme se trasforma el
movimiento, nos trasformamos nosotros también (Cf. Fernandes).

" El trabajo de Bausch y su compafia se asemeja al deambular del flaneur, un personaje que
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hacen pensar en algunas marcas de nuestra actualidad globalizada: migracién,
pobreza, interculturalidad y ruinas que surgen de las comunidades despla-
zadas. En piezas como Masurca Fogo (1998), se afirma el pensamiento de
Bausch a favor de las diferencias y las hibridaciones; en esta obra la coredgrafa
desarrolla una conciencia transfronteriza, tal y como lo proponen los perfor-
mers chicanos o los tedricos como Prieto, Bhabha y Derrida.

Conclusiones

La danza-teatro de Wuppertal no es un teatro de la representacién; juega otro
papel mds importante porque puede, en términos de Derrida, “tener la voca-
cién de dar lugar a la palabra y a la accién politicas”; sobre todo, “puede abrir
otro espacio en el momento en que la responsabilidad politica no encuentra
ya, en otra parte, su aliento, a la vez su palabra y su visibilidad” (“El teatro
de la crueldad” 124). No hay una forma ficil de discernir la pertinencia de
lo politico entre las preocupaciones privadas o personales, y tampoco a la
inversa: como traducir las preocupaciones privadas en cuestiones publicas.
Esta falla quizd sélo se subsana en la escena que se basa en la politica del “yo
actio” en proximidad con el pablico al que algunas veces se le interpela para
actuar, pensar, decidir o recordar. El evento escénico retine en un espacio la
condicién minima de la politica: nuestra relacién con los otros.

Como hemos visto a lo largo de estas pdginas, la escena contem-
pordnea ha nacido a partir de nuevas exigencias de resistencia que se han
hecho visibles mediante el cuerpo, nuevos modos de entender la exposicién
y la presencia, por ejemplo, mostrando la fragilidad y los limites del cuerpo,
desarrollando lo pasivo entendido como una fuerza: el poder de ser afectado
(Spinoza 124). Los creadores escénicos que hemos mencionado en este texto
se desenvolvieron con un instinto extraordinario para visibilizar lo invisible,
desarrollaron técnicas para dar lugar a los espectros*! corporales, lo Otro en
su alteridad mds profunda e invisible que nos asedia. Spinoza afirmaba que lo
verdaderamente asombroso es el cuerpo, lo que puede hacer un cuerpo: “El
alma humana es apta para percibir muchisimas cosas, y tanto mds apta cuanto
de mds maneras pueda estar dispuesto su cuerpo” (89). El encuentro con el
otro, la duracidn, el deseo, el poder y el temor, el hambre y la sed, el delirio,

vagaba por las calles sin rumbo fijo, sin objetivo, abierto al azar y atento a la revelacién de lo
inesperado. Walter Benjamin (Libro de los pasajes) recreé esta figura literaria de la Francia del
siglo XIX a través de la poesia de Charles Baudelaire (1979) y la autora de este trabajo (Godinez
“Cuerpo”) la retoma para hablar de Pina Bausch a principios de los noventa, cuando comenzé
a crear a partir de residencias por diferentes ciudades del mundo, recorriendo rincones, pasajes
y calles, observando a la gente y la danza de otras culturas.

" La nocién de espectro a la que nos hemos referido en este articulo proviene del filésofo
Jacques Derrida. El espectro es visible, no es espiritu, ni alma, tampoco cuerpo. El espectro
aparece y se hace visible por momentos, cierto cuerpo, un cuerpo que no estd presente de carne
y hueso, cierta visibilidad (Derrida, Espectros de Marx).
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el suefio y la alucinacién, en suma, el devenir, son constantes modificaciones
corporales o afectos.

Tenemos cuerpo y heredamos movimientos, gestos, danzas, palabras, asi
como los mds diversos eventos escénicos para leer corporalidades: “Heredamos el
lenguaje para poder atestiguar que somos herederos” (Derrida, Ecografias 163).
Heredamos porque es nuestra condicién, o si se quiere, nuestra humanidad.
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Los maniquies de Tadeusz Kantor:
vida latente y forma conmovedora

Elka Fediuk

El maniqui y la representacién

El elemento mds inquietante en la creacién de Tadeusz Kantor son los ma-
niquies, de una u otra forma presentes en casi toda su obra. En este capitulo
propongo religar las fuentes de inspiracién, las influencias y el camino que
transité Kantor con el teatro Cricot 2, para colocar al maniqui como la figura
central de su poética del Teatro de la muerte. El maniqui para este legendario
creador polaco fue concebido como un cuerpo escénico en el que se desdobla
la representacién de la presencia, alterando el tiempo y el estado mismo del
cuerpo humano.*

Las representaciones del cuerpo humano se refieren siempre a una
corporalidad, es decir, a las ideas que sobre él se tiene. En las representacio-
nes performativas el cuerpo humano puede estar cubierto por la pintura,
oculto bajo la vestimenta (vestuario) o expuesto en su desnudez, lo cual
tampoco permite hablar del cuerpo en si, sino de las precepciones y con-
cepciones que de ¢él tiene el otro (creador, receptor, espectador). Las per-
cepciones, a su vez estdn mediadas por la cognicién (tendencia a completar
las formas y reducirlas a lo conocido) ligada a las bases epistemoldgicas y a
las preconcepciones, sean de orden religioso, social o estético. El titere, he-
cho de materiales diversos y con variadas técnicas de manipulacién, opera
por la semejanza con el cuerpo y las actitudes humanas. La representacién
del cuerpo humano puede tender hacia lo literal, simbdlico o ser el vehicu-
lo de la metdfora. El mufieco blando, sin rasgos definitorios que usé Jerzy
Grotowski en Akrdpolis (1962) jamds permiti6 olvidar que estd alli en lugar
del cuerpo humano, del humano tirado sobre los alambres de puta, del
cuerpo de Ciristo en su descenso de la cruz acompafando a las victimas del
Holocausto.

Tadeusz Kantor eligié al maniqui subrayando su categoria inferior
asociada con “un procedimiento DELINCUENCIAL” (Vol. II 7 traduccién
mia), con la usurpacién y suplantacién (no metdfora) del otro (personaje —
persona). Miguel G. Cortés deriva del andlisis de Freud las categorias de lo
monstruoso, de las cuales dos tienen gran cercania con la obra de Kantor: “La

duplicidad del ser humano, la aparicién del doble, la pérdida de identidad y la

42 La contribucién de Kantor a la cultura fue reconocida por la UNESCO. En 2015, declarado
“Ano de Tadeusz Kantor” se llevaron a cabo en varios paises numerosos eventos en torno a su
obra. En Cracovia, su ciudad natal, se abrié en 2014 el magno Museo Tadeusz Kantor, don-
de se expone su obra plistica, las instalaciones con maniquies, dibujos, mdquinas y objetos
provenientes de sus espectdculos. Alberga también el archivo Cricoteka, fundado en 1981.
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despersonalizacién donde se diluye el control racional...” y la otra senala “La
promiscuidad entre lo orgdnico y lo inorgdnico, entre lo humano y lo inhuma-
no, la diferencia entre lo inanimado y lo animado...” (32). Estas categorias
estdn claramente aplicables a las ideas que atraviesan los maniquies de Kantor,
aunque el artista relativiza “lo monstruoso” con una dosis de humor alternado
con el pathos.

La corporalidad del mufeco, maniqui o figura de cera implica el
material del que estd hecho, pero lo importante es la superficie, la forma que
sugiere el cuerpo humano, es una copia de lo mds exacta de un modelo (vivo
0 muerto) o una recreacién guiada por la mirada del artista. Desde la anti-
giiedad los mitos muestran la intencién de traspasar las limitaciones humanas
fabricando criaturas humanas controladas por su creador (el Golem, el mons-
truo de Frankenstein). Los inventos mecdnicos dieron paso a los autématas,
como aquel disefiado por Leonardo da Vinci (aprox. 1495), que podia mover
los brazos, girar la cabeza y sentarse. El siglo XVIII fue particularmente pro-
lifico ya que se construyeron figuras humanas que realizaban acciones sofis-
ticadas, por ejemplo “La pianista” de Pierre Jacquet-Droz (1721-1790), que
podia tocar el 6rgano tecleando con sus dedos (Ceserani). Al arsenal de ju-
guetes entraron mufecos autématas que divertian o asustaban. El imaginario
romdntico subrayé en los autématas lo siniestro, monstruoso y amenazante,
mientras que la reflexién de Heinrich von Kleist en Sobre el teatro de marione-
tas, publicado en 1810, reivindica al mufieco mecdnico y confiere el valor a su
perfeccién y a su gracia, lo sugiere incluso como modelo para los bailarines.
La admiracién por la técnica y su precisién serd retomada por las vanguardias
en obras como el Ballet Triddico, filme de Oskar Schlemmer (Stuttgart, 1922),
que refleja el ideal estético del constructivismo.

Kantor, influido por esta corriente estética en su juventud, con el
tiempo ird abandonando la pintura, reventando y aniquilando la forma con
la irrupcién de la realidad hasta que la experiencia histérica y personal se
vuelva un motor de su creacién complejizando la relacién entre el arte y la
realidad. Prolifico productor de los desafios vanguardistas, Kantor ha reunido
en su obra teatral y pldstica el monstro mecdnico, como La Mdquina Familiar
(que induce un “parto mecdnico”) o La Cuna Mecdnica en La clase muerta: la
Mujer la mece y canta una cancién de cuna en yiddish — pero en la cuna sélo
estd una bala de candén. En tanto sus maniquies tomaron formas humanas,
sustrayéndose a la categorfa de objeto y accediendo a la de “obra de arte”, el
ready made (arte encontrado)® que en la accién performativa conjuga el bino-
mio vida-muerte en presencia a veces simultdnea y siempre ambivalente.

# Se podria decir que Kantor llevé a sus consecuencias performativas el concepto de objet trou-
vé de Marcel Duchamp. Sin embargo, su manera de trabajar fue mds cercana a un tipo de ready
made que distinguia dos maneras de la inclusién del objeto en escena: objeto descontextualiza-

do sin intervencion del artista sobre su forma y los objetos intervenidos. El objeto intervenido
serfa caracteristico de Kantor, y de esa manera trabajarfa tanto al maniqui como al actor.
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La mirada y la forma

La presencia de los maniquies, sustitutos, alter ego o dobles de los personajes/
actores, es una de las claves de la poética de Tadeusz Kantor, bautizada por
él mismo “Teatro de la muerte” y plasmada de manera magistral en sus em-
blemdticas obras La clase muerta y Wielopole, Wielopole.** Ambas creaciones
hicieron giras durante mds de una década por casi todo el orbe. La anécdota
contada por el critico Fernando de Ita sobre la presentaciéon de Wielopole,
Wielopole en Guanajuato, revela el valor que Kantor otorgaba a cada detalle.
Los organizadores le habian prometido surtir la tierra para el monticulo en
que se colocaban las cruces y que Kantor observaba al inicio de la obra. Le
trajeron tierra roja de la regién, pero Kantor esperaba la tierra negra como
aquella en la que estdn enterrados sus muertos, lo cual produjo su furia y des-
esperacion, ya que este detalle cambiaba el sentido emocional. Retrocediendo
a los afos cincuenta del siglo pasado, cuando a manera de los surrealistas
luchaba en contra del naturalismo, escribié: “El teatro no tiene que ofrecer la
ilusion de la realidad contenida en el drama sino que la debe crear de nuevo,
con sus propios recursos y con su propia materia escénica. Lo que garantiza
esta creacién es lo que yo denomino forma escénica” (Kantor Vol. III 357,
traduccién mia). Sefialo aqui las perspectivas que se oponen, pero que Kantor
hard indisolubles, es decir, la forma y la realidad que la revienta.

La forma escénica, como garante de la creacién, es la configuracién
polisémica de un ente teatral. Se compone de objetos materiales y no mate-
riales, cuyas relaciones estdn atravesadas por el impulso creador. Las formas
en el espacio, las texturas y colores, los actores cuyos cuerpos son también
formas dindmicas de gestos, tonos, acentos y ritmos; todo esto conforma una
estructura dramdtico-escénica —segin Kantor— independiente, en primera
instancia, de la légica o realidad cotidiana y también de los modelos estéticos
inscritos en el texto, a partir del cual surge la creacidn escénica. Los “recursos
propios” del teatro como arte auténomo no tienen un limite certero, los de-
termina la mirada del artista y su deseo creador.

Claramente en estas ideas se reflejan los ecos de la Bauhaus, el cons-
tructivismo, el surrealismo y el dadd, las primeras influencias que tuvo Kantor
como estudiante de la Academia de Bellas Artes en Cracovia, a donde llegé en
1933, ano en que se fundé el Cricot, un teatro de corte dadaista a manera del
Cabaret Voltaire,” y que serd invocado en la creacién del Cricot 2, en 1955.
Jézef Jarema, fundador del primer Cricot (anagrama en polaco de “esto es
circo”), explica sus origenes:

“ En México fueron vistos en las ediciones 1979 y 1982 del Festival Cervantino, presentdn-
dose posteriormente en la Ciudad de México; La clase muerta en 1979 (Teatro El Galedn), y
Wielopole, Wielopole en 1982 (Sala Miguel Covarrubias).

# Fundado en 1916 por Hugo Ball, en Zirich, y cuyo modelo se reprodujo en otras partes de
Europa realizando critica satirica con fines artisticos y politicos.
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El grupo nacié por iniciativa de pintores, razén por la cual la expresién es-
pecifica de su teatralidad posee un fuerte acento en la pléstica escénica [...]
La accién escénica es percibida aqui ante todo visualmente. El ojo es el que
permite nuestra sensacion escénica (en Miklaszewski 36).

El Cricot 2 ampliarfa el espectro artistico y, como lo dijo Kantor en
sus discursos fundadores, “es un teatro de actores, [artistas] plasticos, musicos,
de la imaginacion liberada y de la intensificada intervencién sobre la puesta
en escena’ (Vol. III 357, traduccién mia), de modo que la percepcién visual
como fuente de la sensacién artistica no serd suficiente. La problemdtica reali-
dad-ficcién aparece desde la primera creacién de Kantor, La muerte de Tinta-
giles de Maurice Maeterlinck, realizada en 1938 con la técnica de marioneta.
Convergen alli, sin duda, las ideas de Kleist y de Craig, pero sobre todo las
experiencias de la Bauhaus y el constructivismo abstracto. Afios mds tarde,
Kantor comentaria:

...cuando presenté en la escena de marionetas La muerte de Tintagiles, sien-
do victima de la fascinacién abstraccionista, admirando a Malewich, Mon-
drian, Klee, las formas puras creadas por Gropius, Moholy-Nagy, Schlem-
mer... Aun fui constructivista, pero empecé a reflexionar sobre dénde colocar
alli ese gran secreto de los pequenos dramas de Maeterlinck, el simbolismo
en excomunién o la ansiedad de Kafka (Sala 80).

Sus primeras marionetas podrian ser tal vez parientes lejanos de los
futuros maniquies, aunque en este caso estin emparentadas con los autématas
en el aspecto de lo siniestro:

He aqui TRES CRIADAS del 16brego castillo de Maeterlink que se convir-
tieron en tres AUTOMATAS desalmados gestando la MUERTE. Detras de
una puerta metdlica llora el pequefio Tintagiles a quien nada podr4 salvar. La
luna es de HOJALATA y estd CLAVADA al marco de madera (Kantor Vol.

I 46, traduccién mia).

Las pocas menciones sobre este espectdculo de marionetas provienen
de los escritos y entrevistas a Kantor realizadas mucho tiempo después, sin
embargo la propia concepcién de la puesta es una premonicion de la violencia
mecanizada. El mundo hecho de artificio y operado por autématas macabros
se enfrenta alli a un nifio desamparado; anuncia el trigico fin de la sensibili-
dad humana.

La esencia constructivista se extenderd a la etapa del Teatro Inde-
pendiente, realizado de manera clandestina en un departamento privado
durante la ocupacién nazi. En las dos puestas en escena, Balladyna (1942)
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de Slowacki y El retorno de Ulises (1944) de Wyspianski,* Kantor usé los
materiales “pobres”, cartén, madera, objetos reales de desecho. Pero lo real
se infiltraba también porque la forma escénica pretendia “tocar la verdad”:
“Ulises no regresa a [raca... regresa a este escenario y aqui todo el tiempo se
queda” (Vol. I 56), insistia Kantor. El lugar teatral —un cuarto del departa-
mento— acumulé desechos, cajas polvorientas sobre las que eran colocados
los espectadores; construyd el espacio compartido como la realidad de guerra
que les envolvia. Lo real del objeto dejaba de ser un soporte de la ficcién
metédicamente aniquilada y se abria a la “realidad insoportable”. En la des-
cripcién de Mieczystaw Porebski, participante de aquellas obras, se advierte la
diferencia conceptual y estética: “los fantasmas y los elfos shakesperianos del
drama de Slowacki [Balladyna] se convertian en formas abstractas, todos los
mecanismos y convenciones eran develados, comentados”, rompfan la ficcién
al explicar la concepcién del director, a consecuencia de lo cual “la ilusién
perdia su encanto, mientras que Ulises de Wyspianski en su regreso resultaba
ser un bien conocido y cansado asesino con el abrigo gastado de las trincheras
y el casco de la Wehrmacht (cuando Ulises —Tadeusz Brzozowski— tomaba el
arco y lo apuntaba a los pretendientes, del megifono se ofa el traqueteo de la
ametralladora)” (citado por Plesniarowicz 19, traduccién mia).

La puesta de 1944 trajo importante cambio en la percepcién de la
realidad en el espacio de la obra. Kantor volverd a estas reflexiones en su ma-
nifiesto “Yo real”, escrito en 1988:

Todo lo que yo hacfa en el arte / fue un reflejo de mi actitud / ante los
acontecimientos / que se desarrollaban en mi alrededor, / de la situacién en
la que vivia, / de mis temores, / de mi fe en aquello, y no en el otro / en mi
incredulidad / en aquello que nos servian para creer, / de mi escepticismo, /
de mi esperanza (“Yo real” 20).

Las confluencias
Otra de las tempranas influencias y que ha quedado permanente en la poética
de Kantor fue el mundo creado por Alexander Blok en La barraca de feria.
Kantor la tradujo al polaco en 1938 (en colaboracién con Wanda Baczyriska),
seguramente proyectando su puesta en escena. Nota bene, La barraca de feria
fue dirigida y actuada por Meyerhold en 1906 (Tiflis, Georgia) y el afo 1938
marca su desaparicién en los calabozos del terror estalinista. En la dltima pro-
duccién, Hoy es mi cumplearios (estrenada péstumamente en 1991), Kantor
incluy® el personaje de Meyerhold como el simbolo de artista-mdrtir.
Alexander Blok, propagador del simbolismo en Rusia, en La barraca

% Destaca en estas obras el mito del retorno. Otras traducciones hablan de £/ regreso de Ulises
(Kantor, Teatro de la muerte).

47 Me refiero a la irrupcién de lo real como lo entiende José A. Sinchez en su libro Prdcticas de
lo real en la escena contempordnea.
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de feria, expone una teatralidad circense y bufonesca mezclada con las tona-
lidades poéticas del simbolismo. Los ecos de la Commedia dell’arte combinan
los tipos fijos de Colombina, Arlequin y Pierrot con los Misticos, personajes
en trajes modernos y con mdscaras, en medio de una atmdsfera chillante de
muecas que ocultan otra realidad trivial y trdgica. Asi pues, la presencia doble
en que se conjuga lo usurpado y el usurpador, la realidad concreta de la forma
y el engafo con expresién grotesca que encubren una existencia degradada,
son los elementos que ingresardn al concepto kantoriano del arte. Asimismo,
los recursos del circo y la dualidad perversa en el juego de apariencia y realidad
regirdn a la poética del actor partiendo de “la condicién del actor”, que Kan-
tor entiende como la duplicidad del actor miserable que usurpa el personaje.
El segundo estreno del Cricot 2, E/ circo (1957), de Kazimierz Mikulski, uno
de los fundadores del grupo, proyectaba aquella bufonada con ecos del movi-
miento dadd. Posteriormente, la “barraca de feria” fue integrada a la concep-
cién de arte y teatro de Kantor, a la realidad “degradada” o “realidad del mds
bajo rango”, aunque el subsuelo nos remitird siempre a la degradacién que

produjo la Segunda Guerra Mundial.

Antes de que desaparezca la memoria y la imagen de esta escena, y el pobre
Pierrot se aleje para siempre, yo quiero decir algo que puede definir profun-
da y simplemente mi camino al teatro. A pesar de que en los consecutivos
periodos, en las diferentes “fases” y “paradas” escribia, como en los postes del
camino los nombres de distintos lugares: teatro Informalista,*® teatro cero,
imposible, teatro de la Realidad Pobre, Teatro-Peregrinacion, teatro de la
muerte, siempre en alguna parte, en el fondo permanecia la misma BARRA-
CA DE FERIA (Kantor, Wielopole 117, traduccién mia).

El autor y figura mds importante en la trayectoria del Cricot 2 fue el
pintor, filésofo, dramaturgo y fotégrafo Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885-
1939), conocido por el seudénimo de Witkacy. Su escritura critica y su crea-
cién literaria tienen estrecha relacién con sus ideas filoséficas. En el entra-
mado de sus conceptos recurre a las mdnadas como unidades de existencia,
retomando la monadologfa biolégica de Leibniz. El hombre, ménada entre
la infinitud de otras ménadas, se enfrenta al misterio indescifrable desde su
finita existencia: “El Misterio de la Existencia es la unidad en la multitud y
la infinitud, tanto en su pequefiez como en su grandeza, condicionadas ade-
mds por la necesaria limitacién de cada Existencia Particular™ (citado por
Matyjaszezyk 490). El concepto de existencia particular y finita sugiere una

# Se trata de Arte Informal (sin forma y sin reglas), practicado en los afios cincuenta por
Tépies, Fautrier, Dubuffet. Kantor trasladé estos postulados a su manifiesto “teatro informal” y
en la puesta de En la pequeria mansion (1961).

# El trabajo que retine sus ideas filoséficas es Conceptos y afirmaciones implicados por el concepto
de la Existencia, publicado en 1935.
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correspondencia al Dasein de Heidegger y al pensamiento de Sartre (ézre l2).>°
Witkiewicz entiende la ménada como un ser vivo diferenciado (irrepetible):
“la unidad de nuestro yo es un hecho dado, como cualquier otra cualidad que
aparece mientras duremos” (7bid.), por lo cual la identidad corporal de un ser
vivo, la unidad del individuo estd determinada por la duracién, y esto implica
la complejidad material y no material (impresiones, pensamientos, vivencias
interiores, etcétera). De esta manera, la existencia de un individuo tiene cardc-
ter de objeto, ya que —como asegura Witkiewicz—, “la consciencia estd dada
también desde el exterior” (ibid.).

La estética de Witkiewicz expresada en Nuevas formas en la pintura
y resultantes de alli malentendidos, texto publicado en 1919, postula el arte
como el tnico camino que le queda al ser humano para vivir el misterio de la
existencia. Pero este fendmeno es posible solamente si el arte queda liberado
de todo lastre de vida, cuando se deje de entenderlo como una imitacién o
reproduccién de las ideas presentes en la realidad trivial y cotidiana. En su
siguiente texto, Ensayos sobre estética (1922) desarrolla el tratado sobre la For-
ma Pura (asi, en maytsculas), y un afio después revisa su posible aplicacién
a las artes vivas en Zeatro (1923). El arte es para Witkacy una construccidn,
o como ¢l lo prefiere, “composicién”, atemporal o por lo menos desligada de
la inmediatez y de la reproduccién. Traza una divisién entre las artes puras,
categoria asignada a la pintura y a la masica, asi como a las artes mds o menos
contaminadas por los elementos de la vida, como son el teatro y la poesia. El
ideal del arte puro es sin embargo inalcanzable, ya que la obra de arte pro-
yecta la personalidad del artista, la cual incide sobre su unidad. Asi pues, en
su propuesta estética enfrenta dos tendencias opuestas: el expresionismo y el
! sin pretender suprimir dicha contradiccién
(Matyjaszczyk 497). El binomio arte-vida serd también el legado que aborda-
rfa afios mds tarde Tadeusz Kantor; por un lado siendo fiel a la forma y por el
otro “reventdndola’ mediante la “anexién de la realidad al arte”.

constructivismo, o formismo,’

Al prolifico autor dramdtico, cuyas obras alimentaron el repertorio
del Cricot 2, no le interesaba innovar la escenografia o el edificio teatral,
queria reformar el teatro desde la dramaturgia —entendida desde su di-
mensién escénica— y desde la interpretacion, porque, segiin Witkiewicz,
la unidad primordial del teatro la conforman el actor y la palabra. Abre un

5% Segtin Roman Ingarden (1957), serfa dificil hablar de alguna influencia sartriana, ya que
Witkiewicz no conocia las ideas de este fildsofo.

5! El Formismo polaco fue un movimiento de artistas pldsticos, iniciado en Cracovia y Lvov
(ahora Ucrania) que operé entre 1917 y 1922. Opuesto al impresionismo y cercano al futuris-
mo, expresionismo y cubismo. Sin estilo definido, le caracteriza el tema de la forma. Pertene-
cieron a este grupo, entre otros, Zbigniew Pronaszko (maestro de Kantor) y S.I. Witkiewicz,
quien fue el tedrico del movimiento (con su Tratado de Forma Pura), ideas fuertemente plas-
madas en el drama Zumor Cerebrivich (1921), obra cuyos elementos Kantor inserté en La clase
muerta. Véase el texto de Inés Artola citado en la bibliografia.
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espacio creador para el actor durante el proceso de ensayos, pero elimina la
improvisacién y la casualidad en la representacién. La ruta creativa en el arte
de la Forma Pura se limita al ensayo donde se determina la ejecucién de las
acciones indicadas por el autor y a la pronunciacién de los textos. En tanto,
el director

[...] deberia olvidarse por completo de la vida y de sus consecuencias y te-
ner en la mente Gnicamente un cimulo de acciones y frases que a base de
algunos indicios el autor formulé como una construccién segtin su propio
sentido de Belleza formal en el Tiempo, permitiendo un mayor niimero de
ideas individuales de los actores, que igual que él, estin predispuestos de
manera antinaturalista (citado en Matyjaszczyk 500).

Las “predisposiciones” que dejaba inscritas en los didlogos y las am-
plias didascdlicas de sus obras dramdticas responden a su concepto de “de-
formacién”, cuyas estrategias explica en su libro Zeatro. Witkiewicz inicia la
deformacién desde el lenguaje al que inserta neologismos, expresiones pseu-
dodialectales y comparaciones estridentes. Sus personajes no estin determina-
dos por la clase social o educacién: un zapatero,’ por ejemplo, puede emplear
términos filoséficos o citar a Husserl; por el contrario, una baronesa puede
proferir palabras altisonantes o hasta vulgares, muchas de éstas inventadas por
el propio autor. La deformacién se proyecta también en el comportamiento
carente de légica, ya que los personajes no poseen la psicologia de personas
reales; son criaturas fantdsticas hechas de fragmentos de distinto orden, lo
cual anula cualquier individuacién. También borra la 16gica de la accién, un
personaje muerto en el primer acto puede aparecer —sin ninguna explica-
cién— en el tercero. En sus obras suelen suceder numerosas y extrafas muer-
tes y resurrecciones (por ejemplo, en La gallina acudtica, 1921). Witkiewicz
pide respetar la totalidad de su texto, conservar la disposiciéon de los persona-
jes y las indicaciones para el decorado. En la interpretacién, pide evitar tonos
sentimentales y seguir la retérica, porque ésta ya contiene la ruptura de la ve-
rosimilitud y la légica, y que el ritmo sea el mds rdpido posible sin menoscabo
a la diccién. Menciona también la disociacién entre la retérica y la expresién,
lo cual agrega un elemento desconcertante. Las indicaciones de Witkiewicz
acerca de los recursos escénicos y actorales remiten a los que caracterizan la
poética actoral del Cricot 2, con la diferencia de que la puesta en escena de
Kantor no interpreta al texto sino construye un collage sonoro de textos y
sonidos en la dindmica de situaciones, personajes y tiempos.

Los consecutivos manifiestos que escribié Tadeusz Kantor en ocasién
de estrenos de sus propias versiones de las obras de Witkiewicz, marcaban sus

52 Referencia a Los zapateros, obra de Witkiewicz que Kantor realizé en Malakoff, Francia, en

1972.
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hallazgos en el seno de la contradiccién entre la Forma y el deseo del “arte cada
vez mds cerca de la vida”, postulado anclado en la utopia de restablecer la rela-
cién del ser humano con la naturaleza, una relacién perdida que los profetas de
la vanguardia buscaban en el retorno al origen, y que Kantor, siguiendo a Wit-
kiewicz, opté por hallar mediante una programdtica destruccién de la ilusion.

Pasos y tejidos

Pero, ;dénde se origina la idea de los maniquies que entran a ocupar un lu-
gar privilegiado en la constelacién de la forma artistica de Tadeusz Kantor?
:Cémo introduce Kantor en su obra la presencia muda y elocuente de estos
seres-objetos? ;Qué experiencias le conducen a la poética de la muerte en la
cual la dualidad actor-maniqui activa la de vida-muerte?

Kantor inici6 el ensayo de la particular relacién entre el actor y el
objeto de manera consciente en En la pequenia mansion (1961), obra acom-
panada por el manifiesto del Teatro Informal. La descripcién del critico Jan
Bloniski (81) habla de una “alucinacién colectiva”, de la sensacién de haber
puesto “en escena el cerebro de un loco”. Las premisas de Kantor se dirigfan
a lograr un “movimiento densificado”, y para este propdsito un armario es-
trecho servia perfectamente. Apretados entre los ganchos con vestidos, trajes
y bultos, los actores (los amantes y el marido), durante més de hora y media,
actuaron como si fueran objetos alli suspendidos.

La aglomeracién de cuerpos y objetos en forma de un assemblage y en
medio del reinante caos es descrito por Ludwik Flaszen en su resena de £/ loco

y la monja (1963):

Cada una de las figuras conduce su accién sin tomar en cuenta a las demds
en medio de la algarabfa general de una gelatinosa temblorina de los cuerpos,
entre el ruido de una extrafa maquinaria de sillas que, jalada por los hilos a
cada rato, entraba en accién como si fuera igual de importante que un actor
(citado por Plesniarowicz 20, traduccién mia).

Para Kantor —influido por la visién pldstica del constructivismo y
el formismo— el actor y el objeto 0 mdquina cumplian su funcién en el acto
escénico sin otorgarle prioridad a uno sobre otro. Sin embargo, la forma in-
eludible en la existencia y tanto mds en el arte, no constituia un valor per se,
era pues también el blanco de rupturas, deformaciones y explosiones, dejando
el campo a la casualidad. El proceso de creacién, imbricado en la gestacién del
manifiesto del Teatro Cero, hizo patente no sélo la crisis de la forma, sino una
fragmentacién —a manera de un collage dindmico— en busca de estados de
dnimo y motivaciones desinteresadas:

En el momento de rechazar los medios formales ya impotentes,
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La ilusién,

el automadtico aparato de reproduccién,

el cotidiano y anecdético desarrollo de los sucesos,

si ponemos en duda el concepto de

la forma y formacién-

toda esta carga henchida de contenido, de la profundidad “por encima del
cero”

se vuelve inservible (Vol. I 247).

En el siguiente estreno, La gallina acudtica (1967), Kantor incluye la
idea del viaje, de la eterna peregrinacién con los mds diversos accesorios entre
maletas, mochilas y bultos. En esta obra lleva al extremo la casualidad, explo-
rada previamente, pero ahora con el claro fundamento en el happening que
pulveriza la accién.” El critico britdnico John Barber quedé conmocionado
con la multiplicidad y la heterogeneidad de los focos de atencién:

los asientos rodean el escenario que se va poblando de personajes-peregri-
nos cargando unas enormes maletas, meseros ofreciendo el vodka, firmes,
decididos a ser soldados, la “princesa-vampiresa” coqueteando al publico,
junto a m{ una muchacha lamiendo obsesivamente una cuchara. Més alld
un anciano bailando con la tuba que suena sola. La Gallina Acudtica recibe
un disparo, es empacada en la tina para revivir por obra del agua caliente (en
Ple$niarowicz 20, traduccién mia).

En el Teatro imposible (1973), especticulo y manifiesto con el mis-
mo titulo y que partié de Las monas y mononas,”* igualmente de Witkiewicz,
Kantor se centra en el tema del lugar artistico. Bajo su filosofia que admite
en el arte s6lo la “realidad del mds bajo rango”, elige como lugar teatral un
espacio “fuera del teatro”, delimitado de un lado por una especie de jaula que
funciona como un guardarropa-filtro y, por el otro, una sencilla cortina con el
migico letrero que anuncia la “entrada” al teatro y que en verdad es la salida
de actores. El espectador forzosamente debfa pasar por dicha jaula donde al
dejar sus abrigos padecia intimidaciones de los guardarropas gemelos.

la accién sucede precisamente en una BODEGA que es también la SALA
DE ESPERA,

gente extrafia transporta sin cesar cargas indefinidas,

un actor con DOS PIERNAS DEMAS (El Anfitrién)

otro actor ENROLLADO como una crepa, es el amigo del anfitrién de
DOS CABEZAS, ademds, es literalmente DESEQUILIBRADO, [...]

un oficial suiciddndose repetidamente, un GITANO descalzo y sucio con su
%3 Kantor realizé 14 happenings en Polonia, Alemania, Suiza, Yugoslavia, Eslovenia y Francia.

Los hizo entre 1965 y 1971, aunque se aprecian los inicios de esto en su Antiexposicidn de 1963.
> En otras traducciones: Las hermosas y los adefesios.
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VIOLIN que suena solo,

un mendigo -el CARDENAL

fusionado con la PUERTA

un hombre con la TABLA en la espalda.

un hombre con el ESQUELETO

al que sistemdticamente entierra y desentierra, etcétera
(Vol. T 560, traduccién mia).

Los personajes, despersonalizados ya por el autor, presentan mayo-
res deformaciones que las inscritas en la obra por Witkiewicz. Las formas
anadidas, los objetos, se posesionan del cuerpo de los actores, lo re-forman
agregdndole otra cabeza, un par de piernas extra o unas ruedas pegadas a las
piernas del actor. Estas afiadiduras o “jorobas” imponen una nueva naturaleza
fisica que obliga al actor a adaptarse a sus reglas. En este espectdculo el objeto
es un elemento desestabilizador; obstruye los objetivos del actor al enfrascarlo
en la accién escénica (lucha por dominar el objeto), lo cual desplaza la trama/
drama y acentta lo real en el cardcter del objeto. El objeto define no solamen-
te la accién, sino al personaje mismo.

Para Kantor, el personaje existe sélo como una referencia literaria, en
tanto el actor tiene una presencia doble a causa de su condicién (podriamos
afirmar, incluso histérica) de mentiroso, impostor, usurpador, alguien que “se
quiere pasar por” el personaje. Al igual que en los primeros embalajes™ y crico-
tages,”® y luego en los happenings, los actores y los objetos comparten el mismo
estatus, justo porque los objetos adquieren vida propia. Obsérvese en el comen-
tario de Colette Godard (Le Monde) la extrana manera de percibir la actuacién
en términos que igualan a los actores con “mufecos de trapo” o titeres:

Uno se encuentra en el mero centro de los cuentos fantésticos, en el lidico
centro del inquietante absurdo. Uno se mezcla con los personajes, que pa-
recen mufiecos de trapo que gritan, bailan con los esqueletos en sus brazos,
se agitan y se entregan a sus tareas con fervor y desenvoltura. No sabemos
si se hablan a sf mismos o nos hablan a nosotros: forman un caos muerto y
organizado, invitan con espléndida hospitalidad al nacimiento y desarrollo
de su propia realidad (en Miklaszewski 73).

% Una especie de happening o instalacion, en que tanto actores como no actores eran vendados,
empacados, embalados con distintos materiales, dejando a la vista apenas los fragmentos del
cuerpo.

> “Cricotage es una accién performativa que deriva de la experiencia del Teatro Cricot 2 y del
método de actuacion alli descubierto y practicado” (Kantor, Wielopole programa de mano). El
artista insiste en que no es un happening, ya que no cuenta con la “forma abierta” que integra al
espectador y tampoco es un ‘performance’ ya que “manifiesta las ideas abstractas en un espacio
real / mediante el cuerpo humano / con todo su bagaje / de la biologfa / y el naturalismo”
(ibid). El primer cricotage se realiz6 en 1965 y el tltimo en 1990. E/ cricotege Dénde estdn las
nieves de antario (1979) es accesible en video documental.
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La fusién del actor/personaje con un objeto que condensa en la for-
ma un signo/destino es también uno de los motivos oscuros que anuncian
la poética del Teatro de la Muerte. Retrospectivamente, el artista explica la
diferencia entre la funcién que tuvieron los maniquies usados previamente,
incluidos los experimentos con los objetos-afadiduras y la revelacién de la
presencia del mufieco-maniqui dotado de trascendencia:

Sin mds ni mds empecé a interesarme por la naturaleza de los MANIQUIES.
El maniquf en mi puesta de LA GALLINA ACUATICA en 1967 y los ma-
niquies en LOS ZAPATEROS en 1970 [sic”’] tenfan un papel especifico:
constitufan una especie de prolongacién inmaterial, algo asi como un OR-
GANO ANADIDO del actor que era su “propietario”, mientras que en la
puesta en escena de Balladyna®™® de Slowacki su funcién era DOBLAR a los
personajes vivos, como si estuvieran dotados de una CONSCIENCIA supe-
rior, lograda ‘tras la consumacién de su vida'.

Esos maniquies estaban ya notoriamente marcados por el sello de la MUER-
TE (Vol. I 17, traduccién mfa).

Aquel interés repentino tuvo un sujeto oculto, el mundo de Bruno
Schulz (1892-1942) plasmado en sus novelas y en su obra gréfica. Ya en Las
monas y mononas (1973), etapa del Teatro Imposible, aparece el “hombre con
el ESQUELETO al que sistemdticamente entierra y desentierra”, lo que nos
remite a Sanatorio bajo la clepsidra, novela de Schulz, cuya obra en aquellos
afos estaba siendo recuperada.

Sesi6n conmovedora

A mediados de los setenta, desencantado de la burda imitacién de la van-
guardia, Kantor se atrincheré en la forma que por entonces adquirié tonos
oscuros, filtrados por la memoria. Su retorno a la forma, tras el desorden
generalizado en el happening, dio un giro en la conceptualizacién. Aunque
muchos elementos, como la realidad del mds bajo rango, el estatus igualitario
entre actor y objeto, y el ready made fundamentaban su produccién anterior,
ahora adquiri6 peso la forma determinada por el recuerdo, por el negativo de
la memoria, la inmovilizacién que sufre la vida captada en la imagen, recuer-
do o negativo. En la escena ingres6 la Muerte con sus formas petrificadas y el
gesto indtil contra la rigidez y el olvido. Esta lucha patética produjo un estalli-
do de la emocién. A partir de entonces la forma tomé la misién de activar las
emociones. En La clase muerta (1975) aun persiste el didlogo o juego con Wi-
tkiewicz, pero de Tumor Cerebrovich, obra en que Kantor basa el espectdculo,
quedard tan s6lo un eco de figuras fragmentadas. En su trabajo comienza a

%7 Kantor estrené Los zapateros en 1972 (Malakoff, Francia).
58 Teatr Stary, Cracovia, 1974, su tltima colaboracién con el teatro convencional.
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imponerse la proyeccién personal de los “negativos de la memoria” fusionados
con el singular mundo de Bruno Schulz.

En el programa de mano de La clase muerta llama la atencién una
categoria de “participantes de la sesién”,”” lo cual sugiere una sesién espiritista.
La triada de la vanguardia literaria polaca aparece alli como un cémplice de
las inspiraciones artisticas de Kantor; su fruto es la cristalizaciéon de la poética
del Teatro de la Muerte. Se encuentran invocados en la obra los espiritus de
Stanislaw Ignacy Witkiewicz, Bruno Schulz y Witold Gombrowicz, este tlti-
mo sustituido tiempo después por Tumor Cerebrovich, personaje de la obra
que cierra el ciclo de didlogo con su autor. Es extrafio que esto haya ocurrido
con la obra que contiene mds elementos del formismo del que Kantor parecia
haberse alejado.

Existen claras conexiones entre los tres artistas reunidos en la sesion.
Los tres orientan la bisqueda de Kantor con relacién al concepto de la for-
ma, se alejan o niegan el naturalismo y aplican la deformacién como método
artistico. Witkiewicz (1885-1939)% y Schulz (1892-1942)' comparten el
tiempo histérico, mientras que Gombrowicz (1904-1969) marca una nueva
generacién de intelectuales con la postura contestataria respecto a la cultura
nacional. Witkiewicz afianzé su lugar en la concepcién kantoriana de arte,
Schulz entré alli con su narrativa que relativiza el estado vida/muerte (ani-
mado-inanimado) otorgando una nueva funcién a los maniquies, en tanto
la idea de inmadurez que aporta Gombrowicz fue trasladada a la situacién:
alumnos-ancianos obsesivos, ridiculos y patéticos. De manera indirecta co-
bran vigencia las tesis de Ferdydurke:** ;qué mejor plasma la idea de la inma-
durez que la fusién de nifio/anciano? Ple$niarowicz encuentra ademds una
relacién significativa con las ideas que Gombrowicz ha puesto en su Diario:

No es la existencia consciente lo que importa sino la existencia sentida... El
mundo existe para nosotros solamente como la posibilidad de dolor o placer. En
el circulo de gente-objetos, degradados, humillados, sombras de la periferia
del recuerdo y de los basureros de la historia no hay reflexién, pero la emo-
cién funciona: el miedo y el placer, la excitacién y dolor. [...] La mayoria de
las acciones que reviven a los alumnos es la agresién hacia los demds, hacia
ellos mismos, hacia los incrustados en su vestuario mufiecos de su infancia
muerta (Ple$niarowicz 51, traduccién mia).

% Me refiero al que fue distribuido en el estreno el 15 de noviembre de 1975.

% Witkiewicz, iniciada la guerra intenté escapar al Este, pero topé alli con la invasién Soviéti-
ca, se suicidé el 18 de septiembre de 1939.

¢ Como judio, vivia en un gueto, y fue asesinado como represalia por la Gestapo el 19 de
noviembre de 1942.

¢ El nombre y las obras de Gombrowicz fueron proscritas por el régimen socialista de Polo-
nia, hasta su muerte en 1969, y los acontecimientos politicos de 1970, que resultaron en el
“segundo deshielo”.
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Uno de los momentos mds brillantes de La clase muerta es la primera
escena cuando los alumnos-ancianos levantan una y otra vez los dedos pidien-
do permiso para contestar o presumir, con urgencia o timidez, y repiten paté-
ticamente estos gestos muertos. Luego, las repeticiones de la leccién develan
el absurdo del contenido de la ensefianza. Una famosa escena en Ferdydurke
es el “duelo a muecas” con el violento y grotesco sacar la lengua y exorbitar
los ojos, “estocadas” que se profieren estudiantes inmaduros. La mueca es un
arma, condensa toneladas de burla y desprecio, pero también la estupidez, el
berrinche y la humillacién. Por cierto, la “jeta” (ggba) y sus multiples muecas
han sido objeto de una serie fotografica de Witkiewicz (Franczak) donde ex-
pone las deformaciones de su propia cara. Para completar los entrecruzamien-
tos, Bruno Schulz realizé ilustraciones para la primera edicién de Ferdydurke
(1937) de Gombrowicz.

Los tres creadores evocados en La clase muerta enfatizan el potente
pasado de la vanguardia polaca, al tiempo que Kantor cruzaba la barrera de
los sesenta anos. Hay una dosis de nostalgia por el mundo desaparecido cuyos
ecos reverberan desde la obra plistica y literaria de Bruno Schulz. Débora
Vogel, critica de arte, caracteriza la obra plistica de Schulz en un articulo
publicado en Suecia en 1930:

Bruno Schulz, grabador y dibujante judio, es de esos artistas que —en algtin
sentido— se mantienen fuera de las corrientes temporales del arte, se ocupa
mds bien de un elemento siempre actual en la pintura: lo grotesco. Lo gro-
tesco mantiene en equilibrio esas dos caras de la vida; muestra lo trdgico que
hay en la cédmica insustancialidad de las cosas. [...] Desde el lado de la forma
lo grotesco —escrito, dibujado o bailado— revela una especie de deformacién
del mundo que nos rodea, al que ya nos hemos acostumbrado. Subraya los
rasgos caracteristicos de las cosas, que se nos muestran demasiado llamativas
en comparacién con su tenue fondo. Al mismo grupo de artistas pertenecen
Goya, El Bosco, Rops, y de los actuales y atin vivos: Schulz, Dix y Grosz (en
Jarzebski 139, traduccién mia).

Kantor encontré en Schulz un almacén para sus propios recuerdos, un
mundo que surgfa de la penumbra desempolvando las experiencias de su infan-
cia, y éste serd el descubrimiento que atesorard en los siguientes especticulos.

La produccion literaria y grafica de Schulz se complementa recursiva-
mente. Su mundo, aparentemente anclado en los fundamentos de la ciencia
positiva, altera su légica e incursiona en terrenos fantasmagéricos que develan
otra realidad detrds de la empirica. En un continuo entre la realidad comin y
onirica, la percepcién del artista compone un mundo I6brego, lleno de misterios
y marcado por la deformidad. Sus autorretratos y dibujos prolongan su prosa,
o al revés. El libro iddlatra (Xigga batwochwalcza, 1988), una serie de imdgenes
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que realiz6 entre 1920 y 1922 en la técnica clichés-verre (placas de vidrio) crea
un mundo de oscuro erotismo. En este libro herético la figura idolatrada es la
mujer bella y monstruosa como un maniqui, siempre de estatura mayor que sus
pretendientes viejos y enclenques que la desean; un culto a la feminidad llevada
al limite. Mientras que los varones contrastan por su deformidad: aspecto rep-
til, mitad hombres mitad fieras paralizados ante el despliegue del frio erotismo.
Witkiewicz a su modo comenté este aspecto de la obra de Schulz:

En mi opinién, la mujer, por su misma naturaleza, [...] debe ser funda-
mentalmente una sddica psiquica y una masoquista fisica, mientras que el
hombre debe ser generalmente un masoquista psiquico y un sddico fisico.
Schulz ha llevado la expresién de esas dos combinaciones psiquicas hasta los
limites de la intensidad y de un pazhos casi monstruoso (cit. por Ficowski en
prélogo a Xigga 40, traduccién mia).

Tal vez este pathos monstruoso fue el gancho para la imaginacién de
Tadeusz Kantor. Encontramos también otra cercanfa, y me refiero a los “ne-
gativos de la memoria”, tan préximos a la técnica laboriosa y poco conocida,
de origen francés, que Schulz mismo explica:

No es aguafuerte sino cliché-verre (placa de vidrio). Se dibuja con una agu-
ja sobre una capa de gelatina negra que cubre el cristal. De esta manera
logrado, el negativo que transparenta el dibujo se trata como un negativo
fotografico, esto es, se copia en un marco fotogréfico en el papel fotosensi-
ble, se revela, se agrega el fijador y se lava —procedimiento igual al de las
impresiones fotogrdficas— un costo significativo (y trabajo también) (ib7d.
41-42 traduccién mfa).

Tendremos que sumergirnos ahora en la prosa de Schulz, primero
en el Tratado de los maniquies o el Segqundo Libro del Génesis (2011), ideado
por el padre de Jézef y descrito desde la fantasiosa autobiografia narrativa. El
padre explica la “primera creacién” hecha por el Gran Demiurgo y le opone
esta nueva, ‘segunda creacién”. A diferencia del Demiurgo quien amaba “los
materiales refinados, soberbios y complicados; nosotros damos preferencia a
la pacotilla. Sencillamente estamos seducidos, cautivados por la baratija, la
frusleria y la pacotilla® (Schulz, Tratado de los maniquies 28-29). Nétese la
similitud con la realidad degradada y el uso de “materiales pobres” que apare-
cen desde el inicio en la obra de Kantor. En los rincones sucios, olvidados y
ennegrecidos pulula la materia lista para tomar cualquier forma:

No hay materia muerta —nos instrufa—, la muerte solamente es una apa-

riencia bajo la que se ocultan formas de vida atin desconocidas. La magnitud

de sus formas es infinita, y sus matices inagotables (ib7d. 25).
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Por eso el maniqui situado en el rincén y ataviado con retazos de tela
para sugerir formas a las muchachas-modelos sin ropa, hipnotizadas por la
tesis del padre, ha empezado a dominar la situacién. Pero el padre de Jézef no
es un Frankenstein, sus aspiraciones son mds humildes, y su obra se proyecta
efimera:

Nosotros no aspiramos —decia—, a obras de largo aliento, a seres durade-
ros. Nuestras criaturas no serdn héroes de novelas de muchos voldmenes.
Sus papeles serdn cortos, lapidarios, sus caracteres sin profundidad. En oca-
siones Gnicamente los llamaremos a la vida para que ejecuten un solo gesto
o pronuncien una sola palabra. Lo admitimos abiertamente: no insistiremos
en la duracién o en la solidez de la ejecucién, y nuestras criaturas serdn casi
provisionales, hechas para no servir mds que una vez. Si fuesen seres huma-
nos les daremos, por ejemplo, la mitad del rostro, una pierna, una mano,
la que le sea necesaria para su papel. Serfa pedante preocuparse por la otra
—innecesaria— pierna. Por detrds podria, simplemente, hacerse un hilvin
o pintarlos de blanco. Nosotros pondremos toda nuestra ambicién en este
soberbio lema: un actor para cada gesto (25-26).

Esta fantdstica declaracion de la nueva ciencia tiene su confirmacién
en la obra del “Mago perverso”, como Marifa Sten llamé a Kantor. Se explican
entonces los gestos detenidos que determinan al personaje sin personalizarlo.
La MUJER DE LA VENTANA, la MUJER DE LA CUNA MECANICA,
el VIEJITO DE LA BICICLETA, la PROSTITUTA-SOMNAMBULA o el
VIEJITO DEL WC estdn adscritos a un gesto en el que se consuma su destino.
El personaje del REPETIDOR-REPARTIDOR DE ESQUELAS emana in-
confundiblemente de la novela de Schulz, Sanatorio bajo la clepsidra.®® El padre
tiene alli dos formas simultdneas, una agonizante o de hecho muerto y la de un
vivo vivaz que continta sus negocios y desmanes en otra parte de la ciudad.

El mundo de los fantasmas se personaliza en Wielopole, Wielopole,
sin ninguna obra de por medio. La memoria del artista recrea el mundo se-
pultado por el tiempo y los cataclismos de la historia. De los “negativos de la
memoria” surgen los personajes del padre, madre, abuela, tios y tias. Llegan
“desde la muerte” y habitan el escenario a la par con sus dobles-impostores:
los actores “haciéndose pasar por personajes” y los maniquies “haciéndose
pasar por personas . Los objetos, mdquinas y mecanismos alteran el tiempo
y el estado de vida-muerte. Asi, la puerta que cruzan los tios gemelos es un
mecanismo que los desubica y altera su identidad (;soy yo el que sale o el que
entra?). El Tio Josef-Sacerdote yace muerto, cuando de repente —gracias al
mecanismo de la cama (mdquina del tiempo)— ante los deudos consternados

¢ El lugar destinado a sanar (sanatorio) estd determinado por la clepsidra que en polaco

(Klepsydra), ademds de reloj de agua o arena, significa esquela mortuoria en forma de afiche que
informa sobre la muerte de una persona.
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el tio aparece vivo ;alteracién del tiempo o engano de su doble-maniqui? Lo
que alguna vez fue catalogado en “lo siniestro” se devela grotesco.

Pero volvamos al éxtasis del padre de J6zef, creador del Segundo libro
del Génesis. Le hemos dejado en el momento cuando exclama lo que Kantor
tomard casi literalmente para fundar un nuevo régimen actoral:

En una palabra —dijo mi padre—, queremos crear al hombre por segunda vez,
a imagen y semejanza del maniqui (Schulz, Tratado de los maniquies 29).

Y, mds adelante:

;Comprendéis el poder de la expresion, de la forma, de la apariencia, la arbi-
traria tiranfa impuesta sobre una materia indefensa a la que dominan como
si se hubiesen convertido en su tirdnica, despdtica alma? (35).

El tono elevado de la “segunda creacién” coincide con la atrevida
filosoffa nietzscheana y con el ambiente de la revolucién en el pensamiento
y la expresién que caracteriza a las vanguardias histéricas. Los maniquies de
Schulz despliegan los motivos erdticos omnipresentes en su obra, Kantor los
dotard de una trascendencia de la Muerte:

Maniqui como un sintoma de la “REALIDAD DEL MAS BAJO RANGO”.
Maniqui como un procedimiento DELINCUENCIAL.

El MANIQUT como objeto VACIO. ENVOLTURA HUECA.

Mensaje de la MUERTE. Modelo Del ACTOR. (Vol. II 7 traduccién mia).

A igual que las figuras de cera el maniqui sustituye y profana con su
presencia la figura humana produciendo una “transgresién delictuosa”. Por
otro lado, el estigma de la muerte lo ennoblece por ser una “fuente del cono-
cimiento [que] transmite la Muerte y la Nada: eso precisamente es la causa
de —al mismo tiempo— transgresién, rechazo y atraccién. De la acusacién y
la fascinacién” (18).

Interpelado por el parentesco de sus ideas con la stipermarioneta de
Eduard Gordon Craig, y la anterior, de Heinrich von Kleist quien en un
delirio mecanicista admira las criaturas autématas, Kantor manifiesta que tal
sustitucién del “actor vivo” es simplista e ingenua, ya que su concepcién opera
sobre la tensién que produce la oposicién vida-muerte:

Estoy tratando de identificar los motivos y la finalidad de esta extraordinaria
criatura (...). Su aparicién coincide con mi conviccién, cada vez mds fuerte,
de que la vida se puede expresar en el arte sélo mediante la ausencia de
vida, mediante la referencia a la MUERTE, mediante las APARIENCIAS,
el VACIO y la ausencia de TRANSMISION. (Vol. II 19, traduccién mifa).
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Estas ideas remiten inconfundiblemente al tratado de Forma Pura de
Witkiewicz. Sin embargo, en las concepciones de Kantor la “ausencia de vida”
que libera el arte de la casualidad se arraiga en la doble presencia de muerte/vida,
lo que incluye la casualidad, fundamental en las artes vivas. En consecuencia,
descarta la metdfora de Craig —aunque sus visiones guardan semejanzas— y le
opone el mito del actor que funda la poética del Teatro de la Muerte: “El descu-
brimiento de la IMAGEN del HOMBRE” (18). En este acto “revolucionario”
Kantor le otorga el mérito al actor vivo, el que se separa de su comunidad para
enfrentarla mediante la imagen de su condicién humana:

Tratemos de concientizar esta fascinante situacidn: Frente a aquellos que se
quedaron de este lado surgié un HOMBRE confusamente similar a ellos
como un ESPEJISMO, aunque (gracias a una secreta y genial “operacién”),
infinitamente DISTANTE, terriblemente EXTRANO, como un MUER-
TO separado por una BARRERA invisible —pero no por ello menos terrible
e inimaginable—, cuyo verdadero sentido y HORROR sélo se nos revelan en
SUENO. Como a la luz enceguecedora de un relimpago, vieron de pronto
la chillante IMAGEN de un HOMBRE trdgicamente circense, como si lo
vieran POR PRIMERA VEZ, como si se vieran a ST MISMOS. Eso segu-
ramente fue una CONMOCION, podria decirse, metafisica. Esta imagen
viva del HOMBRE emergiendo de las tinieblas, avanzando sin cesar al fren-
te, fue un MENSAJE conmovedor de su nueva CONDICION HUMANA,
exclusivamente HUMANA, con su RESPONSABILIDAD y su CONS-
CIENCIA trdgica que mide su DESTINO con la escala final e implacable,
con la escala de la muerte (Vol. I 15-16, traduccién mia).

Asi, pues, la aportacién del maniqui rememora a aquella original
conmocién al enfrentar la imagen del otro, ser humano o dios, “idéntico y
distante”. El suefio que estd en el origen de esta visién es tan probable o tan
improbable como el de la supermarioneta de Craig. En ambas ideas estd el
supuesto de la forma, en la cual el artista imprime su dominio; en el caso de
Craig, para evitar la casualidad y la vanidad del actor y, en el caso de Kantor,
para desafiar la forma con la casualidad, atravesar la expresion de la vida con
la rigidez de la muerte. Por eso defiende al actor, porque en su afdn de lograr
la “forma conmovedora”, uno de los objetivos artisticos de La clase muerta, le
era indispensable la complicidad de los actores para evidenciar la vida latente
de la materia.

Conclusiones

Desde su primer trabajo teatral, Tadeusz Kantor tejié en sus procesos creado-
res y en la elaboracidn tedrica una relacion significativa con la materia (en-
tiéndase materiales y forma formante). Su inspiracién artistica partié de las
vanguardias histéricas y evolucioné en el didlogo con Witkiewicz, cuya teoria
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y dramaturgia se cruzan con los nuevos paradigmas en el arte, produciendo
una rica conceptualizacién en torno a cada proyecto. Las marionetas que usé
Kantor en la obra de Maeterlinck eran todavia objetos dentro de un mundo
de objetos y respondian a una visién mecanicista, cercana a la Bauhaus y a los
suefios de Kleist. Los ensayos con la materia pasaron al escenario, a la accién
del actor (cuerpo humano) y establecieron el estatus igualitario del actor y el
objeto. Como en la filosoffa monddica de Witkiewicz, en el escenario convi-
vian el cuerpo humano reducido a la forma dindmica, y el objeto elevado a la
vida latente. El actor y el objeto hacfan una pareja perfecta, valiéndose de la
deformacién como estrategia creativa: el objeto anadido (como las piernas o
la cabeza extra), sobrepuesto o unido real y metaféricamente (como la Mujer
de la Ventana o El hombre con la Tabla de salvacién). La conceptualizacién
del maniqui como presencia dramdtica alteré la percepcién de la corporalidad
humana, particularmente cuando aparentaba rasgos gemelos con el actor vivo
y aparecia en situaciones confusas. Por lo anterior, sugiero que —a pesar o
gracias a la dosis del pathos y el grotesco— los maniquies de Kantor vuelven a
su origen siniestro y al mismo tiempo —en esta operacién perversa— retor-
nan al origen de la revelacién del espejo.

La mirada del artista transformé el objeto prefabricado (ready made
al que se adscribe el maniqui), pero fue el pensamiento teatral que lo volvié
actuante. Asi, los maniquies del director polaco escalaron hasta constituirse en
la obra de arte per se. El permanente ir y venir entre la pintura, el dibujo, la
instalacién y el happening arraigé la creacién escénica de Tadeusz Kantor en la
materia, en la corporalidad objetual de la cual brotaron la emocién y el sentido.
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Cuerpos cambiantes:
nacion y modernidad en el teatro japonés

Miyuki Takahashi

Una de las caracteristicas del teatro japonés moderno y contempordneo, como
el de muchos otros paises, consiste en su diversidad de géneros. Desde la épo-
ca moderna, que comenzé a mediados del siglo x1x, los géneros tradicionales
y cldsicos como el Noh, el Kyogen y el Kabuki han venido coexistiendo con
otros, influidos tanto por la tendencia hacia la rdpida modernizacién y occi-
dentalizacién, como por la tendencia contraria hacia la “neojaponizacion”. Esta
yuxtaposicién de géneros es consecuencia, en cierto modo, de la busqueda por
parte de los artistas escénicos de nuevas formas de expresion teatral adecuadas
para reflejar una época que cambiaba vertiginosamente. Asi como también de
las acciones del joven Estado-nacién que asumi la tarea de impulsar la cultura
moderna nacional; con la cual se integrarian distintas clases de personas y de
profesiones en torno a una idea de nacién. En este escrito se aborda particular-
mente un pequefio lapso de tiempo al inicio de la época moderna, en el cual los
circulos teatrales en el Japén experimentaron un gran cambio en la corporali-
dad escénica, oscilando entre la modernidad y la tradicién.

La Reforma Teatral y la modernizacién del Kabuki

La historia del teatro moderno en Japén inici6 con la campana denominada
“Reforma Teatral”, impulsada desde el propio gobierno; la cual contemplaba
la “modernizacién” del Kabuki, Ginica forma teatral activa entonces. Al inicio
de la era Meiji, en 1868, politicos e intelectuales visitaron paises en Occidente
y fascinados por el progreso de ultramar impulsaron la modernizacién del
pais. Ellos pensaban que el fortalecimiento de la nacién tenia que descansar
en un modelo de cultura avanzada y sofisticada como los que podian obser-
varse en los paises mds adelantados y que, suponian, eran los cimientos de un
Estado moderno y poderoso. Asumieron como una tarea urgente crear un arte
escénico nacional digno de un “pais civilizado”, para lo cual tomaron el teatro
europeo como modelo. Asi fue como, en febrero de 1872, el gobierno de
Tokio ordend a las tres principales companias del Kabuki que mejoraran sus
numeros teatrales mediante las siguientes disposiciones: 1) para que las obras
fueran dignas de la admiracién de la alta sociedad y de los visitantes extran-
jero, debfan abstenerse de expresiones truculentas y obscenas, asi como de

¢ El capitdn italiano Vittorio E Arminjon escribié el libro 7/ Giappone e il viaggio della corvetta
Magneta nel 1866 cuando fue enviado a Japén para firmar el Tratado de amistad y comercio
entre Japdn e Iralia. Segin Arminjon a los japoneses les encantaba el teatro, no se avergonzaban
con las escenas groseras y obscenas y toda la familia se divertia mirdndolas fijamente; en su apre-
ciacion el nivel de vergiienza de los japoneses era muy diferente al de los italianos. (Kurata 40)
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escenas de revancha, de bandidos y de suicidios dobles por motivos amorosos;
2) no debian mitificar la historia, ni los nombres reales de las figuras histdricas
(Kurata 27-29). En 1886, politicos, magnates e intelectuales establecieron la
Asociacién para la Reforma Teatral. En primer lugar, su objetivo era “mejorar”
el “morboso y grosero” Kabuki premoderno para poder escenificar “buenas”
obras de teatro. En segundo lugar, se trataba de elevar a los dramaturgos a la
posicién de profesionales honorables. Y, en tercer lugar, construir nuevos y
espléndidos edificios teatrales (Goto 226-229).9

ke Con esas premisas se co-
Bl menzaron a producir obras
de Kabuki siguiendo nuevos
modelos. Por ejemplo, en no-
| viembre de 1872 se presenta-
' ron las dos primeras obras de
tipo zangirimono en Kioto, El

zapatero que ensefia a los ninos
(RERHE ALY, Kutsunaoshi

~ Suitengii megumi no fikagawa (Kabuki de tipo zan- wmjtm be no. oshie) y 'Em colo-
girimono), 1909, Tokio (Cortesia de The Tsubouchi 74cz07, el intercambio comer-
Memorial Theatre Museum, Waseda University). cial de cerdmica (ﬁ;*ﬁ@ﬁ’@

&35, Sonoirodori toki no
koeki),® ambas eran adaptaciones de la obra Self-Help del escritor britdnico
Samuel Smiles;” el zangirimono® pretendia reflejar de modo realista las recién
adoptadas costumbres occidentales.

Por su parte, en el tipo katsureki (su traduccion literal al espafiol se-

% En marzo de este mismo afio, el gobierno japonés puso a los actores y a los entretenedores
bajo el control de la Secretaria de Educacion Religiosa, con lo cual comenzé la censura de los
textos (Goto 226).

% Para este texto todos los titulos de obras han sido traducidos al espafol de la forma mds
literal posible, aun cuando su lectura pudiera resultar en algunas ocasiones extrafia; con ello se
busca conservar un toque del japonés cldsico, diferente de japonés contempordneo.

7 Ambas obras son historias de vida exitosas de hombres fieles al Estado. La trama de £/ zapa-
tero que ensernia a los nifios muestra a un hombre de provincia que por iniciativa propia ayuda en
la instruccién de nifos pobres; al conocer el caso, el rey reconoce su contribucién envidndolo a
estudiar a la ciudad (Gotd 232-233). Mientras tanto, Esa coloracién, el intercambio comercial de
cerdmica presenta la historia de un cristalero que no cejé en su empeno de conseguir la mejor
coloracién en su obra destinada al rey, aun cuando él y su familia sufrieron adversidades a lo
largo de dos anos por causa de esa decision (Kurata 42-43).

6 La palabra zangirimono puede traducirse literalmente al espafiol como “teatro (mono) del
corte de pelo (zangiri)”. En 1871 el Estado promovié entre la poblacién el cambio del tradi-
cional peinado de mono por el corte estilo occidental. Por asociacion, la palabra zangiri fue
usada para designar un estilo de kabuki modernizado que representaba la vida cotidiana con
personajes, costumbres o elementos occidentalizados, como el tren, el quinqué, el periddico,
etc. (Gotd 232-233).
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rfa: historia viva) se procuré rechazar la ficcién para, en cambio, representar
las historias conforme a los hechos histéricos. La primera obra de este tipo
se presentd en 1871, Sanada Yukimura,” y en su escenificacion se apegé6 a
las costumbres, fraseologia, vestuario, gestos y ademanes del siglo XVI (Goto
233-234). En la época inmediata anterior, la pre-moderna, el gobierno cen-
tral (bakufu) prohibia representar a las personas de manera realista y prohibia
también los hechos histéricos en la escena, por lo que las historias llevadas a la
escena eran alteradas dramdticamente. En cambio, el nuevo gobierno preferia
transmitir las historias de modo verosimil al pueblo.

Sin embargo, y a pesar del arduo trabajo de promotores, directores y
actores que siguieron las directrices de la Reforma Teatral, la campana no logré
el éxito esperado (Gotd 234-235, Kurata 43, Ozasa 30-35). Ni el zangirimono
ni el katsureki consiguieron atraer al publico porque no comprendieron que ese
nuevo concepto teatral basado en la teorfa de la historicidad estricta, en prin-
cipios racionales o en estilos realistas occidentales, no se ajustaba al género del
Kabuki. ;Cudles eran sus caracteristicas distintivas? ;Cémo explicar su encan-
to? Una caracteristica importante de las presentaciones del Kabuki residia en la
belleza de los actores, convertidos en estrellas, era tal el impacto de su estética
que eclipsaba la relevancia del drama literario en la obra. En la larga historia
pre-moderna de Japdn, el Kabuki fue considerado por su origen y estilo un arte
humilde, vulgar, depravado y perturbador del orden feudal, como casi cual-
quier tipo de arte interpretativo, con la excepcién del Noh, patrocinado por la
clase guerrera. En consecuencia, la clase dirigente lo desprecié y censurd. Los
actores del Kabuki eran llamados kawaramono o kawarakojiki (personas de las
riveras de los rios y mendigos, respectivamente); durante el periodo Edo (siglos
xv a X1x) ocuparon el nivel mds bajo de la sociedad, compuesta por guerreros,
agricultores, artesanos y comerciantes, y sufrieron de marginacién clasista den-
tro del sistema social. Igualmente, los teatros eran vistos como “lugares malos”,
equiparables a prostibulos, por lo que se construfan en barrios distantes del
centro de la ciudad, muchas veces en la rivera de los rios (Gotd 180-185). Sin
embargo, en los hechos este género era inteligible, familiar y accesible para los
plebeyos. Los actores eran muy apreciados entre personas de esa clase, cauti-
vaban a los espectadores con su encanto y vitalidad. Eran el equivalente de las
estrellas de cine y televisién actuales; marcaban pautas para la moda, asi como
para el comportamiento, las costumbres y el lenguaje. De tal manera que los
estigmatizados cuerpos de los actores, llamativos e insolentes, atrajeron a la
multitud por emitir un aura intensa.

Otro elemento que caracteriza al Kabuki es su “estilizacién” aplicada
sobre la realidad de la vida cotidiana. Esta estilizacién contrasta totalmente
con el realismo naturalista de la modernidad occidental. La estética del Ka-
buki estd dispuesta para ofrecer “la flor” y “el consuelo” al ptblico (Kawatake

© Sanada Yukimura trataba sobre las acciones de un guerrero heroico del siglo xv1.
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160); pero no puede cumplirlo si retrata de manera realista la vida cotidiana.
En otras palabras, su estética consiste en la creacién de un mundo de belleza
diferente del mundo cotidiano descrito de manera realista; puede decirse que
“anteponen la belleza a la verdad” (160). Por ende, en la actuacién del Kabuki
el mundo imaginario y romantizado presenta papeles moldeados y deforma-
dos conforme a una tipologia de la humanidad. El mundo de este género es
una elaborada expresién de arte escénico musical que bien puede ser definido
como una forma de expresionismo; de una destacada belleza visual que pone
énfasis en el uso sensual del color y en las composiciones pictogrificas, ade-
miés de acompanarse de una musicalidad compleja y versdtil producida por el
shamisén, guitarra tradicional japonesa de tres cuerdas. En esta forma de arte
tradicional, lo que se conoce como kata (secuencia de formas) ha sido transmi-
tido de generacién en generacion, y cada escuela tiene su propia kata. Algunas
de ellas tienen su origen en acciones y movimientos rituales de épocas pasa-
das,”® que se transmitieron a las formas expresivas en el Kabuki; son prolonga-
ciones de religiones populares del pasado remoto presentes en la mentalidad
colectiva aun cuando los espectadores no estén conscientes de este hecho.

En las obras del Kabuki, los temas, el estilo de actuacidn, el lenguaje
y el método de produccién estaban establecidos por medio de patrones muy
definidos, por tanto, el cambio en estas dreas fue excesivamente dificil. Ni los
asiduos seguidores de esta tradicién escénica, ni el naciente publico de la épo-
ca moderna, aceptaron las innovaciones. Con la Reforma Teatral el Kabuki
perdié su colorido, su aura y su belleza —“/z flor”, segtin Zeami, el maestro
de Noh—, aunque permanecié fiel a la historia y a la realidad, ademds de que
sus actores se liberaron del estigma y mejoraron su posicién social.

La aparicién de un teatro
novedoso:

la orientacién al realismo
Mientras el plan estatal de la
Reforma Teatral permanecia
en un impasse, por haber fra-
casado en su intento de pro-
ducir un estilo Kabuki realista
y sofisticado, desde un frente
eminentemente politico y mi-
litante surgié un movimiento
artistico en busca de nuevas
formas teatrales, que rompid el
virtual monopolio del herméti-

A KN D % Mk 47 B R

~ Hagoromo (Kabuki), 1911, Tokio (Cortesfa de Tha
Tsubouchi Memorial Theatre Museum, Waseda Uni-

versity).

7% Por ejemplo, en la pateadura del piso puede reconocerse una accién ritual para tranquilizar
a las almas de los difuntos (Orikuchi 358-365) y la manera de brincar llamada ropps podria

derivar de la manera de caminar de los monjes en el siglo XIv.
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co mundo del teatro Kabuki. En la década de los setenta del siglo XIX, en me-
dio del impetu del Movimiento por la Libertad y los Derechos del Pueblo,”
surgieron dos grupos formados por militantes politicos y actores aficionados,
con un repertorio de obras teatrales de propaganda o de panfleto, sin prece-
dentes en la historia del arte escénico nipé6n.

Uno de ellos, fue la compania de Sudé Sadanori, militante del par-
tido liberal y periodista en la prensa de oposicién. En diciembre de 1888, la
compania de Sudd representé dos obras en Osaka, Un estudiante paciente y
una mujer hermosa y virtuosa (Mt 22 EE H BN Tainin no shosei teiso
no kajin) y Una historia elogiable de lealtad, alba en Ueno™ (¥)F.353% L7
W& Kinnobidan ueno no akebono) (Ozasa 48). Sudé llamé a este repertorio
“teatro reformado de militantes del gran Japén (K H At T2k B ZJ& Dai-
nihon soshi kairyd shibai)”. En ambas obras se aborda el triunfo del sujeto
por esfuerzos personales, en el contexto de la creciente vida urbana; y en
ambas se asume una perspectiva politica orientada por conceptos modernos
como la libertad y los derechos del pueblo. Sin embargo, la actuacién y la
direccién se apoyaron en el viejo Kabuki debido a que Sudd no pudo disenar
otra metodologfa.”” Aun asi, es digna de mencién su conciencia de que la
actuacion debia ser realista para representar a sus personajes mejor de como
lo hacia el Kabuki. Por ejemplo, para desempenar el papel del protagonista,
un conductor de rickshaw (carreta tirada por una persona), Sudo recorrié al
trote toda Osaka, hasta literalmente escupir sangre (Ozasa 51). Mientras, los
actores que se encargaron de representar los personajes del masajista ciego y
del mendigo ejercieron temporal pero efectivamente esos oficios.

Mientras Sudo Sadanori oscilaba entre el viejo estilo del Kabuki y el
realismo empirico, Otojird Kawakami, también militante del Movimiento
por la Libertad y los Derechos del Pueblo, actor, dramaturgo y uno de los di-
rectores mds destacados en este nuevo teatro, alcanzaba con sus obras la expre-

7! El Movimiento por la Libertad y los Derechos del Pueblo fue un movimiento politico y social
que se extendi6 desde la década de los setenta hasta la de los noventa del siglo XIX. Fue animado
por ex guerreros descontentos y dirigentes politicos disidentes del gobierno, agrupados como
organizacién politica. Ademds participaron en el movimiento periodistas, escritores y educado-
res ilustrados, quienes convocaban también a distintos sectores, como campesinos y comercian-
tes; entre sus actividades estuvo la organizacion de debates publicos y la edicién de publicaciones
para exponer propuestas alternativas a los proyectos oficiales (Tanaka 1992 81-82).

72 La primera obra fue una adaptacién de un libro escrito por el mismo Sudé, Un estudiante
audaz (MIJJH DA Gotan no shosei), en su trama un joven provinciano llega a Tokio y consi-
gue trabajo como conductor de rickshaw —tirar de esas carretas era un trabajo comun entre los
hombres de provincia, en las ciudades de aquella época—, estudia en medio de las dificultades
econdmicas, con paciencia, perseverancia y audacia hasta conseguir el éxito en la vida. Mientras
la segunda fue escrita por el anarco - socialista Kotoku Shiisui a popésito de un levantamiento
revolucionario en Corea dirigido por Oi Kentard, un lider japonés de izquierda (Gotd 237).
73 En realidad, a peticion de Sudd, Nakamura Marushd, discipulo del prestigiado maestro de ka-
buki Nakamura S6jird, colabord con su compaiiia en la direccion y en la coreografia (Murakami).
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sién escénica de un realismo y una libertad jamds antes vista. La compania de
Kawakami escenificé varias obras con temas de actualidad’ (Kurata 131-132)
y tuvo buena recepcidén tanto por parte del puiblico como de los criticos. Esa
aceptacion fue particularmente notable cuando en agosto de 1894 Kawakami
present6 ante el pablico, La encarnizada y heroica Guerra Sino-Japonesa
CH:ABRAE B 1SS Sozetsukaizetsu Nisshinsenso) que inaugurarfa un nuevo
género teatral, basado en piezas patri6ticas sobre la Guerra Sino-Japonesa, la
primera guerra moderna de Jap6n contra China (1894-5).7

¢Cudles fueron los factores para que La encarnizada y heroica Gue-
rra Sino-Japonesa de la compania teatral de Kawakami obtuviera un rotundo
éxito? ;Por qué la representacion de este grupo amateur atrajo tanto al ptbli-
co, a diferencia del nuevo teatro de Sudo? El arte escénico de Kawakami se
caracteriz6 por un estilo de actuacién mds realista, con lenguaje coloquial y
movimientos dgiles inspirados en el niwaka (farsa satirica tradicional donde se
trataban sucesos politicos con una visién critica), aun cuando no estaba com-
pletamente libre de las formas estilizadas del Kabuki (Saya 119-133). Mien-
tras el intento de realismo en el Kabuki se frustraba, el realismo de Kawakami,
con su estilo de actuacién y los cuerpos de sus actores, consiguié captar y
representar el ambiente de la época. Las diferencias entre el estilo del Kabuki
y el de Kawakami se manifestaron notablemente en las escenas de guerra, en
donde los personajes discutian y luchaban.

En ese tiempo los cuerpos de los japoneses, que antes habian sido
heterogéneos, diferenciados por la posicién social, la profesién y el lugar de
origen, estaban en medio de un proceso de transicién hacia la homogeneiza-
cién que conformaria el pueblo japonés, “una nacién”. Esta uniformizacién
se realizé por medio de una compleja interaccién entre la educacién fisica,
la educacién musical y la instruccién militar que se impartian en las escuelas
como parte de la ensenanza obligatoria. Es decir, se diseié una intervencién
de poderes sobre los cuerpos autdctonos para adaptarlos a las industrias fa-
briles y a las guerras venideras, para transformarlos en stbditos del Tenno,
Emperador japonés, y satisfacer las necesidades del Estado. En la Guerra Si-

74 El verdadero Acontecimiento del atentado al Sr. Itagaki Taisuke (WIE B T #EHFL Tragakikun
sonanjikki) fue una de esas obras. Estaba basada en el atentado contra Itagaki Taisuke, politico y
lider del Movimiento de la Libertad y de los Derechos del Pueblo, perpetrado por un militante
de derecha, en 1882. Kawakami escenificé esta obra en 1891 en el teatro Nakamura-za, de
Tokio, un recinto con casi doscientos setenta afos de historia y que era el recinto tradicional
para el Kabuki (Saya 117).

7> La compaiia de Kawakami estrené su obra en Tokio el 31 de agosto, apenas treinta dias
después de que Japon declarara la guerra a China (el primero de agosto). Fue la primera pieza
en tratar el tema. Tardé mds de un mes en conseguir la autorizacién de la Jefatura Superior de
la Policfa Metropolitana para llevarla a escena. Por su parte, El Kabuki-za, la compania de Ka-
buki, cuyo lider fue el famoso actor Ichikawa Danjird, también estrené un nimero acerca de
la guerra en noviembre del mismo afio, casi dos meses después de Kawakami (Saya 119-128).
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no-Japonesa ya no combatieron los antiguos samurdis experimentados en el
combate, sino miles de cuerpos unificados como una nacidn, en trdnsito hacia
la modernizacién. En contraste con las formas de combate en el Kabuki, que
se caracterizan por las posturas estilizadas, las maniobras de esgrima y las figu-
ras de danza acompanadas con mdsica, los actores de Kawakami desplegaron
en el escenario movimientos racionales de soldados reales en el campo de ba-
talla. Con ello dieron verosimilitud a las escenas de combate, donde también
se utilizaron accesorios imitativos, como pistolas, sangre artificial y efectos
sonoros de explosién. Esta novedosa “espectacularidad realista” emociond
mucho al puablico. Los cuerpos de esos actores eran un nuevo vehiculo capaz
de visibilizar y transmitir la realidad circundante de los humanos, al igual que
lo hacian el periédico y las canciones populares satiricas.

En el Japén moderno, el teatro experiment la transicién del cuerpo
escénico a la modernizacién y muchos teatristas pugnaron por abandonar la
estilizacién tradicional para, en cambio, apropiarse del realismo occidental,
aunque siempre hubo movimientos de japonizacién del teatro que buscaron
nuevos conceptos con formas tradicionales. Los cuerpos de los actores del Ka-
buki ya no eran adecuados para tales movimientos racionalizados. Ademds de
que el didlogo en el escenario, el esquema dramaturgico y la direccién resulta-
ban desfasados para el siglo de la modernidad. Tras la Guerra Sino-Japonesa,
el Kabuki dejé de escenificar los acontecimientos de la época y de perseguir
la novedad; en cambio, opté por erigirse como el teatro “cldsico” privilegiado,
conservando el viejo estilo de actuacién y direccién, de composicién de las
obras, los esquemas de personajes y los patrones movimientos kata que se
remontan a los movimientos de los rituales budistas o sintoistas del pasado
remoto. Como consecuencia de todo esto, el Kabuki cldsico conservaria el
aura de los actores, la antigua memoria de los vinculos con las deidades y la
mentalidad colectiva de los antepasados. A diferencia del Kabuki, que optd
por la belleza estilizada, el novedoso teatro militante dio una importancia pri-
mordial a la expresién realista. Cabe decir que los nuevos teatristas quisieron
desprenderse de los personajes arquetipicos utilizados en el viejo teatro y, en
lugar de eso, eran sensibles tanto al concepto de “individualidad” que distin-
gufa a cada individuo de los demds, como al de “libertad” respecto de viejos
valores. Cuando ellos se liberaron de las kazas, su arte escénico se desprendid
de conceptos religiosos. En este sentido, al adoptar el realismo, dando rele-
vancia a la verdad de las personas y las sociedades, el nuevo teatro militante de
Japén abrié el camino para el humanismo moderno.

Reconocimiento:
Quiero agradecer a Israel Franco, del CITRU-INBA, quien me ayudé a revisar
este texto.
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El clown: poeta de cuerpo presente

Carlos Gutiérrez Bracho

El escenario estd vacio; una tenue luz azul bana la escena. Por el lado izquierdo
del publico aparece una silueta amarilla. Gran nariz roja, bufanda roja, enor-
mes zapatos rojos. Anda lentamente, cabizbajo. Trae una soga en la mano.
Mira el suelo. Conforme avanza, la cuerda va mostrandose tan larga como es.
El clown se detiene al centro del escenario. Voltea a ver al publico. Mira a su
izquierda, regresa la mirada al centro. La cuerda, todo el tiempo, en su mano.
Respira profundamente. Las manos se tensan. Dobla sus rodillas hasta casi
tocar el suelo. Su cuerpo entero respira conforme lo hacen sus pulmones. Es la
presencia de un organismo que respira en su totalidad. Estd vivo. Pareciera que
resonaran en €l las palabras del filésofo francés Vladimir Jankélévitch: “El oxi-
geno que nos ayuda a respirar en el tiempo es la ampliacion del porvenir” (25).

Este clown anciano toma la cuerda entre sus manos. La mira. La colo-
ca frente a su rostro; echa un vistazo rdpido al ptblico, antes de intentar ir ha-
cia ese inquietante nudo que aparece como protagonista de un desenlace fatal.
Mete totalmente la cabeza en la soga y la coloca sobre sus hombros. Se le mira
como un condenado a muerte, uno de esos seres andnimos que ha decidido
tomar el control de su propio tiempo. El momento de su desaparicién fisica.
Aprieta un poco... algo lo detiene. Vuelve a respirar con todo su ser. Sigue
vivo. Voltea a la derecha. Sus largos, esponjosos y escasos cabellos blancos y su
mirada denotan angustia, preocupacién, duda. Abre y cierra la boca, igual que
un pez moribundo en el agua. Sigue con vida. Su existencia aparece “cerrada
por la muerte pero estd siempre entreabierta por la esperanza, lo que hace que
nunca sea necesario morir. Es esta esperanza la que le estd negada al condenado
a muerte” (Jankélevitch 27). ;Este clown es un condenado a muerte? Quiz4,
aunque “todo hombre que estd vivo puede prolongar su vida” (22).

Mira hacia arriba. Busca. Jala la cuerda para que dé de si. Es muy
larga. La jala lentamente mientras observa a su puablico. Se percata de que la
soga es muchisimo mds grande de lo que cree, voltea a verla. Algo se ha tras-
tocado. Jala, jala, jala y no termina de encontrar el otro extremo. Jala mds, jala
despacio; el cuerpo completo respira y se relaja. Jala rdpido, rapidisimo. Jala
en grande, jala en pequeno. Parece haber llegado a su fin, pero algo la detiene.
Se sorprende. Tensa la cuerda. Mira con curiosidad y un poco de susto. Jala
con toda la fuerza de su ser. El escenario se ilumina. La mdsica se transforma y
entra otro clown amarillo, igual que él, aunque mds joven y con cabellos rojos.
Se miran uno al otro. Tienen las mismas reacciones. La misma sorpresa. Vol-
tean a ver al publico, se miran mutuamente. Duda. Ambos llevan una mano a
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su cuello y descubren que estdn unidos por la misma cuerda. Se miran una vez
mis. Se sorprenden. Regresan a ver al publico. Voltean. Ahora se encuentran
frente a frente, ante si mismos y ante su posible muerte. ;La propia o la de ese
otro que estd enfrente como si fuera un espejo?

En lo que concierne a la muerte en primera persona, es decir la mia, no
puedo hablar en absoluto porque es mi muerte. Llevo mi secreto, si hay tal,
a la tumba. Queda la muerte en segunda persona, la muerte de alguien cer-
cano, que es la experiencia filoséfica privilegiada porque es tangencial a dos
personas allegadas. Es la mds parecida a la mfa, y sin ser para nada la muerte
impersonal y anénima del fenédmeno social. Es otro y no yo, entonces so-
breviviré. Puedo verlo morir. Lo veo muerto. Es otro y no yo y, al mismo
tiempo, es lo que me toca mds de cerca. (Jankélévitch 14-15).

No es tiempo de morir. Ahora es una decisién. El extrano visitante
sale del escenario. El clown anciano se quita la soga del cuello. La tira al suelo.
Busca a su otro clown. Mira al publico. El ‘extranjero’ regresa al escenario. Ya
no trae la soga en su cuello. Esta va desapareciendo del escenario y ambos
observan cémo se desliza por el suelo. Se vuelven a encontrar uno al otro.

“El hombre no seria él mismo un hombre sin la muerte, que es la
presencia latente de esa muerte la que hace las grandes existencias, la que les
brinda su fervor, su ardor, su tono” (Jankélévitch 18). Ya no estdn unidos por
la cuerda, presencia amenazante de su muerte. Ya, tampoco, estin solos: la
vida comienza a manifestarse también. Un clown verde sale del lado derecho
del actor. Tiene un gorro de largas solapas laterales. Cruza el escenario de ma-
nera despreocupada y desaparece. Los clowns se miran. El ‘extranjero’ sale del
escenario. Y el anciano queda solo, nuevamente. En algiin momento parece
que su mirada acusa, otra vez, la imagen del condenado a muerte. Tal vez es
asi porque “morir es la condicién misma de la existencia” (36).

Asi comienza el especticulo Slava’s Snowshow que el clown ruso Sla-
va Polunin estrené en 1993 y con el que ha dado la vuelta al mundo, junto
ala compania que fundé en Rusia, en 1979. Hoy es identificado no sélo por
ser uno de los creadores influyentes del Cirque du Soleil, sino porque se ha
convertido en uno de los mds representativos de un tipo de clown que pone
en escena, con su arte, la pregunta esencial sobre el ser humano; y hablar
desde ahi, construir con cada entrée 0 nimero un camino de bisqueda para
encontrar respuestas. Polunin “ha creado personajes que muestran lo absur-
do de la vida con un énfasis particular en un punto de vista existencialista,
haciendo su mensaje accesible de actuar para y con su publico” (Peacock
14). En una entrevista que concedié para el documental Zapatos nuevos,
payasos de hoy en Europa, realizado por Brian Rodriguez, en el afio 2010,
recordaba sus inicios en Rusia:
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Cuando comencé a trabajar en la profesidn, libertad era la palabra funda-
mental para este pais. Y seguramente comencé a ser uno de los simbolos de
esta palabra para el publico ruso. Y venian a verme porque querian com-
prender como se siente una persona con libertad absoluta. Entendi que lo
fundamental no es la libertad, sino la libertad como el camino a la felicidad
y al espiritu infantil de la persona (Rodriguez 20).

En otra entrevista para el diario £/ Clarin, de Argentina, analizaba la
diferencia entre el payaso de circo y el de teatro. Lo que puede significar no ser
s6lo un relleno transitorio o entretenedor —como tradicionalmente ocurre con
los payasos circenses—, sino asumir la responsabilidad completa del especta-
culo y tener conciencia plena de su presencia, como un artista escénico, igual
que ocurre con los clowns que desarrollan sus ndmeros en las salas teatrales:

Los payasos de circo son m4s tradicionales y mds naturales, porque la energia
del circo es la energia de la plaza, como cuando la gente se funde en una
sola persona. Pero el circo tiene un defecto, que no te da la oportunidad de
profundizar, te limita como payaso [...] Para mi es mds interesante trabajar
en el teatro, donde puedo practicar la payasada enérgica e ingenua del circo,
junto con la payasada psicoldgica y metafisica del teatro [...] Durante los
ultimos cien afios este arte perdié su fuerza, habla con palabras viejas sobre
temas viejos. Salen con vestimenta del siglo dieciocho y cuentan chistes del
siglo quince. Y a la gente inteligente ya no le interesa eso (Papic s/p).

Slava se identifica, ademds, con una manera de clown que reclama
para su quehacer una posicién como artista escénico que lo distancie, prin-
cipalmente, del payaso callejero o del payaso de circo. La suya no es una
propuesta tunica. Otros creadores, como Dario Fo (Premio Nobel de Litera-
tura 1997), han hablado enérgicamente al respecto. Para este artista italiano,
frecuentemente vemos malas copias de clown hechas por actores que sdlo se
ponen una nariz roja y adllan con voz aguda, pero “uno sélo se convierte en
clown tras mucho trabajo, constante, disciplinado y esforzado. Y —también—
tras una practica enorme que sélo dan los afos. ;Ser clown no se improvisa!
(Fo, citado en Ruiz 292).

La critica que hace Fo revela una tensién entre este tipo de clowns-ar-
tistas y la vulgarizacién o asimilacién social que la figura del payaso ha tenido
a lo largo de los anos, lo cual hace que se despliegue en un sinnimero de figu-
ras, calidades, interpretaciones y niimeros o entrées cémicos que pueden verse
en una enorme cantidad de foros, como la misma calle, transportes publicos,
peliculas hollywoodenses, la televisién, etcétera. No obstante, cuando Fo ha-
bla de “malas copias” se refiere a que la vestimenta pareciera ocupar en los
actores todo el sustento artistico del clown y eso, previene, se aleja del sentido
esencial de esta figura.
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En muchos escritos en castellano consultados sobre este quehacer
cémico se nota un singular empleo de la palabra c/own (de origen anglosajén),
que a ratos pareciera imponerse al uso de la palabra payaso (de raiz italiana).
Tal vez los autores quieren dejar en claro la diferenciacién entre un payaso-ar-
tista (el clown) y uno no-artista (el payaso). En este dltimo caso entrarian
aquellos que se maquillan de blanco, usan grandes pelucas coloridas y narices
rojas —como los que ataca Fo— para conseguir algunos recursos econémicos
que les permitan hacer frente a las carencias de la vida cotidiana. También,
los actores contratados por firmas comerciales o productores cinematograficos
para interpretar payasos que responden tnicamente a un guién previamente
escrito, y no a motivadores profundos que el artista podria tener sobre el tra-
bajo escénico que esté realizando.

Clown es una palabra inglesa que, segiin John H. Towsen, aparecié
por vez primera en el siglo xv1, cuando lo mds comdn era decir cloyne, cloine
o clowne. Su etimologia viene de las palabras colonus (un tipo de campesino
en el antiguo Imperio romano) y clod, que también refiere a campesinos o a
personas toscas y groseras; por lo mismo, originalmente se designaba como
clown a una persona ordinaria e ignorante, también de procedencia campirana
o de modales poco refinados.

Sin embargo, clod o clown también llegé a significar patdn o punta-
pié, cuando menos en el vocabulario urbano sofisticado. La misma connota-
cién aparece en otros lenguajes; por ejemplo, en islandés, kliinne refiere a un
hombre torpe y grosero; en un dialecto frisio, significa patdn torpe, mientras
que en un dialecto danés los vocablos klunesy klod significan zoquete, tronco
o confundido.

En el clown, como senala Beatriz Trastoy, convergen tradiciones de
origenes muy diversos y antiguos. Utiliza, como medios de expresion, la ges-
tualidad acrobdtica (es decir, un cuerpo entrenado y en plenitud), la mdsica y
el canto: “Generalmente, el clown trabaja una estructura de teatro dentro del
teatro, que puede presentar dos variantes: el artista jugando situaciones y el
artista representando personajes diferentes de él mismo” (64). También se tra-
ta de una figura muy antigua. Se han encontrado referencias cientos de anos
antes de la Edad Media, periodo en el que para Mijail Bajtin, de entre toda
la diversidad de manifestaciones comicas que habia, los payasos presentaban
una “unidad de estilo” y, por lo mismo, eran parte constitutiva “e indivisible
de la cultura cédmica popular, principalmente de la cultura carnavalesca” (10).
Todos los ritos civiles y las ceremonias de la vida cotidiana se encontraban
acompanados por bufones y “tontos” que parodiaban los actos sociales: no
habia fiesta que se desarrollara “sin la intervencién de los elementos de una
organizacién cémica”. En pricticamente todos los paises europeos se podian
encontrar estas formas de espectdculo y de rito, “organizadas a la manera c6-
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mica y consagradas por la tradicién” (11). El investigador cree que los paises
latinos, y sobre todo Francia, fueron los que se destacaron por la riqueza y
complejidad de estas figuras cémicas.

Para él, tanto los bufones como los payasos fueron los personajes
caracteristicos de la cultura cémica medieval; principalmente en el carnaval.
Y lo fundamental es que no se trataba de actores que representaban un papel
sobre un escenario, sino que seguian siendo bufones y payasos “en todas las
circunstancias de su vida”; por lo mismo, corporeizaban “una forma especial
de la vida, a la vez real e ideal. Se situaban en la frontera entre la vida y el arte,
donde no podian ser considerados ni personajes excéntricos, pero tampoco
estipidos o tontos, y menos actores coémicos” (13). El carnaval ofrecia, asi-
mismo, una eliminacién provisional “a la vez ideal y efectiva” de las relaciones
jerdrquicas entre los individuos, por lo que se creaba, en las plazas puablicas,
“un tipo particular de comunicacién inconcebible en situaciones normales”,
ya que surgfan formas diferentes y particulares de lenguaje, asi como de los
ademanes; asimismo, se establecian relaciones francas y sin constricciones
“que abolian toda distancia entre los individuos en comunicacién, liberados
de las normas corrientes de la etiqueta y las reglas de conducta” (16).

Al difuminarse las distancias y sentir un espacio de liberacién, como
ofrecia el carnaval, las personas entraban en un dmbito que les resultaba comtn
a todos. Se encontraban en comunién, acto definido por Gisbert Greshake
como “un proceso en el que cada uno de los diferentes elementos encuentra
unidad precisamente en su diferencia al permitir a los demds participar en su
vida, haciendo asi realidad una vida comin” (28-29). De la comunién partici-
paban todos los integrantes del carnaval que no eran sino la gente del pueblo,
los de a pie, los oprimidos. En ese momento de comunién, la opresién y el
discurso del poderoso menguaban su poder dominante y las formas de relacién
social se relajaban. El payaso participaba de esta transgresién de los valores
hegeménicos imperantes. De ahi que su presencia ha sido fundamental en las
sociedades medievales y posteriores, incluyendo la actualidad.

Hoy no es ficil definir al clown. El artista estadounidense Jango Ed-
wards da un apunte. Considera que se trata del actor total comprometido
social y politicamente con su tiempo y con su historia; asimismo, no es sino
un reflejo de nosotros mismos. También piensa que el poder del clown estd
en “la capacidad para provocar un momento de pensamiento, una reflexién
hacia el cambio, un posible empujon en la direccién de comprender, llegado
en un momento de relajacién causada por una descarga de tension, cuando el
observador rie de la figura cémica (Edwards s/p).

El clown es una figura sin patria, sin territorio. Es el vagabundo (y
clowns existenciales como Slava lo subrayan). Es la imagen del ser humano en
transito por la vida. Su condicién natural es la del migrante, como en esencia
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es la de todos los seres humanos. Su vestuario y su maquillaje lo desterritoria-
liza, lo universaliza, para recordarnos que a cada momento estamos de frente a
nuestra muerte y viene a decirnoslo en cada entrée. Es el ‘extranjero’ que llega
de tierras desconocidas a revelarnos nuestro propio ser y a mostrarnos que no
estamos solos, que del otro lado de la cuerda siempre hay ‘alguien’. Y que, a
pesar de la amenaza constante de la muerte, respiramos. Seguimos vivos.

Asi son Slava y el Charlot de Charles Chaplin. Van por el mundo
s6lo con una maleta o un atado de ropa. No tienen mds nacién que su propio
cuerpo, el cual no es sino la expresién simbdélica de su estar en el mundo,
como lo llama Luz Elena Gallo: “es el ser de la existencia y es necesariamente
el lugar donde dicha existencia acontece” (70). Su presencia es cuerpo Leib
o cuerpo real, experimentado por el sujeto mismo, “como expresién directa
de su identidad” (Lucas 130), y que no es sino “aquel que testimonia de si,
que es testigo de lo vivido, aquel que dice-diciendo, hace-haciendo, sien-
te-sintiendo, piensa-pensando, comunica-comunicando, crea-creando, quie-
re-queriendo; el cuerpo Leib es el cuerpo vivido, sintiente, animado, agen-
te; ese cuerpo que es si-mismo, que siente, vivencia, piensa y experimenta”
(Gallo 70). Y es que su estar en cualquier escenario es siempre presente y en
gerundio: va siendo mientras va haciendo, porque para el clown el principal
instrumento es un cuerpo existiendo. El clown es cuerpo siempre presente y
por ello es, también, irremediablemente escénico. Su quehacer vive en el hoy
perpetuo del escenario —teatral o no—, frente a aquél que acude a su llamado.
Ah{ se muestra corporalmente y se manifiesta como presencia en relacién con
los demds porque, aunque es vagabundo, estd consciente de que no estd solo.
Su sola presencia lo identifica:

decir “yo existo” significa “soy un cuerpo para el otro” [...] Necesito del
préjimo para captar con plenitud todas las estructuras de mi ser hasta tal
punto que sin el otro mi ser se desvanecerfa. Soy mi cuerpo para el otro y me
presento constituido por él (Rovaletti 111).

En ese espacio, el cuerpo del clown se convierte en construccién sim-
bolica para el otro, se presenta dotado de sentido y abierto a su significacién,
porque “el cuerpo, al ser un fenémeno expresivo que se expresa simbdlica-
mente, es corporeidad” (Gallo 74) y el del clown, en tanto Leib y en tanto
hombre-cuerpo, hombre-objeto, hombre-obra de arte, ofrece una manera de
estar en el mundo, una manera en comunién, una forma que se comparte. Y,
como apunta Marfa Luisa Pfeiffer, el encuentro con el otro es “lo que posibili-
ta la constante transformacién del mundo, en diferentes niveles, el mecdnico,
el relacional, el simbdlico” (26).

A pesar del paso de cientos de anos, el del clown es un cuerpo que no
ha dejado atrds ese cardcter simbélico. Por ello es que, aunque con variantes,

124



~~El clown: poeta de cuerpo presente

sigue mostrdndose exdtico, transgresor, extranjero. Su mds fuerte tradicién
es la grotesca que parece apelar a sus antiguas raices medievales para contras-
tar con el ideal en que nos hemos querido convertir desde el siglo xv1, pero
que nos ha pasado factura. De acuerdo con David Le Breton, hoy somos un
cuerpo racional “que marca la frontera entre un individuo y otro, la clausura
del sujeto. Es un cuerpo liso, moral, sin asperezas, limitado (...) Un cuerpo
aislado, separado de los demds, en posicién de exterioridad con respecto del
mundo, encerrado en sf mismo (32).

Somos, metaféricamente, un cuerpo que ha perdido la fe y la con-
fianza en el otro. Y el clown se presenta para ayudarnos a restaurar esa confian-
za. Por ello, la suya es una invitacién a la comunién. Marfa Zambrano ve en
el clown existencialista una disposicién por alcanzar esa vida comin, no sélo
con su publico o con el hombre, sino con todos los hombres. Es, como dice
ella, su “afdn de comunién”. A eso consagra su arte, su existencia. La visién
zambraniana de esta figura escénica permite preguntarnos qué hace ser a estos
personajes, y puede darnos pistas para respondernos por qué, a pesar de tener
una presencia constante tan antigua, sigue guardando para si un cierto espacio
de silencio, de secreto, que no es ficil de descifrar y que podria ser origen de
algunos de los rechazos que su presencia ocasiona.

A diferencia de otras actividades escénicas, la del clown existencial
no necesariamente se apoya en la palabra hablada. El pone y dispone de su
cuerpo y su ser para provocar que hable la voz interior, la suya y la de aquel
observador que esté dispuesto a escuchar. Por ello, este clown no busca la risa
como fin tltimo, sino que se vale de ésta para poder establecer un didlogo si-
lente con sus observadores. Un didlogo que lo convierte en un poeta corporal
y el poeta, dice Zambrano,

saca de la humillacién del no ser a lo que en él gime, saca de nada a la nada
misma y le da nombre y rostro. El poeta no se afana para que de las cosas
que hay, unas sean, y otras no lleguen a este privilegio, sino que trabaja para
que todo lo que hay y lo que no hay, llegue a ser. El poeta no teme a la nada.
(Filosofia y poesia 22-23).

La imagen del clown existencial da cuenta de un ser errante, am-
biguo, corporalmente transgresor y, quizd, transgredido. Su presencia fisica
evoca la desazén mds profunda que nos provocan los silencios de nuestro ser.
También por eso es poeta, porque habla de angustia, de ésa que “acompana a
la creacién”, de ésa que proviene de estar situado frente a algo que no precisa
su forma ante nosotros, porque somos nosotros quienes hemos de ddrsela
(ibid. 89).Y el clown se la da, la pone frente a nosotros. Maquilla su rostro
de blanco para recordarnos el origen mds auténtico de todas nuestras angus-
tias: nuestra muerte. Nuestro vacio existencial frente a la no-existencia. Este
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clown se pone frente a nosotros para recordarnos lo finito de nuestro ser, para
recordarnos que nosotros, como él, también somos vagabundos, errantes, y
tampoco tenemos un pasaporte que nos asegure la pervivencia en nuestra
finita existencia bioldgica.

El nos habla de su propio vacio, de su propia angustia que para Zam-
brano es esencial, ya que sin ella, el payaso, en tanto poeta,

no recorrerfa el camino que va desde el sueno —ese suefio que hay bajo toda
poesia— y que es el suefio que hay bajo toda vida. No saldria el poeta de ese
sueno de la inocencia, si no es por la angustia. Angustia llena de amor y no
de voluntad de poder, que le lleva hasta la creacién de su objeto (Filosofia y

poesia 95).

El clown, desde esta mirada, se vuelve poeta precisamente porque no
quiere salvarse él solo y porque no es a él mismo a quien anda buscando por los
senderos de su vida, sino a todos y cada uno de nosotros: “Una felicidad que
no puede comunicarse no es una felicidad”, senala la filésofa. Para ella, el ser
del poeta y por extensién, del clown, es sélo un vehiculo para que dicha comu-
nicacién se realice (99). Y eso lo hace ser libre para regalar libertad a otros.

El clown, entonces, como dice Jaques Lecoq, hace de su cuerpo un
simbolo de la libertad, la de “hacer reir mostrandose tal cual es en su soledad”
(146). Por ello, dice Zambrano, “sale a la pista revestido de una mdscara para
mejor usar de su alma” (161), y emplea dicha mdscara como una imagen
de si mismo, para jugar con ella; “borra la mdscara del hombre social y res-
petable para que su alma juegue libremente ante el publico, en el redondel
que representa el mundo, bajo la carpa que oculta y significa el firmamento”
(161). Todo parece saberlo el clown, recuerda la pensadora. Y subraya: “Con
su rostro inmdvil, imitacién de la muerte, parece ser una de las formas mds
profundas de conciencia que el hombre haya alcanzado de si mismo” (173).

Bibliografia

Bajtin, Mijail. La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento.
Madrid: Alianza Universidad, 2003. Impreso.

Columbres, Adolfo. Celebracion del lenguaje: hacia una teoria intercultural de
la literatura. Buenos Aires: Ediciones del Sol, 1997. Impreso.

Edwards, Jango. La teoria del payaso. En linea: www.clownplanet.com/txt/
teoriajangotxt.htm. Consultado en julio 2012.

Gallo Cadavid, Luz Elena. “Apuntes hacia una educacién corporal, més alld
de la educacién fisica”. Educacion, cuerpo y ciudad. El cuerpo en las
interacciones e instituciones sociales. Medellin: Fundmbulos, 2007.
Impreso.

Greshake, Gisbert. Creer en el Dios uno y trino: una clave para entenderlo.

126



~~El clown: poeta de cuerpo presente

Santander: Sal Terrae, 1990. Impreso.

Jankélévitch, Vladimir. Pensar la muerte. México: Fondo de Cultura
Econémica, 2004. Impreso.

Le Breton, David. Antropologia del cuerpo y modernidad. Buenos Aires: Nueva
Visién, 2002. Impreso.

Lecoq, Jacques. El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral.
Barcelona: Alba Editorial, 2003. Impreso.

Lucas Lucas, Ramén. “Cuerpo humano y visién integral del hombre”.
Pontificia Universitas Gregoriana. Gregorianum. Roma: Pontificia
Universitas Gregoriana, 1995. Impreso.

Papic, Diego. “Hay que mirar con ojos de nifo”. Periddico Clarin. 11 de mar.
de 2008. En linea: http://edant.clarin.com/diario/2008/03/11/
espectaculos/c-00401.htm.

Peacock, Louise. Serious play. Chicago: Intellect Books, 2009. Impreso.

Polunin, Slava. Entrevista para documental Zapatos nuevos, payasos de hoy
en Europa. 28 de marzo de 2010. En linea: www.clownbaret.tv/
actualidad-payasos-circo-clown/visita-y-entrevista-a-slava-polunin

Pfeiffer, Maria Luisa. “El cuerpo ajeno”. Corporalidad. La problemdtica del
cuerpo en el pensamiento actual (Rovaletti, M., ed.). Buenos Alires:
Lugar, 1998. Impreso.

Rodriguez Wood, Brian. Zapatos nuevos, payasos de hoy en Europa. Tenerife:
Clownbaret y Avifilms, 2010. Impreso.

Rovaletti, Marfa Lucrecia, ed. Corporalidad. La problemdtica del cuerpo en el
pensamiento actual. Buenos Aires: Lugar, 1998. Impreso.

Towsen, John H. Clowns. Michigan: Hoawtorn Books, 1976. Impreso.

Trastoy, Beatriz y Perla Zayas e Lima. Lenguajes escénicos. Buenos Aires:
Prometeo Libros, 2006. Impreso.

Zambrano, Marfa. Filosofia y poesia. México: Fondo de Cultura Econdmica,
2001. Impreso.

. Islas. Madrid: Verbum, 2007. Impreso.

127






Cuerpo, ransdisciplna y pedaspeio
T~

129






Cuerpo y transdisciplinariedad:
fundamentos para una transpoética escénica

Domingo Adame

Introduccién

Cuando veo a un actor del teatro dramdtico que balbucea, apenas se mueve e
intenta conmoverse y conmover al espectador; a un bailarin que se mueve, no
habla y padece para transmitir emociones; a un artista circense que inicamen-
te muestra sus habilidades acrobdticas o a un performancero cuyo objetivo es
comunicar su posicion ideoldgica a través de un acto transgresor; cuando veo
a un danzante indigena que estd concelebrando un ritual para mantener viva
una tradicién o a un actor posmoderno que utiliza todos los recursos de las
nuevas tecnologfas y que interactia con un cuerpo virtual, me pregunto si no
habrd manera de relacionar entre si, o mejor atn de trascender cada una de
estas practicas en una poética escénica transdisciplinaria o transpoética donde
el cuerpo sea percibido no sélo como objeto, sino como emergencia de la
comunidn Sujeto-Objeto-Tercero Oculto, de manera que permita al creador
y también al espectador transitar por diferentes niveles de realidad y propiciar
el “reencantamiento del mundo”.”®

Mi respuesta es afirmativa. Sin embargo, para lograrlo, considero ne-
cesario modificar la vision disciplinaria que desde la modernidad ha domina-
do en Occidente, y plantear una manera distinta de conocer, pensar y hacer
desde y con el cuerpo visto como fuente de energia, generador de movimiento
y medio para todo tipo de relaciones.

El reto, por supuesto, es para quien quiera asumir esta tarea, pero lo
es también para las instituciones de ensefanza artistica, las cuales, necesaria-
mente, tendrdn que abrirse a la multi, inter y transdisciplinariedad con el fin de
ofrecer a sus estudiantes una formacién correspondiente a la complejidad del
mundo actual, con base en una epistemologia que integre tanto conocimientos
tradicionales como aquellos de mayor actualidad en el 4mbito de las ciencias,
las técnicas, las humanidades, las artes, la espiritualidad pero, sobre todo, que
fomenten el conocimiento interior y superen el binarismo cartesiano.

Considerar al propio cuerpo como sujeto y objeto de investigacién
puede permitir al o la artista descubrir y reconocer sus ilimitadas posibi-
lidades de ser y hacer, mediante preguntas que sélo pueden surgir de sus
miés profundas necesidades y urgencias, por ejemplo: ;qué es mi cuerpo?,
;qué es mi cuerpo con relacién a otros cuerpos?, ;cémo me relaciono desde

76 Tanto en la perspectiva ecoldgica de Morris Berman, como en la performdtica de Erika
Fischer-Lichte (Estética de lo performativo).
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mi cuerpo con todo lo que existe?, ;qué me permite mantener la relacién?,
¢cémo registro las distintas impresiones? ;cémo puedo estar presente y dar-
me cuenta de lo que hago?, écémo vivo mi Ser—Sujeto?, écérno vivo mi
Ser-Comunitario? Y, en suma, ;cémo puedo transitar simultineamente por
distintos niveles de realidad?

Las respuestas a estas preguntas, que desde luego no serdn nunca de-
finitivas, constituyen los siete pilares de la “Transpoética escénica” —que se
indicardn al final de este ensayo— en la que el cuerpo deja de ser mirado como
instrumento, medio, mdquina o artificio, para emerger como un organismo
humano que reconoce sus propios limites y posibilidades al examinar diversas
facetas del acto creador y transitar hacia un espacio cada vez mds abierto en el
cual es viable experimentar todo aquello que, en su afén de especificidad, la
perspectiva teatral disciplinaria ha excluido, principalmente la relacién con el
“Tercero Oculto” que corresponde a lo sagrado en el enfoque transdisciplinario.

En este ensayo expondré sintéticamente el proceso que he recorrido en
este intento. Colocaré primero frente a frente la perspectiva disciplinaria con
la transdisciplinaria en la cual me baso y que me ha permitido desarrollar el
“Transteatro”, una forma de creacién que —sin pretender su desaparicién— se
coloca entre, a través y mds alld del teatro. Mencionaré también a quienes me
han nutrido en este esfuerzo y de sus propuestas, que aluden sobre todo al cuer-
po del actor, perfilaré, finalmente, las caracteristicas de la “Transpoética”.

Perspectiva disciplinaria

El teatro, visto disciplinariamente, tiene por fundamento a la teatralidad,”
cuyo objetivo es “hacer creer” a los participantes que viven un proceso de
transformacién, el cual, sin embargo, los mantiene en un mismo y tnico ni-
vel de realidad:”® se representa una ficcién que no permite el desplazamiento
simultdneo por distintos niveles. Es decir, productores y espectadores perma-
necen sujetos a la convencién que dice “estamos en el teatro”.”” Este dualismo

77" Dediqué varios afios a investigar sobre la teatralidad (Adame, Elogio del oximoron), lo cual
fue necesario para poder transitar hacia la nocién de transteatralidad, de lo cual un primer acer-
camiento fue mi libro Conocimiento y representacion. Un reaprendizaje hacia la transteatralidad.
78 Los “niveles de realidad”, segtin Basarab Nicolescu, corresponden al axioma ontolégico
de la transdisciplinariedad y, en sintesis, se distinguen por compartir (cada nivel) las mismas
leyes, reglas o normas. Asi, puede hablarse en el plano social de los niveles: individual, de
comunidades geograficas o histéricas (familia, nacién), planetario, de comunidades en el ci-
berespacio-tiempo y el césmico, dando por resultado la verticalidad césmica y consciente que
posibilita la unién del sujeto (niveles de percepcidn) con el objeto (niveles de realidad) (Nico-
lescu, Qu'est-ce que la Realite 52).

79 Las implicaciones socioculturales de la teatralidad son de gran impacto, pues desde su inten-
cién pedagégica, el teatro y otras formas de representacion escénica han servido para manipular
(el uso maniqueo del proceso mimético, segiin Gebauer y Wulf) y mantener controladas a
las personas, haciéndolas vivir con una perspectiva dualista y reduccionista en un “mundo de
ilusién” donde “lo teatral” se presenta como “reflejo de la realidad”. Es importante en este sen-
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ficcién/realidad se manifiesta con mayor fuerza en la concepcién del cuerpo.
En una perspectiva formal y racionalista el actor y su cuerpo han sido consi-
derados como entidades separadas, y este tltimo, como un ‘medio’ (signo),
‘objeto’ o ‘instrumento’ que ante todo debe ser eficaz. Este enfoque ha sido
sostenido por la teatrologia fundamentada en la semidtica.®

La posicién de los creadores modernos, con las bien conocidas
excepciones de Artaud y Grotowski, entre otras, no difiere de las anterio-
res. Es el caso de Meyerhold, de Craig, e inclusive contempordneamente
de Robert Wilson. En oposicién a la perspectiva hegeménica del teatro
surgi6, dentro del dmbito interdisciplinario de los “cultural studies”, el
campo de los Estudios del performance (Schechner Performance Studies),
colocando al cuerpo como elemento medular: producto artistico e instan-
cia politica al mismo tiempo.

En la actualidad es alentador observar la transformacién del teatro
respecto a la visidn establecida por la modernidad. La nueva epistemologia y
las nuevas tecnologfas lo han hecho mudar, por ejemplo, hacia la virtualidad
y hacia formas hibridas y multidireccionales.

Cambio de paradigma

Estos cambios han sido posibles por el interés de creadores/investigadores, quie-

nes, para superar el afejo debate entre, por ejemplo, teatro literario vs. teatro

espectacular,® o el mds reciente entre teatro vivo us. teatro virtual,* asi como

entre teatro vs. performance, han tenido que cambiar su sistema de referencia.®
Existen hoy distintas posiciones que confirman un cambio de para-

digma en los estudios escénicos;* en estas circunstancias, el estado del teatro

tido recordar la intencién que, segtin Rodolfo Usigli, tenia (aunque quizd serfa mds pertinente
decir “tiene”) en México el acto social de “gesticular”, cuyos mejores “actores”, decfa, eran los
politicos (Usigli).

80 “La teatralidad del cuerpo es un medio para poner en situacion las estructuras del imagina-
rio, sufre una transformacién y es exhibido” (Féral, 361), y también que “el cuerpo humano es
el elemento primario de una representacién teatral, como elemento signico es una cosa entre
las cosas, porque alguien lo exhibe fuera del contexto de los eventos reales, y a partir de esto se
constituye en signo teatral”, dice Eco. Con él coincide Erika Fischer-Lichte cuando afirma que
“si el cuerpo, ademds de interpretarse como signo, es presentado a otros como signo, se efectiia
un proceso teatral” (Semidtica del teatro, 275).

81 Con la intencién de unificar el acto poético (textual) con el performativo (escénico), José
Ramén Alcdntara propuso el término de “textralidad’, que contempla la dimensién performa-
tiva de un texto. Esta “sintesis metafdrica”, dice, la realiza el cuerpo “cuando se asume como el
otro término de la metdfora teatral”.

8 Con respecto a la relacién entre el teatro y las nuevas tecnologfas, Jean-Marc Larrue elabord
una resefa histérica de la cual infiere que no existe conflicto entre ellos y que, en todo caso, es
el discurso identitario del teatro —que considera al cuerpo del actor y a la presencia como sus
fundamentos— el que produce una “tecnofobia” y la angustia del cambio.

8 Ver Prieto Stambaugh.

8 Asi, por ejemplo, un quiebre con el paradigma de la modernidad hizo surgir al teatro “pos-
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se caracteriza por la multiplicidad y la pérdida de fronteras con respecto a
otras formas de representacion, lo cual requiere de un artista multicreativo
que se reconozca en su complejidad y en su autotrascendencia.

Perspectiva transdisciplinaria

Considero a la transdisciplinariedad una estrategia metodolégica de gran uti-
lidad para el estudio y la creacién teatral a partir de la cual se han generado
propuestas tanto tedricas como de creaciéon.® Es pertinente sefialar que el
enfoque transdisciplinario no elimina al disciplinario, sino que se sitda entre,
a través y mds alld de éste. La diferencia de esta perspectiva con la multi y la
interdisciplinariedad es su metodologia propuesta por Basarab Nicolescu la
cual confronta a la que rige a la ciencia moderna:

A diferencia de la mono, multi e interdisciplinariedad, la finalidad de la
transdisciplinariedad es sentar las bases de un nuevo paradigma cientifico.
La investigacién disciplinaria concierne, cuando mucho, a un solo y mismo
nivel de realidad; la multidisciplinariedad plantea la participacién de varias
disciplinas para atender un problema, la interdisciplinariedad emplea los
métodos de dos o mds disciplinas para generar una nueva disciplina, en am-
bos casos permanece el punto de vista disciplinar. En cambio, la transdisci-

dramdtico”, que corresponde, como sefala Hans-Thies Lehmann, al teatro europeo de fines
del siglo XX. El mismo tedrico menciona como Heiner Miiller se lamentaba de que cuando
iba al teatro le era cada vez mds molesto no seguir mds que una sola y misma accién. “En
cambio —decfa—, cuando en el primer cuadro se inicia una accién, en el segundo otra que no
tiene nada que ver y en el tercero y en el cuarto, etcétera, esto es divertido y agradable, aunque
no sea la pieza perfecta’ (Lehmann 35). De la percepcién lineal y sucesiva se intenté pasar a la
percepcidn simultdnea. Esa busqueda estuvo encaminada a lograr la autonomia del lenguaje, la
teatralidad auténoma, no la “ilusion mimética” (20). En los textos posdramdticos la pregunta
giraba en torno a “qué nuevas posibilidades de pensamiento y de representacion son ensayadas
para el sujeto humano” (21). Si bien estos planteamientos muestran una notable transforma-
cién paradigmdtica, considero que se ubican en la misma perspectiva de la l6gica racionalista.

8 Es el caso de Conocimiento y representacién, de mi autorfa (Adame 2009) y Trans-teatro de
Nicolds Nuafez (en Adame, Actualidad). En la creacidn, algunos intentos de ir mds alld de los
limites disciplinarios son los de la actriz chilena Valeria Radrigdn, quien dedicé su investigacién
final de maestria en Espana al problema de la transdisciplina (sic) que, dice, “ha marcado un
desarrollo sistemdtico de pensamiento y accién artistica en relacién a este tema. Y es que tra-
bajar efectivamente desde la transdisciplina implica un quiebre al ego mayor. Implica no sélo
la apertura para formarse, investigar y conocer otros formatos ajenos al propio, ajenos al que
uno se formd y ‘maneja’”. En Argentina, Mariela Yaregui indica “que las artes electrénicas su-
ponen un enfoque que pone en relacién diversas dreas del conocimiento —fundamentalmente,
el arte, la ciencia y la tecnologia. En la medida en que el arte electrénico configura un objeto
que articula una pluralidad de lenguajes —montdndose incluso en el terreno de la hibridez
discursiva y estética—, su cardcter es eminentemente dialégico y se ubica dentro del universo
transdisciplinario. En Chile, Sergio Valenzuela Valdés propone trabajar a partir de la Carta de
la Transdisciplinariedad sobre lo que llama “arte de accién transdisciplinar” (Cfr. Adame, “La
reconceptualizacién”).
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plinariedad se interesa por la dindmica engendrada por la accién simultdnea
de varios niveles de realidad (La transdisciplinariedad 38)

La transdisciplinariedad se sustenta en tres axiomas: 1) el ontoldgico:
hay diferentes niveles de realidad del objeto y, en consecuencia, diferentes ni-
veles de realidad del sujeto; 2) el légico: la transicién de un nivel de realidad a
otro estd garantizada por la légica del tercero incluido (a diferencia de la légica
cldsica del “tercero excluido”); y 3) el epistemoldgico: la estructura de todos
los niveles de realidad aparece en nuestro conocimiento de la naturaleza, de
la sociedad y de nosotros mismos, como una estructura compleja (Nicolescu,
“La idea de niveles” 22).5

El escenario césmico-cognoscitivo en el que ‘vive’ esta metodologia
implica la existencia de un “objeto transdisciplinario” con sus niveles de rea-
lidad, “un sujeto transdisciplinario” con sus niveles de percepcién, asi mismo
entre los niveles de realidad, por una parte, y entre los niveles de percepcidn,
por el otro, existe un “espacio o zona de absoluta transparencia’ de “no resis-
tencia” como espacio de interrelacién y cultivo de un vivir entre los univer-
sos del sujeto y el objeto transdisciplinario, esta zona de “no resistencia” se
prolonga y ensancha, en la actitud transdisciplinaria, a través del hacer para
formar y nutrir al “Tercero Oculto”. La existencia de este Tercero Oculto
como espacio fluido es la expresién de “lo sagrado” en el proceso del vivir y el
conocer (Nicolescu, La transdisciplinariedad 43-44). Es importante aclarar la
diferencia entre Tercero Incluido y Tercero Oculto. El primero une los opues-
tos A 'y no A en un plano légico y el segundo une al Sujeto y al Objeto en un
plano a-légico.

Como se advierte, no basta con desear abrirse hacia nuevas formas de
saber y de hacer. Es necesario “transformar la manera de conocer y de hacer”,
de ahi la importancia de esta metodologfa. Este asunto de la transformacién
ha ocupado permanentemente la atencién de creadores y tedricos teatrales. Un
ejemplo notable es el de la investigadora Erika Fischer-Lichte, quien en Estética
de lo performativo analiza “el poder transformativo del performance” y su emer-
gencia como acto de comunién. Allf plantea que cuando las personas y las cosas
aparecen como “lo que ellas son”, el mundo vuelve a ser encantado. La relacién
que encuentro entre su planteamiento y la transdisciplinariedad, es que van
mids alld del individualismo y de la separacién actores/espectadores, asi como
de otras dicotomias: ficcién/realidad, sujeto/objeto, cuerpo/mente, hombre/
animal, significado/significante.

8 La Ciencia moderna, por su parte, se sustenta en tres postulados que llevan la busqueda de
laley y el orden —en el plano de la razén— a grado extremo: 1) existencia de leyes universales
de cardcter matemdtico; 2) la experimentacién como medio para descubrir esas leyes y 3) la
reproductividad perfecta de los datos experimentales (Nicolescu, La transdisciplinariedad 16).
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El transteatro

Mediante la estrategia transdisciplinaria es factible un nuevo nacimiento del
teatro al que llamo transteatro, mismo que solo es posible a partir de un
nuevo nacimiento del sujeto (Nicolescu, La transdisciplinariedad 101). Los
creadores, investigadores, docentes y promotores del transteatro son personas
que se reconocen como sujetos complejos y transdisciplinarios, capaces de
transitar por diferentes niveles de realidad y que hacen transteatro para el
“re-encantamiento del mundo”. No se ubican en un solo campo disciplinario:
teatro, danza o performance y tampoco consideran excluyentes presencialidad
o virtualidad, sino que forman parte activa de una comunidad creativa cuya
base de sustentacién es el cuerpo donde cohabitan movimiento, intelecto y
emociones. Son capaces de producir momentos de honesta e intensa comu-
nicacién con otros sujetos, invitdindolos a ser participantes activos; capaces,
también, de establecer un didlogo con formas de creacién y de pensamiento
distintas a las suyas, de atender sus llamados internos y externos; de no actuar
para convertirse en ‘personajes’; de mantener licidamente su postura vertical
y, ante todo, de buscar su plena liberacién y ayudar a otros a liberarse.

El teatro, al ser redimensionalizado por el transteatro, transforma la
actitud de sus participantes, reenfoca su calidad no en la fastuosidad, ni en la
sobre-elaboracién intelectual de la obra, sino en la sencillez y humildad, asi
como en una simpleza centrada en lo trascendente y significante en términos
sagrados. En suma, los hacedores del transteatro son sujetos planetarios ca-
paces de generar un lenguaje escénico que muestre la riqueza y vigor de las
culturas locales, en didlogo permanente con otras culturas, para hacer de su
prictica el espacio de encuentro y convivio de visiones transestéticas, trans-
politicas, transculturales y transespirituales de reconexién.

Como se desprende de lo antes dicho, el transteatro es una propuesta
acorde a la concepcién actual de la sociedad-mundo, es decir, de un senti-
miento comdn del destino planetario. No pretende eliminar al teatro, sélo
enfatiza sus limitaciones respecto a una transformacién hacia la plena homi-
nizacién y “reencantamiento del mundo”. Digalo si no la forma bésica del
codigo teatral identificada por la propia Fischer-Lichte: “A representa a X
mientras S lo mira” (Semidtica 29), que reduce también al minimo el sentido
de representacion: ‘algo que estd en lugar de’”

En el transteatro se propicia el didlogo multiple entre lenguajes, re-
presentaciones y realidades, donde no se aspira al especticulo ‘puro’, sino que
los participantes gestionan acciones, con una organizacién autopoética, mds
alld de las reglas y convenciones de la representacion. Con este fin, se utilizan
los recursos y formas de produccién disponibles de cada tradicién, en didlogo
con otras, por ello el transteatro tiene una intencién transcultural.

El transteatro es un medio para conjurar actos que tienden a destruir
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los vinculos conviviales comunitarios al realizar acciones de reencantamiento
y contribuyendo al conocimiento, preservacién y re-generacién de las mds
valiosas expresiones humanas.

Por todo lo antes dicho, el transteatro requiere de una transpoética
escénica desde, para, por y mds alld del cuerpo, por eso su base no puede ser
mds que transdisciplinaria.

En la configuracién del transteatro y su respectiva transpoética con-
fluyen aprendizajes emanados del trabajo de maestros como Rodolfo Valen-
cia: director mexicano formado con el maestro japonés Seki Sano, con el
director francés Jean Louis Barrault, y quien por mds de cuarenta anos llevé a
cabo una investigacién a partir de la bioenergética, la cual aplicé en diversos
proyectos, tanto con su grupo Teatro 21 en la Ciudad de México, como en
comunidades indigenas y campesinas de México;*” de Nicolds Nufiez, creador
del Teatro antropocdsmico, quien mantuvo un fuerte vinculo con Jerzy Gro-
towski; la visién de creadores con perspectiva transdisciplinaria como Peter
Brook (y las fuentes en las que se ha nutrido, como las ensefianzas de Gurd-
jiefl), asi como los que he venido desplegando en los tltimos 12 afios, por una
parte en la Universidad Veracruzana en proyectos denominados: Teatro de la
Civilizacién Planetaria con los estudiantes de la Facultad de Teatro, y en otro
mids de cardcter transdisciplinario Ecopoiesis Ritual, con colegas de la misma
Universidad, que dio origen a lo que es ahora el Centro de Eco Alfabetizacion
y Didlogo de Saberes y,*® por otra, en el Centro de Artes Indigenas (CAI),
ubicado en la regién totonaca de El Tajin. En este ensayo s6lo me referiré a las
aportaciones de Valencia, Nuinez y Brook.

Rodolfo Valencia y la desaparicién del personaje®
En el teatro convencional, la pregunta “;quién soy?” remite por lo general a
la dualidad actor/personaje; es mds bien de cardcter operativo, corresponde al

8 Véase Domingo Adame, Las enserianzas de Rodolfo Valencia.

88 Véase Domingo Adame y Enrique Vargas “Ecopoiesis ritual” en Investigacién Teatral niim. 6-7.
% Rodolfo Valencia nacié en 1925, en Jiquilpan, Michoacdn, y murié en la Ciudad de México
en 2006. Estudié filosofia en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, formé parte del
grupo “La Linterna Mdgica”, dirigido por Ignacio Retes y colaboré como ayudante de direc-
cién de José Revueltas. En Paris estudi6 Literatura Dramdtica en La Sorbona y actuacién en la
escuela Jean Louis Barrault. Al regresar a México fue actor, ayudante de direccién, adaptador
de varias obras y maestro en el Estudio de Artes Escénicas fundado y dirigido por Seki Sano.
Invitado por el Gobierno Revolucionario de Cuba, fundé el Teatro Musical de la Habana, fue
director de la Brigada de Teatro Francisco Covarrubias y maestro y director de la Escuela Na-
cional de Teatro de Cubanacdn. En México fue maestro en el Centro Universitario de Teatro,
en la escuela de teatro de Bellas Artes y en la licenciatura en Literatura Dramdtica y Teatro de
la UNAM. Fue director artistico del Teatro de Orientacién Campesina de Conasupo, y de Arte
Escénico Popular de la SEP. Su versidn de Prometeo encadenado (Prometeo, el hombre), en 1977
fue reconocida como una de las mayores aportaciones a la escena en México.
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binarismo realidad/ficcién. El actor “representa personajes”, por eso la nocién
de ‘personaje’, central en la concepcién del teatro dramdtico occidental, era
la primera que el método del maestro Valencia cuestionaba, pues en lugar
de ayudar a formar personas, “licidas, sensibles y criticas” los alejaba de si
mismos y, en el mejor de los casos, los llevaba a ser una ‘copia’ o caricatura
del otro. En su perspectiva, por actor se entendia al sujeto que al tomar con-
ciencia de su cuerpo entraba en contacto consigo mismo y se colocaba frente
a otro (actor o espectador) en un tiempo y espacio compartido.” Es en esta
relacién actor-espectador, es decir: Sujeto-Objeto (que deviene Sujeto) donde
existe una intencion transdisciplinaria.

Decia Valencia: “los diferentes movimientos filos6ficos que surgen y
se desarrollan a lo largo del siglo xx terminan con la dicotomia conciencia o
alma y cuerpo, no para convertirse en lo esencial de la realidad humana, sino
en la base necesaria para su comprensién” (187). De ahi que su método de
actuacion rescataba al actor como un ser complejo pero unitario, no escindido
en alma y cuerpo, sino como un organismo vivo inscrito en el presente. La
pregunta faro que guid su trabajo y que aporta al transteatro y a la transpoé-
tica fue: ;como alcanzar a través del teatro un estado de presencia/conciencia
para permitir un verdadero encuentro entre seres humanos?

Nicolds Nufez: El cuerpo “abierto a resonancias césmicas”
La investigacién sobre teatro/rito desarrollada por Nicolds Nufez se acerca,
en su orientacién, al pensamiento cudntico que “permite imaginar disefios
dramdticos como complicadas mdquinas de concentracién y direccién de
energfa; espacios y ambientes teatrales como vehiculos de conciliacién c6smi-
ca; estructuras lddicas de revisién y transformacién de nuestra condicién, y
no sélo de informacién y entretenimiento” (Zeatro antropocdsmico 16). Como
investigador y creador, Nufiez se ubica a si mismo en el dmbito del “teatro
ndhuatl”, y subraya que en estas ceremonias y en la mayoria de las celebradas
en México, una de las herramientas principales es la vibracién de la voz sin-
cronizada a la intencién mental del ejecutante, acompanada de los elementos
musicales, odoriferos y alimenticios propios. En sus trabajos busca “proponer
y disefiar culturalmente mecanismos que aceleren y purifiquen nuestra vibra-
cién; disenos culturales que nos ayuden a romper con la visién enferma de un
mundo estatizado” (56-57).

Al revisar las formas a través de las cuales los mexicanos hemos reci-
bido y aprendido la educacién teatral, Nunez encuentra que ha sido a través
de sistemas estructurados en el extranjero, considerando éste un grave con-

% La importancia de la relacién corporal actor-espectador fue destacada desde los origenes

de la teatrologia por Max Herrmann cuando decfa que "lo teatralmente mds determinante es
el participar de los cuerpos y los espacios reales” (Herrmann, apud Erika Fischer Lichte, “La
teatrologia” 11-12).
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flicto debido a las interpretaciones particulares de estos sistemas hechos por
algunos maestros, es decir, la interpretacién del sistema se convierte en otro
sistema. Algunas de estas interpretaciones, a su juicio, son fallidas por estar al
servicio del comercio, preparando o fabricando gente para su consumo. Sin
embargo, dichas interpretaciones —buenas o malas— no son suficientes, por
ello sugiere un proceso integral para ubicar y valorar al intérprete como ser
humano en el mundo (98-99). Senala como tarea de los intérpretes mexica-
nos actuales explorar y desarrollar una linea de trabajo propia. Este quehacer,
plantea Nufez, representa un compromiso comtn de todos los practicantes
del teatro. Acorde con estos planteamientos, las interrogantes ;dénde estoy?,
¢quién soy?, ;a dénde voy?, constituyen esquemas de trabajo.

La posibilidad de transitar libremente de una cultura a otra se ejem-
plifica con nitidez en el Teatro antropocésmico y en la experiencia de su guia.
La teatralidad que se propone no es simplemente ecléctica, parte de la nece-
sidad de reconocerse como individuo, situado en un contexto, desde el cual
se abre a resonancias césmicas. En un escenario de esta naturaleza la persona
y el actor no tienen ningtn limite en su capacidad de accién. La apertura
a resonancias cosmicas no es otra cosa que la apertura al “Tercero Oculto”
transdisciplinario.

Peter Brook: Mis all4 de la contradiccidn, la estructura ternaria

La trayectoria de Peter Brook refleja su inagotable espiritu de bisqueda. Sus
experiencias teatrales y su trabajo personal permiten sentir verdadera la re-
lacién que establece consigo mismo y, a través de él, con tantos creadores
y culturas con las que ha convivido. Honra con su existencia la dimensién
sagrada del linaje teatral.

Su conexién con la transdisciplinariedad proviene de las ensefanzas
de Gurdjieff. Basarab Nicolescu muestra nitidamente, en su ensayo “Peter
Brook y el pensamiento tradicional”, la afinidad del director inglés con esta
estrategia. En dicho texto y en “Una dimensién diferente: La calidad” (Brook,
El espacio vacio) encuentro elementos que nutren al transteatro, especialmente
la triada fundamental en su investigacién: energfa, movimiento e interrelacio-
nes. Esta estructura ternaria, gracias a la cual se trasciende la contradiccién, ha
sido planteada, afirma Nicolescu, tanto por pensadores tradicionales (Zeami,
Jakob Bohme o Gurdjieff), como por filésofos cuyos pensamientos tienen
bases cientificas (Pierce y Lupasco), y agrega:

la contradiccidn es simplemente la correlacion dindmica de tres fuerzas in-
dependientes, presentes simultdneamente en cada proceso de realidad: una
fuerza afirmativa, una fuerza negativa y una fuerza conciliatoria. Por lo tan-
to, la realidad tiene una estructura dindmica ternaria, una estructura trialéc-
tica (Nicolescu, “Peter Brook” 22-23).
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A partir de Brook infiero que la premisa del ‘transcreador’ escénico
es permitir que las cosas sucedan, es necesario, desde luego, estar siempre
presente, conectado con la energia césmica mediante un trabajo permanente
para alcanzar la meta del arte y de la vida: “la calidad”.

La idea de que la conciencia es una parte integrante de la energia y de que el
nivel de conciencia estd inevitablemente ligado a la frecuencia de vibracién
de la energfa, no se encuentra por ninguna parte en la ciencia contempors-
nea. Si el trabajo de Gurdjieff es profundamente pertinente es porque nos
hace percibir leyes fundamentales que abarcan todo el campo labrado, época
tras época, por sabios y artistas. Esto permite situar cada manifestacion en
su interrelacién con las otras en funcién de un factor que incorpora la ex-
periencia humana: es un factor que percibimos, reconocemos y hablamos
de él aunque permanezca indefinido. Lo llamamos “calidad” (Brook, “Una
dimensién diferente” 90).

En los tres ejemplos mencionados se comparte la visién del actor
como un Sujeto complejo que tiene que reconocerse en su unicidad, que si
bien se asume como miembro de una cultura no se limita a ella en su pro-
ceso creativo. Un actor que —tomando conciencia de su cuerpo— entra en
contacto consigo mismo y se coloca frente al otro en un tiempo y espacio
compartido; que se pregunta cémo alcanzar —a través de una concepcién
transgresora del teatro— un estado de presencia/conciencia para permitir un
verdadero encuentro entre seres humanos. Un sujeto que propone y disefia
mecanismos que aceleran y purifican su vibracién para reconectarse con el
cosmos, lo cual puede permitir la emergencia del “Tercero Oculto”.

Estos creadores comparten no sélo la triada fundamental en la inves-
tigacién teatral de Brook: “energfa, movimiento e interrelaciones”, sino otras
mds como “conciencia, presencia, calidad” y “mente, cuerpo, emocién” que
constituyen un tejido complejo y confirman lo ya dicho sobre “la correlaciéon
dindmica de tres fuerzas independientes”.

Hacia una transpoética escénica

En los postulados de los creadores antes mencionados, en mis propias expe-
riencias creativas y en la metodologia transdisciplinaria —donde los axiomas
ontolégico, légico y epistemoldgico estdn presentes simultdneamente— se
sustentan los siete pilares de una transpoética escénica, que contiene una nue-

va visén del cuerpo del Sujeto, en relacién con el Objeto, mediante la accién
del Tercero Oculto.”!

' En el enfoque transdisciplinario, estamos confrontados con un Sujeto miiltiple, capaz de co-
nocer un Objeto miiltiple. La unificacion del Sujeto es realizada por la accién del Tercero Ocul-
to, mismo que transforma el conocimiento en entendimiento. “Entendimiento” significa fusién
entre el conocimiento y el ser. En algtin sentido, el Tercero Oculto aparece como la fuente de
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El cuerpo en la transpoética escénica:
1. Es el escenario de la articulacién fisica, mental y emocional del ser.

No es instrumento, verlo como objeto es desconocer que en €l estd la esen-
cia de lo humano. “Nuestra primera identidad es nuestro cuerpo abierto a
resonancias césmicas”, dice Nicolds Nunez (Zeatro antropocdsmico 101-102).
La cultura ha influido de manera determinante en el comportamiento cor-
poral subordindndolo a diversas restricciones y determinismos sociales. No
obstante, “un hecho sobresaliente de nuestra vida bioldgica es que cambiamos
continuamente nuestra forma” (Keleman 25). Dicho de otro modo, es posible
vivir la plasticidad de “la realidad” en nuestro propio Ser-cuerpo con sus di-
mensiones biolégica, socio-cultural, poética y sagrada, sin reducirse a ninguna
de ellas y acceder a “lo real”* donde, como en la danza, el movimiento del
cuerpo “es un continuo fluir relacional creativo” (Maturana 165).

El cuerpo es mds que anatomia; en €l habitan la emocién, los pen-
samientos, el placer, el dolor, la capacidad de transformacién y de percibir la
belleza, pero, sobre todo, de generarla a través de la articulacién de todos sus
componentes; no puede ser simulada, es preciso que sea ejercida y vivenciada.
La emocién, siguiendo a Humberto Maturana, es un fenémeno bioldgico que
pertenece a la relacién, es desde la emocién que ocurre todo el vivir animal y
humano, por lo tanto el ser y hacer de las personas se manifiesta en su emo-
cionar, o sea en el fluir de sus emociones.

A través del cuerpo el actor/la actriz no sélo realiza movimientos,
sino que también habla: el verdadero actor ‘habla’ realmente (...) Cuando
tiene éxito, el actor habla de verdad, es decir, rompe el silencio 0 enmudece,
toma la palabra o guarda silencio (Gadamer 1993, 60, 61). En la Transpoé-
tica el actor/la actriz producen la palabra viva que, como afirma Nicolescu,
es “reldimpago que atraviesa en un solo instante todos los niveles de realidad”
(Teoremas poéticos 17).

2. Es fuente de maltiples relaciones.

En el afdn de contribuir al “reencantamiento del mundo” es necesario reco-
nocer la existencia de interconexiones sutiles y universales entre todos los

conocimiento pero, éste a su vez, necesita del Sujeto para poder conocer el mundo: el Sujeto, el
Objeto y el Tercero Oculto estdn inter-relacionados. La persona humana aparece como inter-
face entre el Tercero Oculto y el mundo. El ser humano tiene por lo tanto dos naturalezas: una
naturaleza animal y una naturaleza divina, ambas inter-relacionadas e inseparables. La elimina-
cién del Tercero Oculto del conocimiento significa un ser humano uni-dimensional, reducido
a sus células, neuronas, cuarks y particulas elementales (Nicolescu, “La idea de niveles” 27).

%2 Transdisciplinariamente “lo real” designa lo que es y permanece velado para siempre, mien-
tras que “la realidad” estd conectada a la resistencia en nuestra experiencia humana y es accesi-
ble a nuestro conocimiento (Nicolescu, “La idea de niveles” 16).
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eventos y niveles de organizacién de la realidad y tener como principio bdsico
el reestablecimiento de una nueva relacién con la naturaleza, con los otros
y consigo mismo. Para la transpoética sélo es posible que el actor/la actriz
entren en contacto honestamente consigo mismos y se coloquen frente a otro
sujeto (actor o espectador) en un tiempo y espacio compartido (Valencia)
cuando adquieren plena conciencia de su cuerpo. La visién de toda la sabidu-
ria perenne respecto al cardcter de lo humano y en general del cosmos, implica
una dimensién fisica-mental-emocional-espiritual. Esta estructura universal
de la creacién es denominada “gran cadena del ser”.

Los humanos no somos tGnicamente mdquinas moleculares, ni
dispositivos conductuales. Poseemos, de igual forma que el cosmos, in-
finitas dimensiones trascendentes y sutiles las cuales requieren ser culti-
vadas y enriquecidas mediante procesos que nos permitan ritualizar y dar
sentido a cada acto de relacién que establezcamos. A través de los rituales
sagrados nos sintonizamos con los ritmos de la naturaleza y del cosmos
que se encuentran presentes tanto al interior de nosotros mismos como
al exterior. El ritual nos permite restituir nuestro propio ritmo y crear un
pulso comunitario.

3. Se mantiene en relacién a través de la energfa.

El Ser-Cuerpo es més que signo, o sea, elemento de interpretacién y enuncia-
dor del discurso; es, ante todo, una fuente de energfa de la que manan todas
las relaciones con otras fuerzas generadoras, con otros Seres-Cuerpos, con el
espacio y con el tiempo.

Afirma Peter Brook:

Cuando las energfas que estdn actuando entran en relacién con energias de
un orden diferente de vibracién, se produce un cambio de calidad que puede
conducir a experiencias artisticas intensas y a transformaciones sociales. Pero
el proceso no se detiene alli: continda alimentindose de las energias mds
altas, la conciencia se eleva hasta una escala superior que transciende el arte y
puede a su vez conducir al despertar espiritual; eventualmente, incluso, a la
pureza absoluta, a lo sagrado; pues lo sagrado mismo puede ser comprendido
en términos de energfa, pero de una calidad tal que nuestros instrumentos
no estdn en capacidad de registrar” (“Una dimensién diferente” 93).

Por su cardcter generador la energia tiene especial importancia en
la Transpoética. La complejidad del concepto ha sido descrita asi por Edgar
Morin: “es indestructible (primer principio de termodindmica), degradable
(segundo principio), polimorfa (cinética, térmica, quimica, eléctrica, etc.)
transformable (en masa, es decir, materia). Mds que concepto fisicomdrfico
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es antropomorfico, pues define la aptitud para trabajar y es un principio de
generatividad, poiesis y produccién” (Método 1315). Pero no abrevamos exclu-
sivamente del pensamiento occidental, en la cosmovisién ndhuatl la energfa
se denomina tonalli y estd asociada al sol, cuya fuerza vital transforma a la
naturaleza entera.

El resultado de las investigaciones del maestro Rodolfo Valencia con
la bioenergética, abre el camino a la expresién y facilita la circulaciéon de los
sentimientos en el cuerpo del actor. La respiracién es esencial para alcanzar
un mayor nivel de energia en cualquier tipo de comunicacién, sin embargo,
este aumento no depende sélo de la respiracion, se tienen que abrir canales
de auto-expresién por medio del movimiento, la voz y los ojos. De hecho se
considera que el grado de espiritu que tiene el individuo estd determinado por
su vivacidad y vibracién, es decir, por el grado de energia que posee.

4. Expande su capacidad de percepcion.

En la Transpoética se busca la apertura de los sentidos, no la percepcién me-
cdnica, para estar atento al [lamado del intento, es decir a la interpretacién de
datos sensoriales correspondientes al fenémeno especifico. Ver, en la perspec-
tiva de los chamanes, dice Carlos Castaneda, es la capacidad de percibir el
flujo de energia del universo. La energfa de nuestros cuerpos estd en contacto
e interacciona con la energia que nos rodea en el mundo y en el universo
(Castaneda 53).

La respiracién es el medio de conexién con la espiritualidad. Entre in-
halar y exhalar puede aparecer el Tercero Oculto, término de interaccién entre
el mundo interno y externo. Es mediante la consciencia de la respiracién que
puede cambiar nuestra mentalidad. El Tercero Oculto restaura la continuidad
a través de la percepcién y la respiraciéon. Entre una y otra respiracién hay un
vacio que, como el vacio cudntico, es un vacio lleno, asi como en la concepcién
del “espacio vacio” de Peter Brook: entre un gesto y otro, entre una palabra y
otra, entre una accion y otra, entre actor y ptblico hay un vacio /eno.

5. Alcanza un estado de presente absoluto.

El cuerpo es una comunidad, cada célula, cada molécula guarda en si una in-
finita memoria capaz de contener no sélo los procesos de movimientos fisicos
y biolégicos que mantienen con vida, sino la memoria de funcionamiento de
todos los ancestros que nos precedieron hace millones de afos, provocando, a
través de la evolucién, nuestra actual y dnica presencia.

La premisa que debe tener en cuenta el actor/la actriz del transtea-
tro es que su trabajo consiste en permitir que las cosas sucedan, debe hacer

143



—~ Domingo Adame

un vacio para ser llenado, para conectarse con la energfa césmica y desarro-
llar su atencidén para estar siempre presente, de este modo puede alcanzar la
meta del arte y de la vida: la “calidad” como la define Brook (“Una dimen-
sién diferente”).

El camino del conocimiento interior no estd ligado a ideologia reli-
giosa o espiritual alguna, es una vigilancia epistémica esencial de la vida y del
conocer que despierta poco interés en la mayoria de personas porque implica
un trabajo y un rigor que no es atractivo en general, ya que vivimos en un
mundo utilitario con visién corta. Sin la investigacién de uno mismo con una
actitud semejante a la del nifio no serd posible un verdadero encuentro entre
seres humanos, como deseaba Rodolfo Valencia.

La efectividad y la afectividad son los objetivos del trabajo creativo:
lo efectivo se manifiesta en realizar acciones de acuerdo a lo propuesto y lo
esperado externamente. Lo afectivo en no hacer las cosas mecdnicamente,
sino con sentido poético, empleando los medios de los que uno dispone
para realizar una accién. La efectividad es premiada en la sociedad moderna
y posmoderna, no asi la afectividad, a la que siempre podremos recurrir para
no volvernos autématas.

6. Da soporte al Ser-Sujeto incluyente.

En la transpoética el actor/la actriz se coloca en el centro de su propio mundo
y queda englobado en una subjetividad comunitaria, reconoce su autonomia
y su dependencia de condiciones genéticas, sociales y culturales: es libre, pero
lo poseen fuerzas ocultas y estd dentro, no fuera, de todo lo que observa y
conceptualiza. Se reconoce como ciudadano planetario pues en la actualidad,
como miembros de una nacién o de una cultura, ya no es posible estar ajenos
al mundo, por el contrario, podemos sentirnos parte de él y sentir que el
mundo es parte de nosotros.

Mediante el Tercero Oculto se puede propiciar la comprensién en-
tre lenguajes y culturas. Lo que hay entre las palabras es el silencio. Somos
incapaces de comprendernos entre individuos cuando s6lo vemos lo que nos
separa y no lo que nos une. La transpoética invita a vivir la ética de la diversi-
dad, en un intercambio dialégico entre egocentrismo y altruismo, pero, sobre
todo, como un acto de religacién con el préjimo, con la comunidad, con la
sociedad y con la especie humana. Una auto-ética, o ética de la comprensién
constituida por la ética de tolerancia, de libertad, de fidelidad a la amistad y
al amor (Morin, Método V' 101).

Parte del proceso de alienacién de las personas con su cuerpo y con
la belleza del mundo ha sido la expulsién de las personas sin “talentos espe-
ciales” del 4mbito de las “artes” y en general de la creatividad, asi como de su
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capacidad de ejercer un comportamiento expresivo. Esto ha provocado que
conceptual y pricticamente se genere la dualidad artista-espectador que con-
vierte a la inmensa mayoria de los humanos en receptores pasivos del proceso
de transformacién y participacién del acto estético.

Por otra parte, las instituciones humanas de la antigiiedad y de la
modernidad tienen el sello del androcentrismo y fue sélo a partir de la pos-
modernidad que la perspectiva de género comenzé a generar un quiebre. El
androcentrismo considera al ser humano de sexo masculino como el centro
del universo, como la medida de todas las cosas, como el tinico observador
vélido de cuanto sucede en el mundo. Asi, en muy diversos espacios sociales,
culturales, académicos, politicos, etcétera, prevalece la presencia masculina y
la visién patriarcal, siendo evidente un marco social de asimetrias y desigual-
dades. Este proceder olvida que lo masculino estd en lo femenino y viceversa.
La transpoética trasciende las representaciones, imdgenes y discursos que rea-
firman los estereotipos de género co-construyendo nuevas relaciones entre los
seres humanos.

7. Permite transitar simultdneamente por distintos niveles de realidad.

El cuerpo en la transpoética es, con su postura vertical y su libre movimiento,
“un drbol bien plantado mas danzante” como dice el poeta (Paz). Pero esta
postura vertical no es producto de la ley de gravedad, se trata de la verticalidad
c6ésmica y consciente que suspende la horizontalidad que ocurre en un solo
nivel de realidad permitiendo el trdnsito por distintos niveles. En la vertica-
lidad césmica y consciente estd incluida la relacién con la tierra y con lo que
guarda en sus entrafias, con la sociedad y con el cosmos. Asi fue disefiada la
geometria césmica de los antiguos mexicanos y de otras culturas milenarias.

No encuentro mejor ejemplo de esta verticalidad que el ritual sa-
grado totonaca de Los voladores, cuando el caporal hace su danza y su mu-
sica sobre una superficie de treinta centimetros de didmetro y a mds de
25 metros de altura: en ese instante, estd conectado simultineamente con
sus dioses, con su comunidad y con la madre tierra, y si nosotros estamos
conectados con ¢él también podemos experimentar la verticalidad. A esta
verticalidad, desde mi punto de vista, debe aspirar el transcreador escénico
que fundamente su busqueda en una transpoética desde la cual, si se asume
con honestidad, puede ser posible iniciar proyectos escénicos transteatrales
que ofrezcan una experiencia de reconexién con la dimensién sagrada. Lo
sagrado es lo que religa es, como dice Eliade, lo que nos da consciencia de
existir en el mundo (#pud. Nicolescu, Qu'est-ce que 60). Por eso la transdis-
ciplinariedad al unir Sujeto, Objeto y Tercero Oculto considera lo ‘sagrado’
como parte de una nueva manera de ser.
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Comentario final
Al plantear la transpoética escénica reconozco su afinidad con el Paradigma de
la transpoesia del poeta Michel Camus:

No sabemos qué es la poesia. Los conceptos univocos a los cuales llamdba-
mos hace poco “el mundo”, “la realidad”, “la naturaleza”, “la cultura”, “la
poesia” se han vuelto ingenuamente reductores desde que los investigadores
han tomado conciencia de la pluralidad del mundo y de las culturas, de
la complejidad creciente de niveles de realidad y de niveles de percepcidn,
escapando a la 16gica aristotélica y a la dialéctica binaria... Se podria llamar
transpoética la via transfiguradora del poeta iluminado (vidente) orientado
hacia el autoconocimiento y la unidad del conocimiento (“Paradigma de la

transpoesia’).

A partir de Camus concibo la Transpoética escénica precisamente
como la via transfiguradora “orientada hacia el autoconocimiento y la unidad
del conocimiento” de quienes realizan el Transteatro.
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Cuerpos para el conocimiento y escenas pedagoégicas

Rian Lozano

Este articulo contiene algunas reflexiones derivadas de un proceso realizado
entre 2010 y fines del 2013, cuando algunas de las investigadoras, docentes y
estudiantes del Programa Universitario de Estudios de Género (PUEG-UNAM)
trabajamos y ensayamos en torno a otras formas de producir conocimiento a
través del cuerpo: el cuerpo de todos los que integramos las escenas pedagé-
gicas, el de los docentes y alumnos, y las inmensas posibilidades que de aqui
se derivan. Abordaré, en este texto, dos elementos fundamentales de nuestra
préctica: los cuerpos y los escenarios. Cuerpos para el conocimiento y escenas

pedagdgicas.

Escenarios y praxis pedagégica

El PUEG es un programa que interviene y actda en diferentes asuntos politi-
cos relacionados con derechos humanos, violencia y equidad, justicia social,
prestando especial atencién a la situacién de las mujeres y las demandas femi-
nistas. Aunque es cierto que también incluye la atencién al reconocimiento
de todas aquellas diferencias (clase, sexualidad, raza, nacionalidad, etc.) que
histéricamente han servido como fuente de discriminacidn.

Esto tiene que ver, en primer lugar, con las propias caracteristicas
que definen los programas universitarios de la UNAM vy los impulsa a tener
contacto directo con la sociedad civil. También estd intimamente ligado a la
funcién publica, “sin condicién”, como dirfa Derrida, de la ensefianza publica
superior. Ademds, responde al desarrollo de una propuesta pedagdgica muy
especifica: una pedagogia que hemos denominado “en espiral” (Belaustegui-
goitia y Lozano), y que estd conformada por diversas vueltas y movimientos.
En ella, la reflexién en torno a los procesos pedagégicos, la interrogacion criti-
ca sobre nuestros propios ‘modos de hacer’ (como investigadoras y docentes),
se complementa y acompana de diferentes herramientas.

Como resultado de esta combinacién de reflexién, accién y creativi-
dad, surge nuestra ‘praxis’ pedagdgica (retomando el término de Freire): una
préctica que consideramos transformadora, puesto que tiene efectos inmedia-
tos en los cuerpos y el ‘mundo’ de todos los que estamos implicados en ella.
Antes de presentar algunos ejemplos de esta ‘puesta en practica’, me gustaria
detenerme un momento en la nocién de escenarios, un término fundamental
para entender nuestra propuesta.

Un escenario es el lugar en que ocurre o se desarrolla un suceso. El su-
ceso, en nuestro caso, serd la propia pedagogia. Podemos, por tanto, adelantar
que entendemos la pedagogia como algo que ‘ocurre’, algo que se desarrolla.
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El escenario del que aqui hablaré tiene que ver con la formacién de un posgra-
do (a través de seminarios y otras actividades ‘satélites’) que el PUEG ofrecid
a alumnos procedentes de diferentes disciplinas y contextos geopoliticos.” Y
es que nuestras aulas estdn integradas por arquitectas, artistas, ingenieras, tra-
ductoras, historiadores, latinoamericanistas, sociélogos, deportistas, etcétera,
y las clases estdn atravesadas por acentos chilenos, estadounidenses, peruanos,
colombianos, espafoles, etcétera. Esto implica que nuestra propuesta peda-
gbgica ‘ocurre’, entonces, entre un grupo muy heterogéneo de personas que,
ensayando los giros propuestos desde las pedagogias en espiral, tratan de poner
siempre por delante el cuerpo, esto es, tenerlo en cuenta y ponerlo a contar.

Para ello nos servimos de unos marcos (o ‘desenmarcos’) tedricos es-
pecificos que toman impulso en las propuestas feministas y transitan por la
teorfa critica, los estudios culturales y la cultura visual. Tal y como sefiala la
escritora afroestadounidense bell hooks, conviene recordar que uno de los
supuestos principales de la pedagogia critica feminista apostd, o mejor, apues-
ta por escaparse de la tradicional separacién entre cuerpo y mente, dejando
atrds el dualismo metafisico, soporte de la filosofia occidental. Ademds, volver
la atencién al cuerpo implica no perder de vista la reivindicacién, también
surgida de las propuestas epistemoldgicas feministas, de producir un tipo de
conocimiento ‘situado’: una perspectiva de andlisis que tiene muy en cuenta
el cuerpo desde el que se genera el conocimiento, el ‘sentido’ que ese cuerpo
produce. Un ojo y un saber encarnado.”

Por otro lado, el trabajo desde la critica cultural y los mds recientes
estudios de cultura visual nos ayudan a entender, como sugiere José Luis Brea
(8-9), las especificidades del contexto de pensamiento politico-social en el
que nos encontramos. Frente al inmovilismo de las disciplinas académicas
mis tradicionales, esta préctica contextual nos permite cuestionar y desbordar
no sélo los limites de los tradicionales objetos de estudio y los métodos em-
pleados, sino también los del propio salén de clase: convertir el aula en plaza,
transformar la plaza en aula, y desbordarlas.”

De este modo trabajamos, por ejemplo, cuestiones relacionadas con
la toma de la palabra y la revisién critica de la historia a través de novelas
como Penélope y las doce criadas, de Margaret Atwood, donde las voces de
Penélope y las doce criadas ahorcadas hacen que la Odisea de Homero deje
% Me referiré especificamente al periodo en el que coordiné la oferta docente de posgrado,
como Secretaria de Investigacion y Proyectos Académicos del PUEG (SIPA), entre junio de 2011
y enero de 2013. En este periodo continué el trabajo emprendido afios antes por la entonces
directora del Programa, la Dra. Marisa Belausteguigoitia.

% Véase Haraway.
% Este fue el tema que centré las versiones del seminario “Frontera y Ciudadania”, que imparti
junto con la Dra. Belausteguigoitia en el tltimo semestre de 2011 y el primero de 2012. Como

resultado de este trabajo coordinamos el dossier “EmPLAZAdas. Nuevas formas de hacer poli-
tica” para el vol. 46 de la revista Debate Feminista (octubre 2012).
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de ser la Unica versién de la historia. Y las ponemos a dialogar con Joan
Scott y su propuesta al considerar el género como una categoria util para el
andlisis histérico.

Ahora que todos los demds se han quedado ya sin aliento, me toca a mi con-
tar lo ocurrido. Me lo debo a mi misma. No me ha resultado fécil convencer-
me de ello: la narracién de cuentos es un arte menor [...] el inconveniente
es que no tengo boca para hablar. No puedo hacerme entender en vuestro
mundo de cuerpos, lenguas y dedos; y la mayor parte del tiempo no hay
nadie que me escuche a vuestra orilla del rio (Atwood 21-22).

O, en el mismo sentido, nos acercamos a nociones de autores como
Agamben y su concepto de “la vida nuda”, a través del relato Salon de belleza,
de Mario Bellatin, y de la desgarradora serie de fotografias de Torben Eskerod
que ilustran Viza, un fotoensayo® en el que se recogen algunas de las reflexio-
nes derivadas del proyecto del mismo nombre del antropélogo Joao Biehl.

Hay un lugar en el sur de Brasil llamado Vita. Vita fue fundado en 1987 por
Zédas Drogas, un nino de la calle que se convirti6 en traficante de drogas
[...] Un ndmero cada vez mayor de gente sin hogar, enfermos mentales y
moribundos empezaron a ser arrojados alld por la policia, desde los hospi-
tales generales y psiquidtricos, enviados por familias y vecindarios. El equi-
po de Vita abrié entonces una enfermeria donde estos seres humanos —la
mayoria sin documentos ni nombres— estaban esperando con la muerte

(Biehl 131).””

Conviene aclarar que las estrategias puestas en marcha por nuestras
pedagogias en espiral son, en cada experiencia (en cada semestre, con cada
grupo) modificadas, reinventadas y “ensayadas”. Esto implica que como el
ensayo, en tanto que género literario (Adorno), estas pruebas son abiertas,
asistemdticas y parciales, es decir, asumen y reclaman aquellas caracteristicas
que los grandes relatos filos6ficos y cientificos rechazan. Son un tipo de tra-
bajo que se resbala de las manos del conocimiento més disciplinado, aquel
pretendidamente completo, linear, neutro y absoluto. Ademds, se presentan
como lugar perfecto para el ejercicio de la interrogacién critica, la critica in-
cluso al proceso pedagégico en el propio proceso.

De los cuerpos de conocimiento al conocimiento desde el cuerpo

Como anuncidbamos al inicio, los cuerpos son el eje central de las pedago-
gias en espiral. Estamos convencidas de que los propios cuerpos, asi como
la experiencia que éstos comparten, son responsables de la produccién de

% Dicho fotoensayo se puede consultar en: http://joaobichl.net/vita/photo_essay/.
%7 La traduccién es mia.
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un determinado conocimiento: un terreno epistemolégico sensible.” Esta
perspectiva incluye un movimiento que nos interesa destacar de manera
especial, puesto que supone un desplazamiento desde los tradicionales cuer-
pos de conocimiento (los relatos cientificos derivados de lo conocido sobre
un determinado tema) al conocimiento desde los cuerpos (las formas que
tenemos de producir nuevas epistemologias, “sentir y hacer sentido”, desde
NUEeStros cuerpos).

Para entender coémo hemos tratado de llevar a cabo esta ‘agitaciéon’ en
nuestras aulas, tomemos un ejemplo relacionado con una nocién fundamen-
tal del pensamiento feminista contempordneo: la performatividad y su cone-
xi6n con los ‘actos de género’. Uno de los textos fundamentales que hemos
trabajado en los Ultimos tres semestres, en el contexto de los seminarios de
posgrado, ha sido “Actos performativos y constitucion del género: un ensayo
sobre fenomenologia y teorfa feminista”, de Judith Butler. La intencién era
adentrarnos, junto con nuestros alumnos, en la compleja cuestién de la per-
formatividad; un concepto tedrico clave para entender las derivas feministas
de la llamada ‘tercera ola’.

Pero, como quizds era de esperarse, la mayoria de nuestros estudian-
tes apenas llegaba a comprender a qué se estaba refiriendo Austin en sus inves-
tigaciones lingiiisticas, y menos ain a qué se referia Derrida cuando, retoman-
do los escritos del primero, apelaba a la cita constante de la norma; o cuando
Butler, en su articulo, anunciaba las posibilidades subversivas de la repeticién
y ruptura del ‘estilo’ en el proceso de transformacién del género.

La lectura de toda la bibliografia que pusimos a su alcance, asi como
las discusiones generadas en el aula tras la lectura de los textos, no fueron su-
ficientes. Los ensayos finales demostraban importantes faltas de comprensién
en torno a este asunto. Ante esta situacion se nos ocurrieron dos nuevas rutas
relacionadas con ese desplazamiento que nos conduce a considerar la produc-
cién de conocimiento desde otros lugares.

La primera estd relacionada con el uso de material cultural: el uso
de précticas artisticas. Decidimos trabajar con una pieza audiovisual titulada
casting: James Dean/Rebelde sin causa, de las artistas queer espanolas Ca-
bello/Carceller. Se trata de un video de una media hora de duracién, que
recoge el casting realizado para cubrir o ‘reinterpretar’ el papel de James Dean
(Jim) en la conocida pelicula Rebelde sin causa. Jim es uno de esos persona-
jes paradigmdticos del mecanismo de identificacién propio de la percepcion
cinematogréfica, capaz de poner en marcha ese impulso que hace que el es-
pectador transite entre la identificacién y el deseo (Carrillo 43). En el casting
de Cabello/Carceller, desfilan aspirantes recitando y actuando la escena que
contiene la mitica frase “Dijeron que era un gallina, ;entiendes?, un gallina’;
un enunciado que, segiin apunta Jests Carrillo en el texto que escribe a pro-

% Véase Lozano 165-194.
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posito de esta obra en el catdlogo de la exposicién En Construccién, condensa
los conflictos y dificultades que suponen la encarnacién del ideal patriarcal
(heterocentrado) de la masculinidad. Lo interesante es que este texto, acom-
panado de la “mimica jamesdianiana”, se repite sucesivamente (durante los
30 minutos que dura la pieza), ‘encarnada’ por los diferentes aspirantes que
transitan en la pantalla. Y lo que lo hace todavia mds interesante es que estos
candidatos a encarnar el papel de Jim son mujeres, la mayoria de ellas de
aspecto muy poco ‘femenino’ (segin los cinones normativos de feminidad).
Como sefiala el mismo Carrillo, el casting (éste y cualquier otro) puede ser
tomado como una ilustracién perfecta, una metdfora del proceso de forma-
cién identitaria, descrito por Judith Butler en términos performativos. Por un
lado, todo casting —como la repeticién constante de la cita de las normas de
género— implica una suspensién, un ‘poner en pausa’ la heterogeneidad de
los cuerpos individuales para encarnar un modelo ‘uniforme’. Y aqui resulta
interesante pensar que ‘molde’ es otro de los significados del término inglés
casting (Carrillo 45).

Por otro lado, todo casting (como todo proceso de formacién identi-
taria normativa) compromete la colaboracién activa de los sujetos implicados
para tratar de encajar lo mdximo posible dentro de ese patrén/molde/canon
propuesto. Pero, como también recuerda Carrillo, no podemos olvidar que
a su vez este proceso de seleccion a través de la interpretacién (como toda
actuacion y repeticién de normas preestablecidas) puede contener elementos
potencialmente liberadores. Y es que su cardcter de ensayo y prueba lo sitda
al margen de las identidades acabadas del relato cinematografico tradicional.
Ademds, la repeticién constante de la misma escena, pero ‘actuada’ por di-
ferentes personas, pone en evidencia la uniformidad artificiosa del modelo,
desesencializa el canon y las supuestas cualidades de verdad, clausura y fijeza
que han acompanado a la nocién de identidad de género (Carrillo 45) y, a su
vez, revela la variedad infinita de las posibles encarnaciones, de las diferentes
formas de ‘dar cuerpo’.

Es entonces cuando, en este cruce generado entre el visionado de
la pieza de Cabello/Carceller y la lectura del texto de Butler, podemos em-
pezar a desengranar tanto el significado de los actos corporales especificos y
su relacién directa con la construccion del género, como las posibilidades de
subversion que la repeticion desviada de tales actos pone a nuestro alcance:

que la realidad del género esté creada por performances sociales sostenidas,
significa que las ideas mismas de un sexo esencial, de una verdadera o cons-
tante masculinidad o feminidad, estdn también constituidas como parte de
una estrategia por la cual el aspecto performativo del género queda encubier-
to (Butler 310).
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La segunda de las rutas a las que me referia, y que también estd rela-
cionada con la performatividad y la identidad de género, toma como vehiculo
pedagdgico el travestismo de nuestros propios cuerpos en el salén de clase.
Sayak Valencia impartié el seminario “Capitalismo gore. El andlisis de la nar-
comdquina”: una de las actividades ‘satélite’ que acompafaron en septiembre
de 2012 a nuestro programa de posgrado. Para abordar la cuestién de las co-
reografias del género, Sayak invit6 a algunos de los estudiantes alli presentes
para que “dragkingearan” ylo “hiperfemminearan” junto a ella. Es decir, los
invité a evidenciar —a través de sus propios cuerpos— cémo la identidad de
género no es sino un resultado performativo que, alejado de toda pretensién
de naturalidad es, por tanto, susceptible de ser cuestionado y, en el mejor de
los casos, subvertido.

El resultado fue una sesién en la que los cuerpos y las “composiciones
estilisticas” de nuestros estudiantes puntualizaron las lecturas del dia (desde el
“Straight Mind’, de Monique Wittig, hasta otros textos ‘transfeministas’ mds
contempordneos como “Devenir perra”’, de Itziar Ziga, “Pornoterrorismo”,
de Diana Torres, y “Por el culo”, de Javi Sdez y Sejo Carrascosa). Ademis, la
propuesta de Sayak se convirtié en el germen para la creacién, por parte de
los propios alumnos, de “Piernas abiertas”: una colectiva ocupada del andlisis
teérico y de la puesta en prictica de actividades performdticas ‘desviadas’ de
las normas de género.

El interés por introducir el performance en las aulas de nuestro Pro-
grama comenzé hacia el 2010, cuando Marisa Belausteguigoitia (entonces
directora del PUEG) invité a Lorena Wolffer (performancera y activista mexi-
cana) a participar en el desarrollo de algunos de los seminarios. Con Lorena
pudimos pensar en el performance como una estrategia docente util para en-
carnar la teoria y para volver visible el cuerpo (y los cuerpos) en el salén de
clase. A través de la propuesta de ejercicios colectivos desde dénde pensar y
compartir nuestras urgencias politicas, donde poner en palabras nuestras ‘fal-
tas’, dénde airear nuestros ascos, estudiantes y profesoras ensaydbamos cémo
aterrizar en nuestros cuerpos a Nelly Richard, Joan Scott, bell hooks, Rocio
Silva Santisteban o Clarice Lispector; probdbamos a mirar y ver de escorzo,
de manera parcial, proponiamos modos de tomar la palabra en el aula y ana-
lizamos cémo, al hacerlo, la convertiamos en plaza (ver siguiente capitulo de
Marisa Belausteguigoitia).

Asi es como el uso del performance y el papel protagonista del cuer-
po, los contactos, los afectos, nos ayudaron a adentrarnos en el terreno no
exclusivamente discursivo de lo performdtico.” Y ello supuso, como indica
Lorena, un proceso de experimentacién pedagdgica que nos ha posibilitado
% Diana Taylor propone el uso del término “performdtico” para describir los aspectos no dis-

cursivos del performance y salvar, asi, la confusién creada al utilizar, como “falsos andlogos” los
términos performativo, performance y performatividad (24).
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la exploracién de las formas en las que el conocimiento atraviesa nuestros
cuerpos, asi como la exploracién de nuevas formas de conocer desde los mis-
mos cuerpos, incorporando experiencias, vivencias y relaciones intersubjetivas

(Lozano 48).

Contacto

Como se desprende de los ejemplos hasta aqui presentados, es importante
destacar que todas nuestras actividades comparten un punto de partida cola-
borativo. El contacto es, por tanto, otra de las caracteristicas fundamentales
de esta propuesta: una pedagogia del contacto.

Catarina, una de las protagonistas del ensayo de Biehl, habitante de
ese moridero llamado Vita, explica que alli gente “como ella” forman, juntos,
“una sociedad de cuerpos”. Catarina, dice Biehl, se rehisa a ser situada fuera
de la historia. Ha creado un diccionario: “Este es mi diccionario. Escribo para
no olvidarme de las palabras. Escribo todas las enfermedades que tengo y las
que tuve de nina’: Disciplina, Diagnéstico, Operacién, Realidad, Poner una
inyeccién, Tener un espasmo, En el cuerpo, Un espasmo cerebral. Catarina,
que describe Vita como una “sociedad de cuerpos” escribe, en su diccionario,
la palabra “contacto”.

Para nosotros, el salén de clase es un lugar que acoge ejercicios po-
liticos en el sentido de “modo de ser juntos”, una caracteristica que Ranciere
adjudica a ciertas actividades de “comparticipacion™ (partage) de lo sensible:
un reparto, una toma de partido activa, una pedagogia de lo comin y una
politica de la pedagogia. Algo similar a la idea desarrollada por bell hooks en
torno a la conformacién de una “open learning community” y que estd funda-
mentalmente basada en el interés explicito de los unos por los otros, un interés
por escuchar las voces de los otros, por reconocer la presencia de unos y otros.

En tanto que nuestra clase es una comunidad, nuestra capacidad de generar
expectacion estd profundamente afectada por nuestro interés de unos hacia
otros, en escuchar la voz del otro, en reconocer la presencia del otro. Tenien-
do en cuenta que la gran mayoria de los estudiantes aprenden a partir de
précticas educacionales tradicionales y conservadoras, y sélo se interesan por
la presencia del profesor, cualquier prictica de pedagogia radical debe insistir
en reconocer la presencia de todos (hooks 8).

Nuestra propuesta pedagdgica se constituye desde cuerpos particu-
lares puestos a trabajar juntos en los diferentes escenarios. Una sociedad de

190 El sustantivo “partage”, asi como la accién de “partager”, contiene en francés una serie

de matices semdnticos que se pierden en los intentos de traduccién al castellano. De ahi que
hayamos decidido utilizar este neologismo con el fin de dar cuenta de su complejo significado:
fragmentacién, reparto, toma de partido activa, comparticién.
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cuerpos, como la de Catarina, desde dénde producir otras formas de ver, otras
formas de mirar, y otras maneras de representar el mundo y crear significado.
Otras “formas de hacer” que afectan y tienen efectos en la vida de todos los
que participamos.

Concluyo el presente trabajo con la voz de Carolina Escobar, una de
las estudiantes que, tomando la palabra al final del curso, reclamé la urgencia
del asombro en el centro del salén de clase.

Llegando a Ciudad de México, en febrero de este afio, varias cosas me han
mantenido con un pie acd y otro alld, a medio camino: el movimiento ciuda-
dano de la regién de Aysén y la golpiza y posterior muerte del joven Daniel
Zamudio, entre otras [...] He pensado si no es de codependiente andar vi-
viendo en funcién de otros, los psicoanalistas seguramente me dirfan que si.
Los tedricos-as postcoloniales me dirfan que estaria bien repensar a ese otro,
pero los decoloniales me dirfan que me estoy apropiando de esos otros, de
sus experiencias, y asi. Me sorprendi, tal vez, dramdticamente, mirando el
mundo de un modo pricticamente tedrico, olvidando qué me motiva, qué
me mueve a preguntarme por lo que pasa [...] De seguro, algo mio tiene
que haber, que no me haga sentir codependiente, colonialista o aspirante a
investigadora [...] Recordé entonces que tengo emociones o ha sido también
paradojalmente, los espacios de formacién los que me las han recordado,
emociones como la sorpresa, la capacidad de siempre asombrarme por cada
palabra, accién o por lo que no pasa. Y esto, que parece tan bdsico, cliché
dirfa una boca especializada, es politicamente mi urgencia. Que nada deje
de asombrarme, me diré siempre, que en vez de compadecerme, sienta el
espanto suficiente para moverme.'"!
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Tomando cuerpo, tomando palabra:
pedagogia y performance en el salén de clase

Marisa Belausteguigoitia

En este capitulo propongo una serie de operaciones entendidas como ‘giros’,
cuyo objetivo es consolidar una intervencién performdtica en el espacio del
aula. Esta intervencién intenta transformar el aula en un escenario de “coma
de la palabra” como “una de las formas interrogativas del pensamiento” (De-
rrida, La universidad 12). Esta maniobra pedagdgica pretende ofrecer un es-
cenario de rearticulacién de la universidad puablica como espacio de accién e
intervencion, ademds de produccién de conocimiento.

Entre 2005 y 2013 en conjunto con el posgrado en Pedagogia en
Estudios Latinoamericanos y el PUEG de la UNAM, construimos —bajo mi
coordinacién— una opcién para los estudios de posgrado para concentrar
los giros que han tenido los estudios culturales, visuales y de género. Deno-
minamos esta ruta como Orientacién Interdisciplinaria de Posgrado en Estu-
dios de Género y Critica Cultural (OIP-EGCC). Con esta opcién nos interesé
brindar un camino alternativo en la inmensidad de ofertas de seminarios y
opciones curriculares que ofrece la UNAM en sus posgrados de Humanidades
y Ciencias Sociales, que proporcionara un marco conceptual y metodoldgico,
con posibilidades de conectar distintas nociones tedricas y practicas sobre las
maneras convergentes, complementarias y divergentes de analizar las nocio-
nes de cultura y visualidad en su cruce con las relaciones de género, para
favorecer intervenciones desde la interrogacién y la accién.

En particular, de 2010 a fines del 2013, nos concentramos en los
cruces de las teorfa de género con las teorias sobre la cultura como operaciones
performdticas, es decir, como posibles registros de intervencién y transforma-
cién. Nos interesé contemplar los estudios de género desde el campo de la
critica cultural, los estudios culturales y la cultura visual.

Con esta apuesta —desde los campos de la visualidad, la cultura y
el género— quisimos subrayar el cardcter performdtico de la teoria, es decir,
su posibilidad de ‘decir’, de ‘hacer’ y de lograr que aparezcan o se tornen
visibles realidades e imaginarios no contemplados en los libretos que fincan
lo habitual, tanto dentro del salén de clase, como en las disciplinas y en la
academia (Ranciére, E/ maestro ignorante 13). Aqui nos vinculamos no sélo
con el campo de los estudios culturales y de género, sino centralmente con
el campo de la estética, a la manera de Ranciére, quien plantea este escenario
como el relativo a lo sensible, y mds bien a la refiguracién de los actos que
definen lo sensible, esto es, del hacer, del decir y del aparecer (12). Citamos
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aqui a Butler, quien también enfatiza el “aparecer” como acontecimiento de
transformacién de la realidad en la medida en que ésta es actuada —represen-
tada— desde un libreto:

Al igual que un libreto puede ser actuado de diferentes maneras, y al igual
que una obra requiere a la vez texto e interpretacién, asi el cuerpo se-
xuado actda su parte en un espacio corporal culturalmente restringido,
y lleva a cabo las interpretaciones dentro de los confines de directivas ya
existentes (308).

La apariencia —el aparecer—, tanto en Ranci¢re como en Butler,
contradice la realidad del género o la realidad de cualquier otro vector que di-
fiera de manera esencial y extralingiiistica, y asi establece la potencialidad del
cambio. En este sentido, la tarea en el salén de clase —como espacio a tomar
y transformar— serfa hacer aparecer libretos distintos o alternativos: hablar,
leer, hacer y decir de formas tales que se contradigan las posturas que se ha
obligado a los alumnos a tomar dentro del sal6n de clase; producir discursos,
textos y representaciones que contradigan las expectativas y las practicas espe-
radas en el aula.

En este sentido, el salén de clase es para nosotras un campo cultural,
estético y pedagdgico que nos permite una “refiguracion de lo sensible”, sobre
todo en lo que cabe al decir —Ila toma de la palabra—, al hacer y mejor al des/
hacer del salén de clase como un repertorio esperado de conductas y discursos
al interior de la academia. Al deshacer el sal6n de clase contribuimos a recons-
truir a la universidad como espacio de intervencién, y al salén de clase como
espacio posible para la construccién de acciones en frontera con la academia.
Nos aproximamos asi a una préctica que podriamos llamar de “activismo te6-
rico”, es decir, una prictica tedrica que puede producir actos que disocien y
desaffen las posturas ocupadas por los alumnos en el salén de clase “como
proceso activo de encarnacién de ciertas posibilidades culturales e histéricas:
un proceso complejo de apropiacién que toda teorfa fenomenoldgica de la
encarnacién debe describir” (Butler 298).

Entendemos la encarnacién de este accionar como operacién esen-
cialmente colectiva. Si los actos constitutivos denotan siempre una experien-
cia compartida (Butler 306), éstos necesariamente tendrdn un cardcter colec-
tivo. Es a esta consecuencia de la colectividad a la que apelamos cuando nos
proponemos fincar una serie de actos constitutivos de la interrogacion y la
toma de la palabra en el salén de clase.

Uno. El salén de clase como plaza:

La toma de la palabra como interrogacién
Durante la dltima década hemos sido testigos del aumento exponencial de
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las formas en que se ha obstaculizado la “toma de la palabra” de la ciudada-
nia victimizada, frente a la violencia, el despojo y el crimen en nuestro pais.
En la UNAM, desde este espacio alternativo del posgrado (OIP-EGCC) hemos
teorizado y estudiado los actos de “toma de la palabra” como revitalizadores,
ademds de criticos y reparadores.'®> A partir de las tomas de la palabra posi-
bles desde la toma de las plazas vividas durante el movimiento llamado “de
los indignados” (2010-2012),'” proponemos una serie de ‘giros’ pedagdgicos
y performativos que resitGian al aula en el marco de la universidad publica:
un espacio de produccién de conocimiento, pero también de intervencién,
contacto y conversacién (Barriendos 106).!%

Hemos relevado a la plaza y al aula como dos escenarios en espejo
para el ejercicio de estrategias de conversacion, contacto, colectivizacién del
pensamiento, es decir, para lo que hemos denominado “toma de la palabra”.
Partimos de tres antecedentes: una opcién alternativa de posgrado que esta-
mos trabajando como OIP-EGCC, un programa de clase que se centré en el
cruce de plazas y aulas, y el Movimiento de los Indignados llevado a cabo de
2010 a 2012.

Esta intervencion tiene que ver con la transformacién del espacio del
salén de clase: el salén de clase concebido como plaza, y la plaza convertida
en aula. La toma de la palabra, la emisién de la voz desde otro lugar de enun-
ciacién, los giros pedagdgicos y performdticos que producimos pretenden dar
cabida al salén de clase como espacio de la toma de la palabra, y a la plaza como
salon de clase, espacio de trdnsito de un saber, desde abajo, hecho colectivo.

Desde la funcién central del aula como espacio de enunciacién y
accién, no sélo de escucha y asimilacién, aludimos al cardcter performdtico
de la palabra cuando se la toma interrogando. Derrida (en La universidad sin
condicidn) dirigié su atencién a las Humanidades como saber que no sélo per-
mite, sino que establece un compromiso sin limite con la verdad en su discur-

102 Para la OIP-EGCC lo primero ha sido la pedagogia, una propuesta distinta de adminis-
tracién, produccién y diseminacién del conocimiento, una invitacién que permitiera que los
estudios de género, visuales y culturales punzaran, torcieran y sobre todo desordenaran tres
cuestiones: lo que los estudiantes saben, lo que las disciplinas establecen como limites en el
discurso y en las fronteras del aula y la universidad publica, y lo que les exalta el entendimiento
y la indignacién.

19 Durante 2011 y 2012, multitud de plazas del mundo 4rabe, africano, europeo, oriental
y latinoamericano fueron ocupadas por jévenes, estudiantes, mujeres, jubilados y migrantes,
entre otros manifestantes, cuyas protestas los identificaron con el nombre de “los indignados”.
Aquellos jévenes que habian sido “mandados a la calle,” como acto literal —ahora performati-
vo— la tomaron y se instalaron en sus més certeros cruces y desembocaduras: las plazas.

¢ La toma de las plazas como espacios de enunciacién e interrogacion de las formas de
silenciamiento del poder estatal o hegemdnico, no han sido inauguradas de ninguna manera
por este movimiento; més bien la toma de plazas es una constante cita a las diferentes tomas
histéricas. Una de las que sobresalen —entre muchisimas otras— es la toma de la palabra en la

Plaza de Mayo en Buenos Aires, por las llamadas Madres de la Plaza de Mayo.
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so, en uno de los momentos de ataque a la validez de las Humanidades como
saber ttil y preservable al interior de las universidades (Reformas Educativas
de Bologna). Una universidad sin condicién —sostiene el autor— constituye
un “derecho incondicional al plantear cuestiones criticas, no sélo a la historia
del concepto de hombre, sino a la historia misma de la nocién de critica, a la
forma y a la autoridad de la cuestién, a la forma interrogativa del pensamien-
to” (Derrida, La universidad 12). Mas adelante, Derrida contintia acentuando
el cardcter performdtico de la interrogacién: “Porque eso implica el derecho
de hacerla afirmativa y performativa, es decir, produciendo acontecimientos,
escribiendo y dando lugar a obras singulares” (13).

Dar lugar al acontecimiento del habla y asi al de la interrogacién
desde el aula, significa dar lugar a la “toma de la palabra”, y desde alli a la
forma critica del pensamiento. Ese es el objetivo que perseguimos al plantear
el sal6n de clase abierto, sin muros y extendido como una plaza. El aconte-
cimiento es una nocién que nombra una alteracién en ocasiones azarosa que
modifica el sentido de lo histérico, lo social y lo politico. El Movimiento
de los Indignados como acontecimiento nos permite utilizarlo con el fin de
“modificar el sentido de lo histérico, lo social y lo politico” en torno a los sa-
beres dispuestos en el sal6n de clase. Asi, la palabra tomada puede ser conce-
bida como una especie de dispositivo de critica y como estrategia pedagdgica
al mismo tiempo.

Esta propuesta ‘gira’ en torno a la revisién de la misién de la univer-
sidad como una institucién publica ‘llamada’ a intervenir, a actuar y a generar
précticas colectivas, a la vez que produce conocimientos y cuerpos tedricos
que inciden en la construccién de nociones que dan lugar a lo que podriamos
llamar un activismo tedrico, una alternativa ante produccién de conocimien-
to deslindada de las pricticas y su incidencia en la transformacién.

Todo ‘llamado’ dispone una fuerza irresistible. El llamado, segin
Octavio Paz, es un evento dificilmente definible, se explica mejor como una
atraccién inexplicable e irrefrenable a hacer. Nace entonces de un mandato
que intensifica nuestra capacidad de hacer. ;Qué hay en un llamado que invita
a hacer dentro del aula?

Si el llamado, como nos dice Paz, nace de una condicién maravillosa
(la capacidad de asombrarse ante lo que uno es llamado a hacer), este ensayo
alude a la capacidad de asombro que es posible generar al des-hacer. Deshacer
el salén de clase —como previsto en los libretos académicos— a partir de la
accién, de la propuesta de intermitencias textuales performdticas, sugeridas
cuando se interviene el salén de clase como una plaza, es decir, cuando el
espacio cerrado, intramuros, se abre y deshace los cercos del pensamiento y de
las posturas del cuerpo, y se incluye como una dimensién abierta, de toma de
la palabra, de colectividad y conversacién.
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Dos. El llamado: La llamarada como cita al fuego y a la palabra

Durante los anos 2010 a 2012 vivimos la indignacién de jévenes en todo el
mundo. Fuimos testigos de un acontecimiento en torno a la toma de la pala-
bra que hizo girar los discursos, las percepciones y las imdgenes; lo visible. En
el seminario de primavera 2013-I, en la OIP-EGCC (ademds del seminario de
dos semestres mds), estudiamos la toma de la palabra y la plaza como cita que
modifica las percepciones y los significados, a partir de la protesta popular que
inici6 en la plaza Tahrir, en El Cairo, y que prendié fuego —literalmente— en
la plaza de Sidi Bouzid, Tunez. El 17 de diciembre de 2010, en esa plaza, Mo-
hamed Bouazizi, vendedor ambulante, se inmola prendiéndose fuego al serle
decomisado por la policia su carrito de verduras. El fuego prendido atraviesa
Espafia y llega unos meses después a México. En abril de 2011, Javier Sicilia
habla fuego en el Zécalo, en la plaza central de la Ciudad de México.'” La
palabra y el fuego de dos hombres en la plaza. Dos padres, Javier Sicilia y Mo-
1% Uno se prende fuego, otro habla fuego. Tiinez y México
(luego Egipto, Arabia Saudita, el desierto saharaui), dan cuenta de la inmola-
cién y la palabra. El fuego y la cita al fuego.

La juventud indignada toma las plazas y argumenta formas distintas
de saber y formas inéditas de gobernar. Recuerdan a Foucault y su enuncia-
cién mds clara sobre la critica como una negacién, un ‘rehusamiento’ a “ser
—de esa manera— gobernados”. Los jévenes dan cuerpo a este deseo por
saber de otra manera (ver Belausteguigoitia, Ensenanzas desbordadas).

Citar a la plaza en el salén de clase significa “hacer aparecer” esas
voces y esos cuerpos en el cerrado espacio del aula. El concepto de ‘citacién’ o
la accién de citar tiene un triple sentido. El primero permite la reproduccién
de palabras, que se han dicho o escrito en otros contextos. En el texto “Sig-
nature, Event, Context”, Derrida explica que toda comunicacin, sea oral,
escrita o gestual, es “citacional”. Cada signo puede hacer sentido y circular
en otro contexto, puede ser enunciado. Esta es la caracteristica de cualquier
sefa, justamente la capacidad de ser citada, su ‘citacionalidad’, y es ésta la que
permite la comunicacién: “What would a mark be that could not be cited or
one whose origin would get lost along the way?” (Derrida, “Signature” 12). Es
importante mencionar el trabajo analitico de Antonio Prieto, quien subraya

hamed Bouazizi.

195 El primer discurso de Javier Sicilia fue en la plaza de Cuernavaca el 13 de abril de 2011.
Sélo unos dias después del asesinato de su hijo, declara el dolor no sélo por su pérdida, sino
por la de los amigos de su hijo, que fueron asesinados junto con él. Un mes después continué
con la toma de las plazas con un discurso en el Zécalo de la Ciudad de México, las tomas con-
tinuarfan hasta cruzar la frontera, recorrer mds de 20 ciudades en Estados Unidos, hasta llegar
a Washington D. C. (www.cnn.méxico, consultado el 20 de sept. 2011).

1% Desesperado por no poder mantener a su familia, Mohamed Bouazizi se prende fuego. Es
llamado el Padre de la Revolucién Tunecina. Javier Sicilia toma la plaza —en México— en
abril de 2011, tras el asesinato de su hijo y de seis mds de sus amigos. Se le nombra el Padre de
la Paz y la Dignidad.
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las dimensiones de la performatividad al articular; como sucede en el espacio
entre la norma y su reiteracién, donde es posible producir desviaciones que
permitan la transformacién de cédigos y, asi, de practicas (Prieto 250).

El segundo sentido de la cita, muy vinculado al primero, tiende a
convocar a una persona —o a una muchedumbre— a una reunién, como
sucedié en México, en Egipto y Tanez con las aglomeraciones masivas en las
plazas, durante el movimiento conocido como “de los indignados”. El tercer
sentido tiene que ver con el del llamado, el del grito como urgencia, como la
llamarada del joven Mohamed Bouazizi cuando se prende fuego en la plaza.
La llama(ra)da de Bouazizi es una convocatoria desesperada, una cita lanzada
al universo, un difa, hora y lugar para tomar la plazas, la calle, los parques.

Estas précticas citacionales —estos flujos y contagios— permiten un
ejercicio del performance como politica en el que se cita a la parte excluida,
llamandola asi a la presencia. Para Rancicére, la politica es justamente eso, la
intervencién en lo visible y en lo decible, a partir de la representacién de la
“parte de los que no tienen parte”. La politica, fundada sobre esta ‘distorsién’
de totalidades, existe cuando el orden supuestamente natural de la domina-
cién “es interrumpido por la institucién de una parte de los que no tienen
parte” (Ranciere, £/ desacuerdo 25). De esta forma, la comunidad, como co-
munidad politica, sélo se conformard sobre una distorsién completamente
opuesta a la distribucién (partage) sensible. “La politica es en primer lugar el
conflicto acerca de la existencia de un escenario comtin”, un escenario donde
“el modo de ser-juntos” (ibid. 41-43) no se desarrolla de forma arménica.'”

Tres. Los Giros: Pedagogia y Performance

Esta toma de plaza y palabra obligan a producir ‘giros’ en las formas de mirar,
posicionarse y hablar dentro del salén de clase. Es sobre estos giros que ha-
blaremos ahora, giros que dan cuenta de una suerte de pedagogia en espiral,
de concentracién de torsiones como operaciones oblicuas que son capaces de
modificar los libretos académicos que componen nuestras aulas.

Desde esta propuesta de la “toma de la palabra”, entendemos los estu-
dios de género como un conjunto de ‘giros’ en los saberes y précticas que tie-
nen como objeto hacer visible lo invisible y audible lo que es dificil escuchar.
La perspectiva de género —los giros que permiten una visién del entramado,
del ‘“script’ como férmula de este régimen— demanda desplazarse, torcerse y
descentrarse, como si se tratara de emular una espiral, en cuanto a la manera
de mirar, de hablar, de concebir el mundo y situarse en ejes que permitan una
nueva visién de este ordenamiento concebido como natural (ver Belaustegui-
goitia y Lozano).

17" Agradezco a Rian Lozano esta referencia, asi como sus comentarios sobre Ranci¢re y su
nocién de politica.
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Nuestro interés es identificar los giros (cambios de direccién, formas
oblicuas del pensar, acercamiento y alejamiento del centro, ascenso y descenso
de la mirada) como operaciones performdticas dentro del aula que lleven a
citar en ese espacio la excepcionalidad y la calidad del acontecimiento de la
toma, dando lugar —citando— del acontecimiento politico a uno pedagégi-
co, desplazando un evento politico y piblico a un espacio académico.

La nocién de ‘giro’ ha sido ampliamente utilizada para marcar una
nueva vision, un desplazamiento de las formas de mirar y concebir un tema o
problema. Una de estas formas de utilizacién de la nocién de giro ha sido res-
catada por Nelson Maldonado Torres para referir el concepto de “giro desco-
lonial” (685). El giro se refiere al cambio en las coordenadas, a un acercamien-
to y alejamiento del pensamiento o de un acontecimiento a partir del cual se
puede ‘reconcebir’ una idea. Por ejemplo, en el caso del “giro descolonial”,
denotar las torsiones en el concepto de modernidad y definirla desde estos
quiebres, no sélo como un etapa de progreso, sino como intimamente ligada
a la produccién de relaciones de cardcter colonial. El giro como pensamiento
oblicuo denotarfa un pensamiento nuevo y distinto (la descolonizacién como
horizonte posible de cambio). El giro como contorsién de un saber produce
no sélo nuevas pricticas, sino también un sujeto distinto, en este caso un su-
jeto descolonial, aquel que aprende de las experiencias excesivas e imposibles
(Maldonado Torres 686).

Podemos decir, entonces, que el giro como manijobra u operacién
es efecto de un cambio estructural que aumenta la posibilidad de represen-
taciones entre campos de primordial interés para nosotras, como lo son el
arte, la politica, la cultura y las instituciones. Ana del Sarto (50) ha definido
como “giro cultural” a la aceleracién en la movilizacién de procesos, personas
y discursos, lo cual ha generado exponencialmente la aparicién de vinculos
inesperados.

Por otro lado, Irit Rogoff, desde el campo de la cultura visual, ofrece
una pregunta que resitda el giro como estrategia pedagégica: ;qué constituye
un giro como estrategia? En su texto titulado justamente “El giro”, nos aden-
tra en su mecdnica desde una mirada pedagdgica: “En un giro nos alejamos
de algo o nos movemos hacia algo o a su alrededor y somos nosotros los que
estamos en movimiento, mds que el objeto en si” (261). Este alejarse, mo-
verse, acercarse, se parece a las operaciones de la critica. En particular a la
mecdnica de la pregunta o de la interrogacién. Foucault, en su ensayo sobre la
critica (“;Qué es la critica?”) establece que mds que un juicio o una forma de
evaluar o detectar errores, la critica —a la manera de Derrida citada al inicio
de este ensayo— es un cierto modo de interrogar. Los giros aqui propuestos
se refleren a formas de interrogar, de preguntarse sobre aquello que llama a
hacer, a intervenir y a aparecer. Rogoff utiliza la mecdnica del giro como des/
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centramiento (alejamiento y acercamiento a un centro), se pregunta acerca
de la potencia en los espacios de ensenanza y sus instituciones. La pregunta
por las instituciones no es cémo hacerlas mas grandes, mds progresistas o mds
eficientes. La pregunta es como hacerlas mds potentes. Insiste en convertir a
los espacios pedagdgicos en lugares que hagan posible hacer mucho mds de lo
que jamids los estudiantes creyeron hacer. Desde nuestra mirada podriamos
complementar diciendo que la potencia radica también en la posibilidad de
des-hacer, de reconcebir lo hecho, aquello que se pensé como finalidad central.

La pregunta es entonces “si podemos aprender més alld de los limites
de lo que un espacio pretende ensefar” (Rogoff 256). De la misma manera
nos preguntamos por la potencia en nuestros salones de clase, si es posible
aprender mds alld de sus muros, mds alld de sus limites de lo concebido desde
los ‘scripts’ del aula en la academia. En la academia se privilegia lo que los estu-
diantes necesitan saber para empezar a actuar y a pensar. El giro que propone
Rogoff se acerca a un espacio “que genere principios vitales y actividades...
que te puedas llevar contigo y que puedan ser aplicadas mds alld de las paredes
del museo, para convertirse en modos de aprendizaje para toda la vida” (257).
Con esta torsion, Rogoff se propone crear un contrapunto en la tecnocratiza-
cién y la privatizacién de las academias, resultado de las reformas educativas
impulsadas por el proyecto Bolonia en Europa.

Este giro pedagdgico/performativo nos permite una perspectiva obli-
cua que visibiliza coémo el aula y sus fronteras se modifican. Al modificarse
el espacio del aula y las fronteras del saber y del hacer, se modifica también
el saber que se transmite y las prcticas que dichos cruces producen. Nues-
tra propuesta de giros en espiral se hace presente al intervenir el espacio sin
cercarlo, abriéndolo a la plaza, creando fronteras cuya funcién no es sélo se-
parar, sino también unir. La arquitectura de la plaza nos permite en contacto
comprometido —situado en el centro de la plaza—, pero también al margen,
en la calle, con el fin de desplazarnos a las calles sin pavimentar, a los barrios
marginales, y desde alli comprender las formas de hacer politica, de tomar la
palabra (ver Masiello).

Llegamos, a partir de giros (lingiiisticos, conceptuales, espaciales), a
definir y construir al salén de clase como un lugar de encuentro, de toma de
la palabra: de indignacién, de interrogacién. Veremos cémo desde la interven-
cién de las pedagogias feministas se configuran algunas de las torsiones que
conforman los espacios de la conversacién, el contacto y la apertura, mds atin
aquellos espacios donde los estudiantes puedan concebir hacer lo que jamds
creyeron hacer.

Cuatro: Tomando cuerpo, tomando palabra
Es un hecho velado, pero sabido, que a medida que los estudiantes avanzan
en la academia, a medida que dejan atrds niveles inferiores de primaria, se-
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cundaria, licenciatura, van dejando también atrds el cuerpo. El estudiantado
y la academia debe irse despojando de aquellas sefias corporales que pueden
poner en cuestién la veracidad, la verosimilitud la legitimidad de su conoci-
miento: ‘descorporeizar’el conocimiento, hacerlo abstracto, universal, es senal
de investidura académica, investir el cuerpo ausente. ;Qué se cancela cuando
se omite el cuerpo?

A esta propuesta de cruce entre pedagogia y performance le interesa
justamente lo contrario, producir el cuerpo paralelo a la produccién del sujeto
académico, un regreso intermitente al cuerpo como clave para la corporiza-
cién de un saber en la academia como frontera, pliegue: territorializar y deste-
rritorializar el conocimiento, explorar qué sucede cuando se regresa al cuerpo,
en los niveles mds altos de la produccién de conocimiento: el posgrado y en
los espacios mds ‘descorporeizado’: el salén de clase.

Intentaremos ir construyendo la vuelta, el retorno al cuerpo en el
salén de clase, como reconsideracién, reconocimiento y validacién de otros
archivos, otros repertorios del saber y la negociacion de su lugar y legitimidad
dentro de la academia. Por ello, con esta propuesta acudimos al canon al ras
del suelo que permite la voz dentro de un cuerpo: Frantz Fanon, José Revuel-
tas, Gloria Anzaldda, Clarice Lispector, Angela Davis, Rosario Castellanos, la
Comandanta Esther, las Madres de la Plaza de mayo y las voces de académicas
y escritores que descienden al nivel de la plaza. Negros, prietas, presos, lesbia-
nas, migrantes, desplazados, haciendo teoria, hablando. Descendiendo desde
cuerpos estigmatizados, pero ascendiendo en su capacidad de entendimiento,
y asi, de indignacién. Una teoria encendida. Desde alli, desde este canon al
revés, desde abajo entre-tenemos el cuerpo y el entendimiento en su funcién
narrativa e histérica.

El feminismo ha contribuido de forma decisiva a definir el cuerpo
como un concepto histérico: el cuerpo como una idea histérica (Butler 299).
Esta idea nos lanza a buscar opciones, dado que la aparicién del cuerpo no
estd determinada por ninguna esencia interior. El cuerpo es una materialidad
que se hace. La voz que se desprende de este cuerpo tiene potencialidad de ser
des/hecha. Giramos el salén de clase hasta convertirlo en espacio concentrado
en el aparecer del significado.

En su texto Téaching to transgress, bell hooks subraya la importancia del
contacto. Habla —retomando a Freire— de pedagogias del contacto, del acto y
la palabra. La voz que se desprende de ese roce es una voz comprometida (enga-
ged voice). La ensefianza como un acto performativo abre espacio para el cam-
bio, la invencién, la espontaneidad (hooks 11). Con esta nocién del contacto,
hooks retrabaja el concepto de praxis como “accién y reflexion sobre el mundo
para transformarlo” (14). Plantea algunas de las sefas de un aula feminista:
conocimiento comprometido y, al serlo, conocimiento compartido y colectivo.
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Con el giro hacia el concepto de conocimiento comprometido,
hooks facilita el contacto de lo interno y lo externo, lo alto y lo bajo, lo
oculto y lo evidente, lo abierto y lo cerrado, lo legitimo y lo ilegitimo. Inten-
ta producir desde el salén de clase un conocimiento no sélo comprometido
(engaged knowledge), sino también compartido. No nos interesa producir co-
nocimientos en los que la objetividad radica en la imparcialidad, nos interesa
producir parcialidades, tomas de cuerpo y conciencia basadas en los puntales
mids agudos de la indignacién. Es Donna Haraway quien nos habla de manera
mids clara sobre estas “posturas” —maniobras, dirfa otra feminista, esta vez
chicana, Chela Sandoval— en una seccién de su libro E/ manifiesto Ciborg,
titulada “El privilegio de la vision”.

La postura en la plaza releva un posicionamiento de la mirada: mirar
desde abajo, desde la planta de los pies, desde el gran territorio de los cono-
cimientos subyugados. Mirar desde abajo requiere al menos tanta pericia con
los cuerpos y el lenguaje, con las mediaciones y la visién, como las “mds altas”
visualizaciones tecnocientificas (Haraway 12). Haraway continda aclarando
ese tipo de vision:

Existen buenas razones para creer que la visién es mejor desde abajo que
desde las brillantes plataformas de los poderosos. Unida a tal sospecha, este
capitulo argumenta a favor de los conocimientos situados y encarnados en
contra de las formas variadas de declaraciones de conocimiento irresponsa-
ble e insituable (13).

La teérica recuerda que a lo que anima el feminismo es justamente
a mirar encarnadamente, a mirar desde un lugar, a ser parciales, ancladas y
cuestionar justamente aquello que provenga de una nocién de objetividad,
cuya virtud es justamente la contraria, mirar desde ningin lugar o desde to-
dos. Haraway entiende esta mirada universal como un truco. Lo universal y
lo objetivo desde ningtn lugar constituye un truco, y mirar como nosotras,
encarnadamente, constituye una tctica.

Este posicionamiento desde abajo, de la planta de los pies a la punta
de la lengua, trabaja la mirada y la palabra en un proceso doble: se va “toman-
do cuerpo” cuando se va “tomando la palabra” y materializando la visién. El
giro ahora es de lo téctico a lo tctil: mirar y tomar la palabra desde un cuerpo
que se va haciendo —tomando— desde un lugar. La localizacién de la plaza
nos interpela, porque nos importa mirar encarnadamente, en oposicién a lo
desencarnado (lo carente de cuerpo, de tacto, de piel). Este proceso nos invita
a hablar desde una perspectiva que permita descubrir los contornos de lo visi-
ble que habilita la palabra y el giro en un sujeto, en un objeto, en una escena.
Ver por detris lo que estd dispuesto a ser visto sélo por delante, mirar desde la
planta de los pies, desde el caminar de tantas mujeres, alrededor de la plaza.
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En nuestro programa del curso leimos dvidamente a éstas y otras au-
toras feministas, y fue Chandra Mohanty quien nos dirigié hacia el plantea-
miento de preguntas que situaban a la academia como institucién vinculada
a un poder econémico y politico, que ella nombra como “anticapitalista”; un
tema que preocupaba profundamente a los movimientos que se congregaban
alrededor de la toma de las plazas: ;Qué conocimientos necesitamos para que
la educacidn sea la prictica de la liberacién? ;Qué significa para los educadores
crear un espacio piblico democritico en este contexto? ;Qué tipo de trabajo
intelectual, académico y politico se necesitaria para trabajar activamente contra
la privatizacién de la academia y de la justicia social y econémica? Por dltimo,
scomo podemos hacer que las instituciones educativas, nuestras practicas pe-
dagdgicas cotidianas, y nosotros mismos seamos responsables ante la verdad?

Mohanty plantea estas preguntas como plataforma para un proyecto
feminista anticapitalista en la academia corporativista. Aboga por una pe-
dagogia feminista disidente que desmitifique las estrategias de resistencia en
la academia, y se solidarice con los movimientos de base y las instituciones
académicas. Una pedagogia disidente que construye propuestas de descoloni-
zacién y la politizacién del conocimiento mediante la reconsideracién del ser
y de la comunidad, a través de la prictica de la educacién emancipadora, es
decir, aquella que produce una teorizacién como prictica de la critica antica-
pitalista y democrdtica a través de la lucha colectiva.

La perspectiva de género vinculada con la disidencia, la encarnacién,
la parcialidad y la conversacién (conversién), a partir de la palabra y la mi-
rada, derriba los muros y abre hacia la plaza. Estas lecturas nos ayudaron a
entender y aplicar la mirada y la palabra como giros y maniobras para la cons-
truccién de un posicionamiento que proponga una mirada colectiva desde la
conversion, la conversacién y la congregacién.

El giro descolonial, visual y disciplinario sitlia nuestra propuesta
como una prdctica que fomenta una forma del activismo teérico, que permite
la toma de la palabra y la toma de la plaza, desde el aula, como una interven-
cién en el espacio publico. Precisemos nuestra espiral y sus giros:

1. El primer giro lo constituye el cruce entre los estudios de género y la cul-
tura visual, como articuladores de una perspectiva, un punto de mira. Los
estudios de género prometen un posicionamiento que mira desde dngulos
oblicuos al poder, sus restricciones, relaciones y revoluciones. La perspecti-
va de género es eso, una perspectiva, una mirada localizada en un cuerpo,
una mirada situada que reduce o amplifica la visién desde un dngulo deter-
minado; un punto de mira que genera, dada su postura, un dngulo de visi-
bilidad y, asi, un saber encarnado. Desde esta perspectiva producimos una
mirada que emplaza, que llama a la revisién de las formas de produccién
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de conocimiento pedagdgico y académico. Si pensamos en la etimologfa
de la palabra “perspectiva” podemos observar, valga la redundancia, que
tiene que ver justamente con la mirada, pero no sélo con ésta, sino con la
mirada desde algiin lugar. Esto nos lleva a preguntarnos: ;Cémo vemos?
¢Quién ve? ;A quién vemos? ;Desde dénde vemos? ;Qué limita la visién?
¢Qué la empodera y potencia? La nocién de perspectiva nos obliga enton-
ces a volver sobre la mirada, sobre nuestros dngulos de visién y nuestro
enfoque. Si a la nocién de perspectiva colocamos el predicado “de género”,
lo que tenemos es un particular posicionamiento, un lugar y una materia-
lidad —el cuerpo— desde el que miramos. Es decir, un conjunto de técni-
cas y conocimientos que ordenan, representan y posibilitan los contornos
social y culturalmente definidos de la visibilidad y la invisibilidad. Desde
esta apertura a la visién se posibilita la enunciacién. Este conjunto de co-
nocimientos ordena también lo enunciable o ‘inenunciable’. Operaciones
que permiten denotar los marcos conceptuales, simbdlicos y pedagdgicos
de in/visible y de lo in/decible.

2. El segundo giro es producido por el posicionamiento al limite de las dis-
ciplinas y desde abajo, en los cinones y propuestas conceptuales; un posi-
cionamiento trazado desde abajo, desde la planta de los pies. Constituye
una perspectiva ambulante, metonimica, parcial, que persigue las huellas
dejadas por aquellas que caminan, que giran, que se movilizan desde los
barrios hacia las plazas, hacia la toma de la palabra y del cuerpo: las mujeres
en circulos que se abren a todas las plazas (todas las madres de todas las
plazas: las de Plaza de Mayo, madres de los desaparecidos, las de los femini-
cidios, las de los 72 migrantes de Tamaulipas), los jévenes indignados que
se suman en ellas, las mujeres en su caminar por el agua, en la bisqueda de
sus desaparecidos, de los cuerpos de sus seres queridos.

3. El tercer giro marca la intencién de hacer aparecer, de hacer presente
al cuerpo en el salén de clase, indagar qué significa el cuerpo, tenerlo,
producirlo, desaparecerlo, herirlo, ocultarlo en la plaza y en el salén de
clase. El cuerpo interpelando al saber desde su vertiente performdtica. El
cuerpo tomado.

Conclusién

¢Qué aula es posible producir en la interseccién entre pedagogias disonantes
y performance? ;Qué significa adulterar la pedagogia con saberes y practi-
cas performdticas? El feminismo y los estudios de género, en su cruce con
los estudios sobre cultura y visualidad, han aportado précticas, conceptos y
teorfas que han revolucionado las précticas pedagdgicas. Uno de los ejes de
los estudios de género tiene que ver justamente con la transformacién —la
revolucién— del mundo, al entender las relaciones de poder como un asunto
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pedagégico y performdtico. ;Qué significa esta intervencién? ;Cudles son las
determinantes del poder que pueden ser desestabilizadas, visibilizadas e inter-
venidas desde este cruce entre pricticas, discursos performdticos y pedagdgi-
cos (es decir, volver al cuerpo y hacerlo desde el salén de clase como plaza)?
¢Qué nuevas précticas pedagégicas, qué entendimiento del proceso pedagé-
gico nos arroja su cruce con elementos performdticos (relativos al cuerpo y al
entendimiento, a la visibilizacién de sus repertorios conductuales, sexuales,
gestuales inscritos como naturales)?

Con este texto he intentado empezar una conversién/conversaciéon
de las formas en que es posible deshacer el salén de clase al ir tomando cuerpo
y palabra. Al responder al llamado de una universidad publica sin condicién,
también modificamos las formas en que somos llamados a hablar, decir, sen-
tir y aparecer. Al final, lo que queremos hacer aparecer es el gran gozo que
podemos sentir en colectividad con nuestros estudiantes, junto con ellos en
la plaza, con el cosquilleo que lleva el grito desde la planta de los pies hasta la
punta de la lengua.
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Construcciones corporales de la violencia
en la escena mexicana:
la seduccion y sus limites

Oscar Armando Garcia

A Armando Partida, licido testigo del teatro mexicano.

Introduccién

El sentido principal de este trabajo es dejar constancia de algunos momentos
de la historia del teatro mexicano desde los anos 60 del siglo pasado hasta la
actualidad, a partir de la experiencia de tres montajes escénicos: Divinas pala-
bras (1964), De la calle (1986) y Ternura suite (2011).'%8

La seleccién de estos espectdculos obedece a varios criterios: el prime-
ro de ellos es su trascendencia en la escena mexicana; otro es el espacio teatral
de su escenificacién (lo que finalmente permitird mostrar cudles fueron los
tratamientos que se llevaron a cabo para representar el cuerpo a través de la
escena; todo ello desde la recepcion del publico) y otro més es el criterio de
los alcances estéticos de los tres espectdculos.

No ahondaremos en la calidad de los textos dramdticos. Esta revisién
intenta tan sélo valorar estos montajes en su estética escénica y, sobre todo,
discernir acerca de tres generaciones de creadores escénicos confrontados ante
sus respectivos publicos, distribuidos en diferentes temporalidades de la his-
toria reciente de las artes escénicas mexicanas.

Este ejercicio permite consignar un breve muestrario de resoluciones
en torno a cémo representar teatralmente la violencia, a partir de la corporei-
dad del personaje. La revisién de estas puestas en escena (coincidentemente
las tres desarrolladas en el mismo escenario: el Teatro del Bosque o Julio Casti-
llo de la Ciudad de México) permite consolidar un panorama critico de las es-
téticas teatrales de décadas diferentes, as{ como las propuestas formales que los
creativos (directores/escendgrafos/actores) desarrollaron y propusieron para
poder presentar en escena el cuerpo ultrajado de sus personajes (Simonina,
Rufino y Visitante). Existe en estos montajes un hilo conductor a través de
ellos: la presentacidn de cuerpos que son sometidos al poder de la violencia,

1% En el primer caso que revisaremos, la reconstruccién del montaje se realizé a través de tes-
timonios de algunos participantes de la puesta en escena; en las dos siguientes se tiene la expe-
riencia directa como miembro del publico asistente. Agradezco los comentarios y orientaciones
que, en su momento, me hicieran sobre el tema Antonio Prieto, Germdn Viveros, German
Castillo, Gustavo Garcia, Armando Partida, Beatriz Aracil, Mariza Mendoza y Kaleb Oseguera.
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expuestos en escena para generar, a la vez, una imagen/huella indeleble en
el espectador, a la manera de cémplice natural. Revisar la estética escénica
desde la construccién corporal de los personajes se convierte en un reto para
el registro documental del teatro mexicano contempordneo y, a la par, una
posibilidad de recuperar horizontes del binomio especticulo/espectador en
diversos tiempos de nuestra escena.

El teatro y los cuerpos representados

Desde sus inicios, el teatro ha intentado mostrar diferentes desmembramien-
tos y ultrajes corporales: Penteo, Edipo, Ddnae y Prometeo han sido figuras
emblemdticas de héroes que, por diversas circunstancias, sufren la destruccién
de su identidad e integridad corporal.

Los hacedores teatrales griegos generaron artefactos diversos que ayu-
daban a presentar sus conflictos; sin embargo, en la resolucién de las escenas
de violencia corporal, la principal responsabilidad para su ejecucién se depo-
sitaba en la palabra, en la narracién de aquel horror que, al no ser visto por
el pablico, perturbaba atin mds como efecto catdrtico.'” Estarfamos ante la
invencién de lo ob/sceno (0bs: fuera, scene: escena): la violencia es obscena en
la naturaleza teatral, debido a que el teatro es capaz de articular sus propios
recursos para hacer presente esa violencia. Es evidente que el concepto de lo
obsceno y su etimologia de origen latino han sufrido una transfiguracién no-
table a través del tiempo.

Los griegos no fueron proclives culturalmente en mostrar la violencia
explicita en escena. En la teatralidad helénica, la palabra llegaba a tener mds
peso que cualquier accién de un hecho violento. El teatro, por lo tanto, gene-
16 una eficaz construccién de la seduccién como un mecanismo de expresién
eminentemente escénica: el acto no se muestra, sino que se evoca a través de
la palabra y también, por lo tanto, a través del cuerpo del actor como agente
creativo. Es por ello que Alcdntara Mejia propone el siguiente axioma “Cons-
truir un personaje: proceso por el que se descubre, siguiendo el trazado de la
escritura, el cuerpo” (89).

A diferencia de los griegos, otras culturas, como la romana, estaba
desprovista de velos que, a manera de filtros, impidieran la presentacién directa
de la violencia corporal, como lo llegaron a articular los griegos. En sus espec-
tdculos, los romanos fueron explicitos en la presentacién de la violencia, sin
intermedio del constructo de la representacién; el uso de esclavos condenados
a muerte para su ejecucién publica y, a la vez, espectacular, permitia sin reser-
va la presencia del cuerpo ultrajado, bajo la ansiosa mirada de una audiencia

1 La escena griega tenia un dispositivo (ekiklema) a manera de carrito que mostraba los ca-
ddveres de los héroes para mostrarlos después de su ejecucion o destruccién, la cual ya habia
sucedido fuera de escena. Edipo, por ejemplo, aparece en escena con las cuencas oculares en-
sangrentadas, pero nunca vemos el acto de arrancarse los ojos.
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acostumbrada a la sangre real en escena: presencia versus seduccién. Berthold
plantea acertadamente que “a Roma no le hacia ninguna falta que el teatro
fuera una palestra donde se midieran las fuerzas espirituales. Queria ‘especta-
culo™” (176). De todas maneras, autores como Séneca trataron de presentar la
violencia a través del recurso de la palabra recitada desde el atril.

Segtin se fueron consolidando las teatralidades en diversas culturas
y temporalidades, los criterios de mostracién u ocultamiento de la violencia,
aplicada al cuerpo humano, diferirdn por un sinniimero de circunstancias,
como acontecié en varios ejemplos del teatro isabelino.

Hasta la actualidad se sigue discutiendo la pertinencia, la eficacia y la
perdurabilidad de una estética del cuerpo escénico en diferentes manifestacio-
nes. El teatro es una plataforma viva que ha permitido la creativa presentacién
de las acciones humanas a través de la corporeidad de sus personajes; tanto el
actor como el publico coinciden en un acuerdo sobre las maneras de plasmar
un incidente, un conflicto, a través de cédigos legibles por las dos partes. Es-
tos codigos son elementos escénicos que permiten, a la vez, dar seguimiento a
los acontecimientos representados en una sintesis necesaria, en la que el cuer-
po del actor tiene una responsabilidad fundamental para que el evento se lleve
a cabo. El cuerpo del actor se encarga de representar al cuerpo del personaje;
el pablico acepta esta personificacién y es convocado para que este prodigio
de la ficcidn se consolide en el teatro. La convocatoria es consistente: se asiste
para ver teatro, una manera de representar la realidad o la fantasia misma,
jamds la realidad misma, porque alli se podria estar generando probablemente
un soporte performativo de otra naturaleza. En el mundo de la representacién
teatral, entonces, se encuentra el reto sobre cémo resolver la violencia desde el
cuerpo creativo del actor.

El cuerpo en las sombras: Simonifna de Divinas Palabras

En mayo de 1963 se llevé a cabo el estreno de Divinas palabras, de Ramén del
Valle Incldn, por la recientemente creada Compania Universitaria de Teatro
de la UNAM. El reparto estaba constituido por jévenes bachilleres, universita-
rios y también por estudiantes de la Escuela de Arte Teatral del INBA. La obra
inici6 su temporada en el Teatro del Caballito, luego el Teatro del Bosque y
finalmente en el Arcos Caracol.

Tal vez una de las principales aportaciones de este montaje a la escena
mexicana fue su profunda ruptura estética, a través del diseno de diferentes
momentos escénicos que el texto mismo exige, sustancialmente el reto de
presentar un conflicto campesino en tierras gallegas y que debia trascender a
un publico mexicano, potencialmente acostumbrado a un teatro divertido y
condescendiente.

El texto plantea un conflicto situado al interior de la familia de Pedro
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Gailo, sacristdn de una destartalada parroquia de San Clemente, un caserio
campesino marginal de Galicia. Son dos las historias que se entretejen en
este criptico drama: ante la muerte de su hermana, Pedro se hace cargo de su
sobrino discapacitado; por otra parte, la mujer del sacristdn, Mari Gaila, en-
gafa a su marido con Séptimo Miau, bandolero de caminos. En su momento,
Mari Gaila descuida al sobrino, que serd devorado por los cerdos, por atender
sus impulsos con el bandolero; el pueblo descubre a la mujer del sacristdn en
pleno acto de adulterio y, ante la colectiva decision de lapidarla, es rescatada
finalmente por el sacristdn al pronunciar las mismas palabras que Cristo pro-
firi6 a la multitud para salvar a la Magdalena de su lapidacién: “Quien esté
libre de pecado, que le tire la primera piedra”.

En la escena sexta de la segunda jornada, el sacristin Pedro Gailo,
ebrio, porta una garrafa y un cuchillo en sus manos. Clama venganza ante los
rumores de adulterio de su mujer. Junto con su hija adolescente, Simonina,
ingresan a su ruinoso hogar y el ebrio insinta seducirla como signo de vengan-
za hacia su mujer. La joven primero trata de persuadirlo de su objetivo pero,
ante la insistencia de Pedro Gailo, lo somete y lo empuja, hasta que finalmente
queda dormido en un pajar. Los dltimos parlamentos del sacristdn son:

Pedro Gailo: {Ven, Simonifa! ;Ven, prenda! Pues que me da corona, vamos
nosotros a ponerle otra igual en la frente. ;Dénde estds, que no te apalpo?
Ahora td eres mi reina. Si coceas, no lo eres mds. Le devolvemos su mala
moneda. {Cémo rie aquel demonio colorado! ;Vino a ponérseme encima del
pecho! {Térnamelo, Simonifal... {Prenda! jEspintamelo! (Valle-Inclin 144).

La resolucién del joven director Juan Ibdfez logré que estos dos
personajes elaboraran sus didlogos en un espacio escénico vacio, a través de
una coreografia de acoso y rechazo, en sintonfa con el uso de la garrafa y la
daga. Simonina (Marisela Olvera), en un momento dado, le arrebataba la
garrafa y Pedro Gailo (Ignacio Sotelo) intentaba acercarse a ella con la daga;
la adolescente utilizaba entonces la garrafa como escudo y lo tnico que
Pedro Gailo lograba era tocar la garrafa con la daga, produciéndose un tinti-
neo constante, al ritmo de los parlamentos. Llegado el momento, Simonifia
aventaba a Pedro Gailo al fondo de la escena, la actriz se dirigfa al primer
rompimiento de la bocaescena, se arrefaldaba ante un reflector que proyec-
taba su entrepierna al fondo, y entonces el actor, con la daga, penetraba la
gigantesca sombra en desaforados gritos, previos a quedarse dormido (ver
imagen 1 al final de este texto).

El primer factor de esta composicién escénica lo distinguimos en su
director, Juan Ibdfnez, de ascendencia hispana, quien estaba profundamente
marcado por diferentes fuentes estéticas: la pldstica claroscura de Goya, la
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filmografia de Luis Bufiuel,''* la obra de su contempordneo Alberto Gironella
y, muy probablemente, por el expresionismo escénico de los montajes de Fer-
nando Wagner, con quien participara durante su incipiente formacién teatral.
Ibdnez llamé como colaborador artistico a Vicente Rojo, disehador grafico ca-
taldn radicado en México, quien con este montaje debuté como escendgrafo;
la triada plastica se completd con el logrado trabajo de disefio de vestuario y
maquillaje de la pintora Marcela Zorrilla.

El resultado fue una propuesta escenografica aparentemente simple,
resuelta en un telén de fondo y un rompimiento de textura roja, con la pre-
sencia de una enorme corona, elaborada con pedaceria de madera pendiente
en el centro de la escena, en un permanente efecto de flotacién, gracias al
diseno de iluminacién de Luis Makouzet. No existia ningin elemento de
mobiliario; el Gnico trasto fue el carrito donde se transportaba al hidrocéfalo
hijo de la malograda Maria la del Reino. El resto fue resuelto con efectos de
iluminacién (ver imagen 2).

Este trabajo llamé la atencién de la critica por su calidad y fuerza
escénica, innovadora desde muchas perspectivas, lo cual se puso a prueba
cuando la compania participé en 1964 en el gran Festival Universitario de
Nancy, Francia. En este foro internacional, el montaje fue una revelacién para
la critica especializada, y en particular para el jurado del festival que, por una-
nimidad, le otorgé el primer premio. Segin se lee en una resefia de la época:

Los mexicanos de la Compania de Teatro Universitario de México presenta-
ron el sabado en la noche, en el Festival Mundial de Teatro Universitario de
Nancy, con las Divinas palabras de Ramén del Valle-Incldn, un espectdculo
de excepcional calidad, desencadenando el entusiasmo del publico que, de
pie, los ovaciond. Situada en un cuadro escénico que nos recordaba inme-
diatamente a Goya y a Bunuel, esta tragicomedia logré un grado sublime en
el horror, que constituyd la admiracién de todos. Una puesta en escena muy
elaborada, utilizando numerosos efectos luminosos; una escenografia brutal
como sensible (de Vicente Rojo); todo ello al servicio de un texto admirable.
[...] Todo ha sido comprendido, sentido, transmitido con la voluntad de
exorcizar la fealdad hasta el punto de extraerle luces y belleza. [...] La sola
escenografia, llevada a su mds simple expresién imponia el contenido de la
obra con sus dominantes rojos y oscuros. En cuanto a la iluminacién que
encendfa al sol, acrecentaba la rugosidad del muro de fondo, modificaba
los colores de la inmensa corona de espinas bajo la que se representaba esta
nueva “pasién” de noche y sangre; era de una calidad fascinante (cit. en
Brun 81-82).'"

110 F] lector recordar la secuencia del filme Los olvidados donde el Jairo (Roberto Cobo) inten-
ta seducir a la adolescente Meche (Alma Delia Fuentes) en un jacalén con paja, después de que
él la ha observado aplicindose leche fresca en las piernas. El 4mbito y la situacién bien pudo
haberse retomado en el montaje de Ibdnez.

""" Nota del diario francés L'’Est Republican del 27 de abril de 1964, aparecida en la Revista de

179



—~~ Oscar Armando Garcia

Comentan los participantes que Ibdnez gener6 un texto propio,'?
una partitura basada en el drama de Valle-Incldn (el texto como pretexto); y
propuso que los actores no tenian que forzar un acento hispano, sino mds bien
trabajar una entonacién neutra del texto, sin regionalismos ni nacionalidad.
Cada dia del montaje, el joven director llegaba, no con el texto dramdtico de
Valle-Incldn, sino con una secuencia ya resuelta en una libreta de direccién,
llena de trazos y anotaciones ilegibles, con nuevos didlogos que los actores
trabajarfan para solucionar las escenas. Ibdnez aposté entonces por generar
una escritura escénica a partir del esqueleto conflictivo y argumentativo de la
obra original.

La puesta en escena, en general, estaba resuelta como esta secuencia,
pero aquellos que vieron el montaje siempre se referirdn a ella tal vez como
una de las mds impactantes y originales de la historia reciente del teatro mexi-
cano. Las violentas sombras entretejidas en el fondo escénico de Vicente Rojo
se encargaron de mostrar el ultraje de un cuerpo adolescente que no olvida-
rian todos aquellos que participaron como asombrado publico.

El cuerpo epifinico: Rufino de De la calle

Veintitrés anos después, en octubre de 1987, a casi dos afos del terremoto que
devasté la Ciudad de México, se estrend la obra De la calle de Jesis Gonzdlez
Dévila, con la Compafiia Nacional de Teatro, bajo la direccién de Julio Casti-
llo en el Teatro del Bosque. La configuracién de la compania estuvo también
basada en un reparto de extraccién estudiantil y actores del teatro universita-
rio, a peticion expresa de Castillo.

El texto de Gonzdlez D4vila habia sido ya distinguido con el premio
Rodolfo Usigli de dramaturgia mexicana (UNAM), y publicado en la revista
Escénica, en octubre de 1985; sin embargo, el montaje resulté una contun-
dente reinterpretacién escénica de Julio Castillo a partir del texto de Gonza-
lez Dévila.

La obra explora las vicisitudes de Rufino (interpretado por Roberto
Sosa), un nifio de la calle que busca afanosamente sus origenes en la persona
de su padre. Durante la trama, Rufino serd reclutado como dealer de narco-
menudeo, como ayudante de merolico y como ratero. En esta tiltima aventura
es detenido por la policia, pero rescatado por el propio afectado del robo, don
Gregorio, el dueno de la papelerfa, quien solicita a su prima, la matrona del
burdel del barrio, que prepare al adolescente para su propio placer.

la Universidad de México, junio, 1964, citado por Josefina Brun, p. 81-82.

12 Agradezco el testimonio directo proporcionado por el actor Gilberto Pérez Gallardo (re-
cientemente fallecido), quien participd en la obra interpretando a Miguelin el Padronés; tam-
bién de gran valia la reconstruccion escenografica de Marcela Zorrilla y la descripcién que, hace
mids de dos décadas, me hiciera de la escena el ya finado Ignacio Sotelo, quien interpretaba a

Pedro Gailo.
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Es aqui donde se genera una escena donde, a través de un ritual de
iniciacién, las prostitutas y la matrona marcan a Rufino para su futura acti-
vidad sexual al servicio del dueno de la papeleria. Durante la escena, Rufino
sigue solicitando informacién de su padre y pide algo de comer. El texto ori-
ginal plantea, al final de la secuencia Ocho:

Rufino: ... ;Dénde estd el bafio? Me siento... jodido. ;Dénde...?
Carcajadas alcobdlicas, delirantes, de todas que saltan alrededor de Rufino.

Las Tres: jEstreno, estreno! Queremos estrenar a Rufino!

Entre jalones y empujones lo llevan a otro cuarto. En la estancia se queda tocando
algo de la Sonora Santanera.

Nueve

Fachada de edificio

Es media tarde.

Rufino se descuelga desde una ventana del edificio hacia la calle.

Gonzélez Davila propone en este fragmento un traslado de la accién
violenta a otra habitacién, fuera de escena, mientras se escucha de fondo una
musica tropical; posteriormente se genera un corte para dar inicio a la escena
Nueve, en donde se marca el paso del tiempo y la indicacién de que Rufino se
descuelga de la fachada de un edificio.

Julio Castillo resolvié este cambio de escena con la mostracién del
cuerpo desnudo de Rufino,'? de espaldas al publico primero, y de frente
después, el cual sufrird una constante humillacién corporal por parte de don
Gregorio, la Prima y las Putitas, a la manera gestual del icono pasionario del
Ecche Homo (ver imagen 3).''

El texto tan sélo menciona: “Prima: Mira. [Refiriéndose a Rufino]
Qué diferente se ve bafadito” (Gonzdlez Dévila 58), es decir, no se plantea
en toda la escena que el nino estd desnudo. En el montaje, cuando Rufino se
encontraba a punto de ser victima de una posesién colectiva, la accién tenfa
una ruptura: las mujeres salfan de escena como si hubieran sido descubiertas
por la mirada del publico, Rufino permanecia en el suelo en posicién fetal,
el fondo del escenario se cubria con neblina y de ella surgia la figura del
Santo Nifio de Atocha, quien se dirigfa (con el fondo musical del introito del
Régquiem de Mozart) hacia el nifio de la calle, solo en el escenario, desnudo,
desprotegido; la imagen viviente del Santo Nifio le ofrecia unas gotas de
'3 No distingo en el teatro mexicano anterior a esta puesta en escena una exposicion tan
prolongada de un desnudo integral masculino; tan sélo momentos de Zaratustra, de Alejandro
Jodorowsky, secuencias de Reso o In memoriam, de Héctor Mendoza, o la presentacién de los
cuerpos en frigorificos en el montaje de Juan José Gurrola de La prueba de las promesas. El
mismo Castillo habia experimentado y propuesto desnudos integrales en Armas blancas, sus-
tancialmente la célebre escena de la regadera en La daga.

!4 La puesta en escena de Julio Castillo tenfa una serie de referentes de la iconografia cristolé-
gica y pasionaria, sin embargo, eso requiere de un estudio aparte.
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agua, a manera de salvacién: del infierno al purgatorio. Con estas acciones,
Castillo resolvia la transiciéon de escena.'

Lejos estaba la propuesta original del texto de Gonzilez Davila; Cas-
tillo se habia encargado también de generar una poética escénica propia a
partir de la idea original del autor. La secuencia entera llevaba al extremo la
primera denigracién de la integridad fisica y moral del personaje (la siguiente
lo llevard a ser violado por su propio padre y finalmente a su destruccién
final), pero rescatado y sublimado escénicamente por una imagen protectora
de los infantes.

El cuerpo transgredido: Visitante de Ternura Suite

El montaje de la obra 7érnura suite, de Edgar Chias, se estrené en agosto de
2011, en el teatro Benito Judrez y, posteriormente, entre septiembre y no-
viembre del mismo afio se realizé una breve temporada en el ya para enton-
ces denominado Teatro Julio Castillo (antes Del Bosque), bajo la direccién
de Richard Viqueira y con las actuaciones de Emmanuel Morales y Beatriz
Luna. También en este caso, el equipo creativo provino de una formacién
universitaria.

La obra presenta esencialmente el conflicto de una victima que se
convierte en victimaria de su propio atacante. En sintonia con el mito de la
viuda negra, el texto podria tener los siguientes antecedentes filmicos: Furia,
de Fritz Lang (19306); Espera en la oscuridad, de Terence Young (1967), basado
en la obra Wait Until Dark, de Frederick Knott; La muerte y la doncella, de
Roman Polanski (1994), adaptacién de la obra teatral homénima del chileno
Ariel Dorfman y algunos ejemplos dramdticos como Pedro y el Capitdn, de
Mario Benedetti, o Decir s7, de Griselda Gambaro,''® aunque sustancialmente
el texto ofrece, de manera tangencial, una continuidad temdtica con Bajo ¢/
silencio, de Oscar Liera.

La obra estd conformada por siete partes y desarrolla el conflicto de la
intempestiva presencia de un desconocido y misterioso Visitante en la morada
de Anfitrién."” De la sorpresa inicial, Visitante comienza su perverso proceso
de imposicion hasta que logra sujetar sexualmente a Anfitrién. En un descui-
do, Anfitrién toma las riendas de la situacién y logra atrapar a Visitante, para
entonces comenzar un procedimiento de venganza, todo ello en complicidad
explicita e implicita con el pablico: una de las particularidades de la obra es
que, tanto el lector como el publico participan de una serie de reflexiones que
15 En la poética escénica de Julio Castillo era frecuente la resolucién de cambios de secuencias
con el uso de transiciones imaginarias, musicales y de accién.

!¢ Recientemente se publicé un trabajo de Sylvie Suréda-Cagliani (2011), en donde se revisa a
profundidad la temdtica de la victima y el verdugo en el teatro latinoamericano, principalmente
en la produccién de Griselda Gambaro.

117 Chias sugiere la denominacién de Visitante y Anfitrién en evidente reto para que la puesta
en escena sea libre en el género de los personajes.
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los personajes hardn sobre la situacién en escena.

La segunda temporada se llevé a cabo en el foso de orquesta del teatro
Julio Castillo. El afore era de 30 butacas, por lo que el desarrollo de la accién
obligaba a un contacto cercanisimo con el puablico. El montaje fue resuelto
con una serie de artefactos escénicos que permitian, sobre todo, la sujecién del
Visitante en la segunda parte de la obra para poder mantenerlo pendiente de
una cuerda (ver imagen 4).

En el texto original, la escena final estd disefiada con recursos de
violenta evocacién, principalmente el sonido producido por un taladro que se
encuentra como objeto en escena.

Anfitrién, al tener la seguridad de tener sujeto a Visitante, culmina
con la siguiente proposicién dirigida al ptblico:

Anfitrién: ;Termino? ;Termina él? ;Qué, qué se hace en estos casos? ;Qué se
hace? ;Qué hacer en un caso como éste? ;Qué se hace en estos casos? ;Qué
se hace? ;Qué?

La pregunta no es retdrica. Los asistentes decidirdn si lo penetra con el taladro o
no. Quizd se escuchen los argumentos, quizd sélo la votacion general. De cual-
quier modo, Anfitridn va a partir su carne. Al cabo de la encuesta, no importa

el resultado, lo hace (Chias 94-95).
Segtin plantea Luz Emilia Aguilar Zinser en una resena:

En la propuesta dramattrgica de Chias la brutalidad estd ahi, en el filo de
hacerse explicita y cuando estd por estallar, se hace responsable al publico,
como en la democracia, aunque el que tiene el poder, en este caso el taladro
en la mano, acabe haciendo lo que se le da la gana, sea cual sea la eleccién

del publico (15).

El joven director Richard Viqueira, célebre ya por haber establecido
en afos recientes una marca dindmica y arriesgada en sus puestas en escena,
decidié que la ejecucion del Visitante se llevara a cabo con el taladro, pero a
través de una penetracién anal. Era evidente que para la puesta en escena se
aposté a mostrar abierta y presencialmente la laceracién del Visitante; este
efecto estarfa emparentado con lo que Baudrillard plantea con respecto a la
presentacién y representacién del cuerpo en el dmbito de la pornografia:

La dimensién de lo real es abolida por el efecto de zoom anatémico, la
distancia de la mirada deja paso a una representacién instantdnea y exacer-
bada: la del sexo en estado puro, despojada no sélo de toda seduccién, sino
incluso de la virtualidad de su imagen —sexo tan préximo que se confunde
con su propia representacion: fin del espacio perspectivo, que también es
el de lo imaginario y el del fantasma— fin de la escena, fin de la ilusién
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(Baudrillard 34).

En este caso, la violencia en el cuerpo dejé de ser teatral para conver-
tirse en un acto presencial, sin un recurso que pudiera resolverlo de otra ma-
nera. Coincidimos con Olga Harmony cuando plantea: “sabemos de muchas
bestialidades a través de la dramaturgia, pero pocas son representadas en un
escenario” (2).

La apuesta de Viqueira se centré en que este recurso podria tener
directa referencia al ambiente de violencia que se vivia (y sigue viviendo)
en el pais y a que un acto escénico de esta naturaleza bien podria ser menos
fuerte que lo que el pablico observaba cotidianamente en la realidad y en los
medios. El problema de esta apuesta de Ternura suite, dentro de su propio
riesgo, es que las ideas propuestas por el texto se cancelaban por el efecto
shock de la Gltima imagen del montaje. En este orden de ideas, Baudrillard
explica cémo funciona la problemdtica de la distancia del espectador con
respecto al objeto representado:

La irrealidad moderna no es del orden de lo imaginario, es del orden del
mdximo de referencia, del maximo de verdad, del mdximo de exactitud, con-
siste en hacerlo pasar todo por la evidencia absoluta de lo real. Como en los
cuadros hiperrealistas, donde se distingue el grano de la piel de una cara,
microscopio inhabitual, y que ni siquiera tiene el encanto de la inquictante
extrafieza. El hiperrealismo no es el surrealismo, es una visién que acosa a la
seduccién a fuerza de visibilidad. Le «ofrecen mds todavia» (Baudrillard 33).

El diseno textual de Chias comprende dos mondlogos dirigidos al
publico (principio de la escena 1 y escena 5) que Viqueira decidié finalmente
eliminar en escena. Al hacerlo (para lo cual tiene toda la libertad), cancel6 en
gran medida los espacios de abierta, clara y frontal denuncia del dramaturgo
sobre la situacién de violencia en que el pais vivia por consecuencia de la
“guerra’ declarada al narcotrifico. Viqueira apost6 a generar una violencia
visual, escénica, a la mostracién corporal y a su laceracién, al juego arriesgado
de la obscenidad y no al de la seduccién teatral, ni al valor de la palabra; con
ello el director prefirié depositar su confianza en su virtuosismo para resolver
el manejo de la escena y el manejo corporal de sus actores. Pero, como senala
Baudrillard, “La obscenidad quema y consume su objeto. Visto de muy cerca,
se ve lo que no se habia visto nunca [...]. Todo eso es demasiado real, dema-
siado cercano para ser verdad” (30).

La propuesta de denuncia sobre el entorno violento mexicano en
el montaje de Zernura suite quedd en un plano casi diluido, apenas entre-
verado durante el montaje; el efecto final lacerd, limit6 y cancelé la posible
reflexién politica entre el puablico, a partir de lo planteado originalmente
por el texto. A este propdsito, Mario Benedetti menciona en el prélogo a su
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Pedro y el Capitdn:

Siempre he creido que, como tema artistico, la tortura puede tener cabida en
la literatura o el cine, pero en el teatro se convierte en una agresién demasia-
do directa al espectador y, en consecuencia, pierde mucho de su posibilidad
removedora. En cambio, cuando la tortura es una presencia infamante, pero
indirecta, el espectador mantiene una mayor objetividad, esencial para juz-
gar cualquier proceso de degradacién del ser humano (7-8).

Basta con un efecto escénico descuidado para derrumbar todo lo que
un texto consolida dramdtica e ideolégicamente durante una de sus piezas
(como frecuentemente sucede en las interpretaciones de las obras de Brecht)
Bettetini nos recuerda al respecto que:

...el acontecimiento teatral sélo opera correctamente cuando se abre a una
representacién disponible en la cual el espectador asuma consciente, libre y
criticamente su papel y ponga en funcionamiento “su” conexién de sentido
con el discurso que el lugar de la accidn le significa y le comunica (92).

Justamente, en uno de los mondlogos eliminados en la puesta en
escena, Anfitrién declara en contrapunto a la idea anterior: “Cerrar los ojos
nada mds, y permitir que el mundo se apague un momento, hasta nuevo avi-
s0” (Chias 67). Probablemente en este tercer caso, el montaje explicito obligd
al puablico a cerrar los ojos ante el cuerpo transgredido. De esta manera se
canceld la reflexién politica e ideolégica propuesta inicialmente por el autor.
Este texto se encuentra aln a la espera de un montaje mds elocuente y mds
comprometido con la ideologia de su temadtica.

Reflexiones finales

El presente ensayo ha permitido revisar diversas estéticas escénicas del teatro
mexicano, utilizando tres secuencias y las respectivas resoluciones escénicas
sobre la violencia en la figura corporal de sus personajes.

De manera singular, destacamos algunos puntos coincidentes. Las
tres obras se pusieron en el mismo teatro y los directores generaron una dra-
maturgia escénica a partir de un texto dramdtico establecido. Las tres pro-
puestas, ademds, se consolidaron en un horizonte estético expresionista, aun-
que la dltima de ellas jugé més dentro de las perspectivas del hiperrealismo.

También destaco la estadistica de recepcién de los montajes analiza-
dos: los dos primeros tuvieron una multitud de espectadores, el tltimo sélo
600 personas, aproximadamente. Por otra parte, en todas las experiencias los
repartos fueron de extraccién eminentemente universitaria.

En los dos primeros montajes se utilizaron recursos teatrales para re-
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solver la mostracién de la violencia en los cuerpos; en el tercero se mostr6 de
manera explicita la laceracién, sin un tamiz teatral. Los cuerpos violentados
fueron los de un cuerpo femenino y dos masculinos, los violadores o transgre-
sores fueron dos mujeres y un hombre, sin embargo, en uno de ellos (De la
calle) la humillacién corporal fue sublimada por una entidad divina.

Los tres montajes también pueden ser tomados en cuenta como refle-
jo de sus respectivas circunstancias socio politicas, es decir, desde la perspecti-
va que estaban viviendo los espectadores: la represién de las huelgas de médi-
cos y ferrocarrileros de finales de la década de los 50 y principios de los 60, el
terremoto de 1985 y la guerra contra el narcotrafico de las décadas recientes.
Cada uno de los directores apostaron, en su momento, a la construccién y
denuncia de realidades que deberfan habitar de alguna manera la escena tea-
tral, sobre todo aquellas diferentes violencias que la comunidad percibe en su
entorno y que el teatro se encarga notablemente de transformar y sintetizarlo
en un saludable espejo critico y catdrtico.

Cuerpo-sombra, cuerpo epifdnico y cuerpo transgredido establecie-
ron definitivamente novedosos derroteros en la escena mexicana, como lo
marcaron los ejemplos elegidos para este ensayo, en una contundente lucha
en contracorriente con las convenciones estéticas de la condescendencia im-
perante en sus tiempos respectivos.
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~ Imagenl. Boceto de escena entre Pedro Gailo Y Simonifia del montaje de Juan Ibdnez

(1963) de Divinas palabras de Ramén del Valle Inclén. Dibujo de Marcela Zorrilla.

~ Imagen 2. Propuesta escenogréfica de Vicente Rojo para Divinas palabras (1963). Dibujo
de Marcela Zorrilla.
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~ Imagen 3. Escena de De la calle de Jests Gonzé-
lez D4vila, direccién de Julio Castillo (1989).
Fotografia de Fernando Moguel.

~ Imagen 4. Escena de Térnura suite de Edgar Chias, direccién de Richard Viqueira (2010).
Fotograffa de Alma Curiel.
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El ejercicio de la singularidad

Gabriel Yépez

El cuerpo respira, se expande, se dilara.
El cuerpo sangra, se agota; renuncia.
El cuerpo se abre, se llena de sentido y,
En ocasiones, produce poesia.
G.Y
Introduccién

Ante nuestros ojos, las posibles configuraciones corporales pasan desaperci-
bidas, algo que nos declaramos incapaces de entender. Declaremos que entre
nuestra minima visién sobre el cuerpo y las potencialidades que éste tiene,
existen anos luz de entendimiento. Y es que el cuerpo no tiene por qué enten-
dernos; ¢l debe seguir su l6gica, una légica orgdnica y una conciencia milena-

ria adquirida con el devenir del tiempo.

Algunas de las variantes del cuerpo aqui convocadas intentan hil-
vanar posibles lineas de exploracién fisica en la escena actual. En esta re-
flexién transitaremos por varios universos creativos en los que el cuerpo ha
sido presencia detonadora de discursos artisticos. En este trdnsito podremos
revisar algunas de las implicaciones de lo que con el cuerpo (y para y por él)
se ha elaborado en la escena actual. Debido a que la evolucién del arte es un
discurso que dialoga con su época y contexto, hemos querido incluir traba-
jos que, aunque utilizan el cuerpo como eje de creacién, no necesariamente
implican un desarrollo escénico, performativo o teatral. Al revisar el quehacer
de creadores escénicos diversos podremos construir un panorama que nos dé
referentes claros acerca de las aproximaciones en las que el cuerpo es siempre
el eje de creacién y el espacio para la préctica del ejercicio de la singularidad.

Hablar del cuerpo (conjunto de sistemas orgdnicos que constituyen
un ser vivo) en un contexto de “artes vivas” (el teatro, la danza, el performance
arty, en general, las artes escénicas), es una tarea complicada debido a la apa-
rente obviedad del término ‘cuerpo’. Hemos titulado este texto “El ejercicio
de la singularidad” debido a que, desde nuestra perspectiva, los nuevos me-
dios tecnolégicos que desarrollan sistemas complejos de virtualidad pueblan
cada vez mds la escena actual, y en muchas ocasiones nublan nuestra visién
sobre aspectos que permanecen inmanentes al arte vivo en el que el cuerpo es
el eje de la exploracién.

En estas lineas hemos querido ofrecer, mds que un panorama extenso
de las multiples aplicaciones del cuerpo en escena, un acercamiento a distin-
tos aspectos que van incidiendo en el cuerpo. Desde lo cultural, lo religioso y

191



~~ Gabriel Yépez

finalmente lo politico, podremos acercarnos a aspectos que van construyendo
un cuerpo determinado en la vida social y, finalmente, comprender las rela-
ciones que se generan como consecuencia, a través de la creacién artistica.

En la primera parte de este andlisis, “La creacién artistica como re-
torno”, veremos cémo el arte puede responder a estas incidencias utilizando
el cuerpo, creando un lenguaje propio y detonando reflexiones creativas en
distintos soportes: desde los tratamientos lddicos utilizados por Dan Graham,
hasta las propuestas como la de Orlan que problematizan la utilizacién del
cuerpo en la sociedad contemporanea.

En la segunda parte, “El cuerpo en juego”, nos adentraremos en el
campo de las artes escénicas para revisar, especificamente, como el arte escéni-
co ha ejercitado sus técnicas para responder a una necesidad expresiva: desde
los emblemdticos movimientos del cuerpo muerto utilizado en el escenario
poscatastréfico de Japon en la danza Butoh, o la gestualidad empleada a través
de modelos zoomérficos, hasta la implementacién de técnicas y entrenamien-
tos especificos de las disciplinas escénicas de occidente. En este apartado ha-
remos un recorrido por distintos acercamientos que han ocupado al cuerpo:
desde una nocién de herramienta entrenada para la representacién escénica
bajo la idea especifica de ejecucién como acto virtuoso, hasta una vision en la
que el cuerpo inicia un recorrido alejéndose cada vez mds de la representacién
y ejecucion ‘ideal’.

En la parte final revisaremos algunos trabajos que conforman la es-
cena actual, en los que el cuerpo va creando discursos para potenciar sus ca-
pacidades y, en ocasiones, magnificar su espectro expresivo a través de medios
tecnolégicos. De esta forma, repasaremos algunas propuestas de Kénic Thr,
Antti Laitinen y Marco Donnarumma, ejemplos relevantes de la escena actual
en los que el cuerpo ha sido punto epistémico de creacién bajo partituras de
accion escénica.

I. La creaci6n artistica como retorno

El siglo xx significé un cambio de paradigma en la concepcién del cuerpo en
la escena artistica ya que, como afirma Juan Vicente Aliaga, “nuestro cuerpo,
tras diversas conquistas previas, pasaba de ser el objeto de la representacién a
convertirse en presencia viva y soporte de la creacién” (Aliaga s/p). En las artes
escénicas existen varios ejemplos relevantes. Uno de los momentos cruciales
se da hacia fines de los anos cincuenta e inicios de los sesenta, con el naci-
miento de nuevas practicas performdticas que inundaron el circuito del arte
(principalmente en la escena neoyorkina) con un propésito anti-establishment
(contra lo establecido), entre las cuales podemos mencionar el accionismo
vienés (precursor del happening), el performance art, el body arty, en Francia,
el art corporel. Todas estas practicas respondian a distintas maneras de abordar
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el cuerpo como soporte expresivo, alejado ya de una nocién de representacién
que apelaba al evento de la presencia; el estar aqui y ahora.

Estas précticas convocaban la presencia del cuerpo en una dimensién
que no podia clasificarse ya ni dentro de las pricticas de la pldstica, ni dentro
de las propias del arte teatral. En este momento, y siguiendo a Juan Vicente
Aliaga: “Estamos hablando de un cuerpo que, puesto en accién, en dindmica
con otros cuerpos o solo, puede comportarse como sujeto pero también pue-
de ser objeto de la mirada ajena” (s/p).

Otro de los movimientos relevantes en la escena de la plastica de
la época tue el action painting, atribuido principalmente a Jackson Pollock
(quien recibiera la influencia de David Alfaro Siqueiros durante la estancia de
este ltimo en Nueva York) y que implicaba la participacién consciente del
cuerpo del artista en el proceso de ejecucién-creacion.

Uno de los pioneros en experimentar en el campo del performance art
fue el grupo Fluxus formado por artistas inspirados en la definicién de Henry
Bergson de que el arte se da en un continuo fluir y bajo la idea de renovar el
discurso artistico. Su fundador, George Maciunas, estuvo fuertemente inspi-
rado en otros movimientos anteriores como el dadaismo de Marcel Duchamp.
Para algunos historiadores del arte, uno de los primeros acontecimientos (u
obra) del performance art, puede atribuirse a la accién realizada por Duchamp
en 1963 en la que juega ajedrez en una galeria con una mujer desnuda. Otra
de las obras del precursor del dadaismo que llama nuestra atencién por su
interesante vinculacién con la incidencia del cuerpo en la creacién artistica, es
Paysage fautif- Esta pieza poco conocida de Duchamp es un cuadro elaborado
con fluido seminal del artista. La obra pionera representa uno de los ejemplos
emblemdticos de la relacién directa del cuerpo del artista y la produccién de
la obra. Paysage fautif inaugura una amplia linea de exploracién sobre los resi-
duos del cuerpo incluyendo una vasta lista escatolégica. Ejemplos de este tipo
de exploraciones son recurrentes en otros medios, como los empleados por los
accionistas vieneses en una serie de obras registradas en video para elaborar
un acercamiento singular con las partes del cuerpo que hasta ese momento no
habian sido exploradas con tal amplitud, como son la accién de defecar frente
a una videocdmara en un close-up, la eyaculacion, la explosién de un grano,
etcétera. Ejemplos varios que impactaron en su época y que aun hoy dia si-
guen teniendo resonancia en obras polémicas como las de Andrés Serrano:
Piss Christ (Cristo sumergido en orina, de 1987) o el autorretrato del artista en
el acto de eyacular. Estas obras de naturaleza escatolégica marcan una forma
de exploracién inmanente e inminentemente biolégico-corporal; son el resul-
tado de una exploracién entre lo orgdnico y el empleo de la tecnologia puesto
al servicio de dichas exploraciones.

Mis adelante, también en la escena neoyorquina de los anos setenta,
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encontramos otro tipo de exploraciones entre cuerpo y tecnologia. Sin duda
dos de las propuestas mds representativas son las de Bruce Newman y Dan
Graham, quien logré relacionar el arte de la accién con los nuevos medios de
la época, particularmente el video. Entre las posibilidades de exploracién que
en aquel tiempo hacfan furor en los jévenes artistas, Graham logré profun-
dizar en aspectos relacionados con la singularidad del cuerpo propio. Una de
sus obras més destacadas es Bodypress (Presion corporal), una pieza descrita por
Rodrigo Alonso de la siguiente manera:

En Presién corporal, son las superficies del cuerpo las que generan la par-
ticular relacién de la cdmara con el espacio. Dos personas desnudas en el
centro de un cilindro espejado hacen circular una cdmara alrededor de sus
cuerpos. El registro exhibe los cuerpos desnudos deformados por la circula-
ridad del espejo y por los movimientos sinuosos que repiten las curvaturas
corporales. En éstas y otras obras similares de la misma época, las posiciones,
movimientos y superficies del cuerpo determinan el registro “objetivo” del
espacio en el que dicho cuerpo se encuentra. Sin embargo, las imdgenes
obtenidas desafian la objetividad del dispositivo técnico utilizado, en tanto
reproducen un espacio personalizado e intimamente ligado al sujeto que las
produce (Alonso, s/p).

El trabajo de Graham representa una serie de nuevas dindmicas entre
la escena y el espectador que abordan el espacio de la galeria de arte, accionan
desde partituras de movimiento simples y complejizan el desarrollo con el
uso de la cdmara de video como instrumento de reproduccién simultdnea.
De esta forma, las acciones desarrolladas complejizardn el tipo de recepcién
entre la escena y el espectador y entre el ejecutante y el espacio y el tiempo
de la representacién. De acuerdo con Zara Rodriguez Prieto, en este tipo de
exploraciones:

El cuerpo real es en el presente y el cuerpo virtual es una imagen del pasado.
Al enfrentar ambos cuerpos (cuerpo fisico e imagen filmica) en el mismo
espacio se plantea la cuestidn ;quién anima a quién?” (ibid.).

De esta manera, el cuerpo del ejecutante-performer asimilado en
este juego de espacio-tiempo, se convierte en una pieza mds del dispositi-
VO propuesto.

Existen en diversas partes del mundo incidencias de précticas cor-
porales que incluyen cirugias y el del uso de prétesis con fines estéticos. Uno
de los ejemplos mds representativos de retorno a este tipo de incidencias se
encuentra en el trabajo desarrollado por la artista francesa Orlan a lo largo
de varios anos. Si bien su trabajo se ha ido modificando con la evolucién de
técnicas de la imagen, el planteamiento inicial del trabajo de la artista estd
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concretamente basado en el cuerpo y sus transformaciones. Uno de sus traba-
jos mds destacados fue sin duda Ommnipresence, performance realizado en 1993
en la ciudad de Nueva York consistente en una cirugia estética televisada que
desde el quiréfano pudo ser vista en distintas partes del mundo en tiempo
real. Los espectadores fueron a su vez testigos de las intervenciones del cuerpo
de la artista mientras ella declamaba poemas y pintaba bocetos con su propia
sangre. Mds alld de la metafora, la artista pone su cuerpo al servicio de su
concepcidn del arte y lo moldea de acuerdo con su planteamiento conceptual.

En palabras de Corinne Sacca-Abadi:

La artista dirige desde el quiréfano las intervenciones realizadas bajo anes-
tesia local ante la vista de fotégrafos, cdmaras de televisién, de acuerdo a
una minuciosa planificacién. Cada nueva operacién es un paso mds hacia la
transformacién de Orlan, que intenta unir arte y vida con su trabajo (s/p).

Asi podemos ver momentos sumamente inquietantes en los que la
obra/artista logra trascender el limite del cuerpo moldeable, abriéndolo, lite-
ralmente, a incidencias externas que lo transforman.

La artista define su obra como un arte carnal que denuncia las presiones
sociales ejercidas sobre el cuerpo femenino, considera caduca nuestra nocién
del cuerpo y propone un uso de la tecnologia aplicado a la vida humana,
donde todo pueda ser intercambiable y renovable para lograr un ser humano

(mis feliz) (ibid.).

De esta manera, el cuerpo de Orlan se vuelve escenario literal de in-
cidencia en donde surge una poética y en el cual, en palabras de Sacca-Abadi:
“La caida de la metdfora es cuando lo real se apodera de la escena” (ib7d.).

IL. El cuerpo en juego

Taitoku-suru: Aprender por el cuerpo'®

A lo largo de la segunda mitad del siglo pasado y principalmente a partir de
la década de los afios sesenta, el cuerpo ha sido objeto preponderante en la
creacién escénica occidental. En la escena teatral, el énfasis en el cuerpo se
debié principalmente a la disociacidn de la representacion teatral con el tex-
to escrito. Dentro de esta época podemos mencionar influencias que surgen
de distintas propuestas anteriores, desde las realizadas por Antonin Artaud o
Samuel Beckett, hasta el auge del teatro posdramdtico que modificé la nocién
de teatralidad e influyé fuertemente en otro tipo de acercamientos escénicos.
Ahora nos adentraremos en algunos de los ejemplos que han empleado al
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Taitoku-suru es una expresiéon japonesa usada en entrenamientos escénicos que signiﬁca
“aprender por el cuerpo” (en Aslan 13).
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cuerpo en una concepcién particular ya que, de acuerdo con Odette Aslan: “si
queremos abordar formas del teatro contempordneo en donde el texto no es
ya primordial o coreografia reciente, hay que ‘leer’ el cuerpo y su movimiento,
comprender su funcionamiento interno y observar la evolucién de aprendiza-
jes y entrenamientos (#7ainings)” (9).

El tema del uso del cuerpo en el juego teatral en las décadas de los
sesenta a los noventa ha merecido una atencién relevante por el grupo de in-
vestigacion Pricticas teatrales de hoy, coordinado en Francia por Aslan, quien
explica que, para llevar a cabo este trabajo:

Investigadores en ciencias de la vida y ciencias humanas ponen el énfasis
sobre el conocimiento del cuerpo erigido sobre sus dos piernas, luchando
contra la pesadez y el manejo del movimiento, en su relacién e intercambios
con el afuera, sus desplazamientos en el espacio (10).

En la escena teatral de este periodo encontramos diversos usos del
cuerpo a partir de diferentes acercamientos y précticas especificas, desde el
teatro pobre de Grotowski hasta el body art. En estas propuestas escénicas el
cuerpo no es ya Gnicamente un instrumento de representacion, sino el lugar
mismo de la creacidn. En estos casos se observa una voluntad por volver a
un estado de pureza o desnudez primaria. En esta experimentacién queda
implicita la idea de un intérprete que, en palabras de Anne-Marie Gourdon,
es entendido como “no sélo un simple ejecutante, sino una persona apta para
comprender, ver y crear su propio personaje, segun su sensibilidad, imagina-
cién, conocimientos, concepcion de obras...” (7).

En este tipo de propuesta la nocién de la representacién teatral apela
a nuevas opciones en cuanto al trabajo de un director con los intérpretes en
funcién de una idea de representacién. Mds adelante veremos cémo la con-
cepcién del cuerpo en el juego escénico se va modificando hasta eliminar por
completo la idea de representacion.

En este apartado entenderemos el cuerpo en juego en la representa-
cién dramdtica como un cuerpo activo en el cual, siguiendo nuevamente a
Aslan, “es animado desde el interior, por una energia consciente que circula
en él, que produce y sostiene comportamiento y movimiento, en una entera
movilizacién de fuerzas psiquicas y musculares” (11).

Desde esta concepcidn, el intérprete se involucra en un estado de
alerta que tiene relacién con el estado de alerta de un cazador o de un animal
a punto de cazar a su presa. En este sentido podemos evocar los innumera-
bles ejemplos entre el cuerpo activo del intérprete sobre la escena y el cuerpo
activo de un animal en alerta por la caza de una presa. Asi, “este tipo de actor
en escena tiene algo de un comportamiento arcaico de un cazador o de un
guerrero en el combate... todas sus facultades mentales y musculares estdn
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en alerta” (Aslan 12). Bajo esta premisa, una de las aproximaciones al estudio
del cuerpo del intérprete es la etologia, ciencia que estudia el cardcter y los
modos de comportamiento del hombre y, al mismo tiempo, forma parte de la
biologia que estudia el comportamiento de los animales.

Entre las inspiraciones escénicas mds destacadas encontramos la danza
Butoh, un ejemplo de disciplina y rigor fisico en que el cuerpo del intérprete
se entrena para optimizar su desempeno en la prestacién del especticulo. Este
tipo de #raining utilizado en Oriente evoca aspectos que en nuestro contexto,
por lo menos, modifica sus concepciones; es decir que los aspectos utilizados
en las artes orientales provienen de un pensamiento milenario en el que la
energia, el aliento, la calidad de movimiento, etcétera, conllevan a una relacién
mistica. Esta relacién que sobrepasa a la funcién del teatro o la danza, pierde
importantisimas connotaciones en nuestra sociedad occidental. Entre los gran-
des creadores contempordneos que utilizan diversos tipos de entrenamientos
para crear una gestualidad particular podemos mencionar a Eugenio Barba, Ju-
lian Beck, Jerzy Grotowski, Giorgio Strehler, Bob Wilson, Ariane Mnouchkine
y, por supuesto, Peter Brook en mancuerna con el actor japonés Yoshi Oida.

Entre las diferentes disciplinas corporales puestas al servicio de la
representacion teatral, encontramos aquellas que buscan decodificar al cuerpo
de los usos que tradicionalmente ha adquirido. Esta bisqueda de un reapren-
dizaje cultural del cuerpo pretende reconstituir el cuerpo de las (de)formacio-
nes sociales y culturales que lo han ido moldeando. Para ello se emplean técni-
cas a través de un trabajo sobre aspectos como la relajacién, la concentracién,
el ritmo, la fluidez y el fortalecimiento. Estas técnicas aplicadas a los distintos
entrenamientos nos permiten trabajar y estudiar el cuerpo desde diversos as-
pectos que van desde la motricidad, la respiracion la voz, el gesto y la palabra,
hasta aspectos mds amplios que involucran al individuo en sociedad. Dicho
trabajo es predominante en intérpretes de creadores como Hijikata, Kantor o
Pina Bausch. Entre estas técnicas destacamos algunas de las mds utilizadas en
el teatro mexicano, como “la conciencia del cuerpo” de Moshe Feldenkrais o
“el entrenamiento autégeno”, de J. H. Shultz y la muy recurrente técnica de
Matthias Alexander.

La idea sobre el cuerpo disciplinado para el arte escénico se ha ido
modificando notablemente durante las ltimas décadas del siglo pasado para
dar paso a la idea de un cuerpo éptimo. En palabras de Aslan:

Largo tiempo basado en la prictica militar, la esgrima, o m4s recientemente
sobre algunas artes marciales, el entrenamiento del actor/bailarin occidental,
se refiere hoy a teorfas o pricticas que lo ensefian, no a hacer tal o cual ejer-
cicio correctamente o de manera virtuosa, sino a vivir mejor en su cuerpo y
a comunicarse mejor con el afuera (13).
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Uno de los ejemplos de este tipo de entrenamientos que combinan una disci-
plina oriental (particularmente la danza Butoh) con propuestas teatrales con-
tempordneas, es el trabajo del mexicano Carlos Ivin Cruz (ver imagen 1 al
final de este texto). Inspirado en la obra de creadores como Natsu Nakajima,
Tadashi Endo y Eugenia Vargas, Cruz hace un particular acercamiento a la
escena en espacios propiamente teatrales lo mismo que acciones en espacios
publicos. Con su grupo de trabajo Teatro Cuerpo Social ha realizado, desde
diversas aristas, acercamientos a aspectos sociales y politicos especificos en
diversos aspectos sociales, como la restauracién de la tradicién oral de los
pueblos de la Huasteca hidalguense a través de la escenificacién de rituales
comunitarios, la violencia de género en comunidades, la resistencia a la im-
plementacién de la Ley Arizona 127, la problemdtica fronteriza, la violencia
en comunidades del estado de Durango. Estos trabajos se basan en el ritual
y en lo que el investigador mexicano Gabriel Weisz ha llamado “endocor-
poralidad”. De acuerdo con Cruz, su propuesta “busca provocar un cuerpo
que participa desde lo teatral en la préctica social y su funcionamiento”. La
metodologia en el proceso de trabajo de Cruz se conforma de meditaciones
dindmicas, caminatas de atencidn, evocaciones de danza Butoh y danzas ri-
tuales mexicanas, lo cual resulta en una obra escénico-ritual. Para este joven
creador hidalguense, el cuerpo es el punto de partida y el eje de accién de la
propuesta artistica. Desde su perspectiva, el cuerpo debe formar parte de una
unidad, cuando generalmente en el trabajo escénico se parte de un cuerpo
fragmentado. En palabras del creador:

Lo primero que yo percibo desde el cuerpo es vivir un espacio que se ha
divido por la mente del hombre, aunque el espacio no es precisamente frag-
mentario. Fragmentado estd cuando el cuerpo y la mirada no estdn abiertas a
los demds, hacia el otro. Fragmentado estd cuando el cuerpo es consumido,
privatizado, secuestrado, me refiero al cuerpo social, fisico, espiritual y men-
tal (Galicia y Yépez 87).

Entre los creadores que reflexionan acerca de las técnicas de acultu-
racién como entrenamiento corporal, se encuentra Eugenio Barba, autor de
una técnica que ha tenido una fuerte influencia en el teatro latinoamericano.
Para Barba, el ejercicio de la espontaneidad del actor se fundamenta princi-
palmente en dos vias distintas: la aculturacién y la inculturacién. La primera
se funda como el proceso de aprendizaje de un grupo a otro, en el que “se
imponen nuevos modelos al comportamiento” (15). En este primer proceso
se trata, segun Barba, de: “ir hacia la creacién de una complejidad diferente y
artificial” (ib7d.). En esta via se trata en todo caso de la gran tradicién artisti-
ca codificada, como el ballet (cldsico), la pantomima o el Bel Canto. Para el
creador, la base es la imposicién de un cierto nimero de movimientos que a

198



~~El ¢jercicio de la singularidad

medida en que se van combinando crean un sistema complejo, una especie de
“naturaleza alternativa” dice el creador. En este proceso, parecido al del apren-
dizaje de una lengua extranjera, el actor o bailarin va a ir creando una serie
de acciones o movimientos mediante los cuales podrdn acceder a una cierta
‘libertad’, en una especie de ‘flujo libre’.

Para Barba, el término aculturacién tiene que ver mds con algo nega-
tivo proveniente de una imposicién, que con una libertad de eleccién. De este
modo todas las técnicas en las que se basa la ejecucién del intérprete tienen
un origen distinto a su estado cultural originario y no son una decisién au-
ténoma del aprendiz. Este tipo de prictica va disociada de los conocimientos
o comportamientos adquiridos por el individuo al interior de su cultura, es
decir, como un proceso de aprendizaje sin dolor. Entre los efectos que genera
este tipo de aprendizaje de aculturacién, Barba distingue dos: el nivel externo,
que define la participacién en una colectividad o grupo cultural definido, y el
intimo, estrictamente personal. Las formas impuestas por estas disciplinas se
vuelven parte de la experiencia propia del intérprete, de su ‘ser en el mundo’.

Por otro lado, la via de la inculturacién para crear la espontaneidad
en el intérprete se basa en todo el conocimiento de su comportamiento coti-
diano ‘natural’. En este segundo proceso se trata de generar condiciones que
transformen las reacciones culturales cotidianas en comportamiento escénico.
En este proceso, dice Barba:

para hacerse el actor, es suficiente saber hacer visibles sus propias reacciones,
incluso de lejos, de hacerse escuchar, de saber imitar el comportamiento
cotidiano, hay que ser capaz, de una forma u otra, de interesar al espectador,
de golpear y guiar su atencién (17).

Como hemos visto, la idea de entrenamiento estudiada por Barba se
mantiene supeditada a la idea de una creacién escénica guiada por un director
y una construccién de personajes; un teatro conocido en Europa como teatro
dramitico o de prosa, para distinguirlo del teatro-danza.

Una de las diferencias mayores que fundan la visién del teatro actual
en relacién con el teatro tradicional, radica en lo que el creador argentino
Ricardo Bartis llama “la descomposicién de la persona”. Desde esta nueva
perspectiva, la construccién de un personaje deja de ser relevante y abre paso
a una serie de desarticulaciones de la persona que ejecuta la accién. Para Bartis
el actor no ejecuta sino se ejecuta, se anula para ser otro y en esa descomposi-
cién de si mismo que es relevante, es mds importante la descomposicién de la
persona que la composicién del personaje.

ITI. La escena actual
Inicialmente hemos hablado de la reiteracién frecuente a la que recurrimos
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para hablar de artes vivas y cuerpo. En este sentido, la escena teatral contempo-
rinea ofrece diversas maneras de abordar estos temas. Antes de adentrarnos en
trabajos que implican el uso del cuerpo con algiin tipo de tecnologia, traemos
el siguiente ejemplo que nos ayudard a mostrar una manera en la que a través
de la construccién dramattrgica, el cuerpo se mantiene como eje del discurso
escénico y que nos parece relevante debido a la fuerza de la accién dramdtica
apoyada en el cuerpo y su detritus. Sobre el concepto del rostro del hijo de Dios,
es una obra que estrend el creador italiano Romeo Castellucci en 2012. Este
trabajo, visto desde una perspectiva de representacién y uso del cuerpo, nos
plantea un problema que ha sido pieza clave en el mundo occidental desde la
querella iconoclasta de Constantinopla: el problema sobre la representacién
de Dios, asunto al que se le han dedicado innumerables estudios y que hasta
nuestros dias sigue vigente. Mds alld de la pregunta sobre representar o no el
rostro de Dios, se trata de la imposibilidad de encarnar la presencia divina.
El montaje de Castellucci mostré una de las imposibilidades de dar cuenta a
través del cuerpo de una presencia que fundamenta la fe cristiana en general:
la presencia de Cristo y su rostro. En este trabajo, Castellucci abordé el cuer-
po en una dimensidén que va mds alld de la obviedad de la presencia del actor
sobre la escena, evocando —y en ello radica su fuerza— el detritus o desecho
generado por el cuerpo enfermo. La anécdota es sencilla: un hombre de edad
muy avanzada, en un estado de enfermedad que le impide contener la eva-
cuacién durante la representacién. Mientras tanto, el hijo, quien se preparaba
para ir al trabajo, tiene que atenderlo y limpiarlo del excremento. La accién es
simple y repetitiva, y terminard por llenar de mierda todo el espacio blanco y
aséptico de la escena. El manejo del desecho fecal en este planteamiento evoca
el uso del término escatoldgico en dos sentidos completamente distintos: lo
escatolégico como desecho o materia fecal “tratado de cosas excrementicias”
(Diccionario de la RAE) y lo escatolégico como la esencia de la espiritualidad.
“Conjunto de creencias y doctrinas referentes a la vida de ultratcumba” (767d.).
En este trabajo, el cuerpo le otorga al creador el eje a partir del cual puede
argumentar todo el desarrollo de la obra y jugar con ambos conceptos del tér-
mino. Asi, el cuerpo orgdnico serd el generador de una dramaturgia que por
su contundencia encarnard al cuerpo del padre evocando la presencia de Dios.

En otro horizonte de acercamientos al cuerpo como eje de creacidn,
en la exploracién de la relacién cuerpo-tecnologia, y siguiendo la evolucién
de los medios de intrusién corporal, encontramos el trabajo de la creadora
libanesa-britdnica Mona Hatoum, uno de los ejemplos pioneros de la tltima
década del siglo pasado en hacer uso de dispositivos tecnoldgicos. En su obra
Corps étranger (1994), Hatoum trabaja con una microcdmara que va descu-
briendo a detalle desde la superficie de su rostro (ojo, boca, mejillas, etcétera)
hasta introducirse por su boca y descender por su aparato digestivo. En este
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trayecto endoscépico, la artista va descubriendo la parte intima que al ser
desplegada por el medio tecnolégico va creando la narrativa que constituye la
pieza. Afios més tarde, en un ejercicio muy similar encontramos la obra Szo-
mach Sculpture (Escultura estomago) de Stelarc. En esta obra, el artista hace un
recorrido por su aparato digestivo con la ayuda también de una microcdimara
en una prictica endoscépica. En mayor o menor medida, la vigencia de este
tipo de ejercicios marcé un momento de “convivencia” entre las técnicas mé-
dicas basadas fundamentalmente en la tecnologia de la imagen (que lograron
desplegar el interior del cuerpo humano dejiandolo expuesto ante la mirada
exterior) y la creacién artistica que, a través de trabajos como los citados, logré
transcender los alcances tecnoldgicos para generar un discurso estético.

En otra esfera de accién que utiliza el cuerpo como detonador para
ponerlo en relacién con dispositivos tecnolégicos (sin necesariamente llegar a
un resultado escénico) estd el trabajo de Antti Laitinen (Finlandia), ejemplo de
trabajo de hibridacién o escena expandida entre la presencia del cuerpo, el per-
formance y las artes pldsticas. En la obra Walk the Line (2004), Laitinen hace
un recorrido trazado por el contorno de su rostro. El recorrido es captado y
registrado a través de un dispositivo GPS, y plasmado sobre la pantalla del mapa
de una ciudad. De este modo, el trabajo refleja las implicaciones del cuerpo del
artista, como presencia, detonador, trayecto y, finalmente, huella de si mismo.
De acuerdo con Rodriguez Prieto, el recorrido propuesto por el artista “es el
simbolo de un cuerpo fisico que es en realidad el que ejecuta la accién” (s/p).

Este proceso de deslocalizacién del cuerpo es posible gracias a la
transformacién de la imagen a simbolo, a través de los nuevos dispositivos
tecnoldgicos, como en este caso el GPS. Este tipo de trabajos nos llevan a in-
volucrar la presencia del performer en una escena que se ha expandido debido
a su mutacion a través de los medios tecnolégicos.

Finalmente, citaremos dos propuestas que, basadas en el cuerpo
como eje de accién y como soporte, logran integrar elementos tecnolégicos
de manera compleja e interrogarnos sobre la convivencia en la escena del
cuerpo y los nuevos medios. El primero es el trabajo del grupo cataldn Kénic
Thetr, plataforma artistica radicada en Barcelona que en México han partici-
pado en el marco del XII Encuentro de Escena Contempordnea Transversales
2009, con la pieza Cherry Bone. Esta dupla integrada por Rosa Sinchez y
Alain Baumann trabajan a partir de la utilizacién de complejos programas de
computadora (soffware) e interfaces que van estructurando un espectdculo en
el que senales electrénicas incitan al movimiento. Los implementos electréni-
cos aplican dispositivos en los que a partir del movimiento se logra configurar
imagen, video, sonidos y modificar el espacio a través de la iluminacién. Este
tipo de exploracién se constata en su obra Before the Beep (2011) en la que el
cuerpo en juego logra expandir sus alcances desde los sensores para ir constru-
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yendo el espectdculo a través de sonidos e imdgenes (ver imagen 2).

Entre los alcances de la tecnologfa y su incidencia en el cuerpo huma-
no, no podriamos dejar de lado la interesantisima propuesta del italiano Marco
Donnarumma. Radicado en Londres, este joven artista inscrito en la linea de
live media'y performance trabaja apoyado en un soffware disefiado por él mismo
que utiliza herramientas (open source), y un complejo sistema que integra sonido
e imagen a partir de su propio cuerpo. Donnarumma logra hacer audible el fluir
de la sangre y el movimiento de las articulaciones del cuerpo y el rechinar de
los huesos y musculos (Music for Flesh 11, 2011). De esta manera, el performer/
pieza, a lo largo de su ejecucion, va creando sinfonias a partir de la traduccién
en sonido de los movimientos de su cuerpo. Basta con que el lector se lleve las
manos a sus orejas para impedir el ruido exterior y poder escuchar el sonido que
produce el fluir de su propia sangre, para entender de manera sencilla el punto
de partida en la propuesta de este creador. Moving Forest (2008) es uno de sus
trabajos realizados en colaboracién con Francesca de Rimini, Linda Dement
y Laura Oldfield Ford. Esta pieza fue presentada por primera vez en el marco
del encuentro Transmedial en Berlin y retomado en 2012 para presentarse en la
llegada de los juegos Olimpicos de Londres. Moving Forest es un espectdculo
que se desarrolla a lo largo de 12 horas divididas en seis actos y una coda, reto-
ma 12 minutos “expandidos” de la parte final de Zrono de Sangre, adaptacion
cinematogréfica de Macbeth realizada en 1957 por Akira Kurosawa.

En esta fascinante exploracidn, y con la ayuda de un sofisticado pro-
grama de computador en una exploracién biotecnolégica, Donnarumma nos
muestra de manera contundente que el cuerpo en su singularidad puede llegar
a ser el eje de creacidn, el soporte de la exploracién y el especticulo mismo
(ver imagen 3).

A modo de conclusién
Hablar de cuerpo en el quehacer escénico es en ocasiones materia redundante,
discurso sobre un cuerpo implicito que se agota a fuerza de ser reiterativo. Sin
embargo, al replantear los cuestionamientos habituales, nos encontramos con
que el escenario del cuerpo, ése con el que transitamos nuestro devenir en el
mundo, es el todo para Ser. En los trabajos referidos en el dltimo apartado
de esta reflexién encontramos diferentes modos de utilizar el cuerpo en la
creacion artistica. Desde los primeros acercamientos desde la tecnologfa de la
imagen con Fluxus, y mds tarde con el convivio entre la ciencia médica y el
arte en la propuesta de Mona Hatoum, hasta los sofisticados soffware de Mar-
co Donnarumma, que logran volver al propio cuerpo del ejecutante la pieza
central y dnica de la propuesta.

El cuerpo no sélo es estar en el mundo, es también su recepcidn, y su
apropiacién a través de la técnica. En este recorrido hemos visto, entre otros
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aspectos, c6mo la técnica y la tecnologia logran, a través de varias configura-
ciones, emplear al cuerpo de manera esencial para el arte escénico. Desde esta
perspectiva, el ejercicio de la singularidad es en todo caso el ejercicio de la
nocién de cuerpo como componente indispensable, y eje de accién singular
para la creacién escénica.
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~Imagen 1. Carlos Ivén Cruz, El silencio se mueve, 2012. Fotografia cortesia del artista

~ Imagen 2. Kénic Thtr, Cherry Bone (2009). Fotografia cortesia archivo EIEC, Transversales.
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~ Imagen 3. Marco Donnarumma. Moving Forest. Act I. Fotografia: Kim (2012). Cortesfa de G. Yépez.
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Memorias inquietas: testimonio y confesion
en el teatro performativo de México y Brasil

Antonio Prieto Stambaugh

;De qué maneras habla la memoria de un cuerpo en escena? Las narrativas ex-
presadas por la corporalidad escénica generalmente se han movido dentro del
campo de lo ficcional. No obstante, y en particular desde mediados del siglo
xx hasta el presente, surgen formas de escenificar los testimonios autobiogréfi-
cos del creador. En el presente capitulo abordo cémo operan los discursos del
testimonio y la confesién en algunas obras recientes de teatro y performance
del dmbito latinoamericano, particularmente en México y Brasil. En dichos
trabajos, la memoria de los realizadores y, en algunos casos, también de los
espectadores, es corporizada de diferentes maneras, lo que implica una puesta
en escena de la subjetividad intima o ‘secreta’, normalmente oculta de la esfera
publica."” No obstante, la aparente ‘desnudez’ de la confesiéon o del testimo-
nio por parte de actores o performers en ocasiones con la epidermis expuesta,
son parte de un dispositivo mayor en el marco de la creacién escénica. Es de-
cir, la presencia de una corporalidad explicita o de una narrativa intimamente
personal no es garantia de estar ante ‘la verdad’. Mds bien, lo que demuestran
es que el cuerpo estd atravesado por discursos e ideologias, que lo personal es
siempre colectivo, que la realidad de nuestros cuerpos, de nuestras historias
personales y de la historia oficial depende de la interpretacin, asi como de la
re-presentacion que se les dé.

Algunas de las obras discutidas en las pdginas que siguen se vinculan
con el llamado “teatro documental”; son obras que, segtin el investigador bra-
sileno Davi Giordano, articulan una “teatralidad de lo comtn” y que “legiti-
man la dimensién de lo cotidiano como espectdculo teatral (...) la vida de las

personas como produccién artistica, social e histérica” (19).'%

119 En este trabajo me centro més en la figura del espectador que la del publico, ya que, siguien-
do a Marco de Marinis, el publico se entiende como “una entidad sociolégica homogénea y
bastante abstracta”, mientras que el espectador es una “entidad antropolégica mucho mds com-
pleja y concreta, determinada no solamente por factores sociales, sino también, y sobre todo,
por factores sociolégicos, culturales y biolégicos” (106). Sin duda, el espectador ‘privilegiado’
en este caso es el propio autor, quien reconoce sus propias limitaciones subjetivas, asi como su
particular posicionamiento sociocultural. En la medida de lo posible, he tomado nota de la
recepcidn que tuvieron las obras aqui abordadas por parte de otras/os espectadoras/es.

120 Todas las citas que originalmente estdn en idioma inglés o portugués fueron traducidas
por el autor.
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El performance de la memoria

Las obras que abordo en este trabajo se escenifican en formas hibridas que van
de lo mds ‘teatral’ a lo mds ‘performdtico’. El desdibujamiento de la frontera
entre teatro y arte acciéon ha dado lugar a las nociones de “teatro posdra-
mitico” (Lehmann) “escenarios liminales” (Diéguez) y “teatro performativo”,
términos que sirven como paraguas para identificar una enorme variedad de
experiencias contempordneas que subvierten los binarismos teatro/perfor-
mance, representacion/presentacion, texto/cuerpo, actor/espectador, arte/
vida, ptblico/privado, ficcién/realidad. El término “teatro performativo” fue
propuesto recientemente por Josette Féral para hablar de formas escénicas
que combinan la (anti)estética conceptual del arte accién con atencién a las
formas de juego, la ritualidad y la politica emanadas de los planteamientos de
Richard Schechner y los Performance Studies. Sobre todo, el teatro performa-
tivo es un teatro del hacer, que destaca la corporalidad expresiva y afectiva de
los realizadores, de alli que se le llame “performer” al intérprete de este tipo de
obras para distinguirlo del actor de teatro dramdtico o representacional. Féral
sostiene que en el teatro performativo “se juega con los sistemas de representa-
cidn, un juego de ilusién en el que la ficcién y la realidad se interpenetran”
(205). Para efectos del presente trabajo me interesa el énfasis que pone la
autora en cémo el teatro performativo “toca la subjetividad del performer. Mas
alld de los personajes evocados, él impone el didlogo de los cuerpos, de los
gestos, y toca en la densidad de la materia, sea del performer en escena o de
las mdquinas performativas: videos, instalaciones, cine, arte virtual, simula-
ciones” (énfasis de la autora, 207-208).

En los ejemplos de obras que discuto en las pdginas siguientes me
interesa cémo se foca la subjetividad tanto del performer como del espectador.
En ocasiones esto se hace con un alto grado de construccién plistica y poética,
abierta a multiples lecturas; en otras, lo subjetivo se presenta de forma mds
narrativa, a manera de relato autobiogrifico alejado de la construccion teatral.
Si bien en lo general es el performer el que se encarga de enunciar o corporizar
el relato testimonial, abordo el ejemplo de una obra de arte accién en la que
se gener6 un dispositivo para hacer que espectadores individuales ‘confesaran’
sus experiencias con el acoso sexual en un espacio privado ante la performer.
En estas obras, se plantean diferentes corporizaciones performdticas, ya sea
del testimonio, la confesién, la memoria o la autobiografia, mediante recursos
escénicos diversos, pero todas ellas generan una articulacién de lo personal
con lo colectivo, asi como de lo real con lo ficcional.

Un aspecto que me interesa destacar es el de la actuacién de la me-
moria en escena, particularmente en experiencias contempordneas de teatro
testimonial y documental. No es aqui el lugar para incursionar en una ex-
posicién exhaustiva de las dimensiones filoséficas, psicoldgicas y culturales
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de la memoria, aunque caben algunas precisiones. La memoria se entiende
inicialmente como un constructo mental que posiciona en el pasado al sujeto
ubicado en el “aqui y ahora” para posibilitar la evocacién de recuerdos, esta-
dos afectivos, retazos de informacién y sentimientos (ver Durozoi y Roussel
319-320). En ese sentido, la memoria es algo mds complejo que el recuerdo
de una fecha o de un rostro. Esto lo sabia Stanislavski, cuando dentro de una
etapa de su sistema de entrenamiento actoral planteé la necesidad de trabajar
la memoria emocional en el proceso de la construccién de un personaje, ya
que “[m]ientras mds amplia sea su memoria emocional, mds ricos serdn sus
materiales para la facultad creadora interna” (98). Para el director ruso, la
memoria no era la base para que un actor narrara su historia de vida, sino ma-
terial para que entrara en el personaje. Como se verd en las paginas siguientes,
las experiencias de teatro documental aparecidas en las primeras décadas del
siglo pasado, y las de performance testimonial, trabajan con la memoria como
vehiculo no sélo para “traer al presente”, sino sobre todo para problematizar
las narrativas dominantes en torno a hechos histéricos (como el Holocausto
y la Guerra Sucia en Argentina). En este tipo de obras, la memoria personal
se articula con la memoria colectiva para cuestionar la historia oficial e in-
quietar nuestra percepcién domesticada de las cosas. Las que he denominado
“memorias inquietas” (unsettled memories), son relatos del universo personal
del creador que descolocan o sacan al espectador de su quietud, y a la vez
inquietan o sacuden la amnesia institucional que se encarga de ocultar ciertos
hechos que no caben en el guién de la historia oficial, o de invisibilizar sujetos
sociales inconvenientes al poder dominante, ya sea patriarcal o nacionalista
(Prieto, “Wrestling the Phallus” 259). Otras puestas en escena de la memoria
se encaminan a subvertir prejuicios y estereotipos frente a sujetos marginados
por el poder, como las mujeres, los indigenas, o las personas de color. Sosten-
go que la memoria tiene una cualidad performativa, en el sentido austiniano
de un acto del habla que transforma nuestra percepcién de las personas y de
la historia, y a la vez una dimensién performdtica, en tanto que se materializa
a través de la corporalidad del actor o del performer, y del manejo de mate-
riales de archivo en escena.'”’ La memoria performdtica se relaciona con el
planteamiento de Diana Taylor en cuanto a sus vinculos con los campos de lo
cultural y lo colectivo:

La memoria cultural es, entre otras cosas, una practica, un acto de imagina-
cién y de interconexién [...] La memoria es corporizada y sensual, esto es,
convocada a través de los sentidos; vincula lo profundamente privado con
précticas sociales e incluso oficiales. A veces la memoria es dificil de evocar,
pero es muy eficiente; opera en conjuncién con otras memorias (82).

121 Diana Taylor propone el término “performdtico” para designar acciones que estdn mds alld
de los efectos de un discurso dado (“Introduccién” 24).
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Testimonios escenificados

El performance o arte accién ha sido durante al menos cinco décadas un
medio que privilegia la manifestacién piablica de la intimidad fisica, emo-
cional o subjetiva del artista. Richard Schechner senala que desde mediados
de los afnos cincuenta del siglo pasado los artistas dedicados al happening y
después al arte accién “han explorado diversas maneras de representarse a
si mismos” (Performance Studies 73). Por su parte, la investigadora mexica-
na Josefina Alcdzar afirma que el performance es “un arte del yo”. En este
sentido, se puede decir que histdricamente una vertiente del performance se
asocia con el testimonio, la confesién y la autobiografia. En el performance,
la corporalidad autobiografica tiene el objetivo de articular un universo sub-
jetivo normalmente reprimido o silenciado, lo que constituye una puesta en
escena de la memoria personal en el campo de la esfera publica. La corriente
feminista del arte accién desde principios los afios setenta —particularmente
en los Estados Unidos, con artistas como Faith Wilding y Carolee Schnee-
mann— buscé hacer de las situaciones personales enunciados pablicos y, por
lo tanto, politicos.'*

También artistas varones practicaron el performance del universo
personal con relatos autobiogrdficos que abordan la fragmentacién del in-
dividuo en la sociedad postindustrial, como hizo Spalding Gray en los afios
ochenta, o tornan visible subjetividades estigmatizadas, como hizo el perfor-
mer gay Tim Miller en los afios noventa. En lo que se refiere a la corporalidad,
cada artista tiene su propia estrategia, pues mientras Gray aparecia completa-
mente vestido, sentado frente a una mesa con su micréfono y un vaso de agua,
Miller acompanaba su relato con acciones performdticas a menudo cargadas
de sensualidad, su cuerpo desnudo casi siempre presente en algiin momento
de la obra. El performance como recurso para escenificar identidades mar-
ginadas por el poder también ha sido importante para artistas latinos en los
Estados Unidos, tales como Marga Gémez, Alina Troyano (Carmelita Tropi-
cana), Ménica Palacios, David Zamora-Casas y Luis Alfaro. Todos/as ellos/as
trabajan con narrativas que mezclan lo testimonial con lo ficcional, a menudo
cargadas de humor para obtener la complicidad de su publico. De alli que
estos performances no son tanto un “arte del yo” como un arte del nosozros. El
testimonio de estos artistas opera como un enunciado performativo que dice
“estoy aqui, existo, aunque te incomode”. Afirman y celebran su diferencia
frente al imaginario dominante, a la vez que retan a los espectadores a exa-
minar sus propios prejuicios, especialmente cuando se trata de artistas como
Marga Gémez y Luis Alfaro, que abordan sus identidades simultdneamente
queer (Iésbico-gay) y latinas, es decir, doblemente estigmatizadas.

122 Fue la activista Carol Hanish quien en 1969 propuso la frase “lo personal es politico”. Ha-

nish “sostenia que incluso las situaciones mds personales (...) demuestran como la sociedad estd
organizada de maneras que le roban el poder a las mujeres” (Schechner, Performance Studies 158).
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En términos generales, por testimonio se entiende una narrativa que
da fe de hechos ocurridos muchas veces al margen de la version oficial. Una
de las acepciones de la palabra “testimonio” en el Diccionario de la RAE es
“prueba, justificacién y comprobacién de la certeza o verdad de algo” (2015).
Existe por tanto un “efecto de verdad” en todo acto testimonial que desde
luego puede ser puesto en duda por el escucha. Sin embargo, tanto el teatro
como el performance tienen una licencia poética que permite al creador jugar
con los hechos, recombinarlos aleatoriamente e incluso yuxtaponerlos con
situaciones ficcionales. José A. Sdnchez realiza una detallada reflexién sobre
el papel que juegan el testimonio y la nocién de “la verdad” en el teatro con-
tempordneo, desde las propuestas de Erwin Piscator y Bertolt Brecht, hasta
los recientes “docuperformances” del creador singapurense Ong Keng Sen
pasando por el teatro documental de Peter Weiss. En todas estas obras, al mar-
gen de las diferentes posturas éticas y politicas que cada creador pueda tener,
se genera una problematizacién de las ideas de la verdad, lo verdadero, lo real
y la realidad. Brecht, por ejemplo, sostenia que “[n]o se trata de mostrar las
cosas verdaderas, sino de mostrar cémo son verdaderamente las cosas” (cit. en
Sédnchez 212). En este tipo de teatro, por otra parte, se puede ver al testimonio
como “la estructura fundamental de transicién entre la memoria y la historia”
(Ricoeur, citado por Sdnchez 218).

En Buenos Aires, Argentina, la directora Vivi Tellas impulsé el ci-
clo Biodrama (2003-2008), un importante proyecto de teatro documen-
tal que involucré a un grupo de directores, dramaturgos, actores y no ac-
tores para escenificar relatos sobre personas vivas (en ocasiones miembros
de la propia familia), como Mi mamd y mi tia (Tellas, 2003), obra en que
la directora aparecia en escena actuando junto con su madre y tia reales
(Brownell). Esta obra fue parte del proyecto Archivos, en el que Tellas in-
vité a personas no formadas profesionalmente como actores a presentar-
se en el escenario del estudio personal de la directora “para construir junto
a ellos una dramaturgia minuciosa basada en sus biografias y sus mundos”
(Brownell 2). Paralelamente, otra tendencia de teatro en Argentina traba-
jaba con archivos y testimonios, escenificando narrativas relacionadas con
el trauma de la dictadura y la guerra sucia, como hicieron M; vida después
(2009) de Lola Arias, y Guardapolvos (2011), de Tamara Kiper (ver Haber).

En México, la escenificacién de lo personal y lo documental tiene
su propia trayectoria, y un ejemplo temprano se encuentra en la propuesta
de Teatro Personal de Gabriel Weisz y el grupo La Rendija a principios de la
década de los noventa. Mds recientemente, y con un planteamiento estético
muy distinto, estd el trabajo del colectivo Lagartijas Tiradas al Sol, del cual
me ocuparé hacia el final de este capitulo.

En el performance y el teatro testimonial, la relacién con el espec-
tador normalmente se mantiene dentro de la dindmica del pacto escénico:
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alguien actda y narra frente a alguien que mira y calladamente escucha. ;De
qué maneras se puede subvertir esta economia espectatorial? A continuacién
abordo ejemplos de teatro performativo y arte accién que escenifican la vio-
lencia de género mediante obras que procuran espacios de tensién entre quien
dice y quien escucha el testimonio.

Confesiones performativas en torno a la violencia de género

Arriba mencioné la tradicién feminista de performances que hacen de la ac-
tuacién personal un enunciado politico. En el campo teatral, quizds el ejem-
plo mis difundido internacionalmente de testimonios femeninos fue Los mo-
nélogos de la vagina, de la dramaturga estadounidense Eve Ensler (1998), en la
que se visibilizaron problemadticas de género mediante un didlogo testimonial
de cinco actrices, aunque ellas (que cambiaban segtin la versién presentada
en diferentes paises e idiomas) no hablaban de sus propias experiencias, sino
representaban las que se encuentran en el libreto.

En México, un ejemplo reciente de autobiografia escénica que pre-
senta una perspectiva tanto de género como de identidad étnica fue el uniper-
sonal Dulces y amargos suerios, de la actriz, dramaturga y directora maya tzotzil
Petrona de la Cruz Cruz, estrenada en mayo de 2013 en San Cristébal de las
Casas, Chiapas. Este trabajo es excepcional, ya que en general el teatro indige-
na en México se ha dedicado a representar historias de cardcter comunitario o
colectivo. En Dulces y amargos suerios, De la Cruz se represent6 a si misma, re-
latando directamente al publico diversos episodios de su vida, con momentos
confesionales que exponian situaciones dolorosas, como el abandono familiar
y la violacién. Su trabajo escénico incluyé la representaciéon de otros persona-
jes de su vida, y la creacién de diversos espacios y temporalidades con la ayuda
de recursos minimos (ver Prieto, “Con el teatro mi camino”).

La violencia de género, por supuesto, no se limita a la mujer, y afecta
también a personas con identificaciones sexo-genéricas diversas. En Brasil,
Nelson Baskerville escribié y dirigié el “documental escénico” Luis Anto-
nio-Gabriela (estrenado en 2011), que abordaba los tabus del incesto y la
transexualidad en un relato basado en la dolorosa y ambivalente relacién con
su hermano, Luis Antonio.'”® Victima de violencia intrafamiliar a causa de
su homosexualidad, Luis Antonio emigra a Espana donde, sin conocimiento
de su familia, con la que habia cortado relaciones, se transforma en Gabriela
y se dedica a actuar en cabarés nocturnos hasta su muerte a causa del sida
en 2006. Los papeles de Baskerville como nifio y adolescente, asi como
los papeles de Luis Antonio, su hermana, su padre y su madrastra, fueron

123 Vi Luis Antonio-Gabriela en enero del 2013 en el teatro SESC Vila Mariana de Sio Paulo,
Brasil, en el marco del Encuentro del Instituto Hemisférico de Performance y Politica. Desde
su estreno, la obra tuvo una muy buena recepcion critica y gané diversos galardones, entre ellos
el Premio APCA al Mejor Espectdculo del afio 2011.
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interpretados por actores de la Companfa Mungunzd de Teatro. La obra,
montada en un escenario de proscenio, era sumamente visual y también
musical; la escenografia estaba habitada por una suerte de caos objetual
en el que los mismos actores movian los muebles y demds elementos de
utilerfa para evocar diversos ambientes: una clinica, un cabaret, un salén de
belleza, o bien el violento espacio doméstico de la casa familiar. Los actores a
menudo aparecian en ropa interior, valiéndose de una estética de lo grotesco
(gestualidad hiperbdlica, maquillaje corrido, mdscaras de fiesta infantil) y
procedimientos brechtianos para ‘entrar y salir’ del personaje, hablar directa-
mente al publico, cargar cartulinas con textos descriptivos, realizar diversas
coreografias, cantar y tocar instrumentos musicales. La estética antirrealista
contrastaba con el uso a lo largo del especticulo de elementos archivisticos
del mundo ‘real’: fotografias familiares, cartas, diarios y otros objetos. La
obra logré un efecto particularmente conmovedor gracias a la manera como
Baskerville valientemente abordé el despertar de una sexualidad precoz entre
dos hermanos varones, uno nifo y el otro adolescente. Esta, que podria con-
siderarse una narrativa ‘confesional’, proyectaba una potente carga afectiva
por el choque de sentimientos encontrados: entre el carifio y rechazo que
el personaje de Nelson nifio (representado por la actriz Verénica Gentilin)
siente por su hermano mayor. Aunque algunos espectadores quizds pudieron
sentirse incémodos por las escenas de abuso sexual, el montaje gener6 una
fuerte empatia por Luis Antonio, personaje complejo (representado magis-
tralmente por Marcos Felipe) que nacié con un “cuerpo errado” (segtin dice
un letrero que cargaba) y que sufrié la violencia fisica de su padre, asi como
la homofobia de vecinos y demds familiares.

Baskerville ha declarado que para él realizar esta obra sobre el re-
descubrimiento de su hermano, fue una manera de exorcizar el dolor que
tuvo guardado durante 30 anos de ausencia y enfrentar el papel que jugd en
el drama: “Liberarme de eso [del dolor], a través del especticulo, fue como
aprender a volar”, dijo en una entrevista (Fala Cultura). La reconciliacién
péstuma del autor con su hermano/hermana se logré mediante una “costura
de testimonios” (Giordano 152) que combind narrativas documentales, au-
tobiogréficas, testimoniales y confesionales para, rebasando el dmbito de lo
meramente personal, apelar a la problemdtica colectiva del rechazo por las
personas #rans.'* La funcién que vi, presentada a un publico de aproxima-
damente 350 personas, (principalmente académicos, artistas y estudiantes de
todo el continente americano que participaban en el Encuentro del Instituto
Hemisférico), logré conmover, al grado que, al encenderse las luces, mu-

124 Un estudio reciente de la Comisién Interamericana de Derechos Humanos y la Organiza-
cién de Estados Americanos (OEA) reveld que el 80% de las personas transexuales en América
Latina mueren antes de cumplir los 35 afios de edad, en muchos casos a causa de asesinatos que
suceden en el dmbito doméstico (Hernando).
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chos teniamos los ojos llorosos, algo que nunca habia visto en el marco de
estos Encuentros. Tocar asi afectivamente a los espectadores fue posible no
mediante la manipulacién melodramdtica, sino gracias a una estética de la
crueldad en la que el cuerpo errado del protagonista se movia entre el desafio y
la vulnerabilidad, finalmente vencido por la homofobia. Baskerville nos hizo
ver que el error no estaba en ese cuerpo, sino en la violencia que lo rodeaba,
misma que le robé el derecho de vivir con dignidad.

Mis recientemente, asisti en Brasil a la presentacién de un joven
colectivo de mujeres que también abordan la violencia de género mediante
narrativas testimoniales, en el marco de una obra que facilité un amplio es-
pectro de lecturas. Integrado por mujeres universitarias formadas en danza,
teatro e investigacion, el colectivo Mapas e Hipertextos presenté en septiem-
bre de 2015 la obra Sem Cabimento (que se traduce como “sin cupo, sin sen-
tido”) durante la Semana Performdtica de la Universidad del Estado de Santa
Catarina (Florianépolis, Brasil).'* Podria decirse que se trata de una obra de
danza-teatro performativa que se mueve entre los lenguajes de la danza con-
tempordnea, el teatro y el arte accién. En algunos momentos, las performers
se representaban a si mismas, y en otros realizaban coreografias abstractas. El
manejo gestual, coreogrifico y el agudo sentido del humor irénico que atra-
ves6 gran parte de la pieza, me hizo recordar al Tanztheater de Pina Bausch,
o al trabajo de la performer espanola Cuqui Jerez (ver imdgenes 1y 2 al final
de este texto).

Justo antes de iniciar la funcién, mientras esperdbamos ingresar al
pequeno foro del centro cultural SESC, cuatro de las performers preguntaron
de forma individual a los espectadores que esperdbamos afuera acerca de las
maneras como experimentamos fisicamente el sentimiento de indignacién.'*
Entre las respuestas obtenidas figuraban hormigueo en la piel, respiracién ace-
lerada, sudor, ganas de gritar en pugna con la represion del grito; manifestacio-
nes somdticas todas ellas que algunas de las acciones usaron como material. En
entrevista, Cecilia Lauritzen y Paloma Bianchi me explicaron que el colectivo
lleva un par de anos trabajando el tema de la indignacién, sentimiento que a lo
largo de su trabajo descubrieron que todas comparten de una manera u otra,
desde la que sienten por el acoso sexual hasta la que produce el estado de la
politica nacional. A ellas les interesé entonces explorar situaciones personales y
corporizar la indignacién de los espectadores y la de ellas mismas (2015).

125 Mapas e Hipertextos se fundé en 2012 en la ciudad de Florianépolis, Brasil, y estd integra-
do por Michele Louise Schiocchet, Milene Duenha, Paloma Bianchi, Raquel Purper, Cecilia
Lauritzen, Diana Gilardenghi, Diana Piazza, Jussara Belchior y Mayana Marengo. En la obra
analizada participaron sicte de ellas.

126 El publico, de unas 50 personas, se componia principalmente de estudiantes, jévenes crea-
dores y profesores, ademds de un par de reporteros de medios culturales. El foro era una “caja
negra’ con capacidad para aproximadamente 80 espectadores, con dos secciones paralelas de
asientos bordeando el piso de duela, sobre el cual se realiz la obra.
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En un momento de la obra, vimos a dos de las performers, Milene
Duenha y Paloma Bianchi, buscar equilibrio paradas sobre unos discos de
madera de aproximadamente 40 cm de didmetro, con una base convexa que
hacfa imposible mantenerse estables.'” Mientras que saltaban de un disco a
otro y luchaban con el equilibrio de sus cuerpos, narraban breves relatos, con
voz temblorosa y agitada. Eran anécdotas cotidianas, contadas en primera
y tercera personas, una sobre una fiesta con amigos y otra sobre un dia de
trabajo después del cual un colega le ofrece a una de ellas aventén a su casa.
En ambos casos, los relatos desembocan en violacién. Una tercera performer
iba retirando los discos, limitando el campo de accién de ambas mujeres,
hasta que quedaron precariamente de pie en los tinicos dos discos restantes.
Al final de la escena, Duenha se dirigié directamente a Bianchi y dijo: “yo

128 L os relatos de

nunca habia contado esto a nadie”, tras lo cual se abrazaron.
abuso sexual resultaban inquietantes por la facilidad con la que situaciones
cotidianas y aparentemente desprovistas de peligro se pueden convertir de
un momento a otro en escenarios de violencia sexual. La indignacién de las
performers era muy intima, pero estaba vinculada a un estado de emergencia
generalizado, toda vez que, segun ellas indagaron, “el nimero de violaciones
e intentos de violacién en Brasil ha alcanzado proporciones alarmantes: cerca
de 527 mil casos por afo, que significan 44 mil casos por mes, 1,466 por dia
y 61 por hora. O sea, cada minuto una mujer sufre violacién o intento de
violacién” (Bianchi). Al colectivo le preocupé darse cuenta de lo extendido de
este tipo de violencia de género y lo poco que se discutia (incluso entre ellas
como amigas). De ahi la idea de abordar escénicamente el problema, aunque
evitaron presentar cifras o realizar cualquier tipo de discurso concientizador.
La articulacién de los testimonios confesionales mediante una corporalidad
que lucha por su equilibrio tuvo una especial elocuencia. Los espectadores,
sentados cercanamente en dos filas de butacas a los costados del espacio escé-
nico, atestiguamos el acto en silencio, acaso mds sensibles a la indignacién y
al dolor de las performers gracias a las preguntas que nos hicieron en un prin-
cipio. Otras acciones desarrolladas a lo largo de la obra estuvieron cargadas de
humor irénico que hacia reir al publico, lo que, ademds de liberar tensiones,
procuraba una sensacién de complicidad con las performers.

Existen creadores que en un intento por subvertir la economia espec-
tatorial han buscado generar dispositivos para que el ptblico salga del confort
de su silencio y hable, aunque en ocasiones con resultados problemdticos. A

77 En entrevista, Bianchi me explicé que a estos discos les llaman “tablas de propiocepcion”, y
que ellalos emplea en talleres de terapia como herramientas para inducir estados de inestabilidad
o desequilibrio (2015).

128 Tas realizadoras me dijeron que la obra habia tenido una sola presentacién inaugural antes
de ésta, en abril de 2015, y que los relatos entretejen experiencias vividas por Duenha y por
Bianchi.
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continuacién abordo el performance Have you raped?, de la artista Ema Villa-
nueva (nacida en 1975), presentado en diciembre de 2000 en la hoy desapare-
cida galerfa independiente Caja Dos, de la Ciudad de México. La artista cred
una situacién que incité al espectador a ‘confesar’ sus experiencias en relacién
al acoso sexual, en un escenario cuyas implicaciones éticas quedaron en el aire.

Entre 1998 y 2004, Villanueva, quien actualmente se ha alejado
del arte accién para dedicarse a otros proyectos, exploré las conexiones entre
sexualidad y politica en performances cuyo principal soporte era su cuerpo
desnudo, sin recurrir a la palabra hablada. Have you raped? trat6 sobre la viola-
cién, pero Villanueva me explicé en una entrevista que su intencién fue la de
“hacer sentir a los espectadores la proximidad del abuso sexual, no como algo
que sucede en la television, sino como para decirles ‘tii pudiste haberlo hecho
sin darte cuenta” (Entrevista, abril de 2001). Si bien en otros proyectos Villa-
nueva logré producir acontecimientos de consecuencia conceptual y politica
(ver Prieto, “Wrestling the Phallus”), en el caso aqui abordado encuentro as-
pectos problemdticos que hablan de los riesgos de pretender ‘concientizar’ al
publico mediante el enfrentamiento.

El performance inicié en una pequena habitacién en la que se en-
contraban hacinadas aproximadamente cien personas de entre 20 y 35 anos
de edad, en promedio. Se podia ver un televisor en el que aparecian textos
como: “;Alguna vez has hecho el amor con alguien bajo los efectos del al-
cohol?”, “;Alguna vez has hecho el amor con alguien que te dijo ‘no’, pero
que tu entendiste ‘si’?”, Mientras tanto, se distribuyeron papelitos en los
que se indicaba:

En el espacio cerrado tienes tres opciones: a) Describir alguna experiencia de
abuso sexual en la que has sido victima o agresor, o escribir lo que el abuso
sexual significa para ti, o tu punto de vista sobre el tema. b) No hacer nada.
c) Abusar sexualmente de ella. Tienes un maximo de cinco minutos.

Cuando termind la proyeccién, la gente fue invitada a entrar por tur-
nos en un espacio delimitado por cortinas negras. Después de pensarlo dos
veces, una mujer entr6 y casi de inmediato salié con una expresién sombria,
después de lo cual segui yo, para encontrarme con una imagen inquietante. En
el espacio de aproximadamente 3 x 2 metros, Villanueva yacia desnuda, atada
a una mesa baja, con los brazos por encima de su cabeza rapada, con las piernas
abiertas y un enorme consolador a su lado, a unos 20 centimetros de su vagina.
Tenia vendados los ojos y la boca, lo que le impedia ver quién entraba, o pedir
ayuda. En la parte superior de la mesa habia un pequefio calefactor eléctrico
que irradiaba calor sobre su cuerpo, y en el otro extremo un taburete con un l4-
piz y papel, presumiblemente para que la gente pudiera escribir sus opiniones.

La imagen del cuerpo provocador y vulnerable de Villanueva parecia
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mds una pelicula de pornografia sadomasoquista que una escena de (poten-
cial) violacién. Lo reducido del espacio, la iluminacién suave y el misterioso
silencio contribufan a crear una atmésfera de intimidad, mds que de violencia.
Me quedé alli por un momento reflexionando sobre las implicaciones de lo
que hacia Villanueva y preguntdindome si ella no estaba yendo demasiado
lejos; debatiéndome también sobre cudl deberia ser mi respuesta. Me senti
incémodo, asi que sali a encarar a la multitud de ojos ansiosos e inquisitivos.

Afuera habia un ambiente de emocién expectante, y pude ver que las
mujeres dudaban mds para entrar, y cuando lo hacfan salian rdpidamente. Le
pregunté a una su opinién, y ella se limité a decir con gravedad: “Muy fuerte”.
Algunos de los hombres jévenes persuadian a sus amigos a entrar, para luego
hacer bromas sobre lo excitados que salian.

El proceso duré mds de tres horas. Meses més tarde, entrevisté a Vi-
llanueva y a su entonces compafero de trabajo Eduardo Flores sobre esta
experiencia. Les pregunté si el performance no contribuia a reforzar la idea
convencional de los hombres como agresores y las mujeres como victimas:
squé habia de las otras posibles configuraciones de poder? Villanueva explicd
que habia intentado abrir la pieza a los malos tratos que sufrian los hombres,
pero que, como mujer, le resultaba més dificil abordar ese aspecto. Sin em-
bargo, Flores sefial6 que la mayor parte de quienes escribieron algo en las
hojas de papel, y de quienes llegaron a hablar con Villanueva, eran hombres
que narraban sus experiencias como victimas de abuso sexual, en ocasiones a
manos de otros hombres.

Villanueva también hablé de su sentimiento de vulnerabilidad total
durante el ejercicio, que se convirti6 en pdnico cuando un hombre coloc6 un
zapato sobre su abdomen y se eché a reir. Hubo alguien que escupié en su
pezén, y otro que le colocd rodajas de naranja en las rodillas. Pero también
hubo varios que se arrodillaron para hablar suavemente con ella, a veces aca-
ricidndola, mientras confesaban sus experiencias de abuso sexual.

Segtin Villanueva, su performance se inspiré en una pieza de Karen
Finley, aunque me parecié mds similar a Rhythm 0 de Marina Abramovic
(1974), en el que la artista serbia invité al pablico a hacer con ella lo que qui-
siera, valiéndose de una serie de objetos (desde perfume y miel, hasta tijeras,
navajas y una pistola). Al igual que la accién de Abramovic, Have you raped?
intentd subvertir el voyerismo de los espectadores al colocarlos en una situa-
cién agresivamente provocadora. Pero la escena no dejé de ser problemdtica,
ya que creaba un perverso escenario de sexualidad sadomasoquista, mds que
de critica autorreflexiva.'” El hecho de que varios espectadores prefirieran

129 Utilizo aqui el término “perverso” en su acepcidn psicoanalitica, es decir, un desorden

(no enfermedad) relacionado con el fetichismo, la fijacién obsesiva del goce sexual en alguna
practica fuera de la norma imperante, o en algin objeto (ver Evans 138-139). Buscar crear una
reflexién critica sobre el abuso sexual en un escenario de sexo sadomasoquista con un dildo
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arrodillarse para narrar verbalmente sus experiencias a la artista amortajada
en lugar de escribirlas en los papelitos, hace preguntarnos hasta qué grado el
performance generd un escenario de confesién.'*

En el marco del teatro y performance testimonial, un aspecto poco
analizado es el papel que juega la confesién, un tipo de discurso originalmente
asociado con el pecado y la solicitud de perddén o reconciliacién en el marco
de los sacramentos cristianos. El Diccionario de la RAE define a la confesién
como un “relato que alguien hace de su propia vida para explicarla a los de-
mds”. En este sentido, la confesién y el testimonio son parientes cercanos,
aunque la confesién generalmente se relaciona con narrativas de orden mds
intimo o secreto. Michael Foucault identificé al escenario de la confesién con
un discurso de poder y dominacién. Ya sea en el confesionario de la iglesia ca-
télica, o la clinica psiquidtrica, Foucault afirma que la confesidn es el vehiculo
privilegiado para producir discursos sobre la sexualidad “desviada” (61). Lo
notable en esta dindmica es que la “agencia de dominio” no reside en quien
habla, sino en quien escucha silenciosamente para impartir un juicio.

Si, como argumenta Foucault, en la economia discursiva de la con-
fesién quien escucha es el que tiene la posicién de poder/saber, en Have you
raped? Villanueva no era tan vulnerable como querfa aparentar. Segin la crea-
dora, en el performance algunos espectadores afirmaron haber encontrado una
oportunidad poco comun de ventilar sus memorias traumadticas. Y sin embargo
Foucault cuestiona la supuesta liberacién que emana de la “obligacién a confe-
sar, tan asimilada dentro de nosotros que no la percibimos como el efecto de un
poder que nos constrifie” (60). El performance provocaba un tipo de confesién
mis cercana a la que se da en la iglesia catdlica, en un espacio cerrado e intimo
que enfrenté a los espectadores de manera agresiva con la corporalidad de Vi-
llanueva. La performer desnuda era parte del dispositivo para que el espectador
se ‘desnudara’, mediante el acto del habla, a la vez que incitaba el morbo y
voyerismo en algunos de los jévenes presentes. En medio de todo esto, ;qué tan
sincera puede ser la autocritica, cuando es forzada de esta manera?

A continuacién abordo experiencias escénicas en México
que borran la distincién entre el testimonio, la autobiografia, la con-
fesién y el acto poético; en las cuales las narrativas ficcionales y auto-
biogrificas se entrecruzan y confunden, de tal forma que no importa

resulta ser, en ese sentido, una incitacién perversa.
130 Un performance anterior deliberadamente encaminado a evocar las ‘confesiones’ de los
espectadores fue Zhe Temple of Confessions, de Guillermo Gémez-Pefia y Roberto Sifuentes
(1995-97), en el que los artistas, usando atuendos hibridos de identidades transfronterizas,
realizaban inquietantes acciones dentro de dos cajas de vidrio parecidas a vitrinas museogri-
ficas. Frente a ambas cajas habia unos reclinatorios en los que algunos miembros del publico
se hincaban a ‘confesar’ sus fantasias o miedos frente al sujeto migrante o latino (ver Prieto,

“Performance transfronterizo” 47-50).
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tanto si lo que se escenifica es ‘verdad’ o no, sino, mds bien, cémo el crea-
dor planteaba su memoria personal como una construccién colectiva.

Teatro personal en México: antecedentes

Como se sabe, la palabra “persona” tiene su origen etimolégico en el término
griego utilizado para referirse a la mdscara teatral: prosopon (pros = ‘delante’,
opos = ‘card, ‘rostro’), término que en latin se convirtié en persona (‘sonar a
través de’). La mdscara no oculta completamente al yo interno, sino que lo
canaliza, lo hace sonar de una manera estilizada para personificar al sujeto dra-
mitico. Sin embargo, aunque el concepto mismo de la persona proviene del
dmbito teatral, la vida personal del dramaturgo o del actor no fueron tema de
las puestas en escena sino hasta hace relativamente poco. La autobiografia es
un género que puede encontrarse con frecuencia en la literatura, pero no en la
produccidn teatral, en la que lo que predomina es la representacién de narra-
tivas ficcionales, aunque puedan estar inspiradas en episodios de la historia de
vida del dramaturgo, como es el caso en México de la obra E/ extensionista, de
Felipe Santander (1978), en la que el dramaturgo se basé en experiencias que
tuvo de joven cuando estudié la carrera de agrénomo. Como vimos arriba,
fue en gran medida gracias al performance art de los anos setenta y ochenta en
Estados Unidos que el ‘yo’ del artista finalmente encontré lugar para corpori-
zarse frente al publico.

En México existe un importante ejemplo de “Teatro personal”, que
durante cerca de 30 anos ha desarrollado la compafia La Rendija, fundada en
1988 por un colectivo de los que entonces eran estudiantes de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM, bajo la direccién artistica de Raquel Araujo, y
que continda trabajando en Mérida, Yucatdn. Araujo y sus colegas contaron
con la asesorfa inicial del investigador Gabriel Weisz, quien postulé el Teatro
personal como una alternativa a lo que él consideraba formas caducas de cons-
truir personajes. Seglin expone Araujo, el Teatro personal de Weisz consiste en
una suerte de “autoperformance” en el que los creadores abordan situaciones
de su propia vida, en particular aquellas que implican un proceso conflictivo
que el performer debe enfrentar de manera creativa (28-30). Sin embargo,
esto no es una forma de psicodrama, sino un tipo de teatro orientado en torno
a “dramaturgias de la imagen” (Sdnchez), es decir, a construcciones escénicas
sumamente pldsticas. La directora de La Rendija cita un texto suyo de 1991
en el que afirma, a manera de manifiesto:

...me convierto en origen y sentido de creacién. El tiempo de la simula-
cién ha quedado atrds. Dejo a un lado las nominaciones director, actor o
escendgrafo para convertirme en presentante, ubicindome en los limites de
la realidad y la ficcién. Teatro Personal: presento hacia fuera mi ser como
expresion artistica (33).
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Araujo parece en un principio abogar por el fin de la “simulacién”
teatral a favor de una estética de presentacion sin mediaciones. Sin embar-
go, su reconocimiento de la negociacién de los “limites de la realidad y la
ficcién”, apunta a que La Rendija no procura la desnudez transparente de la
intimidad, sino una vida interior materializada a través de un dispositivo per-
formético de corporalidad artistica. Obras como Owalo, que vi en el Centro
Nacional de las Artes (Ciudad de México) en 2001, o Los errores del subjunti-
vo, a cuyo estreno del 2005 asisti en Mérida, Yucatdn, son trabajos poéticos,
incluso oniricos, en los que el pablico no necesariamente sabe que las imdge-
nes presentadas estdn relacionadas con la vida de cada performer. Por ejem-
plo, en Ovalo, Araujo interactuaba con un vidrio de aproximadamente dos
metros de altura y 1.5 de ancho, que tenia herramientas quirdrgicas sujetas
mediante cinta adhesiva. Su rostro y cuerpo se restregaban contra el vidrio,
sufriendo diversas manipulaciones. En otro momento, la veiamos realizando
una accién que involucraba una serie de pelotas (de aproximadamente 10 cm
de didmetro) que deslizaba por debajo de una malla entallada al cuerpo. En la
obra Araujo nunca mencioné que estaba luchando contra un cincer de seno,
pero sin duda esa circunstancia generé algunas de las imagenes de Ovalo. Es
asi como en el Teatro Personal de La Rendija, la memoria del performer se
corporiza poéticamente en escena.

Otro ejemplo de este tipo de poética fue Autoconfesion, trabajo uni-
personal de Gerardo Trejoluna estrenado en el foro La Gruta, del Centro Cul-
tural Helénico en la Ciudad de México en febrero de 2003. Aunque la pieza
contaba con un director (Rubén Ortiz) y se inspiré en un texto previo (la obra
Autoacusacion del dramaturgo Peter Handke), se acercé mds al lenguaje del
performance por el manejo sobre todo fisico y conceptual de sus elementos.
La ‘autoconfesién’ realizada en la obra no era la de una persona que contaba
sus intimidades, sino la de un performer que corporizaba simbdlicamente
procesos personales, basindose en un prolongado entrenamiento corporal de
inspiracion grotowskiana (ver Garcia Arteaga y Ortiz). Trejoluna actuaba con
el apoyo de minimos recursos, vistiendo tinicamente un pantalén color ma-
rrén, descalzo y con el torso desnudo. Este desnudo parcial reforzaba la idea
de que vefamos al actor presentarse “tal cual es”, aunque el manejo simbélico
de elementos rituales como unas plumas que se usaban para proyectar som-
bras que evocaban a dos aves, o una red de pescador manipulada de diferentes
maneras, dejaban clara la construccién poética de la obra.

Un colectivo mexicano que también trabaja con memorias persona-
les, aunque en un registro distinto, es Lagartijas Tiradas al Sol.

El performance de la memoria en Lagartijas Tiradas al Sol
El colectivo Lagartijas Tiradas al Sol fue conformado en 2003 por Luisa Par-
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do, Gabino Rodriguez y Francisco Barreiro. Esta “cuadrilla de artistas” (como
ellos se autodenominan) retine a jévenes con formacidn teatral nacidos a prin-
cipios de los anos ochenta (Pardo y Rodriguez estudiaron en el Centro Uni-
versitario de Teatro de la UNAM). En 2010, realizaron un proyecto titulado
“La rebeldia”, en el que abordaron narrativas relacionadas con la guerrilla de
los afios setenta del siglo pasado, particularmente la historia de la guerrillera
Margarita, madre de Luisa Pardo, quien a través de ella se convierte en la pro-
tagonista de E/ rumor del incendio (ver Ward). A diferencia de La Rendija, La-
gartijas Tiradas al Sol hacen explicito su proceso de investigacién, usando en
escena diversos materiales de archivo, algunos auténticos y otros elaborados
para el montaje, y alternando entre un estilo actoral teatral y presentacional,
este ultimo cuando los creadores se dirigen al ptblico para exponer a manera
de charla o conferencia aspectos de su investigacion. De alli que se refieran a
su trabajo como “documental escénico” (Ward 25).

En una entrevista (2015), Rodriguez me explicé que él y sus colegas
fundaron Lagartijas Tiradas al Sol con la intencién de realizar un tipo de tea-
tro distinto al que predominaba en México durante los anos de su formacién
(finales de los noventa, principios de los dos mil). Sus intereses por el didlogo
interdisciplinario los llevé a conocer el trabajo de artistas conceptuales en
México, tales como Maris Bustamante, Gabriel Orozco, Abraham Cruzvi-
llegas, Francys Alys y Teresa Margolles. También mencioné su interés inicial
por la obra de Robert Wilson y The Wooster Group. Por otro lado, Rodriguez
se acercé al arte cinematogréfico como actor, y le interesa el lenguaje de ese
medio.”®! En lo que se refiere a las decisiones estéticas del colectivo, Rodriguez
explicé que para ellos “es muy importante que nuestro trabajo sea leido como
teatro”, de alli que siempre se presenten en foros teatrales. Sobre las premisas
fundamentales del Grupo, Rodriguez manifesté:

Nosotros trabajamos con tres ejes: la memoria personal, la Historia con ma-
yuscula (la compartida), y la ficcién. Esos tres ejes articulan todo lo que ha-
cemos y en el tnico lugar donde cobran sentido es en el teatro, en la medida
en que el teatro es un edificio cargado de una historia. Esa es la negociacién
que nos interesa establecer en un espacio tradicionalmente consagrado a la
ficcién (2015).

A pesar del interés que tiene el colectivo en trabajar el género docu-
mental y las narrativas autobiograficas, es importante para ellos establecer el
elemento ficcional de sus montajes, realizados en el marco de la teatralidad. Sin
embargo, existen aspectos performdticos como el de la autorreferencialidad,

131 Gabino Rodriguez ha actuado en peliculas mexicanas como La niria de piedra (2006), Per-
petuum mobile (2009) y Asalto al cine (2011). Por esta tltima pelicula gané el premio al mejor
actor en el Festival de Cartagena.
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el desdibujamiento de lo real y lo teatral y la (re)presentacién del ‘yo’, lo que
acerca las propuestas del colectivo a la nocién del teatro performativo de Féral.

A principios de 2013, el colectivo estrené la obra Montserrat, uniper-
sonal de Gabino Rodriguez. Cuando pregunté al creador sobre su motivacién
para realizar este proyecto, mencioné en primer lugar su interés por deslindar-
se del biodrama que, segun dijo, se habia puesto de moda y con el que algunos
espectadores comenzaban a comparar su trabajo:

Montserrat para nosotros era, mds alld de la historia personal, una tentativa
de darle la vuelta en términos estructurales al marco documental. Querfamos
trasladar a la historia una estructura de novela de aventura del siglo XIX como
Los tres mosqueteros (risas). Para nosotros siempre ha sido muy importante la
enunciacién del yo, como el que dice, como sujeto responsable de lo que estd
diciendo, pero querfamos jugar con ese discurso de otra manera (2015).

La otra motivacién de Rodriguez fue la de investigar la identidad de su
madre, quien desaparecié de su vida cuando él tenia seis anos de edad. En este
sentido, la obra estd emparentada con el arriba mencionado trabajo de Nelson
Baskerville, que surgié de la motivacién por reencontrarse escénicamente con
un pariente perdido. Vi Montserrat en el marco de la muestra de documentales
Ambulante,"* en el Teatro del Estado de la Ciudad de Xalapa, Veracruz. Alli
Rodriguez narré la investigacién personal que realizé para encontrar a su ma-
dre (cuyo nombre da titulo a la obra) quien, segin le dijeron de nino, habia
fallecido después de una enfermedad. El creador expuso al publico los detalles
de la pesquisa que realizé a partir de haber descubierto mediante una carta que
encontré en casa de una tia, que su madre de hecho no habifa muerto. ;Por qué
le ocultaron la verdad? ;dénde se encuentra ahora Montserrat? ;Por qué aban-
doné a la familia? Estas interrogantes fueron encontrando respuestas, a veces
incompletas o ambiguas, a lo largo de los aproximadamente 60 minutos que
duré la obra. Rodriguez presenté su historia como una conferencia ilustrada,
en una estructura que oscilaba entre el testimonio y el #hriller detectivesco.
Hacia esto vestido de forma cotidiana, digamos que “normal” para un joven
de cualquier gran ciudad global (mezclilla gris, camisa color perla abotonada
al frente, sudadera azul), mientras hablaba al putblico, sin asomo de inflexién
dramatica, sobre un escenario en el que habia una silla, una mesa cubierta de
papeles y fotografias, una pantalla y varias macetas con palmeras.

En Montserrat predominaba el discurso verbal sobre el gestual o cor-
poral, como sucede, segiin Diana Taylor, con los artistas de performance en Es-
tados Unidos, cuyas obras tienen un cardcter autobiogréfico y “trabajan sobre

132 Ambulante es una muestra dedicada principalmente al cine y video, en el que son cada vez
mds presentes las peliculas de ‘docu-ficcion’. Montserrat es de los primeros trabajos escénicos en
ser programados dentro de esa muestra.
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todo en primera persona, y tienden a privilegiar el lenguaje por sobre la corpo-
ralidad, y dependen de la identificacién con un puiblico que reconocen como
propio” (7he Archive 229-230). La actuacién de Rodriguez era, en términos
de Kirby, “no matrizada”, es decir, aparentemente desprovista de construccién
actoral (cit. en Schechner, Performance Studies 174). Hubo, sin embargo, dos
momentos en los que el performer se valié del mds antiguo de los recursos
teatrales: la mdscara. Se puso dos méscaras de cartulina que cubrian sélo los
ojos, una de ellas tenfa impresos otro rostro y un penacho de plumas, y la otra
mostraba el rostro de un hombre fumando un cigarrillo.'® Estas méscaras se
usaron para representar a los personajes del detective que Rodriguez contraté
para encontrar el paradero de Montserrat, y a su propio padre (ver imagen 3).
Otra gestualidad “extracotidiana” era una breve danza en la que Rodriguez
contorsionaba su cuerpo, sus pies plantados en el suelo mientras ondulaba su
torso y hombros con movimientos laterales (ver imagen 4).

Cuando le pregunté al creador sobre el manejo que le da a la repre-
sentacién actoral, respondié:

El tipo de actuacién es algo que... no sé muy bien cémo decirlo, porque si
bien nuestra formacién es como actores, el estilo va muy ligado a aquello
que podemos hacer. No tenemos una metodologfa de entrenamiento actoral,
mis bien lo vamos desarrollando sobre la marcha. Las decisiones si son mu-
cho mds conscientes, la idea de poner momentos teatrales en algo que parece
confesional es para generar una especie de extranamiento. Si el ptblico ve a
alguien actuando con una méscara quizds se pregunte sobre qué tan cierto es
lo que estd viendo. (2015)

Los momentos de danza no contribuyeron a la narrativa, salvo como
transiciones entre una situacién y otra. Pero en esos instantes ‘improductivos’
nos volviamos particularmente sensibles a la corporalidad de Rodriguez. Su
ejecucion sugeria el esfuerzo fisico que implicé la investigacién, servia para
que tanto el performer como el publico descansaran del relato verbal, a la
vez que nos hacia recordar que estdbamos ante una construccién escénica
susceptible de licencia poética. Montserrat no es una obra de teatro en la que
“irrumpe lo real”, sino mds bien un ejercicio documental en el que irrumpe lo
teatral."** Rodriguez me explicé en la entrevista que buscé “partir de un nivel
de teatralidad que tuviera un coeficiente de ficcién muy bajo, e irlo aumen-

tando” (2015).

133 Se trata de mdscaras que se venden en tiendas de articulos de fiestas. Cuando pregunté a
Rodriguez al respecto dijo que eran de las que se usaban en celebraciones de su familia durante
navidad o ano nuevo.

13 Sobre las prdcticas escénicas contempordneas que procuran trabajar con la “irrupcién de lo
real”, como es el uso de no actores en escena, de materiales de archivo personal, etc., ver el libro
de José A. Sanchez citado en la bibliografia.
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Durante la obra Rodriguez se apoy6 en diversos documentos, algunos
de los cuales, como las fotografias y las cartas, provenian del archivo familiar,
mientras que otros, como un diario y un video en el que se ven al creador con
su padre buscando en un bosque el lugar donde se depositaron las cenizas de
Montserrat, pertenecian a otros contextos. El diario, por ejemplo, se presentd
en la obra como autoria de Montserrat, pero Rodriguez me dijo que de hecho
proviene de un texto de la escritora Silvia Molina, quien fuese pareja del poeta
José Carlos Becerra. La bitdcora alude a la relacién entre Molina y Becerra, asi
como a la muerte de este tltimo en un accidente automovilistico durante un
viaje a Europa a fines de los afios setenta. Por su parte, el video es una secuencia
no utilizada de una pelicula Los grandes temas (2012). En dicha produccién,
dirigida por Nicolds Pereda, Rodriguez actia junto a su padre (José Rodriguez
Lépez) en una historia que narra los desencuentros entre los integrantes de
una familia de clase media-baja en la Ciudad de México. La pelicula estd en
didlogo con la pieza teatral: ambas fueron producidas de manera simultdnea y
abordan los entrecruzamientos entre realidad y ficcién en narrativas que tratan
sobre la dialéctica ausencia/presencia de las figuras paternas.

Seglin expone Rodriguez en una entrevista publicada en YouTube:

Montserrar es una recuperacién de la memoria familiar y la memoria perso-
nal. Parte de la idea de cémo los seres humanos nos construimos a partir de
los relatos que hacemos de nosotros mismos. Tenemos ideas sobre nosotros y
son esas ideas las que van moldeando nuestro comportamiento. Transformar
esas ideas que tenemos es, de alguna manera, cambiar el pasado e inventar
nuestro futuro (2014).

creador plantea su deseo de no sélo recuperar la memoria, sino
El creador plant d d 1 1

intervenirla, de “cambiar el pasado e inventar nuestro futuro”, lo que hace de
la obra no un testimonio objetivo de hechos que sucedieron tal cual se narran,

q
sino un ejercicio de construccién identitaria realizado en base a una extrafieza
frente a lo familiar y a una exploracién de las lagunas, los huecos, las amnesias,
y g

de aquello que se recuerda parcialmente y de lo que se imagina hoy dia.

El planteamiento que hace Rodriguez de que transformar las ideas
que hemos construido sobre nosotros mismos es una manera de reinventar
nuestro comportamiento, se puede vincular con lo que Richard Schechner
denomina “conductas restauradas” (ver “Restauracién de la conducta”). Para
Schechner, toda actuacién escénica (o performance, en su sentido amplio) es
una conducta restaurada en tanto que trabaja con retazos de acontecimientos
pasados y recuerdos que dialogan con otras narrativas reales o imaginarias, de
tal forma que la historia “como es” se entrelaza con la historia “como si”. Por
ello, dicha “restauracién” no implica un traer al presente el pasado tal cual fue.
En el caso de Montserrat, la narrativa escénica se materializa a través de me-
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morias inquietas, o relatos personales intervenidos de tal forma que desesta-
bilizan nuestra nocién de cémo se construye una historia de vida. De alli que
me parece mds apropiado, en el caso de las obras de cardcter personal, testi-
monial y confesional, hablar de conductas rememoradas, més que restauradas.
La rememoracién es un acto de resistir la amnesia institucional mediante una
problematizacién de las formas de construir la verdad, tanto personal como
histérica. Rodriguez trabaja con la pérdida, aquello que ha desaparecido de su
vida; su obra no busca “restaurar” el pasado a su estado original, sino plantear
una re/memoracién problemdtica, parcial, incompleta, acaso imposible, en la
que se entrecruzan narrativas personales con construcciones ficcionales.
Montserrat es parte de un proyecto mayor titulado “La invencién de
nuestros padres”, que abarca las dos obras anteriores: E/ rumor del incendio
(2010) y Se rompen las olas (2011). Segtin expone el colectivo en un comu-
nicado, el proyecto es “un intento por reconstruir algo sobre las ruinas de los
recuerdos, con escombros, con ausencias, con deseos.” Y contintia:

[L]o que queremos es centrar la atencién en el proceso mediante el cual
reorganizamos nuestra historia y en el mecanismo de construccién de sub-
jetividad, de interpretacién e interpelacién con la realidad. No es realidad
lo que acabaremos contando, pero tampoco es ficcidn. No es ni la una ni la
otra. Es ambas a la vez. Sabemos que estas obras son injustas y parciales (es
una tarea imposible narrar una vida sin amputarla) porque sus narradores
estamos implicados en el caso: somos juez y parte. No vinimos aqui a decir
la verdad, vinimos a mostrar la manera en la que hemos construido nues-
tra historia; mostrar este espacio en el que hemos conseguido, bien o mal,
construir el pasado para proyectar el futuro y situar el presente (Lagartijas

Tiradas al Sol 1).

Al escenificar este peculiar relato personal, Rodriguez realiza un acto
performadtico en el que su memoria adquiere corporalidad no s6lo mediante su
cuerpo fisico, sino mediante los materiales de archivo que maneja. La obra borra
la distincién entre archivo y repertorio planteada por Diana Taylor (7he Archive
18-27), ya que los materiales de archivo actdan en la construccién del relato, a
la vez que el repertorio de gestos y acciones corporizan una memoria personal
que queda, por asi decirlo, archivada en la memoria de los espectadores.

Tenemos entonces una experiencia escénica en la que la memoria in-
quieta de Rodriguez consigue inquietar también a espectadores que no saben
hasta qué punto lo relatado es ‘verdad’ o ‘mentira’. Quizds la Unica certeza
planteada sea la de una relacién compleja e incémoda con la familia, atrave-
sada por silencios, interrogantes y secretos. Al final de la obra, tras seguir una
serie de pistas, Rodriguez encuentra a Montserrat en una casa en San José,
Costa Rica. El encuentro se nos contd sin dramatismo; fue un encuentro
silencioso, prefado de nuevas interrogantes.
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Le siguié un momento final en el que el creador, nuevamente adop-
tando el formato de presentacién, se dirigié al publico para decir que sélo
conserva un recuerdo de su mamd de cuando era nifio. Ese recuerdo se ilustré
con un breve video en el que se apreciaba parcialmente, como si nos asoma-
ramos timidamente por la puerta, una pareja fornicando en una postura no
ortodoxa. Terminado el video, se apagaron las luces y sélo se vefa en la panta-
lla una lista de referencias bibliograficas usadas para el montaje, de las cuales
el primer libro citado es Ficciones, de Jorge Luis Borges

Fueron diversas las corporalidades escenificadas a lo largo de Monzse-
rrat, comenzando por aquella que compete al mismo intérprete quien, como
senalé arriba, oscilaba entre la auto presentacién “no matrizada” y la repre-
sentacién teatralizada de otros personajes. Acaso la mds presente de todas las
corporalidades en la obra haya sido, paradéjicamente, la de la madre ausente,
cuya fantasmal materialidad se construyé a base de relatos de archivo ‘reales’
y apocrifos. Asi, la memoria inquieta de Rodriguez se torné performitica,
dando cuerpo a la presencia espectral de su madre perdida. Sin embargo, la
evocacién no fue nostdlgica, mds bien planteé una vida deseosa de libertad
intelectual y sexual.

Conclusién

Los tltimos afios han visto un boom de teatro documental y testimonial que,
como se vio al inicio del presente trabajo, tiene antecedentes en las primeras
décadas del siglo pasado. En una época en la que se desconfia de lo real por-
que toda imagen puede ser alterada por Photoshop, y los simulacros —tanto
politicos como empresariales— rigen la existencia de las personas, el publico
se acerca a obras escénicas que prometen mayor ‘verdad’ que la expuesta en
los medios masivos de comunicacién. Este interés lo comparten también los
creadores, lo que condujo en las Gltimas cuatro décadas a un replanteamiento
de la estética teatral, de tal forma que la cuarta pared y la creacién de una
ilusién realista se consideran rebasadas (aunque el realismo se mantiene fuerte
en el cine y la televisién). Cada vez hay menos interés por ver espectdculos
con actores técnicamente virtuosos, de alli la proliferacién de la actuacién
“no matrizada”, asi como la creciente participacién de personas sin formacién
teatral en los montajes o, como en las obras del cataldn Roger Bernat, la trans-
formacién de los espectadores en tnicos actores de la pieza.

Este deseo por lo real es problemdtico, como bien senalé desde el psi-
coandlisis Jacques Lacan, ya que la realidad siempre serd mediada por el orden
de lo simbdlico, es decir, del lenguaje, las leyes, la ideologia, la sociedad (ver
Evans 162-164). El teatro desde sus inicios ha sido escenario del oximoron de
una ficcién verdadera (ver Adame), de cuerpos materiales que representan na-
rrativas imaginadas. En ese sentido el teatro es un arte que nos invita a recono-
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cer el cardcter construido de la realidad, y el hecho de que no existen los cuerpos
neutrales, pues todo cuerpo estd siempre atravesado por la mirada del otro.

Algunas de las obras que abordé en este trabajo movilizan el deseo de
incursionar en la intimidad del otro, aunque pueden terminar enfrentando
al espectador con su propia intimidad. Por ejemplo, al atestiguar historias de
acoso sexual, se nos invita a examinar nuestra postura frente a la violencia de
género, mientras que en las obras que abordan la busqueda del pariente perdi-
do, quizds reflexionemos sobre el papel que jugamos en nuestros propios dra-
mas familiares. Las maneras de escenificar lo personal varfan de un ejemplo
a otro: desde trabajos como los de La Rendija, que enfatizan la construccién
visual y poética sin referencia abierta al ‘yo’ de los creadores, hasta la obra de
Petrona de la Cruz, quien desde un principio establece que representard su
propia historia de vida.

Las obras Luis Antonio-Gabriela y Montserrat se asocian al género del
teatro documental y abordan temdticas semejantes de autobiografia familiar.
Sin embargo, son muy distintas en sus procedimientos escénicos: la primera
tiene un alto grado de performatividad corporal y musical a manos de actores
que no vivieron “en carne propia” las experiencias representadas, mientras que
la segunda enfatiza el discurso verbal del performer que también es autor y
protagonista de la historia. Ambas obras abordan lo familiar desde lo extrafio.
Luis Antonio-Gabriela es literalmente la historia de un hermano gueer, “de
cuerpo errado”, y finalmente expulsado por la familia, mientras que Monz-
serrat nos habla de una madre extrana y ausente que debe ser reconstruida
mediante el acto teatral. Dicha extrafieza se enfatiza en ambos casos mediante
procedimientos actorales vinculados con el Verfremdungseffekr brechtiano, es
decir, formas de interrumpir la identificacién sentimental con el personaje
mediante efectos de ‘extranamiento’ que enfatizan su construccién teatral.

Por su parte, el performance Have you raped? de Emma Villanueva
buscé romper con el marco teatral y generar un dispositivo para que los espec-
tadores ‘confesaran’ sus historias personales en torno al acoso sexual. Aunque la
artista se esforzé por subvertir la economia espectatorial de la representacidn, la
forma de hacerlo no parece del todo prudente, debido a que el escenario sado-
masoquista establecié una relacién mds perversa que reflexiva entre los partici-
pantes. El tema del acoso sexual fue manejado de forma acaso mds inteligente
en la obra Sem Cabimento, en la que performers y espectadores compartieron
maneras de corporizar somdticamente el sentimiento de la indignacién.

En las obras de teatro y arte accién abordadas aqui, el testimonio, la
confesién y la autobiografia son narrativas corporizadas. Esto significa que la
memoria no es un pensamiento meramente personal, intimo, ajeno a la esfera
publica, sino que tiene una cualidad performdtica: se mantiene viva, se rein-
venta seglin el contexto, gesticula con nuevos brios en el escenario colectivo
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para sacarnos de nuestra solipsismo y la “zona de confort” que ofrece la am-
nesia. Las memorias inquietas que se materializan a través de la corporalidad
nos invitan a rememorar que el universo personal existe sélo en relacién con el
cuerpo colectivo.
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