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PROLOGO

Siempre me ha parecido que las razones por lasetpggmos nuestros temas de
investigacion son menos objetivas de lo que pardeerel sentido de que no son sélo las
razones argumentales que nos permiten justificandbmente la seleccion del tema, las
qgue nos llevaron a tal o cual eleccion. Sino guersotivos mas profundos, mas personales
y ligados con nuestras experiencias de vida masdallla academia. Para mi hablar de
violencia simbdlica y en particular de cuestionegydnero, es hablar desde mi experiencia
como persona sexuada y socialmente construida oaner; en una vida donde nacer y ser
asi me ha puesto en la tesitura de enfrentar ®tues de abuso y ventaja que me he
detenido a analizar para construirme un criter@pja. Para mi la via de resolucién de los
problemas que surgen a partir de la centralidad@®éro en las relaciones interpersonales,
no esta en darle mayor importancia a la majpriori para cualquier situacion, ni en ganar
mas puestos publicos para las mujeres como fin Brissno, cuestion que puedo observar
en los procesos politicos de diferentes paisesedseddicen exitosos soOlo porque la
conformacion de su parlamento tiene un mayor ptagenle mujeres que de hombres; si
no en la posibilidad del reconocimiento de la peasmas alla de la diferencia por las
definiciones de género y las atribuciones abudegitimadas en funcion de ellas. Esta por
supuesto, presente en mi reflexiébn a la hora derheste trabajo, la violencia verbal,
gestual y fisica que las mujeres vivimos cotidiaeai® en México. Somos miradas de
formas lascivas muchas veces y referidas verbaémeotno objetos de uso, adorno y
desecho. Soy consciente también de que vivimos rerorden patriarcal que se ha
encargado de invisibilizar las brillantes acciomes muchas mujeres en los diferentes
campos de la sociedad y del pensamiento. ¢Peraugpargntrar la solucion en el
empoderamiento de la mujer (indispensable tamlyiém) atender los patrones de violencia
y discriminacién aprendidos culturalmente entre fmsnbres, por qué no trabajar la
solucion en conjunto? Existen cada vez mas estsoio® la masculinidad que avanzan en
la comprensién de estos procesos desde la posleifws hombres, pero me parece que su

espacio de accion es principalmente académico yaglaia no se ha permeado con ellos



otras esferas de la vida social donde puedan porerprueba para la resolucion de
conflictos y la mejora de las realaciones humanas.

Un ejemplo que me gusta utilizar para plantearpostura frente al tema es el
siguiente: Si estamos en la playa y vemos que algee est4d ahogando en el mar, el
impulso natural es reaccionar para buscar una iéolualertar sobre la situacion y
meternos a salvarlo o solicitar que alguien lo hagrara nosotros no es posible. Lo que no
hacemos es ver si es hombre, mujer, indigena, gilpava decidir si merece ser salvado o
no. El instinto natural humano de supervivencia hega a la solidaridad con el otro
trascendiendo lo que la ideologia y la culturasedupado de diferenciar.

Este trabajo pretende ser una contribucion ensesgido, en el camino de la
solidaridad, de entender las diferencias humanas etolnico objetivo de mejorar la
convivencia a partir de la reflexion, del aprengizde lo que somos y sobretodo de lo que
podemos ser.



INTRODUCCION

Introduccién al tema de investigacion

El tema de este proyecto de investigacion se centia violencia simbdlica en relacion a
la escenificacidon de las relaciones de género. iRdemar sobre esto tomé como objeto de
estudio la obrdando y Lis Realicé un andlisis del texto original de Fermaddrabal
(1955), de la adaptacion al cine del mismo nomlirgida por Alexandro Jodorowsky
(1967) y de la puesta en escena homénima (200l)a@a por el grupo teatral radicado en
Xalapa, Vulcanizadora Producciones, resaltandooetepto de violencia simbdlica y de
performatividad de género, asi como descubriendoelementos analiticos que cada
version solicitaba como pertinentes.

La razén por la que elegi escribir sobre la vial@sanbdlica y la performatividad de
género responde en lo general a mi interés poutitida funcion del arte como posible
medio de critica, o bien de reproduccion, de lasativas sociales. En lo particular, elegi
la llamada perspectiva de género, porque consiggzesario y pertinente a nuestro mundo
contemporaneo, conocer a profundidad de qué malesde el arte como préactica de vida
se puede contribuir a la reflexion y trasnformagi@sitiva de las relaciones humanas en
una dimensién tan marcada por la diferencia comests, misma que hoy en dia es
manejada también como ideologia con fines polit@esseparacion, cuestion de la que
desconfio, pues si bien creo importante reconaceiférencia y respetarla para satisfacer
las necesidades propias de cada sector humanacameepn riesgo convertir la diferencia
genérica en ideologia y tactica politica que bussarar y poner ahora por encima a la
mujer, cayendo en el otro extremo del abuso. Cre» en las relaciones humanas, esa
actitud practica y de pensamiento lejos de faverégeunion y la resolucion de los
conflictos, amplia la brecha y la posibilidad déeadiemiento entre unos y otros, luchando
todos contra todos.

En esta investigacion me dediqué particularmentelagar hasta qué punto el texto
drdmatico, la pelicula y la puesta en escenaraedo y Lis pueden contribuir a la

construccion de una concepcion critica de las imlas humanas, al menos en su



dimensién genéricasi dichos materiales son usados para ese efesiopar el contrario,
pueden contribuir a la construccién de una conéepestereotipada.

Considero que se ofrece una vision artisticacargiempre que es posible detectar en
el planteamiento de la obra, un cuestionamienttosleoles, clichés o estereotipagel
objeto/sujeto representado. Mientras que la camtidm a la reproduccion de la
normatividad o el reforzamiento de los roles videela mano de un traslado acritico del
objeto/sujeto representado, del sentido comdn slgiacticas en la vida cotidiana a la
escena o contenedor artistico. De esta maneragl@gurre es que se traduce la violencia
simbolica social en una violencia escénica que @liclomente legitima las relaciones
desiguales, en este caso hablo de las establg@dasas relaciones género, a través de los
roles diferenciados de lo masculino y lo femenpropios de la sociedad patriarcal.

La normativa social de género ejerce un tipo déewcia sobre los sujetos sexuados.
Este tipo de violencia es simbéifcauando no se trata de una agresion fisica distota
gue opera a través de mecanismos de coercion dislosupor la moral y el orden social
establecidos en una sociedad determinada. La paint@oria en la que me apoyo para
justificar esto es la elaborada por Pierre Bourdieerca de la violencia simbdlica
(Bourdieu 2000). En relacion a estas ideas sungiens preguntas iniciales sobre el tema,
gue son las siguientes: ¢Las puestas en escerrdbgpeh 0 no a la reproduccion de la
concepcion normativa de los roles del hombre yUgemen las relaciones de género y de
pareja? y ¢como se hace evidente la violencia sicabéontenida en las relaciones de
género en una puesta en escena? Mi pregunta ideiesta investigacion eszando y Lis
de Fernando Arrabal ofrece una vision critica deaddaciones de género?

Las preguntas derivadas de lo anterior son lasesitps:

1 Me refiero a la dimesion genérica de las relagonemanas en un doble sentido, donde se entiende el
género como como género humano y como la consfrugenérica del hombre o la mujer.

2 Quisiera aclarar en cuanto al término estereotipe, es cierto que ha sido usado para hacer beirh eh
propuestas criticas, parodicas, farsicas, etc. pexo que es comprensible que también el esteceeSp
utilizado para fijar la imagen de un modo de sbagerla parecer fija y determinante en nuestrardesbmo
hombres, mujeres, mexicanos, desarrollados, Yy sleefiniciones identitarias. Es a este sentidodgola
categoria a la que hago referencia siempre quespeceique lo contrario, en cuyo caso hablaré del del
estereotipo para la critica.

3 La explicacion de estos conceptos se encuentriamapnas adelante.



1. ¢En qué medida el discurso del autor del termdtico determina la manera en que
serd abordada para una nueva creacion teatralldeiore entre los personajes en la
dimension de las relaciones de género?
2. ¢Se pone en evidencia la violencia simbdlicari@lizada socialmente a través del
discurso artistico al representar las relacionggdero linguistica y teatralmente?
3. ¢Contribuye esta obra al fortalecimiento detresitipo del hombre como represor y de
la mujer como abnegada en las relaciones de génesaun eleccion el uso del estereotipo
como medio de critica al exagerarlo?
4. ¢ Qué tipo de relaciones de dominacién hay €atnelo y Lis?
5. ¢ Cual es el conflicto entre Fando y Lis?
6. ¢ En qué medida el conflicto interno de los peafes determina los roles de dominacion
a los que juegan Fando y Lis en su relacién?
7. ¢;De qué manera se posicionan Arrabal, Jodorowslgs creadores Vulcanizadora
Producciones frente a la reproduccion sistemaicksl figuras estereotipadas del hombre
como opresor y de la mujer como victima resignada?
8. ¢ En qué medida el discurso contracultural datrdePanico se tradujo o no en puestas
en escenas criticas de un orden patriarcal?

Las reflexiones finales en torno a estas pregutgasvestigacion las he incluido en
el apartado de conclusiones, donde hago un bakamte mis preguntas rectoras y los
resultados obtenidos tras el trabajo de anélisi&zeslo.

Contexto y objeto de estudio

El contexto del estudio en que se inscribe estestiyacion es la escena vanguardista del
teatro en México de mediados del s.XX en relaci@mescena teatral actual en México. Mi
intencion en esta dimension del estudio es resk$aposibles concidencias criticas del
contexto social y artistico de los afios 60 corpatexto social y artistico actual a partir de
la obraFando y Lis Gustavo Geirola (2000), explica que la décadésesesenta fue un
periodo de condensacion de las rupturas ideolégiedmales del s. XIX y principios del s.
XX, dando como resultado la emergencia de una phigitiad de discursos criticos. Entre
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momentos histdricos se basa en la hipotesis déaqerética sociocultural actual abreva de
las rupturas sociales (en forma discursiva y prartcurridas en la década de los 60 y que
los discursos originados en aquella época siguemgamdo la concepcién de la
contracultura actual. Esta hipotesis esta repldateen el texto de Gustavo Geirola,
Teatralidad y experiencia politica en América Latin

Mi objetivo general en la investigacion es realiza andlisis déando y Lisde tipo
transversal relacionando el texto dramatico origasarito por Fernando Arrabal, con dos
de sus representaciones homoénimas, la peliculalel@ardro Jodorowsky, y la puesta en
escena de Vulcanizadora Producciones. Como obgegispecificos planteo lo siguiente:

1. Analizar si las representaciones Hando y Liselegidas para esta investigacion
contribuyen a ofrecer una mirada critica sobrerédaciones de género a partir del texto
dramético, y luego en la representacion filmicaayrépresentacion teatral, o bien, si
contribuyen a la estereotipacion del hombre conetewpresor y de la mujer como sujeto
oprimido en la relacion de género (especifico que eantro en la relacion entre los
personajes de Fando y de Lis principalmente).

2. Analizar el alcance significativo de la olsi@ndo y Lispara el tratamiento artistico de la
probleméatica de género.

3. Analizar las semejanzas y diferencias estétleds pelicula y la puesta en escena. Para
ofrecer un andlisis de las formas de manifestadéoldgicas y estéticas de la modernidad
tardia en relacion a la posmodernidad.

4. Analizar el uso de la violencia y la puesta sceaa del dolor fisico como recurso de
manifestacion poética y politica.

En relacibn a los objetivos anteriores puedo efrelas siguientes reflexiones
resultantes del trabajo de investigacion.

Al analizar siFando y Liscontribuye o no a ofrecer una mirada critica sdage
relaciones de género a través del texto dramat@orepresentacion filmica y la
representacion teatral, o bien, si contribuye ad@reotipacion del hombre como sujeto
opresor y la mujer como sujeto oprimido en la rélacde género. He concluido que
Fernando Arrabal a través del texto draméticoFdedo y Lisnos ofrece una vision

androcéntrica de las relaciones humanas pero neljmdeja de hacer una critica a los



enormes costos que tiene la dominacion masculina lpg hombres, esto lo plantea a
través del personaje de Fando, quien lejos deegjele forma asumida y satisfactoria su
posicién aventajada, se encuentra perdido e imiitssilo de avanzar por sentir como
obstéculo a Lis, a quien tiene que cargar fisisanpolicamente a lo largo del camino que
comparten, cuya meta es llegar a Tar. En estedseptiedo decir que Fando es victima de
un estereotipo de masculinidad que lo obliga edebler ser a proteger y satisfacer las
necesidades de Lis. La critica que realiza Arrabal relacion de pareja heterosexual es a
través de la parodia patética. Lis es un ejemplexieemo de la invalidez de una mujer
incapacitada para moverse con autonomia, el pgesenearna esto de manera simbdlica y
fisica. La obra también ofrece una fuerte crititgpensamiento de la modernidad, a la
creencia en un avance lineal y progresivo hacjgetéeccion social. La insatisfaccion que
causa la imposibilidad de este ideal se traducaaencia y agresion entre los personajes
de Fando y de Lis.

Tras analizar el alcance significatfvde la obraFando y Lispara el tratamiento
artistico de la problematica de género. He conoluide por las caracteristicas de la
dramaturgia de Arrabakando y Lises una obra que permite ser retomada por persanas e
diferentes contextos culturales donde sea recoleoegoproblema de la relacion de género
en los términos de violencia simbdlica y fisica qoa planteados a traves de la relacion de
Fando y Lis. Muestra de esto es el alto nimerosdendficaciones de la obra a lo largo y
ancho del mundo hispanohablante.

Después de considerar las semejanzas Yy diferegstigticas de la pelicula y la puesta
en escena, para ofrecer un andlisis de las formasathifestacion ideoldgicas y estéticas de
la modernidad tardia en relacion a la posmodernidiedliegado a la conclusion de que las
diferencias estéticas entre la adaptacion al aadéizada por Jodorowsky y la puesta en
escena de Vulcanizadora Producciones se diferenctiferentes aspectos que tienen que
ver con el momento histérico de creacidén. Un eldmenresaltar es que si bien en la
pelicula podemos encontrar momentos de violensiaafihacia el persona de Lis, en la

puesta en escena la violencia entre los cuerpdssdactores protagoniza una continua

4 El alcance significativo de la obra de arte estfinatlopor las posibilidades de resignificacion guesenta
la obra mas all4 de su contexto deproduccion/aiaaci



disputa en el escenario por la dominacion. Lospngede los actores en cada una de las
versiones, son también muy diferentes, para el dasta pelicula observamos cuerpos
fragiles, mientras que en la puesta en escena moentamos frente a unos cuerpos
fortalecidos por el esfuerzo fisico y cargados da fuerte energia en constante combate
escénico. La semejanza respecto a los cuerposesngambos casos los cuerpos de Fando
y de Lis son parecidos.

En cuanto al uso de la violencia en escena coowse de manifestacion poética y
politica; considero que la presencia de elementasciones que remiten a la violencia
fisica y psicolégica es una caracteristica defraelatinoamericano de hoy comprometido
con la necesidad de denunciar y enunciar los grdeesolencia que hemos interiorizado y
gue de distintas formas hemos naturalizado en rasestlaciones de la vida cotidiana. Creo
gue en la pelicula de Jodorowsky la mayor tenséwialencia se produjo en la relacion de
la recepcion del obra, entre la obra y el publpar, ello fue censurada hasta cuatro afios
después de su primera exhibicion. Esta peliculadhm muestra elementos de la violencia
simbdlica en la relacion de género, al interior delcurso tematico filmico sino que
también fue generadora de una relacion de violesioi@Odlica con la sociedad en la que

surgio, se trata aqui de la relacion obra de axteedad.

Campos de analisis

A continuacion explicaré los campos de andlisitimEntes para realizar este trabajo
de investigacion:

 El analisis sociogenético y de alcance signifiaativ

Uno de los campos de analisis de esta investiga®odefine a través de los espacios
geogréficos, sociales, y politicos; y de las terajidades en que se inscribe el objeto de
estudio tripartido. Este tipo de analisis a nivaiggenético permite identificar la relacion
existente entre la obra de arte y el contexto sdeigroduccion, a su vez es necesario un
analisis del alcance significativo de la obra estorevelar “la capacidad de suscitar
paralelismos sociohistoricos validos en sociedaiiedares, aunque distantes espacial y
temporalmente de la que la vio nacer” (Torres 189.7Arrabal escribi6 el texto deando

y Lis su durante su estancia en Francia, que iniciaknestia de tres meses en Paris para
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estudiar creacion teatral gracias a una beca, y sgueonvertirian en dos afios de
hospitalizacion (por padecer tuberculosis) en elagaio Antituberculosis de Bouffémont
y el Hospital Foch de Suresnes, este periodo caaien 1955 y termina en 1957 (Torres
1986, 8). El texto es puesto en escena por primezeen la Ciudad de México el 17 de
noviembre de 1961 en el Teatro de los Compositeregrograma doble cdPantomimas
de manos y objetpgpor parte de la compafiia Teatro de Vanguargiaidder que
Jodorowsky dirigia en aquel tiempo (Garcia: 2008). La petices realizada durante el afio
1967 y estrenada en el Festival Internacional dee GQle Acapulco del afio 1968
escandalizando al publico y especialmente a lagridatles quienes deciden censurarla
inmediatamente. Solamente hasta el aflo 1972 pudmseercializadgdReyes, 1999: 58)
La puesta en escem@ndo y Lisde Vulcanizadora Producciones es una creaciomfitel
2007 que se ofrecio al publico durante el periodoud afio, durante cortas temporadas
debido a la exigencia actoral a nivel fisico y eiooal de la propuesta escénica.

Realizar el andlisis desde el enfoque del alcaigodfisativo de la obra me permitio
relacionarla con dos momentos historicos de latieatéeatral: la modernidad tardia y la
posmodernidatl El andlisis significativo se logra al “establet@relacién analégica o de
solidaridad entre el universo artistico del dramlasy posibles universos reales fuera del
mismo.” (Torres 1997, 8). La finalidad de apoyarere este tipo de analisis es poder
relacionar las distintas representacioned-dedo y Liscon sus contextos de creacion y
detectar las semejanzas y diferencias existentsoatlar el mismo texto dramatico para su

representacion, tanto en el universo filmico comalkeuniverso escénico teatral. El texto

5 Alexandro Jodorowsky llegé por primera vez a Méxion Marcel Marceau para presentarse como parte de

la compafiia de mimos y después regreso para gqeedavivir aqui. Sobre esto se podra leer mas en el

apartado dedicado a la biografia de Jodorowsky.

& Retomo la perspectiva de Fredric Jameson paramhadlposmodernidad como a continuacion se exglica

la siguiente cita:
Los ultimos afios se han caracterizado por un mikena invertido en el que las premoniciones del
futuro, catastréficas o redentoras, se han sudtitpor la sensacién del final de esto o aquellddde
ideologia, del arte o de las clases sociales; f@iss del leninismo, de la socialdemocracia o del
Estado del bienestar, etc.); en conjunto, quizéi® testo constituya lo que, cada vez con mas
frecuencia, se llama postmodernidad. La cuestiésulexistencia depende de la hipétesis de una
ruptura radical o coupure, que suele localizarieades de los afios cincuenta o principios de los
sesenta. Tal y como sugiere el propio término, egttura se vincula casi siempre con el declive o |
extincién del centenario movimiento moderno (o sonrechazo ideolégico o estético). (Jameson,
2005:1)
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dramético es en si una representacion discursordpmue también fue analizado en este
sentido, como punto de partida para la comprerdgdas sucesivas reinterpretaciones.

» El andlisis del discurso de género:
Otro de los campos de analisis de este trabajbisa an la dimension de las relaciones de
género entre los personajes de la obra en susjéreplos mencionados. Para ello, parto de
la que es considerada una de las caracteristiddtan@do Primer Teatro de Fernando
Arrabal (Torres 1986, 9), segun la cudl las redierees aparecen como un elemento de
apoyo para el ritmo poético y poemétictgit-motivsque funcionan en la obra dramatica
de enlaces secuenciales y afectivos, como losbidlssi en la poesia’llifid., 11). Esta
caracteristica me permite realizar la lectura deegg desde la perspectiva de la
perfomatividad de género planteada por Judith Bulléravés de esta perspectiva la autora
busca explicar la accién politica del género. “levable de la performatividad es una teoria
de la capacidad de accion (o agencia), una teargang puede negar el poder como
condicién de su propia posibilidad.” (Butler, 20@B). La reiteracion como elemento de la
creacion y definicion del género de la personadestificable en el texto dramatico de
Fando y Lisy en las acciones fisicas de los actores en |lpupsia de Vulcanizadora
Producciones y coincide con lo que plantea Butterea de que el género se construye por
actuaciones repetidas. EI hombre y la mujer pusdeireidos como actuaciones culturales,
gue constituyen su aparente “naturalidad” mediactes performativos discursivamente
restringidos que producen el cuerpo a través dedtegorias de sexo y dentro de ellas
(Butler, 2001: 28). Como apunta la traductora débed EI género en disputade Judith
Butler, los términos performativo y performatividéenen un uso linglistico para explicar
“los actos del habla performativos cuya enuncia€eiguivale al cumplimiento de la accién
enunciada.” (Mansour y Manriquez en Butler, 2008). Zste sentido linguistico de
performatividad es también identificable en el eedtamatico y coincide esta definicion
con la intencion proléptiéade los didlogos de los personajes al ir anuncidodque
sucederd al final de la obra.

" La prolepsis es una caracteristica del lenguageaqpmsiste en adelantar subtextualmente por medio d
gue se cuenta lo que sucedera después.
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* La cartografia teatral como herramienta relacional:

Para la escritura del primer capitulo elegi el ephw de cartografia, de la metodologia
desarrollada por Jorge Dubatti: Teatro Comparadta &e encuentra ampliamente descrita
en su libroCartografia teatral. Introduccion al teatro compa@ Me resultdé pertinente
incluirla en esta investigacion porque permite faotatizar las relaciones creativas en
funcion de las trayectorias territoriales de losadores y el transito de la obra de arte, en
particular de teatro, en diferentes contextos sodfiorales. A través de este concepto
puedo dar unidad a las tres formas anafiizadaBaddo y Lis el texto dramatico, la
pelicula y la obra de teatro.

En conjunto esta investigacion trata de mostraviddéencia simbolica a nivel de
contexto social que se produce por la tension émibra artistica presentada y la sociedad
gue la recibe y la sanciona, lo que responde aivwel sociogenético del analisis; y la
violencia simbdlica en la relacién de género ehisepersonajes de Fando y de Lis, y el
analisis de sus actuaciones de género ya seandajagnrepetidas o alteradas, en el
cumplimiento o la subversion de los roles estabtei

Unidades de observacion

Las unidades de observacion son las diferentesngdiorges que comprenden a un mismo
objeto de estudio, que definen y diferencian ldsréintes perspectivas desde las que se
puede enfocar su andlisis. Las que a continua@8aritho no fueron el objetivo principal
de analisis de la investigacion, pero si resultamdispensables para tener una comprension
mas amplia d&ando y Liscomo creacion artistica en relacion al conjuntesfeerzos que

represento su realizacion en las tres modalidadet( pelicula y puesta en escena).

Dimensidn historica, politica y social

La dimension historico-social fue necesaria parda egwvestigacion porque es
imprescindible circunscribir el andlisis de la @sica de una obra, la realizacion de una
pelicula y la escenificacion de una obra, al moméigtérico de la sociedad en la que son
creados estos materiales artisticos. Por esta namdimteresa conocer cuales fueron las

condiciones histéricas de la creacionFdado y Lisen las tres formas antes mencionadas.
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Las condiciones de creacion tienen como componemertante el conjunto de relaciones
artisticas del que forman parte los creadoresoAbcerlas es posible destacar aspectos que
influyeron en la realizacion de los trabajos, ldtuencias que recibieron en el proceso, las
ideologias que portan los creadores y los movirogerdrtisticos a los que podrian
pertenecer. El andlisis de la dimensién historiganite relacionar las formas artisticas de
los dos momentos de la historia del arte teatral sgran analizados en este trabajo: el
modernismo tardio y la posmodernidad, con sus t&afaticas particulares para la manera
en gque se vive en América Latina. Respecto a &Btetro Garcia Canclini habla de los
procesos de hibridacion cultural para resaltar ‘jug una caracteristica que llama la
atencion en América Latina es que la heterogeneddachultitemporal.” (Garcia, 1997:
111). Se trata de un caso particular el de Amérataa y en particular el de México, para
comprender cOmo coexisten las diferentes cultura®gos de integrar las caracteristicas
de la promulgada vida moderna. Me gustaria seftplarsi bien el momento historico
formal en el que se inscriben las propuestas dabalry de Jodorowsky, por el momento
de su creacion, es la modernidad, en el contenedsudobra encuentro elementos que
apuntan mas a una epistemologia de la posmodermjdacuestiona los fundamentos de la
modernidad, en particular los metarrelatos queficet el quehacer humano en base a la
idea de progreso lineal y ascendente. Los camhilbsrales no se producen en bloques,
sino a través de procesos en los que es posibimteaclas semillas de lo que después se
reconocerd como una caracteristica ampliada de omemto social determinado.
Precisamente porque en el pensamiento de Arratlal Jodorowsky encuentro elementos
gue apuntan a la posmodernidad es que considemtangpe resaltar la tension intrinseca a

Su propuesta artistica en relacion al momento b@tiico en que la generaron.

Dimensién productiva y econdmica

Las politicas econdmicas de cada pais determinarpdaibilidades de la produccién

artistica. Las politicas publicas culturales defired presupuesto econdmico que sera
otorgado a los proyectos de creacion y difusiéistizh. Las dificiles condiciones politicas

y econdmicas de produccion de la pelicdando y Lisde Alexandro Jodorowsky,

determinaron el tiempo en el que fue rodada lagma obtencion de los recursos humanos

14



y materiales necesarios para realizarla, entres @awaas. Este fue un factor crucial para la
creacion y la resolucion del proyecto. También pasaintegrantes de Vulcanizadora
Producciones han sido determinantes las condiciec@somicas y politicas de creacion.
No es casualidad que en las producciones teafjakeyemos en Xalapa, la economia de
recursos escenicos sea un elemento determinantesdagsez de apoyos econdmicos a la
creacion artistica grupal invita a utilizar Gnicanteelo que resulte imprescindible para la
obra, aunque en el caso de esta obra se trataéambiun eleccién estética. El cafhpo
teatral puede ser observado como un espacio dadushpoder entre las producciones que
reciben abundantes cantidades de dinero y lasgpreaa cuentan con apoyos econémicos
y politicos, y tienen que resolver la financiactforma privada. Entre estas producciones
encontramos las llamadas producciones de teatrepémdliente. Tanto la pelicula de
Jodorowsky como la puesta en escena de Vulcanadoducciones han sido realizadas

dentro del contexto socio-cultural del arte indejiente en México.

Dimensién Cultural

La dimension cultural me permiti6 comprender lascepciones que se tenian en los afios
60 y las que se tienen en la actualidad de lasiogles de pareja heterosexual, la definicion
de los roles del hombre y de la mujer en ellastotam al &mbito privado como en el
publico. Esto se relaciona con la creacion artisfior la posible correspondencia o
diferenciacion entre las concepciones culturaledoderoles y la manera en que son
representadas en el cine y el teatro. En mi opjmarchas veces, la reaccion publica en la
recepcién de una pelicula o de una obra de teaperdle de lo amplia o lo estrecha que
sea la brecha entre la concepcién cultural de ma tesu forma de representacion artistica.
En la medida en que la propuesta escénica y filoocatate o contribuya a la manera de
pensar de la sociedad que las va a observar, sriéidas con mayor o0 menor aceptacion.
Para el casBando y Lis la pelicula, la reaccion del publico en su estifele estrepitosa, la
pelicula fue negativamente criticada y censuradaylgidar las agresiones recibidas por su

creador. En el caso de la propuesta de Vulcaniaa®woducciones, la reaccion fue

8 Pierre Bourdieu también ha desarrollado el comcelat campo para estudiar las relaciones de poder y
capital dentro de ambitos particulares y la rela@dtre estos.
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favorable, y pudo celebrar un afio de funciones.rbaasnes que originaron las distintas
reacciones se encuentran en esta dimension ddtlaacy de las transformaciones en las
concepciones de las relaciones de género y elait\dolencia en escena, tanto simbdlica

como real a lo largo del tiempo.

Dimensién teatral y filmica

En la dimension teatral investigué las concepciapuestienen sobre el teatro y su relacion
con la sociedad tanto Arrabal, Jodorowsky asi cdosomiembros de Vulcanizadora
Producciones, para poder analizar las diferentegugistas déando y Lisy resaltar sus
coincidencias y divergencias. La forma en que dmcia violencia en escena y la préctica
de lo real es determinante para comprender losjtralartisticos analizados. El tipo de
poéticas actorales que utilizaron para sus progetdopresencia 0 ausencia de un texto
dramético seguido al pie de la letra, los recursssénicos y elementos teatrales y/o
filmicos en que se apoyaron para la creacion. &b téramatico es un elemento importante
del andlisis porque es donde se plantea el discargartir del cual Jodorowsky vy
Vulcanizadora Producciones elaboran su propuestmas de que en si mismo es un
excelente material para el andlisis de las relasiate género en la literatura dramatica.
Dentro de la dimension de lo teatral considero &mmehtal plantear como se ha
transformado la concepcion del sujeto artisticolalanodernidad a la posmodernidad
principalmente en lo que se refiere a la expresiérla estética relacional definida por

Nicolas Bourriaud:

Cada artista cuyo trabajo se relaciona con laiestélacional posee un universo de formas, una
problematica y una trayectoria que le pertenecdalni@nte: ningin estilo, ninguna tematica o
iconografia los relaciona directamente. Lo que cantem es mucho mas determinante, lo que significa
actuar en el seno del mismo horizonte practic@side: la esfera de las relaciones humanas. Lassobr
exponen los modos de intercambio social, lo intara@ través de la experiencia estética propuesta
la mirada, y el proceso de comunicacion, en su mside concreta de herramienta que permite unir

individuos y grupos humanos. (Bourriaud, 2008: 51).
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Tanto la propuesta de Jodorowsky en los efimerosc@s como la propuesta de
Vulcanizadora Producciones &ando y Lis tienen como caracteristica comun trascender

la division publico - artista para integrar a Igpectadores en las actos escénicos.

Justificacion, pertinencia y viabilidad

Este proyecto se define como un estudio culturegy busca tener las caracteristicas de
dicha disciplina, esto es, otorgar un enfoque ¢edyi analitico de lo social que articule
distintas perspectivas disciplinarias desde ladesuse conformen nuevas comunidades
interpretativas y nuevas formas de significacion, relacion al objeto de estudio
(Valenzuela 2003, 25). Esta investigacion propomedizar el objeto de estudio como un
ambito de expresion y de articulacion de los progesociales y artisticos; destacando
como en un mismo objeto de estudio coexisten lpsass culturales, artisticos, histéricos,
sociales, ideologicos, linguisticos, simbolicoseyias relaciones de género y de poder. Con
el resultado de la investigacion quiero ofrecer amélisis que articule criticamente
diferentes dominios de la vida y defender los @sgamtersticiales entre ellos como
lugares de resignificacion. Esta labor requiereagad como la expresion artistica se
relaciona con la expresion cotidiana del uso deidencia en las relaciones de género.
Para lograrlo es necesario interpretar la obra rtl®e @mo ambito identitari@onde
adquieren relevancia los intersticios, desde loslesues posible elaborar estrategias
particulares y comunitarias de identificacion ypagtenencia, pues desde estas estrategias
es que se definen nuevos ambitos identitarios yasuprocesos de produccion de lo social
y de lo artistico.

A lo largo del proceso se tomaron en cuenta aspectmo la diversidad de género
gue es una categoria sociocultural de comparaceEdenfas de un sistema de
reconocimiento de contenidos culturales y costumimepias de un grupo social), la
diferencia (entendida como un proceso de enunciaddduna cultura, por medio del que
deviene conocible y adecuada a la creacion densstale identificacion cultural); y
también la conformacién de sistemas de signifiegcibediante los cuales las personas
atribuyen sus sentidos y significados, accion qmbtén incluye la (re)produccién de

prejuicios y estereotipos (Valenzuela 2003, 24)rdzbn de querer destacar la posibilidad
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de transformacion de los sistemas de significa@8ponde a la necesidad de abogar por la
construcciéon social de una mirada critica frentasarelaciones humanas en general y de
género en particular que trascienda la mirada exstipadora del deber ser social como
hombre o mujer, de lo llamadoasculinoy femeninoy las atribuciones sociales otorgadas
a esas condiciones del sujeto social y artistiamfdién sefalar que
la cosa no mejora si ahora por defender el respef® mujer, se cae en el abuso y
desprestigio sin cuidado de los hombres como cdtegenérica. Yo no soy feminista ni
masculinista, si tengo que apegarme a una etittsta’ sera nicamente la de humanista.
Encuentro otra justificacion para el estudio de vialencia simbodlica en la
escenificacion teatral en el planteamiento de HOnBhabba, quien destaca la importancia
de analizar la estructura misma de las represem@gisimbdlicas y conocer mas alla del
contenido del simbolo o su funcion social, la edtma de la simbolizacién (Bhabha, 2002:
56). Conocer la estructura de la simbolizacionpersnitira desentrafiar los procedimientos
por medio de los cuales juzgamos las acciones aenuer o de un hombre en funcion de
su condicion de género. Dentro de la teoria de Bdabncontramos los términos
hibridaciones dominadas hibridaciones de resistencigara hacer referencia linguistica a
lo que el llama “la metonimia de la presencia”’. rhatonimia es una figura retdrica que
permite nombrar una cosa al sustituirla por uneweatributos. Se produce una metonimia
de la presencia al ver a un hombre o una mujezgajlos por el rol que se espera que
cumpliran socialmente. Este proceso se inscriheves en un entramado de relaciones de
poder que responden a la normativa social de géheroazon por la que son llamadas
hibridacionesse debe a que las significaciones responden élvighao cultural del que es
portadora la persona. El relativismo cultural cemé intersticios culturales desde los que es
posible plantear nuevas significaciones y trasceladediferenciaciones binarias del tipo
masculino-femenino, privado-publico, pasado-presdotpsiquico y lo social y reconocer
los complejos entrelazamientos que ocurren en espacios intersticiales, que son las
fronteras porosas de los cruces de la cultura (akda 2003, 51). A partir de estas
definiciones, lleana Diéguez Caballero ha elaborati tesis de estudio de la hibridez en
las artes escénicas a su vez vinculada con ladddaninalidad desarrollada por Victor

Turner. Su estudio resulta relevante dado el comtd® caracter hibrido de la cultura en
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México, donde se han encontrado personas de mtigtdssorigenes, sujetos hibridos que
generan culturas artisticas hibridas. Estas setesizan por la posibilidad de encontrar en
ellas influencias tanto de la realidad moderna,nuaerna y premoderna. Como
mencionaba anteriormente, es Néstor Garcia Cansiimide los tedricos que ha trabajado
la idea de las culturas hibridas para el conteatiodamericano y las relaciones de poder
que las caracterizan (también Homi K. Bhabha). @@cisamente los estudios culturales
los que permiten reposicionarse en los distintdésrsticios desde los cuales es posible
agudizar las miradas criticas sobre nuestras sabésd Como propone Fredick Jameson,
considerarlas como una nueva trama de cédigosagipermiten interpretar los fenémenos
sociales, destacando el papel de la cultura y derdpresentaciones colectivas en las
relaciones sociales (Valenzuela 2003, 25).

Para la justificacion de la investigacion retorambién la tesis postcolonialista de
Homi K. Bhabh@ (2007: 39-51), segln la cual la investigacion histica debe identificar
la naturaleza de la relacién entre conocimientolitipa o cuestiones politicas y culturales
en los contextos especificos de su estudio (enceste el ambito artistico), entendiendo
gue en el discurso cultural y en el intercambiotiede una cultura lo que comuinmente
circula no son "las verdades" sino sus represemesi Esto es muy claro en la creacion
artistica, que entendida como practica de creaci@presentacion de ideas, emociones y
creencias, ofrece nuevas formas a las significasienbjetivas de lo real. Propongo que se
trate de construir un didlogo consciente entregdpgesentaciones externas y colectivas de
nuestras realidades sociales y nuestras propiasseyaciones subjetivas. De manera que
a la hora de proponer una nueva representaciom adma, por ejemplo deando y Lis
habria que hacer una analisis de cual es nuestepcion personal de las relaciones de
género y cual es la concepciéon cultural colectivaeé contexto concreto donde se
presentara la propuesta, para asi poder asumjpastara frente al tema que se enlace con
la realidad vivida. Al sistematizar esas repressotes artisticas y conocer como estan
conformados los imaginarios de nuestras realidguEkemos avanzar en el entendimiento

sobre nuestros mecanismos de representacion, ritiejn y sobre todo de comprension

% Bhabha en su libr&l lugar de la culturadedica el primer capitulo tituladél compromiso con la cultura
reflexionar en torno a la relacién entre el condento y el activismo politico.
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de cdmo nos juzgamos personal y colectivamente.

A su vez esta investigacion se enmarca en la fatehaliscurso postmoderno, no
porgue el objeto en estudio sea postmodernistd eecgsariamente, sino porque busca
cumplir algunas de las caracteristicas del pensdmig de la estética postmodernista.
Como la construccion del discurso acentuando leshehtos de crisis y desencanto de la
modernidad. Presentandose asi como un discursopdera frente a las certezas de la
modernidad y sus promesas de continuidad, desarpdrspectiva histérica, sujetos del
cambio social, vanguardias artisticas y sociedadefucturadas. Los discursos
posmodernistas son a su vez construcciones potiaérfWalenzuela 2003, 18-19), como lo
son el texto dramatico, la pelicula y la puestaescena de nombrBando y Lis La
legitimidad de los saberes se conforma desde lqueds de la generacién de ideas y de
nuevos enunciados.

Finalmente quisiera afadir otro porqué para jastifel estudio de la violencia
simbdlica en escena, retomando a Pierre Bourdiandmuhabla de los sistemas simbdlicos
como sistemas de dominacion, que funcionan comaadpees de una integracion
cognoscitiva que promueven la integracion de urerordrbitrario. Aceptando que los
sistemas simbodlicos son productos sociales y eto,t@noducto de los sujetos sociales,
podemos observar como no se limitan a reflejarrédaciones sociales sino también a
construirlas, por lo que es en parte posible mealify transformar al mundo a partir de la
transformacion de sus representaciones (Bourdi®lagquant 1992, 22). La literatura
dramética, el cine y el teatro nos ofrecen repites@mnes humanas desde la interpretacion
de los creadores a modo de espejo social que most@eeevaluar nuestras condiciones
humanas y transformarlas si lo deseamos.

La viabilidad de este trabajo dependié de la emmbn y andlisis de informacion
sobre el texto dramatico original y de la primeuagia en escena de la obra, realizada en la
Ciudad de México en el afio 1961 y su posteriortreres en 1967 en la misma ciudad,
dirigidas ambas por Jodorowsky, e interpretadaelguisda por los protagonistas de la
pelicula, Diana Mariscal y Sergio Kleiner (Garc2008). También dependio de la
recoleccion y analisis de informacion sobre laquddi homdnima de Jodorowsky, escasa

debo decir, y de la recoleccion de informacion eeefel cine en mexicano de las década
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de los 60, un poco méas abundante, pero con podeseneias a la Opera prima de
Jodorowsky. Pues es importante sefialarFaredo y Liscomo largometraje ha disfrutado
de una revaloracién positiva a lo largo de estaadhts, ya que al menos en la prensa de la
época de su estreno, la pelicula no fue nada elagé contrario. También fue necesaria la
recoleccién de informacion de la puesta en eséamalo y Lisdel grupo Vulcanizadora
Producciones.

Elementos tedricos para la reflexion

La violencia en la estética del arte

El concepto de violencia en la estética del arteduébido diferentes significaciones de
acuerdo a la época histdrica y la cultura en quieéisido. Por tanto, nos encontramos con
un aspecto del arte de significado polivalenteg estuna de las razones por las que resulta
mas facil describirla que conceptualizarla. La c&acfacil a esta dificultad que caracteriza
el concepto de violencia en la actualidad es la hdenogeneizar su significado
contribuyendo a su neutralizacion y al vacio deiguificado e impacto (Eder 1995, 12).
Existe en nuestros tiempos un consumo de estanpdsistructora caracteristica del ser
humano, principalmente a través de los medios drin@acion masiva, como la television
y el cine. En ese sentido uno de los signos carstites de la época es la atraccion
voyeurista por el sadismo. La presencia de unarazafin de imagenes de actos de
violencia en los medios de comunicacion visuaksetiun doble efecto, por un lado ofrece
la parte informativa de los acontecimientos béliga®nflictivos de nuestras sociedades, y
por otro lado y de forma paralela produce un efeletoracunacion y adormecimiento al
acostumbrarnos a ver escenas de imposicion y tesiég fisica y verbal entre las
personas (Eder 1995, 11). La diferencia de verctm\dolento en la pantalla o en la escena
teatral se encuentra en la presencia de lo red@rialatia co-presencia fisica, que se funda
en la conciencia del cuerpo y las consecuenciasiepue para las creacion escénica aceptar
su centralidad (Sanchez, 2007: 17), asi como éctar convivial que contiene el
acontecimiento teatral (Dubatti 2008: 27). En didwmntecimiento el espectador tiene
conciencia de que lo que se le presenta estd smckda unos metros de él, aunque esté

enmarcado en el discurso de una ficcion. Mientias lg pantalla produce un efecto de
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distorsion de la realidad que aleja el acto deevicla de quien lo presencia mediatizado. El
teatro tiene como funcion inherente acercar a éasgmas por su presencia comun en un
espacio delimitado para el acontecimiento teafkah asi puede suceder que la violencia
ocurrida en la ficcién sea percibida como ficcidricamente, aun asi el espectador tiene la
certeza de que sucedié y eso es un punto determipana que comience a reflexionar
sobre su uso. La historia cultural de la violeresauna expresion fisica y psicolégica, que
se encuentra dentro de los mitos de lo sagradaraiagresion, por su caracter vital y su
significado polivalente (Eder 1995, 12). La violenes también una emocion, o un
conjunto de emociones. Generalmente en las catsgastéticas encontramos que la
violencia esta adjetivada por lo grotesco, lo fdo fragico. No existen o al menos no pude
encontrar para esta investigacion, analisis sigteasade la relacién violencia-arte, pero si
sobre la fealdad y lo grotesto realizados por UtesbEco y Mijail Bajtin, por mencionar
algunos autores relevantes para este tema. Pesoepaaso de la violencia en el arte
escénico no parece haber trabajos teoricos deregmgidad y relevancia. Frente a esta
falta de estudio organizado del uso de la violeeaigl arte, encontramos que existe una
abundante iconografia catalogada como violentaa Bhrcaso de las artes plasticas, el
contenido o sustancia violenta viene dada por #&rcda forma, el espacio y otros
elementos de su expresividad. No pertenece a uergeésstilistico determinado sino al
creador, la obra y al receptor de todos los tien{goler 1995, 13). En el caso del teatro
existen otros instrumentos de creacion, dentrmsg@lie destaca el ser humano en toda su
potencialidad expresiva, en ella la violencia tiemelugar imprescindible para generar
explicita o simbdlicamente el conflicto, que eqétleo de la representacion teatral. En
términos de Artaud: “O concentramos todas las agtesuna actitud y una necesidad
centrales, encontrando una analogia entre un gestm en la pintura o en el teatro, y un
gesto hecho por la lava en el desastre de un \oltadebemos dejar de pintar de
representar, de escribir y de hacer cualquier t@&eaud, 1971: 3Ejemplo claro de esto
es el concepto de crueldad en el planteamientratetgsarrollado por Artaud y que recoge
toda una postura filosoéfica de la vida como suimm y sublimacion del mismo a través
de actos de dominacion y provocacion de dolor aspitomo demostracion de poder que

alivia la angustia que siente el hombre ante sulidath (Dumoulié, 1996: 26); esta
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perspectiva de la crueldad artaudina desembocaiéangm una vision del teatro como
medio para provocar un sacudimiento del publicoa waptura de concepciones y la

suversioén radical del orden establecido.

La violencia simbolica

El concepto central de esta investigacion es glalencia simbdlica, que perteneciente a la
teoria sociologica de Pierre Bourdieu y es ampliamedesarrollado en el librha
dominacion masculing2000). Este concepto permite analizar las reteesode género
como relaciones de dominacion e identificar ensellaa relacion de complicidad tacita
entre los sujetos. Esa caracteristica de compticika la relacion es la que me interesa
hacer explicita. Considero que en la obamdo y Lises posible analizar este fenémeno,
porque entre los personajes protagonicos hay @vaeontinuo entre las posiciones de
dominado y dominante. Esto permite ademas evidergua esas posiciones no son
inamovibles y absolutas para quien las ocupa sium dppendiendo del caracter de la
relacion interpersonal se podra ocupar una posigidtra y que es posible plantearse la
complicidad, la aceptacion de ser dominado o lavensibn de esa posicion. Como
investigadora, busco trascender la imagen de l@mvigtimizada dentro de la relacion de
pareja, para otorgarle toda la responsabilidadetjadiene de su condicion, enunciando las
limitaciones y posibilidades de transformarla. Tangptengo interés en reforzar la imagen
del hombre como victimario y también le otorgo ttaleesponsabilidad de serlo o no.

El teatro es un camino simbdlico de la comunica@n el que se integran distintos
lenguajes: verbal, corporal, material, sonoro, alisatc. Es un medio a través del cual es
posible la lectura del ejercicio de la violencimBolica. Esta puede ser observada en las
formas concretas en que es representado el cuarpoz de ese cuerpo, sus movimientos,
los sentimientos y pensamientos que le dan forexpyesion verbal, fisica y emocional, ya
sea el de un hombre o el de una mujer y especitdmmera este estudio, puede ser
observada la interaccion de los sujetos.

En el caso especifico de la olifando y Lisde Fernando Arrabal, la relacion de
dominacion establecida entre los personajes deoFantt Lis es de caracter consciente e

inconsciente, es decir, solo en algunos momentos sé dan cuenta de que ocupan las
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posiciones de dominante o dominado. Bourdieu pdamée violencia simbodlica como
operativamente invisible, pero no la imposibilidial hacer visible bajo un andlisis, ¢si ho
para qué el concepto?. En el caso de esta oliste @na alternancia entre la violencia
explicita fisica y la violencia simbdlica en laa@bn entre Fando y Lis. La violencia
simbolica es perceptible al analizar la concepgjoa el autor plantea del rol de la mujer y
su forma de representdfia la violencia explicita fisica y verbal creo qeeeun elemento
pensado como caracteristico de la relacion de gpape¢ quiere ofrecer a través de los
personajes. A través de la representacion de larnauj el personaje de Lis es posible
reconocer las coincidencias que Bourdieu atribuyda avision androcéntrica en la
representacion de la relacion de género heterokaarale ademas es posible demostrar la
relatividad de la posicion de dominante o dominadauna relacion de pareja, y también
permite hacer una lectura del placer y del dola guperimentan los personajes en ese
juego de dominacién que establecen, en el querpladelor son también una eleccion
dentro de la dialéctica de las emociones.

¢Es la dominacion una condicion de las relacidngsanas? A partir de Bourdieu
inferimos que si, que en cualquier tipo de relagnderpersonal se establece una relacion
de dominacion que opera de forma aparentementae@utd “La fuerza simbolica es una
forma de poder que se ejerce directamente sobreubrpos y como por arte de magia, al
margen de cualquier coaccion fisica; pero esta anaglo opera apoyandose en unas
disposiciones registradas, a la manera de unogessen lo mas profundo de los cuerpos.”
(Bourdieu 2000, 54). Este conjunto de disposiciamggstradas o adquiridas que son su
definicién del habitus, son resultado del processatializacion en el que estamos insertos
como individuos socializados.

Una pregunta que me surge en relacion a la dondinags ¢se puede generalizar
acerca del deseo de las personas de liberarses dkstantas formas de la dominacién o
existen la comodidad y el disfrute de ser domindgio?a relacion que sostien&andoy
Lis, pareciera que si, que hay placer en el doloreds\drido y de ser quien hace sufrir.

10 £ autor seguramente no estaba pensando en elptorade violencia simbdlica porque su finalidad no

fue crear la obra para ejemplificar un conceptoppe puede identificarse un elemento que es lidrvis
androcéntrica del autor del texto, que es por lm&g el principio en el que se sustenta el concepto
Bourdieu.
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Para contestar esta pregunta es posible apoyatsecaracteristica que Bourdieu otorga a
las relaciones en las que se ejerce la violenoid@ica,segun la cualésta se instituye a

través de la adhesion que el dominado se sientgadbl a conceder al dominador (por
consiguiente a la dominacién) cuando no dispone paaginarla o para imaginarse a si
mismo y la relacion que tiene con él, de otro ursgnto de conocimiento que aquel que
comparte con el dominador y que, al no ser masagfegma interiorizada de la relacion de

dominacion, hacen que esa relacion parezca natural.

Asi pues, sélo es posible imaginar esta forma émpde dominacién a condicion de superar la
alternativa de la coaccién (por unas fuerzas) ycdeksentimiento (a unas razones), de la coercion
mecanica y de la sumisién voluntaria, libre y deldmla, practicamente calculada. El efecto de la
dominacién simbolica (tratese de etnia, de sexauttara, de lengua, etc.) no se produce en lx#gi
pura de las conciencias conocedoras, sino a tdevéss esquemas de percepcion, de apreciacion y de
accion que constituyen los habitos y que susteatides que las decisiones de la conciencia y de los
controles de la voluntad, una relacién de conoditieprofundamente oscura para ella misma.
(Bourdieu 2000, 54).

La voluntad es maleable. Pero parece ser quema tle conciencia no es suficiente
para que cambie la voluntad de ser o no dominadmarrelacion humana por razones de
género. Es ilusorio creer que la violencia siml@paede vencerse exclusivamente con las
armas de la conciencia y de la voluntad, la vestague los efectos y las condiciones de su
eficacia estan duraderamente inscritos en lo mé@mdnde los cuerpos bajo forma de
disposiciones (Bourdieu 2000, 55).

¢, Qué tan factible es entonces intervenir criticienen este mecanismo que parece
una serpiente que se muerde la célaffdo y Lisde Vulcanizadora Producciones presenta
una hiperbolizacion escénica de la violencia fisiagerbal en una relacion de género. En
una entrevista el actor que (re)presentabarando, me comenté que su intencién actoral

era mostrarse haciendo cosas que provocaran spegtador la pregunta ¢ por qué te haces

11 para el caso de la propuesta de VulcanizadorauBrmhes, pongo entre paréntesis (re) presentawo pa
enfatizar la postura creativa de los ejecutanté&angs no hablan en entrevista de representar [@¢esosino,

en el caso del actor Emrique Vazquez Burgos, dd-ardo. Pero puesto que yo manejo el concepto de
representacion a lo largo de todo el trabajo, pieng resulta mas coherente escribirlo asi).
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esto? Su intencidn fue que el espectador se conasti@cerca del dolor o sufrimiento que
se estuviera experimentando en escena.

El concepto de violencia simbdlica de Bourdieu¢cseecta con el concepto de redes
imaginarias del poder politico planteado por Rdg@itra, en lo que se refiere a las ideas
gue ofrece este autor sobre lo marginal en lassra@daginarias del conocimiento del
mundo. El nexo entre estos dos planteamientosctedrse encuentra en el caracter
operativo invisible de las concepciones de lossreteciales y de la percepcion que se tiene

de ellos como normales o anormales.

Y siempre he visto en la dominacién masculina, yaemanera como se ha impuesto y soportado, el
mejor ejemplo de aquella sumision paraddjica, cmunsecia de lo que llamo la violencia simbdlica,
violencia amortiguada, insensible, e invisible pswa propias victimas, que se ejerce esencialmente
a través de los caminos puramente simboélicos deotaunicacion y del conocimiento o, mas
exactamente del desconocimiento, del reconocimienten ultimo término, del sentimiento.
(Bourdieu 2000, 11-12).

El concepto de redes imaginarias del poder politiesarrollado por Roger Bartra
plantea, entre otras cosas, que las redes imaggnariravés de las que concebimos el
mundo son un medio de legitimacion de la diferenaiaivision y la dominacién (1996:
30). Este concepto permite comprender como sonebits las relaciones humanas como
normales o anormales, e interpretar en funciorsttela relacion de Fando y Lis como una
representacion de la relacion marginal heterosextu#h que la violencia es el motor de la
interaccion de la pareja. Bartra explica, inspiradd-oucault, al respecto de lo normal y lo
anormal, que la misma sociedad moderna es la e provoca, estimula y reprime
permanentemente ciertas areas de la sociedad Hanmadrginales o anormales (Bartra
1996, 262). Estas areas de la sociedad tanto hAimaginario como real son vistas como
una expresion oculta de instintos naturales dessiadncontrolados (Bartra 1996, 263). El
uso de la violencia, el disfrute del dolor, el gaao el sufrimiento son temas tratados
socialmente como aspectos marginales de la corsivélumana, como desviaciones de la
conducta que niegan la disposicion psiquica ydidiel ser humano a vivir en la relacion

dialéctica de la pulsién de vida y la pulsion deentel freudianas. Mi intencion con esta
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investigacion no es contribuir a la legitimacion deo de la violencia y la provocacion de
dolor entre los seres humanos: mas bien, quistriilouir al conocimiento de las zonas de
la conducta humana marginadas por la ideologia mme. Los comportamientos

marginales cumplen la funcion de legitimar lo geeensiderado normal y adecuado en la
cultura del capitalismo patriarcal occidental. Eertipente para esta investigacion
evidenciar que, como afirma Bartra, lo que reflegstos comportamientos llamados
desviados (operantes como fendmenos disfuncionatms)los profundos antagonismos
sociales (Bartra 1996, 268).

Performatividad de género

La teoria de las relaciones de género me pernbtiédar el andlisis del cuerpo como
base de la construccion social de la idea del gédel hombre, de la mujer y de su
interrelacion. Judith Butler plantea el conceptolaig@erformatividad de género, que me
parece que es el mas adecuado para analizaraglrbbmbre y la mujer en la relacion de
Fando y Lis El siguiente planteamiento relaciona la creaadtistica con la idea de
género: “Considerese que el género, por ejemplanestilo corporal un “acto”, por asi
llamarlo, que es a la vez intencional y perfornatidondeperformativo sugiere una
construccién contingente y dramética del signifmadButler 2001, 170). La palabra
contingente nos indica que la construccion deliigwlo de un cuerpo se hace en un
proceso de resistencias, que no es un procesmasttd libre de eleccién sino que se hace
enfrentando normativas sociales. Asi mismo la coasitbn de la imagen de la mujer en el
teatro, la literatura y el cine es resultado deglgociacion con los roles establecidos para el
hombre y la mujer.

Fando y Lisnos ofrece una lectura de género sumamente ricdigtintas razones,
una de ellas es que esta relacion esta enmarcada srundo imaginario creado por la
ficcion que ofrece el autor para dibujar estos graes. Entre las representaciones de este
mundo creado Yy las representaciones reales delreoynla mujer en la sociedad pueden
encontrarse relaciones que concuerdan con la miaselel cuerpo como un practica
significante dentro de un campo cultural con jesgaqde géneros y heterosexualidad

obligatoria (Butler 2001, 170). Otra de las razoeggjue nos ofrece la posibilidad de leer
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la relacion de género como acto de dominacion yermbs coOmo las posiciones de
dominacion son variables a lo largo de la tramaagluar como al final de la misma es
presentado el cuerpo sexuado muerto de Lis comlacén de su género. “Como no hay
una “esencia’ que el género exprese o exteriotiagrideal objetivo al que aspire, y ya
gue el género no es un hecho, los diversos actgemkro crean la idea de género, y sin
eso0s actos no habria ningun género” (Butler 2001).Esta idea me permite justificar al
afirmacion que hago al decir que al matar Fandasadstd matando a la idea de mujer
como obstaculo de su vida. Las acciones de agrasiguieren el valor de estar afirmando

o negando la condicion de género y las condicideesda de un ser humano.

Otros apoyos tedricos menos centrales en la invesrcion

Lateoria psicoanaliticadesde la perspectiva de Maria S. Steen me peremtender
la relacion entre ekrosy el tanathos La pulsion de vida y la pulsion de muerte como
aspecto inherente al comportamiento humano y sufesgacion artistica. La perspectiva
psicoanalitica permite racionalizar las emocioresniedo que producen en la persona las
acciones e imagenes violentas, y la razon de pmtaticomo sujetos creadores artisticos.
Por un lado es posible analiZzeando y Liscomo resultado creativo de Arrabal en el que se
hacen manifiestas algunas caracteristicas psiticaalide la biografia del autor, como la
relacién con la madre y la relaciéon con el padte son relevantes para el analisis de su
obra por que sus relaciones familiares se encuemnala anormalidad social, por el
caracter disfuncional de su familia.

Por otro lado, esl humor uno de los elementos mas analizados en la obhardeal
desde la teoria psicoanalitica como recurso e&tilis]...] el humor se manifiesta al querer
el sujeto evitar una emocion que no le proporciona satisfaccion, o que amenaza su
estabilidad psiquica.” (Steen 1998, 17) Este ppindreudiano se relaciona con las formas
en que Georges Roque analiza la violencia desektdsica del arte.

La historia del arte, como perspectiva estética permite analizar comosido
percibida la violencia en las obras artisticas.deesl punto de vista de la recepcion, se
consideran violentas las imagenes que no podenesdar y por ello construimos marcos

tedricos de referencia que nos permitan deshaceleds sensacion de violencia (Roque
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1995, 19). En la historia del arte existen diverggsmplos de obras que han sido
catalogadas como violentas por la resistencia dueeen a ser comprendidas. Cuando lo
gue sucede es que las obras no siempre son veleotasi mismas, sino que es el
espectador el que proyecta sobre la obra un semimide malestar, inconformidad,
confrontacion o rechazo (Roque 1995, 20). En e daf-ando y Lis la violencia si es un
instrumento de expresion artistica explicito enmeganomentos de la obra escrita, filmica
y teatral mientras que la violencia simbdlica equa caracteriza otros aspectos de la obra
gue aparentemente no son violentos en la formaquezcen el trasfondo del contenido si
ofrecen elementos de legitimacion de la discrimgrag la negacion de la diferencia. Otro
aspecto relevante para el analisis interrelaciortdtas tres representacioneskamdo y

Lis que analizaré es el caracter disruptivo de la dbrarte frente a la tradicion artistica
como caracteristica de la violencia en el arte,]“parece violenta toda obra cuyo
advenimiento constituye una ruptura con respectda atradicion artistica [...] el
advenimiento de la modernidad constituye una foiheaviolencia (entendida como
subversion) con respecto a la tradicion acadénetarte.” (Roque 1995, 20). La intencion
de introducir un cambio en las formas artisticaslpcidas en un momento dado supone un
acto de violencia aunque no sea por medio de detoglencia, porque es una oposicion al
orden establecido, “[...] las obras de ruptura genen a la forma de violencia que ejerce
cada sistema, sea artistico o politico, para immpledi cambios y mantenerse.” (Roque
1995, 22). En la estética del s. XIX el pintor getd funcion de embellecer las cosas que
pintaba por ello la presentacion artistica con mdigielidad a la realidad, que es fea en
muchas expresiones, y la alusién a otras dimensideela percepcion humana como la
onirica, representd una ruptura y una provocacidlema de las vanguardias artisticas y la
modernidad. Otro elemento ideoldgico que deterr@riaterpretacion de lo violento es el
caracter civilizatorio de los grandes relatos adegpeso humano que atribuyen lo violento,
feo 0 agresivo a la categoria de lo salvaje (RA§®5, 28). Si bien no realizaré un analisis
semiodtico dg=ando y Lis es conveniente mencionar que en el teatro, conla pintura,
existe un nivel plastico y un nivel iconico de lar@ de arte, pero ademas existen otros
niveles signicos como el verbal y el corporal qodas diferentes culturas responden a

codificaciones de lo aceptado y lo rechazado gmestiizado, como el tratamiento publico
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de la sexualidad y de los roles del hombre y laemuja caracteristica especifica de la
violencia en el arte es que se distingue de leenmé real porque puede percibirse en el
signo artistico. No siempre se trata de la viokemeial que atenta a la integridad de la
imagen del cuerpo, pero &ando y Lis si encontramos estas dos formas de violencia.

La propuesta panitaplantea la diferenciacién en el tratamiento actste la
violencia de la siguiente manera: “Para diferengias claramente estas actitudes, veamos
el problema de la expresion devialencia [...], el abstracto recreara por medio de colores
lineas y volumenes este sentimiento. En cambiomtreto rasgara la tela o aplastara un
mecanismo identificable no figurando la violendrgosdejando las huellas de un acto real.”
(Jodorowsky 1965, 12). La creacién panica buscaesgpse por medios que superen la
figuracion y la abstraccion que integren en su routegtral todos los materiales y actos
gue anteriormente no eran considerados teatrdl@dorowsky 1965, 12). Esto se relaciona
con la perspectiva definida anteriormente de quecdambios en las formas artisticas
establecidas suponen un acto de violencia, de nta@n del sistema operante. El
movimiento panico plantea toda una serie de presegie se oponen a las concepciones
mas conservadoras y limitantes del arte teatraktdgdando el valor del cuerpo, de la
accion, de la no figuracién, de lo efimero delr@gtsu cercania con lo real como espacio
para transgredir. Este es un cambio paradigmétida orma de hacer arte teatfat en el
caso de Jodorowsky cinematografico también, quedbysesentar la interrelacion cadtica
de las multiples dimensiones de percepcion y radlldumana. Que si bien no es Unico en
la historia del teatro, si supuso una transgregtavante al menos en el &mbito artistico de
los afios 60 en la Ciudad de México y podemos @ssieinfluencia hasta la actualidad.

Por otra parte, l&stética relacionalnos permite comprender los cambios en las
intenciones de la creacion artistica de la modachid la posmodernidad. Nicolas
Bourriaud define el arte relacional de la siguientanera: “La posibilidad de un arte
relacional - un arte que tomaria como horizonteidedla esfera de las interacciones

humanas y su contexto social, mas que la afirmadédan espacio simbodlico autbnomo y

12 E| Teatro Panico es una perspectiva teatral stami impulsada por Fernando Arrabal, Alexandro
Jodorowsky y Roland Topor, fundamentada erMahifiesto Panicoen Paris, en 1962. (En este escrito
aparece descrita mas ampliamente en el capitide Zrrabal a Jodorowsky).

13 Al igual que otros: surrealismo, dadaismo, etc.
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privado- da cuenta de un cambio radical de lostiwbg estéticos, culturales y politicos
puestos en juego por el arte moderno.” (Bourrid2@)8: 13). La formalizacién de las
relaciones conviviales ha sido un esfuerzo constartiistorico desde los afios sesenta. Si
bien en aquella época se privilegiaban las relasionternas del mundo artistico, a la par
del surgimiento de la teoria de la posmodernidgat@@uce una transicion que privilegia la
externalidad de las relaciones en el contexto @eauttura ecléctica en la que el trabajo
artistico se opone y resiste a la sociedad dec&spdo (Bourriaud Bishop 2006, 163). La
hipétesis de este tipo de estética es que el espadagar del trabajo artistico es la esfera de
las relaciones humanas. La obra de arte se sitalagpara favorecer el acercamiento entre
las personas al crear territorios micro relaciongige favorezcan la interaccion humana. Si
el modernismo se caracterizaba por su actitud dsicpn a ciertos aspectos sociales, en
los aflos noventa se busca la negociacion, la éelacia coexistencia, tratando de producir
los cambios al construir espacios concretos deidelay asumir la concretud de la accion
de cambio en el presente. Los manifiestos de kngguro son desechados para asumir
la responsabilidad y compromiso del acto, en etgmte. Ademas el artista se presenta
como igual en jerarquia a los espectadores, yamw aina superioridad divinizada, lo que
permite un mayor acercamiento entre el artista gublico (Bourriaud en Bishop 2006,
168). La funcidn poética, que consiste en recomstiundos de subjetivacion, resulta hoy
insuficiente si no facilita superar el barbarisnogial. El arte como relacion se opone al
arte como objeto de contemplacion por que éstmdllés de caracter estético, cerrado y
pretende la perfeccién. Mientras que el arte refadi se caracteriza por se interactivo y
abierto en el proceso de creacién e interaccionahantBourriaud en Bishop 2006, 170).
Fando y Lisde Vulcanizadora Producciones se inscribe entiggtale estética que busca
acercar y enfrentar a las personas, situarlas easpacio de accién artistica intimo e
invitarlas a dialogar sobre el tema que presentala &ccion y sus relaciones con lo real.
Me atrevo a afiadir que las instenciones de Jod&xotasnbién tenian como objetivo hacer
gue los espectadores se movieran, al menos ddadaasio mejor no para establecer el
dialogo con ellos al modo en que lo hicieron losvdécanizadora, pero si para sacudir la

actitud burguesapater le bourgeoit’).

14 La expresiorépater le bourgeojjue aparece en Francia a mediados del siglo Xhrd de la atmosfera
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Para el analisis deloncepto de lo real en escenme apoyé en la teatrologia,
concretamente en el estudio de José A. Sanchee sbliema. En la actualidad se ha
producido un retorno a lo real que no es un retatn@alismo y que reconoce al cuerpo
como medio ineludible de relacion con lo real ($&2c2007, 16). “«La irrupcion de lo
real» se produce sobre todo a raiz de la conseig®ticuerpo y de las consecuencias que
para la creacion escénica tuvo la aceptacion deestralidad.” (Sanchez 2007, 17). El
teatro panico ofrecia una nueva concepcion depouen escena, la primera representacion
teatral deFando y Lis en la que actuaba Jodorowsky, seguramente coné&pa la
estética definida por Arrabal, Jodorowsky y Topomo fundadores del movimiento
panico, ya que sus creaciones son paralelas. Bllssaban la libre expresion del ser
humano y la liberacién de las ataduras sociales,offo lado no hay que perder de vista
gueFando y Lisde Arrabal es una obra textual, en la que la paleb el medio principal
por el que se conducen los personajes. En la peelam Jodorowsky, la palabra sigue
siendo un elemento importante aunque se combinaucargran cantidad de imagenes y
efectos visuales y sonoros. En la propuesta deaviidadora Producciones el cuerpo ocupa
un lugar central, mas que la palabra. Es el andajelo real, pues tras la funcidén los
actores portan el mismo cuerpo que accionaba &oclan y con €l se relacionan con el
publico.

Segun Sanchez, cualquier tentativa de recuperdeidm real pasa por la afirmacién
del cuerpo. El cuerpo del actor constituye el irde la representacion: el actor puede
fingir ser otro mediante la palabra o el enmascematm visual, pero no puede desprenderse
de su cuerpo, no puede fingir ser otro cuerpo. Té@mbonstituye el limite de la creencia
por parte del espectador, que puddensportarseimaginariamente a los lugares y
situaciones que le propongan los actores, peroanpodra salir de su cuerpo. (Sanchez
2007, 309)

romantica, sirve de lema a una de las actitudes qa@teristicas del arte moderno: el despreci@aHac
clase social que, en torno a 1830, comenz6 a immneredominio [...]. El ulterior avance de la duesia
agudizd, entre los artistas postromanticos, la sier hacia esa clase preponderante. Naturalistas y
simbolistas, con Flaubert y Baudelaire a la cabdzaunos y de otros, escarnecen sin cesar al burgués
mediocre y, mas adelante, ya en pleno siglo XXylrgyuardistas de toda especie mantienen y coanbar
tradicion [...]. (Sobejano, 2009: 4)
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En este sentido, si bien se puede interpretaraumlencia ocurrida en escena sera
percibida dentro del marco de la ficcién, paraleata sera interpretado que los cuerpos-
objetos de violencia son los cuerpos que durantdida y posteriormente se acercan a los
espectadores e interactian con ellos. Son cueiptEntados que pueden ser percibidos
como reales. Este elemento creo que es clave ampegtuesta que a través del cuerpo
agredido fisica y verbalmente se presenta vulnerablos espectadores y crea de esta
manera un nexo con la conciencia del espectadomue lo que vio sucedié y
probablemente suceda en otros planos de la reamaal.

Lateoria de andlisis filmicofue un apoyo recurrido para comprender la reabimac
técnica de la pelicul&ando y Lis aunque no es mi objetivo ofrecer un analisisalest
caracteristicas pues considero mas necesario @anatiz elementos necesarios de la
pelicula como puesta en escena, parametro que mmig@eialogar con el texto dramatico
y la puesta en escena teatral de forma mas eqaidbrLos autores filmicos revisados
fueron principalmente Jacques Aumont y Ramon CardPara el analisis de la puesta en
escena me basé en la lectura de la teoria debsndél espectaculo de Patrice Pavis. El
texto dramatico de Fernando Arrabal fue analizagaréir del método del analisis teatral
propuesto por Joseé Luis Garcia Barrientos.

Como apoyo tedrico para relacionar las trayedaaidisticas de Fernando Arrabal,
Alexandro Jodorowsky y Vulcanizadora Produccionies)é de Jorge Dubatti la idea de
cartografia teatral y teatro comparado “Es asi que el TE introduce los conceptos de
territorialidad y supraterritorialidad. Se entienger territorialidad la consideracion del
teatro en contextos geogréficos-histérico-cultwale relacion y diferencia cuando se los
contrasta en otros contextos (de acuerdo a la farédy).” (Dubatti, 2008: 15). Este
planteamiento permite justificar la realizacionuheanalisis entre elementos que desde otra
perspectiva no serian facil de relacionar.

Para el andlisis de la puesta en escena en l|@wdigmica en relacién a la
propuesta escénica de Vulcanizadora Produccioeegs el concepto de teatralidad porque

considero que me permite encontrar semejanzaseyediias interesantes entre estas dos

15 pubatti se refiere con TC a teatro comparado, davde abreviatura a lo largo de su libro acercéade
cartografia teatral.
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versiones en formatos artisticos de lenguajesdtiifes. La teatralidad es entendida para
este trabajo como desde cémo opera en distintazaforepresentacionales, estructuradas
en signos cuya codificacion y descodificacion deleende la interaccion entre creadores y
receptores, o sea, en la capacidad de producimpioar signos teatrales; asi mismo, de
otorgarles significado a partir del conocimientdakecodigos disciplinarios y culturales en
donde surgen. Este Ultimo proceso exige un traba@jmenéutico de interpretacion, en el
cual el contexto historico y social adquieren umpgbaelevante (Adame 2005: 30-31).
También desde la perspectiva cultural de la teda@ldesarrollada por Juan Villegas: La
cultura comprendida como un conjunto de macrosiesemy microsistemas culturales
relacionados entre si permite pensar el teatro aomsistema, que es a su vez practica y
discurso cultural. Como discurso cultural el te@sauna narracién construida por el sujeto
emisor (Villegas, 2000: 40-46).

Palabras finales de esta introduccion
Es posible identificar distintos metadiscursosaaés de esta obra, en los signos visuales a
los que hace referencia como los objetos o lamestia y en los signos verbales escritos.
Hay referencia al movimiento de liberacion sexual Ids afios sesenta, al teatro del
absurdo, el teatro de la crueldad, al surrealimheadomasoquismo, a la experimentacion
sonora, al psicoanalisis y en conjunto a la pré@paca en que fue escrita (finales de los
afos cincuenta) que se caracteriz6 por la conatireie distintos discursos de tipo critico,
que desembocarian en las revueltas de los afiastasesspecialmente del afio 1968. Asi
como también hace referencia a la desconfianzeogrldmados grandes relatos de la
historia a través del signo de Tar, la tierra priolaca la que nunca se puede llegar, el
estadio de progeso ideal del hombre que se vueitvdincamente inalcanzable. La
representacion filmica del texto de Arrabal, ofreceriquisimo material para analizar la
yuxtaposicion de planos de realidad que converggueysubyacen a un instante de nuestra
experiencia vivida

Considero qué-ando y Lisresponde a las necesidades de expresion exidtdacia
los creadores en sus tres representaciones. Roétitarepresenta una manera de amar y

de odiar, de experimentar el mundo y de comunicase2l. Representa una imposibilidad
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de asumir la autonomia del ser humano frente alkctividad y en relacion a ella, de
asumirse responsable del uso de la libertad y teedgoacidad de resolver la tension del yo
interno y el yo externo. La imposibilidad de resolvias tensiones personales es
simbolizada en la relacion que sostienen Fandaygluienes reflejan el uno en el otro su
propio ser escindido. Esto es observable a tragésudconducta por la manera en que se
tratan, concretamente a través de la reproduc@@mattones de dependencia y agresividad
interpersonal e intrapersonal.

Se trata en los tres ejemplos Bando y Lisde una poética del dolor, del
sufrimiento, de la crueldad artaudiana y de loscegptos del Teatro Panico. Estas
creaciones nos enfrentan con el alejamiento inteopal y la inmadurez emocional; para
buscar conectar con nuestra sensibilidad, obligém&l@ ser testigos del dolor. Es una
forma artistica de sensibilizarnos, de romperikdad del caparazon del éxito individual
promulgado por los hébitos de vida generados & pirios modos de produccion que se
sustentan en los habitos consumistas. Frente grémsles relatos de bienestar y felicidad,
algunos artistas han optado y siguen optando hmymwstrarse vulnerables y crudos en
sus textos, peliculas y puestas en escena, mosttandolencia interna y externa que la
falta de credibilidad en la sociedad les provoceadores entregados al acto poético de la
complicidad artistica, a la cercania con el sufmov, en un mundo social de

fragmentaciones de éxito y de dolor.
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CAPITULO 1
CARTOGRAFIA DE FANDO Y LIS

Justificacion

Elegi realizar una cartografia de la olfrando y Lis para poder dar coherencia a las
relaciones que se entretejen alrededor de estaaofistica y asi resaltar bajo un criterio
cualitativo y relacional, su relevancia historibée parece importante enfatizar la amplitud
y la universalidad con las que estan planteada®lasiones humanas en ella, y el eco que
ello ha tenido, al atraer el interés de diferesteadores para reinterpretarla, alin teniendo
éstos procedencias muy disimiles.

Fando y Lisfue escrita por Fernando Arrabal en el afio 19b%arde su primera
estancia en Paris, estrenada mundialmente en e México en el afio 1961 bajo la
direccion de Alexandro Jodorowsky al poco tiempoed&ablecerse en México como su
pais de residencia, adaptada al cine también miordasky en 1967 y re-estrenada en
teatro bajo su propia direccion por segunda vezsn mismo afio, ademas para esta
investigacion resulta relevante la propuesta queavizadora Producciones hizo léando
y Lis en version “superlibre”, ésta fue presentada eapéa Veracruz, México, durante el
periodo 2007-2008 en varias cortas temporadasd#efsemana.

Dentro de la disciplina de andlisis llamada Te&ammparado, desarrollada por

Jorge Dubatti, se encuentra el concepto cartogftpue se refier de la siguiente forma:

[...] La culminacion del T€ es [...] la elaboracion de una Cartografia Tedtralapas especificos
del teatro, sintesis del pensamiento territoribte®| teatro. Debe quedar claro que el comparatism
surge cuando se problematiza la territorialidad,sga por vinculos topograficos (de pertenencia
geografica a tal ciudad, tal region, tal pais,ctattinente, de relocalizacion, traslado, viajeli@xi
etc.), de diacronicidad (aspectos de la historitida su proyecto en el tiempo), de sincronicidad
(aspectos de historicidad en la simultaneidad)swugeracion de superacion de la territorialidad
(cuando la problematizacion de lo territorial doge con un planteo supraterritorial). (Dubatti,
2008: 16)

16 Abreviatura de teatro comparado en el texto oaigin
17 (Nota al pie de Dubatti) Cartografia: del griegbartis, mapa ygraphein escrito; disciplina que integra
ciencia, técnica y arte, que trata de la repres&mtale la Tierra sobre un mapa o representacidagrafica.
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La cartografia como método de analisis y compéende la obra artistica, permite
incluir en el valor de la presencia de la obraasolas relaciones geopoliticas, culturales e
histéricas de las que se nutre como elemento Wara ejemplificar esto ofrezco a
continuaciéon una breve semblanza biogréafica decteadores arriba mencionados (que
tiene su version ampliada mas adelante en el ¢apigue ejemplifica la manera
aparentemente aleatoria en que se relacionan palvel vinculo nuclear de este escrito:
Fando y Lis Los datos biograficos son de suma importancia pamprender como se
entretejen las relaciones sociales, las relaciarésticas y el valor adquirido por una obra
en funcion de los sujetos creadores que se enanemais ella o frente a ella.

Fernando Arrabal nace en Melilla por la residerguie alli cumple su padre, de
profesion militar. Cuando éste es condenado popreferencia republicana frente al
Régimen franquista, Arrabal junto a su madre y lagws se traslada al pueblo de la familia
materna en el interior de la Peninsula Ibéricae Estel primer viaje del autor, mismo que
se ve reflejado en la obra, en el paraje desoldde yensaciones que recrea a traves de los
personajes, el deseo de llegar y la incertidumbrelestino. Posteriormente Arrabal viajara
a Madrid, ya adolescente y desde ahi conseguirdece estudiantil en Paris, a donde se
tralada joven y donde vivira hasta la fecha.

Por su lado, Alexandro Jodorowsky nace en Toapthile y tras crecer, estudiar
y explorar sus posibilidades artisticas en Santadg€hile, decide dejar atras su vida ahi,
incluida su familia y viaja en busca de nuevosiantes artisticos a Paris. Alli se entrena
como mimo bajo la direccion de Marcel Marceau, yaesavés de la pertenencia a la
compafiia de Marceau que llega a la Ciudad de Mé3anorowsky y Arrabal se conocen
en Paris y es alli donde comparten experienciasbatdn acerca del arte, el mundo, la
filosofia, etc.

Los integrantes déando y Lisde Vulcanizadora Producciones, Alberto Lara,
Enrique Vazquez y Betania Benitez, estudiarondesirla ciudad de Xalapa, Veracruz. En
la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzahiase conocen y establecen un primer

vinculo. Tras recorrer diferentes caminos por uiopge de tiempo tras los afios posteriores
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a las experiencias compartidas en la universidadesncuentran de nuevo en Xalapa y
deciden retomar su relacion artistica. Esta detis® concretd en la creacion de una
version “superlibre” déando y Lisde Arrabal, que respondia a sus necesidades pégson
y creativas. La relacion cartografica de su profauee Fando y Lisse relaciona con
Arrabal y Jodorowsky por el alcance significalf’que esta obra contiene. Este alcance, la
posibilidad del contenido de la obra de ser iniiglig a su contexto de creacion
originalpermite su circulacion geocultural comoesitiempo y las limitantes culturales
como el lenguaje, o la misma dramaturgia no afantau comprension.

Comprender esta obra, en funcidn de su territdadlpermite valorar la influencia
de los contextos que le dieron vida dramaticardegtcinematografica. Se entiende como

territorialidad la:

[...] consideracion del teatro en contextos geadgpdfistorico-culturales de relacion y diferencia
cuando se los contrasta con otros contextos (derdewa la férmula X-Y). [...] La territorialidad se
construye a través de las practicas culturaleshadelbre, una de las cuales es el mismo teatro. El
hecho de considerar al teatro en contextos cudtsimb lo excluye de ser parte de ellos: el teatro

mismo es generador y constructor de las varialdessds contextos. (Dubatti: 15).

Fando y Lisplantea también una problematica supranaciondinide por las

diversas procedencias de los sujetos creadorde gieron vida en los distintos formatos:

[...] el TC® considera problemas supranacionales a aquelldsseque intervienen categorias o
fendmenos teatrales a los que no puede atribuitaedentidad u origen nacionales porque [...] €)
son patrimonio comin y compartido de un conjunttemieinado y acotable de varias naciones
(ejemplo: las caracteristicas del teatro occident diferencia con Oriente, o las configuraciones
continentales o por areas que relinen varias naci@eopa, Latinoamérica, area rioplatense, area

andina, area guaranitica, etc.). (12)

A esta definicion me gustaria afadir la posibdidpue esta obra nos plantea la

problemética supranacional por ser la creacion istas ndmadas, cuyo origen es

18 Alcance significativo se encuentra definido emalco tedrico contenido en la Introduccion.
19 Abreviatura de Teatro Comparado en el texto oaigin
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diferente a su lugar de residencia definitivo yoa transitorios, dotando esto de una
movibilidad y variabilidad a los elementos queileran vida, que no permiten adscribirla a
una nacionalidad o lugar Unico de procedencia. Bsvaz un problema internacional ‘[...]
aquellos cuyo punto de arranque lo constituyentéasros nacionales y su dinamica de
interrelaciébn o intercambio: transitos, pasajesntiras, vinculos. Siempre se trata de
procesos histéricos, causales o genéticos (X esacd@ Y, X genera a Y[...].).” (12). La
imposibilidad de definiFando y Liscomo una obra de teatro espafiol, francés, chideno
mexicano se debe en parte a lo ya mencionado penbiédn a la universalidad del
planteamiento dentro del contexto social occidetitala relacion de pareja entre Fando y
Lis, que es enfatizado por la escasez de referercialementos culturales particulares.
Incluso el lenguaje aparece como una fendmenonixtenal, pues la obra fue escrita
inicialmente en francés por un hispanohablante ypsunera escenificacion teatral se
realizé en espafol apoyandose en el texto tradymddCarlos Solérzano. Mas que en el
caso de los miembros de Vulcanizadora Produccidaet) en el caso de Arrabal como de
Jodorowsky, se trata de sujetos nOmadas que oborgata obra elementos que van mas
alld de las posibilidades nacionales de definicien la identidad y por tanto, de la
procedencia de la obra. Tampoco podemos decirgtrate de teatro francés, aunque haya
sido escrita en Paris, pues aunque algunos criticegiculan con el teatro del absurdo
(sobretodo en el momento de su recepcion en laa@idd México en los afios 60, tiempos
en los que incluso tampoco se conocia o reconaefadb teatro del absurdo, como se hace
ahora. Aunque Salvador Novo habia presentado algir@ade lonesco como se indica mas
adelante) y si bien se encuentran diversos vinarnt® el autor y los generadores de este
estilo, el teatro de Fernando Arrabal no es Unicéenéeatro del absurdo, aunque haya
elementos comunes con este estilo en algunas debsas del Primer Teatro de Arrabal,
categoria a la que pertenece segun Torres Moncedleatro del Exilio segun la
clasificacion de Berenguer. TampocoFesido y Lis puramentdeatro Panicgporque aun

no se habian pronunciado sus precursores cuanalduésescrita y puesta en escena por
primera vez, aunque contiene todos sus elementgengré efectos panicdsen su
recepcion, sobretodo en el caso de la peliculas daepropuesta filmogréfica de

20 Las caracteristicas del Teatro Panico puedenossuttadas més adelante en este capitulo.
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Jodorowsky fue censurada nada mas estrenarse.aitocila obra de Jodorowsky no hay
una categorizacion que yo conozca de su obra, néerm funcidon de su propia biografia.
Para el caso de Vulcanizadora Producciones se dmtana propuesta Unica, dentro su
repertorio pues elementos como la estética y erergera propuesta creativa de
interpretacion del texto, uso del espacio y padicion del publico, se diferencian
claramente de sus demas producciones.

En cuanto aando y Lisy su relacién con la proyeccion en el tiempo, como
mencionaba anteriormente, es posible resaltar san@ significativo, su poder de
significacion y resignificacion mas alld de su eod de creacion y de representacion
inicial. Esto es posible observarlo en la integeiin mas actual de la obfegndo y Lisen
la version de Vulcanizadora Producciones. Con ggtieplo se afiade otro elemento a la
problematizacion territorial de la obra, esto asg Qo puede clasificarse como un teatro
perteneciente a una corriente del teatro mexicanmaente regional de la actualidad pues
el grupo ofrece una interpretacion muy particukalalobra que si bien abreva del llamado
Teatro fisico o del cuerph no se trata de un movimiento o de una iniciativés amplia y
generalizada de creacion teatral en la Ciudad depHa

Entonces ¢a qué se circunscribendo y Li®, ¢pertence a un pais o cultura
especifica o es universal y particular a la vea gada interpretacion? Considero que una
de sus grandes riguezas es ser una obra abierta eorstante resignificacion
contemporanea por la universalidad en que plantearstenido para la sociedad occidental
heteronormada. Una obra escrita a mediados del %X que se proyecta en los
comienzos del s.XXI con toda la actualidad y peritia de sus planteamientos
ideoldgicos, socioldgicos y estéticos.

A continuacién, y para dar paso a los siguientestagos, presento un mapa que me
permitird ofrecer una cartografia visual de lasydctorias de los artistas y de las
localizaciones de las presentacionesFdado y Lisabordadas en esta investigacion. El

orden de los contenidos del capitulo viene defipdo las trayectorias y ubicaciones de

21 El teatro fisico se conoce como una rama del krbeatro contemporane@n el cual destaca el lenguaje
fisico como principal motor de la dramaturgia depexticulo teatral, por sobre el texto y la naidd,
predominantes en el teatro tradicional de occidenten Wikipedia el 8 de febrero 2011.
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_f%C3%ADsico)

40



Arrabal, Jodorowsky y Vulcanizadora Produccionesm€&nzando con la trayectoria de
Fernando Arrabal, que tiene como punto de partibfeldla, su ciudad de nacimiento, por
ser el autor original déando y Lis Esta seccion incluye también los andlisis de su
dramaturgia necesarios para comprender la loc@izate este texto en el conjunto de su
obra. Después continua la trayectoria de Alexadddprowsky que inicia en Tocopilla,
Chile, su ciudad de nacimiento y hasta el estrenia gelicula en la Ciudad de México. Le
sigue un inciso explicativo del Teatro Panico dele cambos fueron promotores y
fundadores junto a Roland Topor. Finalmente, elrtagda dedicado d&ando y Lisde
Vulcanizadora Producciones, bajo la trayectoria d&l de México - Xalapa y
fundamentada en el alcance significativo de la .olva trayectoria que marca el
desplazamiento de Jodorowsky y Arrabal de Parigxidd esta contenida en los apartados
referidos a cada uno de ellos, como parte de grdfia.
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Santiagn de Chils

" Trayectoria Femando Armrabal
Travectoria Alexandro Jodorowsky
Trayectoria Fando y Lis México

Fig.1?

22 En este mapa se pueden observar las trayectceemsitds: la de Fernando Arrabal, la de Alexandro
Jodorowsky y la de Fando y Lis, ésta Ultima en ifumale su alcance significativo como obra artistica
elemento cultural.
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Fernando Arrabal: elementos biogréaficos

Arrabal nace en Melilla en 1932 en una familia éspea pequefio burguesa que se ve
fragmentada por el encarcelamiento de su padsesénaacusado de “alta traicion” (Torres
1986: 7). Estamos hablando del contexto de la @ueivil espafiola que comenzé en el
afo 1936. Arrabal contaba en ese entonces conbtancgatro afios de edad. Su madre
decide que lo conveniente es que se trasladempeniasula, concretamente a la ciudad de
la que ella era originaria, Ciudad Rodrigo. Estelegrimer acontecimiento familiar de la
vida del autor que se considera determinante dehasuce las cosas que planteara
posteriormente a través de la escritura. El eyilla guerra como experiencias personales
seran temas tratados ampliamente en sus propuésiagiticas, y apareceran como
elementos claramente identificables en las atm#sfen que inscribe a los personajes. Ya
viviendo en Madrid, a los veintitrés afios de edsticae una beca para trasladarse a Paris y
realizar alli estudios de creacion teatral. Estetes de sus desplazamientos territoriales y
culturales significativos para su vida. Estos daiograficos nos permiten comprender que
Fernando Arrabal es una persona que ha vividoitaaa®, y el porqué del transitar por el

mundo como uno de los elementos caracteristicesiglpersonajes.

Analisis previos del texto dramatica~ando y Lisde Fernando Arrabal
Los analisis de la obra dramética de Fernando Atméstacan su biografia como elemento
fundamental para la comprension de su teatro. éixidbs clasificaciones relevantes de la
obra de Arrabal, la enunciada por Francisco Tavtestreal y la de Angel Berenguer, los
dos son personas especializadas en el estudsovittal y obra de Fernando Arrabal.

La clasificacion de Torres, se basa en cortes destgs y es la siguiente (Torres
1986, 9):
- Primer teatro (afios 50): dentro del que se erncadamobraFando y Lis escrita en 1956,
mientras se encontraba en el Sanatorio de Tubsiswdo Francia.
- Teatro panico (1960 hasta 1968)
- Teatro panico-revolucionario (1968-1975)

La clasificacion de Berenguer, se basa en eloegtitontenido de las obras, es la

siguiente (Ferreras 1988, 76):
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- Teatro de exilio y de ceremonia
- Teatro panico
- Teatro del yo «y el» mundo
- Teatro del yo «en» el mundo
- Teatro bufo

Fando y Lispertenece en ambos casos a la primera etapavareadi autor. Puesto
que es la obra que nos interesa en esta investigawe limitaré a exponer aqui las
caracteristicas de esta primera etapa. Llamadansegudiferentes acepcioneBrimer
teatro, Absurdo arrabalianpTeatro de exilio y ceremoni&unque varian los nombres de
las etapas y pueden variar en apenas unos afostitioses si parecen coincidir en las

caracteristicas.

Caracteristicas de la clasificacion de Torres Monia

Los estudios de Torres plantean que las caraitedsiel primer teatro arrabaliano son las
siguientes: El ritmo poético y poematico que seyapen reiteraciones como enlaces
secuenciales y afectivos (FEando y Lisun ejemplo es la repeticion de la frase “ir a Tar”
El lenguaje ingenuo calificado por algunos criti@mno infantil, contraponiéndose al
lenguaje formal. Los comportamientos sadicos dag@ersonajes oprimidos, en relacion a
esto también destaca la ausencia de lenguaje enaalgle los personajes opresores; y las
multiples interpretaciones posibles de sus obrasr€$, 1986: 11). El andlisis é&ando y

Lis que ofrece este autor es el siguiente:

Un paraje desértico en el que se encuentran dpegde personajes que se irdn reorganizando. En un
primer momento aparece el grupo Fando-Lis y despl§supo Namur-Toso-Mitaro, los dosgrupos
van camino a Tar, ese es su punto en comun. A meplid avanza la obra se reorganizan los grupos
de la siguiente manera: Lis/Namur-Mitaro-Fando/Tas®y Toso van quedandose aislados en
relacion al grupo que forman los otros tres pefjgsndl Ultimo grupo est4 conformado por Namur-

Mitaro-Toso-Fando, Lis ha muerto para ese momérdaods 1986, 13-18).

Frente a la pardlisis fisica de Lis, Torres, adirsn superioridad intelectual y afectiva

sobre Fando. Yo no estoy de acuerdo en la sumatbrafectiva de Lis. En ese plano
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considero que se encuentran al mismo nivel, ninafifa al cien por ciento la superioridad
intelectual, es posible que si sea superior emalgapacidad, aunque yo hablaria mas bien
de una superioridad para racionalizar la realigaés es ella quien ofrece el razonamiento
que los mantiene en el camino y Fando se dejarlles por su impulsividad. Existen
diversas interpretaciones para definir Tar. En lan@ denotativo, y aqui es donde
coinciden los expertos, Tar es un lugar geografiama ciudad con un lago. En el plano
connotativo-simbdlico es donde surgen las divergsncMundschau opina que es la
felicidad; Berenguer habla del reconocimiento gu@ervivencia de la pequefia burguesia
espafiola; Morelle lo define como la revolucion; résropina que es la libertad individual-
psiquica, social e histérica. La opinion generdiéza&en este plano es que simboliza la
infancia perdida, una utopia vaga e imprecisa ooabcimiento; diversos directores de
escena lo han representado como la muertgatabsritual tragico. En mi opinion Tar es
un ideal que buscan alcanzar a nivel individuabhectivo. A nivel individual como sentido
de vida, la trascendencia y busqueda de la veydadhivel colectivo pienso que se trata del
ideal moderno del progreso, un lugar o estadicbdonde estar mejor. Torres explica para
la interpretacion de la muerte, que solamente s#ifigaria a nivel onirico pues
textualmente se contradice con la afirmacion dentmsbres del paraguas de que nadie ha
podido llegar nunca a Tar. Coincido con el autogea Fando mata en Lis “los residuos
paralizantes maternos que le atormentan”, su dlistate vida. Otra caracteristica que
menciona sobre esta primera época es el camindosd@ersonajes hacia la libertad
auxiliados por el amor. Esta es una vinculaciéaat@ con la idea de transitar y del exilio
en la biografia del dramaturgo. En Arrabal, afirfieres, amor vy libertad tienen el mismo
antagonista: la opresion. En cuanto a esta afiGnacreo que en la relacion de Fando y
Lis, el amor y la libertad se llegan a oponer eantecion impulsiva de Fando al maltratar
a Lis sin la precaucion de no matarla. El temaraésegun Arrabal es la imposibilidad de
amar frente a la utopia del amor (dentro de la spida construido la narrativa de la

imposibilidad de amar) en palabras de Arrabal:

23 En conversacion con Antonio Prieto Stambaugh, dé&amos acerca de la posibilidad de que sea el

Simurghde laConferencia de los pajarate Farid al Din Attar (s.XIl). En esta interpretatiapunta a queTar
esta en ellos mismos (los personaje$dedo y Li$ asi como el Simurgh esta en cada una de lasyaass
30 aves que llegan son el Simurgh e@tmferencia de los pajaros
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Volvemos siempre a Romeo y Julieta; para Shakesmeatrata de un hombre, de una mujer y de la
imposibilidad de unirse porque existe la prohifici Yo he querido recrear, modestamente, a
Romeo y Julieta; eso es Fando y Lis: un hombre,anpjer y la imposibilidad de unirse, porque la
mujer es paralitica. Bonnie and Clyde es la mikiatoria: un hombre y una mujer se adoran, pero el
hombre es impotente. Lo prohibido genera una densrética, fecunda e insoportable. [...] Lolita

nos ofrece una nueva version de esta dificultaghte de intensidad, de violencia (Torres 1986,18).

El amor es claramente central en la obra, y encpéat las dificultades que presenta
su realizacion. La necesidad de superar el semtimige soledad por conformar un lazo
afectivo fuerte, que es ejemplificado en esta almael extremo de la dependencia
emocional. Creo que en la relacion de Fando y lde ylguna manera entre los hombres
del sombrero por las dos opiniones opuestas qudincamente discuten (tomar
precauciones o no), encontramos también los pleai¢éedos del miedo a la libertad y del

arte de amar desarrollados por Erich Fromm.

El teatro de Arrabal ¢ Teatro del absurdo o Teatro @ la crueldad?

Aunque generalmente se destaca la relacion debtaatbaliano con el absurdo, el mismo
Arrabal en una entrevista otorgada a Angel Berengxglica que ni él, ni lonesco, Beckett
o0 Adamov se preocuparon en ningin momento de defexidlamadoreatro del Absurdo

y que el género teatral y la relacién entre lo®rast se debe mas a una invencién de la
critica (en concreto a Esslin) y a la relacién éosia que existidé entre ellos durante sus
encuentros en Paris, que a la voluntad de cregénaro en conjunto (Berenguer 1996,
318). En contraposicion a quienes encuentran dittheion dramatargica, Diana Taylor,
afirma que la diferencia principal entre los dramgos del absurdo y Arrabal esta en la
concepcion arrabaliana del teatro como procesoqueurse puedan encontrar algunas
semejanzas estilisticas entre alguna de sus obmdssperando a Godate Samuel Beckett
(como observamos en el andlisis comparativo dréiedo y Lisy Esperando a Godot
elaborada por Francisco Torres Monreal):
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Como se sefialo al tratar del lenguaje y de laarahteatro de Arrabal como el del absurdo, expres
«la insuficiencia del acercamiento racional porakandono de categorias racionales y el discurso
I6gico». Pero los dramaturgos del absurdo muestran situacion petrificada —nada sucede ni
sucedera. Los protagonistas atrapados en la esaudrcular deEsperando a Godob La cantante
calva por ejemplo, olvidan el sentido de su espera. &ocontrario, en elArquitecto el ciclo
renovador ofrece la posibilidad de regeneracibaylpr, 1993: 22)

Taylor ubica la dramaturgia arrabaliana en reladibecta al teatro de la crueldad de
Artaud a partir de las aseveraciones del mismob&ir&gn la entrevista inédita que le
concedio a la autora en 1982. En palabras de Arraba

Artaud lo ha previsto todo. Ha hablado Bk Emperador de Asiriaha hablado del panico. Ha
descrito de antemano la puesta en escen@etieenterio [...] La teoria de Artaud me parece una
teoria de visionario, de profeta, de poeta. Esato$ (El teatro y su doble) se diria que fueron

escritos tras haber visto (voy a ser muy presujpmds obras, especialmente mis obras. (19)

Con esté afirmacion salimos de toda duda acerta filecion del teatro de Arrabal.
Ademas de la relacién con Artaud, Taylor sefaleolaiente teatral e incluso filosofica,
diria yo, de la crueldad en el teatro:

La produccién dramatica de Arrabal, no obstantesegprendente originalidad, conecta con una
larga tradicién de teatro catartico que remonta &recia preclasica. Los elementos ritualistas y
anti-estéticos de su obra —la crueldad, lo gratest sobresalto— funcionan como medios para
provocar los efectos purgativos inherentes a dalyrciont eatral. La violencia que caracterizas su

obras recuerda la descripcion nitzschiana deatiosles dionisiacos. (17)

Los elementos analiticos que ofrece Taylor permitigicar la obra en relacién a la
crueldad de forma directa, a diferencia de las mosas afirmaciones que la relacionan con
el absurdo. Considero mas acertados estos plamtet®i del teatro de la crueldad,
catartico y anti-estético para mi analisis, conotod que Taylor no es la principal
especialista en Arrabal. Aunque por supuesto tampmn que le perjudiqueRando y Lis

ser comparada cdbsperando y Godot la rigueza que este analisis comparativo ofpece
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su parte a la comprension de la obra, y a la pdifaion en el andlisis que aqui nos ocupa,
por lo que sera retomado mas adelante.
Por su parte Artaud plantea Ehteatro y su dobléo siguiente respecto al quehacer

teatral:

[...] Basta de una vez por todas con esas marifeses de un arte, cerrado, egoista y personal. [..
pero creo que el teatro utilizado en un sentidesapy que sea el méas dificil posible puede influi
sobre el aspecto y sobra la formacién de las cgsalsacercamiento en escena de dos manifestaciones
pasionales, de dos fuegos vivientes, de dos magmedinerviosos, es algo tan integro, tan verdadero,
e incluso tan determinante como es, en la vidacetcamiento de dos epidermis en un estrupo sin
mafiana. Por eso propongo un teatro de la crueldpBdgro "teatro de la crueldad" quiere decirrteat
dificil y cruel en primer lugar para si mismo. i@ plano de la representacién, no se trata de es
crueldad que podemos ejercer unos contra otrosedagando nuestros cuerpos, mutilando nuestras
anatomias personaleso, como lo hacian los empesadsirios, enviandonos por correo bolsas llenas
de orejas humanas y narices cortadas, sino delaquetldad mucho mas terrible y necesaria que las
cosas pueden ejercer contra nosotros. No somes.lilrel cielo puede caernos sobre la cabeza. Y el
teatro estd hecho para ensefiarnos eso. [...].

O concentramos todas las artes en una actitudaynecesidad centrales, encontrando una
analogia entre un gesto hecho en la pintura o #agb, y un gesto hecho por la lava en el desdstr
un volcan, o debemos dejar de pintar de represedgagscribir y de hacer cualquier cosa. Propongo
devolver al teatro esa idea elemental méagica, @fanpor el psicoandlisis moderno, que consiste en
lograr que, para curar un enfermo, éste asuma tituchcexterior del estado al que queremos
conducirlo. (1971: 7)

Tanto Arrabal, Jodorowsky como los creadores-dedo y Lisde Vulcanizadora
Producciones, coinciden en transportar a los espets a una atmdsfera aspera, dificil,
cruel, panica y de caos, con la finalidad de cleri@ccion teatral reestableciendo el orden,
un orden nuevo derivado de una purgacion por mggliceatro. En este sentido coinciden
con el planteamiento artaudiano del teatro de ualdad y de las posibilidades del teatro
para mostrarle la humanidad su fragilidad y aqaeitzsas que muchas veces no quiere ver

de si misma, como es su capacidad incendiariaudésa y pasional.

Alexandro Jodorowsky: elementos biograficos
Nace en 1929 en Tocopilla, Chile, aunque crecita@apital, Santiago de Chile. Coinciden

las biografias de Jodorowsky y Arrabal en la imguaeta de la figura paterna. Si en el caso
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de Arrabal se debe a la ausencia, en la historidoderowsky se debe a la presencia
dominante (Garcia, 2008) Su formacion académicaniuge variada, medicina, psicologia y
filosofia son algunas de las disciplinas en qumtsgeso. En el campo de las artes se vi6
influenciado por la poesia de Nicanor Parra y p@uerealismo chileno, y su vision del
mundo esta fuertemente determinada por el cinelijetatura. Su primer contacto con el
teatro fue a través de las marionetas con la commmiititeres El Bulull. Tiene el mérito
de haber formado la primera compafiia de mimos dle,Creatro Mimico (idem). Es en
1953 cuando sale de su pais natal para buscar s\iewizontes artisticos en Paris, su
finalidad era estudiar pantomima alli y conocerspealmente a los miembros del
surrealismo. Estudio con Etienne Decroux y con Mlaiarceu. Formé parte de la
compafia de Marceau y con ella es que llegd a Méxicel afio 1959, tras lo cual un afio
después se asento en la Ciudad de México. Sulwacitin al ambito artistico en México es
amplia, el happening o arte accion, (“efimeros @@sii en su terminologia) le debe sus
primeras experiencias en el pais. La creaciondefte enriquecida por sus propuestas
experimentales y transgresoras de los limites presde la época. Su trayectoria como
director escénico y actor es también muy amplia¢i@a2008). Ademas de tener entre sus
logros el estreno de diversas obras que ahora@widerados material fundamental de la
historia del teatro de la segunda mitad del s.XK¥@&in de Partidade Beckett (1959) o
La Leccionde lonesco (1961), y entre ellos claro estd, saariraFando y Lisde Arrabal.

No tengo conocimiento de ninguna categorizaciomébrde la obra de Jodorowsky mas
gue la que determina su bibliografia y la cron@adg sus creaciones artisticas. Por ello es
gue no puedo incluir aqui un apartado referidotaraomes analisis dBando y Lisdentro

del conjunto de su obra. Sobre las criticas auastps en escena y la pelicula cuento como
material de apoyo principal, el cd-rom elaborado Angélica Garcia sobre la presencia de
Jodorowsky en México. Mas adelante dedico un ap@amiaesbozar una imagen histoérica de
la Ciudad de México en el momento en que él séattésalli y comenz6 su experiencia
artistica en nuestro pais.
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Aspectos contextuales de la recepcion #&ndo y Lisen la Ciudad de México

De los diferentes contextos territoriales que gurhn el trasfondo de esta obra, la Ciudad
de México se presenta relevante. Pues alli fuestsear® mundial y casi el estreno mundial
de la dramaturgia arrabaliana. Resulta interesangzesario conocer algunos detalles de la
escena teatral de la capital mexicana en aquedogbs para poder contextualizarnos. Es
el libro La vanguardia teatralen México de Armando Partida, la fuente que me ha
permitido tener un panorama de aquel momento Rist@ultural. Entre sus carateristicas
sociopoliticas es importante destacar el caracteropblico del gobierno, la instauracion
de un clima ideoldgico conservador que respondiaual/lo modelo politico-econémico.
Asi como la conformacion de una poblacion urbana he&erogénea por la incorporacion
de nuevas identidades regionales a la capital. étfleoa todos que se aprecian en la manera
en que esto fue reflejado en los personajes, e@afidas y horarios de los teatros asi como
en la delimitacion de las posibilidades de estnemoesentacion de los contenidos por la
censura estatal (Partida, 2000: 10-11). La potiimandmica favorecié la consolidacion de
la burguesia y con ella la mencionada ideologisemadora fundamentada en una moral
catdlica, que muchas veces mostraba su verdadstm rde doble moral, aunado al
endurecimiento del autoritarismo estatal, espeeatm en el sexenio de Adolfo Ruiz
Cortines (1952-1958). Si acaso trajo algun bereefiara el ambito cultural este fue en la
posibilidad econémica de la burguesia de acceder @ferta cultural, lo seguramente

redundd en su aumento debido a la posibilidad i t@ayor publico.

La oferta cultural: conciertos, exposiciones, espailos, junto con la transformacion del rostro

del pais y, en particular de la Ciudad de Méxigermiti6 el auge de la "alta cultura”, cuyos

consumidores eran los representantes de las cthsemantes de la burguesia, de las clases
medias e intelectual. “[...] la cultura urbana faeando sus propios modelos a través de los
medios masivos de comunicacion; como serian & oercional de los afios 50 -continuando el
auge que alcanzaria éste en la década antenerratlioprogramas y la recién nacida television.
[...]. (ibid; 20)

En un principio la televisibn ech6 mano del tegiama crear sus programas, para

contratar actores, cantantes, escritores, técesosnograficos, etc. De manera que existia
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una relacion mas estrecha que la que se puedevabséiora entre el teatro y la television
(aunque en la actualidad las grandes empresasstetesvse han apoderado de buena parte
de la cartelera teatral comercial de las grandedades). Durante estos afios aparecieron
los primeros desnudos integrales en cine televjsaadiferaban las fiestas de cocktail y
predominaban géneros musicales como el mambo lyaetlta-cha. Se inaguraron Ciudad
Universitaria en el Distrito Federal (1952) aspectdturales de suma relevancia para
México (22). Pero hay que insistir en algo: “No tabse tanto despliegue de modernidad,
uno de los temas recurrentes que encontramosaago tle la resefia de este sexenio es el
de la censura.” (ibid; 26).

El acontecimiento de mayor importancia para elitorteatral de la década de los
50 es el estreno en 1955 Heperando a Godatle Samuel Beckett bajo la direccion de
Salvador Novo, y con ello el surgimiento de la daturgia no-aristotélica en el teatro en
México (11). La llegada de esta obra al escenaid datro La Capilla dirigido por Novo,
inicid la polémica acerca del anti-teatro o elrn@ai-aristotélico aunque en los comienzos
de la discusion no se denominaba aun asi. Si lskanfee la obra con mayor repercusion
para ese debate, en 1952 Carlos Sol6rzano ya Rsfhi@anado con su grupo Teatro
Universitario, Que no quemen a la damde Christopher Fry. Estos acontecimeintos
sentaron los precedentes para las posibilidademieas de lo que depués propondria
Jodorowsky con el Teatro Universitario de Solorzgnoon el grupo que fundé en la
Ciudad de México bajo el nombre de Teatro de VarttimaA principios de 1960 lonesco,
era otro de los autores cuyas obras escenificadshirian a poner en jaque a la critica
teatral mexicana (44).

Las criticas al estreno desperando a Godaio fueron del todo favorables, pues se
estaba presenciando una nueva dramaturgia, queontatia con el teatro costumbrista y
realista con el que se habia modelado el gustgpuaico. No habia nada de lo que se
esperaba encontrar en el teatro: mujeres bonitasces 0 actores famosos, vestuario de
lujo, las tramas habituales planteadas convencimrak (planteamiento-nudo-desenlace),
sino todo lo contrario, una trama patética y arigsatque trataba el problema de la
existencia con mucha crudeza. El contenido ideotdde la obra esta mas bien, apegado al

existencialismo y al cuestionamiento de los gramdiesos por la desilusion social creada a
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partir de la experiencia de las guerras mundigfegsto confrontaba enteramente el
esnobismo y la autocomplacencia de la burguesia ueva clase media. Los valores
poéticos, sociales, morales y religiosos de esta msultaron una provocacion que nada
tenia que ver con el teatro europeo compleciefigeyo (49-56).

En 1959 se estrenakcto sin palabrasy Fin de partida en doble progama con
direccion de Jodorowsky bajo el nombre del Teatnovélsitario. Las reacciones generales
del publico fueron similares a las Besperando a GodoComo parte del acontecimiento de
presenciar nuevas propuestas escénicas se prodacespecie de violencia simbdlica
frente a la que el publico, incluidos los criticas saben muy bien cémo reaccionar. Una
violencia invisible, resultado de la confrontacide los modos de pensamiento, de las
expectativas frustradas de un publico que quiecenadarse en la butaca y que se ve
expuesto y forzado (en la medida de su permanemcla sala) a observar la crueldad, la
crudeza del sufrimiento, de la agonia de no enapntma claridad lineal en el
planteamiento de la obra. Este sentimiento de niat@don viene producido por el
desconocimiento en primera instancia, que es atadentambién por una moral catdlica y
una concepcion de la belleza que no permiten aprec primera instancia este tipo de
poéticas. En 1961 el grupo Teatro de Vanguardiaerma sus actividades con el estreno
de La lecciénde lonesco, obra que provocé un mayor escandadsperando a Godot
(64) y que desaté el comienzo de una larga listeritieas y acusaciones hacia Jodorowsky
por alterar el orden publico. Se le acusaba praigipnte de queregpater le bourgois
Cosa que era absolutamente cierta y que ademéasadeereer intencién buscaba tambien
removerle el vientre al publico y levantarlo deutta con el eventual logro de abrirlos a
nuevos horizontes mentales (65-66).

La angustia, la subjetividad y el simbolismo etadiavia elementos marginados de
las concepciones del teatro en México donde searatia este nuevo modelo de accion
dramética que ya nunca desapareceria de sus esserdadorowsky tenia en aquellos
tiempos una intencionalidad declarada de incomogaoyocar, agredir y molestar
publicamente con cosas absolutamente naturales @omaoerte, el cuerpo desnudo o los
excesos no reconocidos por la doble moral burgdreddar con crudeza de lo natural, de lo

mas humano, como es la condicion de saber que se marir, resultd ser altamente
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escandaloso. Posteriormente a los estrenos deadeglyr antes mencionados, en el afio
1962 Fernando Arrabal, Alexandro Jodorowsky y Rdl&opor se pronuncian en nombre
del Teatro Panico como sus fundadores. Con losfi@stois darian una pista a sus criticos,

seguidores y detractores de sus valores poéticos.

Aspectos relevantes de la critica al estreno deando y Lisde Teatro de Vanguardia
Mexicano

El estreno de la obra se llevé a cabo el 17 desnavie de 1961, a continuacion presento la
ficha técnica a partir de la informacién conteniéa el cd-rom elaborado por Angélica
Garcia Gomez, tituladBl teatro panico de Alejandro Jodorowsky en México

Autor: Fernando Arrabal

Traduccion: Carlos Sol6rzano

Direccién: Alejandro Jodorowsky

Escenografia: Manuel Felguérez

Verstuario: Lilia Carrillo

Reparto: Farnesio de Bernal (Namur), Alvaro Card@so), Alejandro Jodorowsky (Mitaro), Héctor Qe
(Fando), Beatriz Sheridan (Lis)

Compaifiia: Teatro de Vanguardia Mexicano

Teatro: Compositores

Estreno: 17 de noviembre de 1961

Observaciones: esta obra se presentaba en prodaigajunto &Pantomimas de manos y objeto&raju de

Alexandro Jodorowsky

Lo que se puede observar al leer las criticasogisticas del estreno es la
expectacion que causo el status desconocido dal, aunttre otras cosas por la promocion
gue en un boletin de Teatro de Vanguardia Mexiceadacia de Arrabal con motivo del
su estreno en México y del estreno mundial de fa.dla necesidad de buscar antecedentes
y caracteristicas que permitieran ubicar al autemtrd de una linea especifica de la
creacion dramaturgica provocé mas de un quebradieroabeza y también mas de una
incongruencia afirmada con rotunda legitimidadry minguna verglienza de equivocacion
por parte de los criticos que la resefiaron. El mdgsprestigio venia de la comparacion

con Beckett y lonesco. “La complejidad del mundbcsunsciente esta limitada a una sola
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accion, a un sélo hecho. Lo que en Beckett o lanaparece desdoblado simultaneamente
moviéndose en mdultiples planos y niveles del muamhocional, esta aqui aprisionado en
un molde estrecho, en que los conflictos tienensgueeducidos a su minimo significado.”
(Soloérzano cit. en Garcia 2008)

Apenas en alguna linea de algun critico se meadarcrueldad como elemento
principal de su escritura.

Tan inteligente y culto autor forjé su obra coa hbas escogidos recortes de piezas modernas muy
famosas, de manera que bien podria llamarlas ¢Selees del Teatro de Vanguardia" o "Modern
plays digest". Vimos una escena Hla Leccion algunas deEsperando a Godptotras de
Rinocerontessin que faltaran otras mas de breves piezas egientemente el mismo director ha
puesto a los mismos artistas. Todo esta hechstéo de cuentos crueles, con miras a horrorizar a
algunas personas, y también con el propésito dgmtaltar a otras. [...] asi en esta comedia
modernisima la boca no la abre nadie que no seaspétar una idiotez; la repeticién incesante en
ciertos momentos llega a hacerse fatigosa. Rerque la obra no encierre mucho interés en si,
pues puede decirse de ella sin ofenderla injustemque es bastante vacia y que carece de
ningun otro sentido que no sea el de epatar camuglidad y con su independencia, el espectaculo
al que da origen resulta fascinante. El esfuetm apn esta obra hacen Beatriz Sheridan y Héctor
Ortega, empefiosisimos, heroicos ambos, y tambi#imesio de Bernal, el propio director,
Alexandro y Alvaro Carcafio, nos parece digno dalan elogio y merecedor de los nutridos y
calurosos aplausos que la noche del estreno emouchodos estos valerosos e infatigables

artistas. (Solana)

En este sentido considero que la ignorancia acéecatra posible filiacion y la
necesidad de encasillar lo que abiertamente buscapar del aprisionamiento de las
categorias de los criticos, dié por resultado umjurdo de afirmaciones mediadas por el
prejuicio canonico del teatro en la Ciudad de Méxie los afios 60. Ahora sabemos el
reconocimiento que ha recibido Arrabal a nivel iméeional y que el vacio del que es
acusado en sus obras responde mas bien a la intidasildle los cAnones de ordenar la no-
linealidad del argumento y las formas dramaturgigesél plantea.

Ahora bien, la puesta en escena no recibié maiasas del todo, de alguna manera
los criticos como espectadores especializados yabas advertidos por otras

presentaciones de Jodorowsky, de lo que podiamagspambién ya habian presenciado la
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puesta en escena de obras de Beckett y lonesto &sto también como precedente sin
miedo a contradecirme con haber dicho antes qugeatro mayor filiacion con el Teatro
de la Crueldad porque en efecto la obra es masreer@ las propuestas de estos autores

gue a otro tipo de dramturgos mas clasicos o canweales).

La interpretacién que a esta pieza de Arrabal,sguestrena en México antes que en cualquier otro
lugar del mundo, le da el Teatro de Vanguardia é&itb —naturalmente dirigido por Alexandro—
es sobria, impresionante, cuidada en los maticésmpién un poco anticuada... a pesar de sus
ambiciones vanguardistas. Se presenta Alexandr@ @mtor, y a leguas se ve en él al catedréatico
que actla en colaboracion con sus discipulos. Des éss Héctor Ortega el mas humano y
espontaneo, sombra, sin embargo, de Alexandroa@arg Bernal se inclinan méas por el "pastiche".
Beatriz Sheridan, inteligente y sensible, logra goitar al publico la angustia de su personaje. Muy
atinada, dentro del miserabilisimo ambiente, laemsgrafia de Lilia Carrillo y Felguérez, y muy

impresionante el vestuario de desecho que usasirlos personajes de esta pieza cargada de interés

de un autor incognito de amplio futui@le Maria y Campos)

Los criticos coincidieron sobre todo en elogiardatuaciones de Beatriz Sheridan y
de Héctor Ortega en los papeles principales, asiocen resaltar el acierto de la
escenografia para generar la atmosfera que prajroaleal y los vestuarios, en especial los
de los tres hombres del paraguas, por ser unagiiesdimuy adecuadas a los personajes.
Hay un importante sefialamiento en la resefia deyilbagoitia a las canciones que
formaron parte de la musicalizacion. También lasfaien escena destacO por no ser un

abigarramiento de signos, como es facil encontrates trabajos de Jodorowsky:

[...] para mi, el programa formado por las Pantoasinde manos y Fando y Lis es el mejor
espectaculo que ha montado hasta la fecha el Téatv@nguardia. Es la primera vez que Alexandro
ha dejado esa maldita tendencia que tiene de maemdo detalles hasta llegar a un conjunto tan
abigarrado en el que no se puede distinguir naalaideccion fue tan sencilla como la obra en si —
creo que muy respetuosa e intensamente emotivaed@lone parece — como ya dije — acertado).
Héctor Ortega y Betty Sheridan me parecen los @n@ctores en México que podian haber
representado los dos papeles titulares: muy pmfaks, muy aplicados, con gran dominio de sus
recursos [...]. Los otros tres personajes, intéapies por Alexandro, Farnesio y Carcafio, resultan

muy graciosos y muy simpaticos. La escenografibvwestuario fueron dos milagros de economia,
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operados respectivamente por Felguérez y Liliail@aria escenografia con unas vigas prestadas y
el vestuario con unos trajes viejos, que no puegboarme de dénde los sacaron. La musica de
fondo, excelente, melancdlica y nostalgica, deBederbecke y "Toot, toot, Tootsie, goodbye, toot,

toot. Tootsie, don't cry...". (Ibargiiengoitia)

La obra fue de nuevo puesta en escena por Jodoy@nsl967. En esa ocasion él no
formé parte del reparto. Es importante sefialareéacion a la pelicula que los actores de
esta puesta, fueron los mismos para los cinco paje® orginiales de la obra, claro que en
el largometraje aparecen muchos otros personagsgertenecen a la obra original y
para los que hubo que encontrar actores.

A continuacion la ficha técnica de la puesta d&719
Autor: Fernando Arrabal
Traduccion: Carlos Solérzano
Direccion: Alejandro Jodorowsky
Escenografia y vestuario: Alejandro Jodorowsky
Musica: Alejandro Jodorowsky interpretada por Albévegalés
Reparto: Julio Castillo (Mitaro), Sergio Kleineratielo), Diana Mariscal (Lis), Adrian
Ramos (Namur), Henry West (T0s0)

Teatro: Casa de la Paz - OPIC

Estreno: 3 de abril, 1967

Observaciones: La obra se presenté en programa @oblAmor de don Perimplin con
Belisa en su jardin.

En las criticas a la reposicion 8ando y Lis encontramos algunas comparaciones
con la primera propuesta escénica. Parece adengaaju el paso del tiempo se fue
comprendiendo que la crueldad era el elementoipahen la obra. Pero las vinculaciones

con el absurdo no dejaron de sonar:

Ahora el director le impone un tono distinto, measncillo y, consecuentemente, de mayor
emocion.[...] Arrabal es un escritor afiliado atre de la angustia y la desesperanza, en busiea de
evasion. Recuerda a Beckett en Esperando a Godoegpera que nunca llega, en tanto que los

personajes de Fando y Lis quieren llegar a un lgg&r no los espera. Alexandro la ha dirigido
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acertadamente y en la interpretacion destacan®GKtginer y Diana Mariscal, una lisiada llena de

sumision y femenil ternura. (Baguer)

De nuevo encontramos elogios a los actores gpalpsles principales, ahora Sergio
Kleiner y Diana Mariscal. Si bien Kleiner ya era actor conocido en el medio por sus
cualidades, Mariscal surgio como una promesa @etlaacion hecha realidad aunque por
poco tiempo, pues apenas particip6é en algunos piayg después desaparecié del &mbito
escénico y artistico en general. En la siguientgcarencontramos también un mayor
entendimiento y una mayor apertura a los temassgbee la conducta humana plantea la

obra, incluso también destaca la complacencial#lqo al presenciar esta obra:

Para la obra de Fernando de Arrabalndo y Lisque se presenta los viernes en La Casa de ly Paz,
que bueno fuera que se presentara diariamenteardes contd con Sergio Kleiner como intérprete
de Fando y con Diana Mariscal para el papel deA.iks dos corresponde por igual el mérito de
sostener una obra estupenda, y darle dimensiors @essonajes, saturados de ternura cuando es
necesario, e imprimirles actitud sadica en la que@nplacen y recrean. Kleiner, es un estupendo
actor de muchos recursos y lo mismo puede proyettdesconcertado metafisico, acosado por las
preguntas bizantinas, que el tierno amante, cuel @mante mas increible de Lis; el bien y el neal d
un maniqueismo primitivo, todo en un instante y ettos méritos. Diana Mariscal, es una joven
bella y con una voz estupenda, grave, con textlgancreible riqueza. No se puede decir que esta
actriz sea una promesa, porque ya es toda undadalPoseedora de gran calidad. Nos parecié una
estupenda Lis, digna de los mejores calificativps] Pocas veces he salido del teatro tan
entusiasmado como en esta ocasion, pues todasdopretes merecieron aplausos que el publico les

entregd. (Casillas)

En lo que respecta a la direccion de Jodorowsg&y papel en el teatro en México,
Jaime Casillas Rabago sefiala la importancia denoeeo los valores creativos del director
de escena, que al parecer todavia era considemdatrps personas del teatro, como un
mero transcriptor del texto dramatico y no comoaueador teatral. También Casillas
menciona que apenas recuerda la primera propuesi@ndo y Lispero que aun asi puede
afirmar que se trata de una creacion mas madur&odeel repertorio del director.
Encontramos también aqui importantes sefialamientasonducta de los personajes y su

profundida ahora si. La crueldad es reconociday@celemento principal de la obra.
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¢, Qué sucede entonces?, en Alexandro Jodorowsky kanhos visto: toma la parte auténtica del
director y se hace responsable personal de laphetecion; ahonda en los caracteres; busca y
descubre a los personajes y los proyecta en umaafaue sorprende e irrita a muchos. Si
entendiéramos que un director es un creador y rednuple traductor, estariamos en camino de darle
a nuestros estdmagos una tranquilidad que no séeh#pr tenido cuando de hablar de Alexandro y
sus trabajos se trata. [...] Debo reconocer quegs lejano el recuerdo que tengo de la primera
puesta en escena Hando y Lis pero si creo advertir una diferencia notableeclats dos puestas en
escena del mismo material por Jodorowsky; en priogar; en la anterior habia una atmdésfera de
irrealidad y crueldad mucho mas marcada; ahoraaetbio hay més lirismo y tristeza. La musica
crea un ambiente distinto y el decorado, tambiéAldeandro, nos deja una impresion de mas

aire. (Casillas)

Elegi para esta seccion los segmentos que pemmitadrecer una idea general de
las criticas que recibio la obra. Posteriormentéaanvestigacion se retomaran elementos

de las criticas para dialogar con ellos en el sisajue me resta de la obra.

Andlisis previos de la pelicul&Fando y Lisde Alexandro Jodorowsky

Los andlisis que he encontrado hasta el momentee sdia pelicula son de poco rigor
cientifico, reseflas sin una clara referencia débragpublicadas en paginas de cine de
internet, como por ejemplo la que aparece en &didn www.lacoctelera.com, visitada en
Enero de 2009, y que me parecio escrita con mayidado y credibilidad que otras. En

esta resefia, el autor, David Gomez Martinez, exmd@mo Jodorowsky, productor de la
pelicula junto a Patricia Lavista (Garcia, 2008jot que resolver diversos problemas
burocréticos para obtener el permiso de filmacmismo que logro de la siguiente forma:
“Debido a su condicion de "director novel", recuaedicho sindicato dedicado a la
subvencion y filmacion de cortometrajes de jovewmalores; dividiendo la pelicula en

cuatro partes -cada una con un titulo independignteciéndola pasar como un film de
episodios.®* (Gémez, 2005). Otro aspecto interesante acerda eéeonomia de medios

para la produccion es que los realizadores fueomsiguiendo los rollos para filmar la

pelicula a medida que avanzaba la filmacidn. Sn l@stos datos no son propiamente

24 La cita se refiere al Sindicato de Trabajadoreldedustria Cinematogréafica (STIC).
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creativos en términos del valor artistico de laagbf son creativos en cuanto a la capacidad
de Jodo, como amigablemente es llamado, para egslols multiples obstaculos con los
gue el gobierno mexicano nos hace enfrentarnosrpaddver los tramites burocraticos. En
cuanto a algunos datos del reparto el autor indicaguiente: “La responsabilidad de los
aspectos mas comprometidos del apartado técni@en®een dos reputados fotografos
(Antonio Reynoso y Rafael Corkidi), mientras queapel reparto se limitan a contar con
los mismos actores de la Ultima puesta en escenarigeal teatral: Sergio Klainer y
Diana Mariscal.” La cinta se rodd Unicamente dwdimes de semana, a lo largo del
periodo que va de julio a diciembre de 1967. Fueceada en el Festival de Cine de
Acapulco de 1968, momento mismo en que fue cenauradsolo hasta cuatro afios
después, en 1972 la cinta pudo ser comercializaasyrada publicamente sin represalias.
En cuanto al hilo argumental de la pelicula, ses@mta la dificultad de dar una
descripcidon narrativa racional, debido a la multiphd de imagenes poéticas y la relacion
filmica de los sucesos, pero sobre todo por elaat@agiento de signos en cada secuencia.
Las reacciones del publico asistente al estrenel &estival de Cine de Acapulco fueron
escandalosas y concluy6 con la censura de la feljcaon las amenazas recibidas por

Jodorowsky de ser deportado del pais, cosa quarsueedid y quedo en advertencia.

Vulcanizadora Producciones

La trayectoria de Vulcanizadora Producciones conaiegn el ailo 2007 con la puesta en
escena dd-ando y Lis El equipo de trabajo inicial estaba formado pdioefto Lara,
Yesenia Mufioz, Eloisa Diez, Betania Benitez y Breiyfazquez. Para otras producciones
comoGorila (2008), contaron con la colaboracion de otras pasoSu Ultima produccion
es Adictos An6nimog2011) de Luis Mario Moncada, obra que primerddjaron como

radioteatro y que después llevaron a escena.
Andlisis previos de la obraFando y Lisde Vulcanizadora Producciones

Esta propuesta escénica de reciente creacion fetoake algunas resefias publicadas en
diversos medios locales, pero no conté en su marneemt un analisis critico serio. Existen
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breves y escasas entrevidtapublicadas en internet, tanto en la pagina deparu
Laboratorio Escénico A.C. - Revista de Artes (vadl), como en paginas de difusion
cultural del Estado de Veracruz como la web ofidal Diario de Xalapa y de la
Universidad Veracruzana, y en el blog donde cotestaente se actualizan las noticias en
relacion a la obra de Arrabal: New Performancesalére Por esta razén, seguramente el
presente sera el primer trabajo de analisis folaqoal tenga como objeto de estudio este
material artistico desde la perspectiva sociolodetas relaciones de género, destacando el

concepto de violencia simbdlica y el de performd#d de género.

Reflexiones en torno alleatro Panico
Teatro Panico poética de la crueldad y multiplicidad moral

Contra esta situacion, letal por necesidad, se mmamifestado movimientos
(no es un azar que asi se les llame)
para rechazar la muerte del espiritu.
Asi aparecieron, particularmente, el Romanticismo
, el Simbolismo y el Superrealismo, para situaekespacio y el tiempo
el problema histérico del que nos hemos convesitwictimas.
A esta prestigiosa lista podemos, y debemos, aghBianico, nuestro contemporaneo.
Y en este contexto de la Historia en que nos ersmios,
el Panico cobra quizd mas que nunca su sentiddgén sentido tuvo
, 0 si algunos, entre los que me encuentro tuvieadantacion de darselo.
Jean-Marc Debenedetti
Prélogo &l panico. Manifiesto para el tercer milenio

Fernando Arrabal
2008

En El panico. Manifiesto para el tercer milenée Arrabal, encontramos una seleccion de

textos que datan desde 1963 y en los que el aefimeccIPanicode la siguiente manera:

El panico (nombre masculino) es una «manera depsesidida por la confusion, el humor, el terror,

el azar y la euforia. Desde el punto de vista éilqgoanico tiene como base la exaltacion de la imora

2® Enlaces a las entrevistas en internet: laborascenicoac.blogspot.com/2007_12_01_archive.html,
www.oem.com.mx/diariodexalapa/notas/n749573.htm,wwvimx/boletines/raiz/2008/Febrero/boletin238.ht
ml;http://newperformancestheatre.blogspot.com/20@8ando-lis-veracruz.html
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en plural y desde el punto de vista filoséficox@bma «la vida es memoria y el hombre es azar». El

panico se realiza en la fiesta panica. (ArrabaB2d@0)

Para llegar a esta afirmacion de las caracteasstiel Panico y del hombre panico
en consecuencia, el autor desarrollar una reflegidriorno a la memoriA, el azar y la
confusion. La memoria es la Unica de lo titane@ghilel cielo (Urano) y de la tierra (Gea)
en la mitologia griega) que es una cualidad delbdrenella permite recordar el pasado; el
azar, es lo indeterminado y se liga con el futyrdéa confusion es la caracteristica del
pensamiento del hombre moderno. Arrabal se cuestioerca de las reglas del azar y de
los mecanismos de la memoria. La memoria, afirroartientificos, es un proceso quimico
en el que actia el mismo acido nucleico que ppdide la reproduccion celular, de la
reproduccion de la vida. A partir de la relacion nmeia=recuerdo=quimica=4acido
nucleico=vida, Arrabal afirma que la vida es meimorPor otro lado, la memoria fue azar
al ser futuro que pasa a ser pasado, bajo unxideflen la que las ideas se encadenaban de
las siguiente manera: “El pasado un dia fue futBfduturo actia con golpes de teatro;
respetando la confusion o el azar. Por lo tantg o que es humano es confuso. Toda
tentativa de perfeccion es una actividad tendenteear una artificios situacion de no-
confusion: es pues una empresa in-humana.” (34obalusion a estas reflexiones es: La
vida es memoria y el hombre es azar.

La importancia del azar y de la confusiben la reflexién arrabaliana permite ligar
estas ideas con las de Artaud para quien tambi@arkcteristica de lo humano era la
confusién dentro de una vision de la modernidad lgudefine como la civilizacion de la
decadencia, en palabras de Dumoulié se trata dé:utia visiéon del hombre y del mundo,
una reflexion sobre nuestra civilizacion considaradmo la civilizacion de la decadencia,
un rechazo de la metafisica y la ontologia tradalies, de la religion y de la moral, la

voluntad de encontrar en el arte, y en particutaeleteatro, el remedio a nuestros males

% para una revision de los fundamentos filoséfices la vida comprendida como azar, confusién,
sensorialidad etc., recomiendo revisar: Nietzséhdrich. Elnacimiento de la tragediaTraducido por
Andrés Sanchez Pascual, Alianza Editorial. Ahi pooke encontrar un planteamiento importante acerda de
division del mundo humano bajo las categorias adirzgo y dionisiaco. El teatro panico es una prsfaue
que entra dentro de la categoria dionisiaca deplariencia del mundo.
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[...]" (Dumoulié, 1996: 14). También la idea de eldad’, precepto artaudiano sobre el
teatro, estd presente en los planteamientos tsorif@ panico. La crueldad como
caracteristica del comportamiento humano ha sidpliamente reflexionada por los
fildsofos. Ha sido definida como algo inhumanonaja la naturaleza humana y propio de
la bestia feroz que obedece a su instinto, la dadgeles denunciada entonces como
bestialidad, lo que remite a la animalidad perobiém es vista como un signo patolégico
(16). Se distingue entre crueldad fisica que imapisgar la carne, el cuerpo; y crueldad
psicologica que consiste en el disfrute del dofdligido. Etimologicamente la palabra
crueldad esta ligadacwuor que es sangre. Remite a violencia, a sangre,aayvite fondo,

al orden sagrado del mundo. Del latdarnifex se desprende cruel, desalmado,
sanguinoliento y carnicero. La crueldad en el pemsato de Artaud y de Nietzsche
corresponde en gran medida a las reflexiones due stla plantea Schopenhauer: “[...] el
sufrimiento es el fondo de toda existencia [...¢daeldad aparece como el signo carnal de
un deseo metafisico de apaciguamiento [...].” (@)-$chopenhauer reconoce la crueldad
como una carateristica del ser humano frente angsige niegan a reconocerla como tal. La
crueldad es exceso y forma parte de la voluntadwe “[...] la crueldad como metafora
de la vida subraya la imposibilidad para el homdieeestar de acuerdo con el mundo y
consigo mismo. Si la vida es crueldad, espoqueotuntad (de poder), en el rigor de su
deseo, el hombre quiere lo que hiere. ” (32). Exisha ruptura entre la cultura y la
naturaleza, una grieta por donde surge la crualtagscision entre las cosas y las palabras
gue como signos las representan que desembocacenflegsion como caracteristica de la

época moderna (39). Dentro de este panorama, abrpalde Artaud:

[...] el teatro es un tomar activamente a su catgteseo de reunificaciéon del Uno primordial a lo
largo del tiempo y la historia del mundo. [...]Jescenario, sera ante todo el lugar de una crasis: |
crisis suscitada por la confrontacion, el modoodeiflicto, de los elementos antagénicos, anteside s
eventual pacificacion. De ahi el terror y la viadienque amenazan en todo momento con invadir el

recinto del teatro. (46)

27 Artaud toma el concepto de crueldad para desarradl propuesta teatral; existen también otras
aproximaciones a esta idea en el arte, como ponpéjeen la obra de Charles Baudelaire, para lo que
recomiendo revisar las reflexiones en torno a stties.
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Se puede identificar el elemento de la cruelda@lgmanico en la medida en que
como modo de ser incluye todo lo que es el homPaa etimoldgicamente es todo, el
teatro panico, incluye todos los comportamientosndnos incluidos los que son
considerados infrahumanos porque atentan contpaolaia existencia. Pero el panico no
distingue entre lo bueno y lo malo, porque apuestadlo por una moral sino por morales
en plural. Bajo este principio, los comportamientsddicos o0 crueles no estan
peyorativamente determinados sino que son recoo®a@dmo parte de un todo humano.
Pan es también el nombre de un dios griego (del, Vas bcanales, etc.) que asustaba a los
hombres con sus bruscas apariciones (Arrabal, 200)8:esta cualidad, la brusquedad se
equipara a la crueldad, al accidente dentro detrgrd la grieta por la que se cuela el
principio de realidad que nos muestra que no ta@uede enbellecer y que existe el
sufrimiento.

Otra fuente indispensable para conocer los dstd#eesta manera de ser, es el libro
Teatro panicode Alexandro Jodorowsky editado en 1965. Ahi etraomos afirmaciones
como las que siguen: el arte, el juego vy la fisstg por excelencia, las tres actividades del
hombre pénico. El teatro se encuentra dentro desfeara del arte y de esa manera es
también una de las actividades del hombre panigstdn también una serie de temas
propios del hombre panico como son: el Yo, la alegp el simbolo, el misterio, el sexo, el
humor, la creaciébn de quimeras, la realidad hastgpdsadilla, suciedad y sordidez,
ampliaciéon del campo de lo importante y limitacidal campo de lo serio (es decir:
aportacion de nociones tenidas por despreciablesnaido «de lo instalado» y
paralelamente socavar los valores establecidogleente todos los postulados, todas las
filosofias, todas las morales; y sobre todo el,dzamemoria y la confusién. EI hombre
panico tiene ademas su arte de vivir, mismo quarsia en el amor a la vida con todo y la
cobardia, la anti-pureza. Tiene sus fantasmasarknpia, la megalomania y la modestia, la
desesperanza pero no angustia, enfermedades, feéildgismo, susceptibilidad. (37-38)

En cuanto al estatuto del artista, Arrabal, plathbesiguiente (Arrabal, 2008: 36): su
papel es el principal. El artista crea lo inesper#&d artista crea sirviéndose de dos valores:
a) memoria en forma de biografia, de sensibilid@&dinteligencia, de imaginacion; b) azar:
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es decir de confusion, de inesperado. Esto que lawsn originalidad y otros, mas
modestamente genialidad.

Al emplear el azar en su obra, el artista es edalhiombre sobre la tierra que intenta iluminar lo
imprevisible, el futuro, el mafiana. El artista pses, una vez mas, el mago, el profeta. El artista
desde siempre ha creado a partir de los dos prablevitales fundamentales: encontrar los
mecanismos de la memoria y las reglas del azamt@uaas esté informada la obra del artista de
azar, de confusion, de inesperado, tanto masagitgdora y fascinante sera. Una visién del mundo

centrada en estos dos problemas se llamaria, yisiés Panica. Pan = todo. (36-37)

El teatro panico ofrece una base epistemoldgida telatro alternativa a la
concepcion dominante en el momento de su creact@mpién hoy, frente al imperativo
del teatro realista, ligero. Es a su vez una padjie se contrapone a los postulados de la
actuacion realista del drama moderno como poég&garnonica en occidente.

Desde la perspectiva de Jodorowlgt hombre pénico y en consecuencia el artista
panico se caracterizan por lo siguiente: El honpidr@co no "es" sino que "esta siendo”, la
inteligencia panica es capaz de afirmar dos ideasradictorias al mismo tiempo que
afirmar infinitas ideas que no afirmar ninguna,péhico se da en la euforia y la fiesta
colectiva, actia ante la realidad por agotamiemt@asibilidades pues cree que ante un
problema hay infinitas soluciones, es proconstvacti prodestructivo al mismo tiempo,
pretende que entre deseo y su realizacion no laggais de tiempo, el idioma escrito para
adquirir su cualidad panica debe integrarse a unjunto corporal, vocal, espectacular,
festivo; todas las actividades artisticas son fexgos de la Unica verdadera manifestacion
panica: la fiesta-espectaculo. EI hombre paniceeoeconoce como impudico, indigno o
irrespetuoso. Euforia, humor y terror son tres elaims panicos (Jodorowsky, 1965: 12).
Esto se relaciona con la ausencia de una séla moeategule el comportamiento humano
en términos de lo que esta bien o mal hacer. Deetrplanteamiento panico estos son tan

s6lo modos humanos de ser. Creo que esta afirmae®rdelicada y que debe

28 E| péanico se conforma por las perspectivas coamties de Arrabal, Jodorowsky y Topor, asi que
encontramos definiciones del pensamidPdmicoen los textos de los tres, definiciones todaglaaliincluso
las que nosotros propongamos.
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contextualizarse dentro de un manifiesto que bliseear al quehacer artistico de la moral
burguesa y de las reestricciones del prejuicio.
El hombre péanico-artista-actor no se diferenciapgesonaje sino que busca ser la

persona que esta siendo en la fiesta-espectaculo:

El panico esta pensando que en la vida cotidias@stivs augustos caminan disfrazados actuando en
personaje y que la tarea del teatro no es haceeldquambre se limite mas y mas en personajes que
actlan ante personajes actuando ante personajespai el contrario, en eliminar poco a poco el

personaje para acercarse a la persona. (15)

El Teatro Panico es un modo de pensar la practistiea que tendra vigencia
siempre que haya limites a la accion humana y mmdsabquehacer artistico. Porque se
define en relacion a las posibilidades de ampl@fotaquello que esté delimitado,
sobretodo en términos de valoracion de la natualetamana y de no negar las

caracteristicas que comunmente se definen comadiveegan su conducta.

Fando y Liscomo micropoética del Teatro Panico

Con la definicion delTeatro Panico sus precursores dieron un respaldo discursivo a s
propuesta artistica. Se trata en este sentido aeatica productiva (Dubatti 2008: 112),
en tanto instauradora de discursividad y por genara&ambio historico en la recepcion del
teatro y la germinacion del happening en México.

Fando y Lisdirirgida por Jodorowsky en 1961 y 1967, como npotica (“[...]la
poiesis considerada en su manifestacién concréiddual” (80), en este caso de Arrabal y
Jodorowsky) esta directamente vinculada cofegitro Panicocomo archipoéti¢a (‘[...]
poéticas abstractas, modelos légicos, de formuladigurosa y coherente, disponibles
universalmente, patrimonio del teatro mundial .[(8]L)). Las definiciones en los
postulados del panico dan una base discursiva deepoidén ontolégica del quehacer
teatral en el mundo y como agente del arte. Dupédtitea al teatro como agente de la

cultura viviente, y conformado por la triada: conwj poiesis y expectacion (45); es un

2% También puede considerarséesltro panicocomo una antipoética, en el esentido de que bagcabper
con los canones establecidos para la creacioticatis

65



acontecimiento convivial que puede tener reperogsionuy momentaneas (la duracion de
la funcion) o bien puede tener repercusiones a @scala que transforman las
concepciones artisticas del momento o al menosrgenea tension frente a ellas que
obliga a repensar la funcién y el quehacer tedfste Gltimo es el caso d&ando y Lis
como micropoética y en conjunto de la macropoétedodorowsky en México.

Las criticas periodisticas de la época (recopitudal cd-rom interactiv&l Teatro
Panico. Jodorowsky en Méxicouya investigacion estuvo a cargo de Angélicaci@sf,
dejan ver el caos mental que genera la apariciG@seena de un nuevo dramaturgo y mas
cuando no resulta facil clasificarlo. Eso es lo queedidé con Arrabal, se lo emparentaba
con el Teatro del Absurdo pero sin otorgarle legatia de Beckett, y sin la certeza de
estarlo catalogando adecuadamente. Situacion quedlw supieron aprovechar en el
programa de mano déando y Lisde 1961 sino que ademas contribuyeron a generar ma
polémica acerca de la proveniencia del dramaturge.reacciones que provoco la obra
variaban entre el elogio y la repulsion aunque @ad se percibe una sensacion de
incomodidad e incertidumbre ante lo acontecido. eBEnestas reacciones es parte de la
poéticaPanica que busca evidenciar la confusion en la que vivhoenbre como ser
genérico. En este sentido la obra logré sus olggipoéticos y éticos panicos. En cuanto a
la pelicula podemos decir que fue ain mas paniges fas criticas del estreno en la Xl
Muestra Internacional de Cine de Acapulco enl968,veeron todas del lado de la
repulsién y la convulsion del rechazo coronado leorensura total para su exhibicion,
misma que seria autorizada hasta 1972 cuando #géerh el cine Roble aun con cortes
de censura.

Una poética comparada de la creacion teatraldranta cinematografica permite
observar que la propuesta cinematogréafica enrigeleari opinion a la obra teatral. Si bien
es la interpretacion particular e individual, laJtelorowsky, pero si muestra una voluntad
colectiva que es la del teatro panico transportadtro ambito de las artes como es el cine
y la manera en que puede haber un dialogismo @t y cine sin privilegiar a uno sobre

el otro. La puesta en escena teatral tuvo una egciia minimalista, didfana (esto se

30 Angélica Garcia es investigadora del CITRU (Ced#dnvestigacion Teatral Rodolfo Usigli) en la
Ciudad de México.

66



puede observar en los registros fotograficos) ecamlancia con las escasas indicaciones
del texto, este tipo de escenografia cumple conmdqsisitos indispensables para que los
actores establezcan la relacion de ficcion corsgheo y los objetos pero no deja de verse
gue se esta en una sala de teatro. Mientras gpelitaula por las posibilidades filmicas
ofrece una vista panoramica de las locaciones gagusta también a la atmdsfera del texto
dramatico pero que ademas contribuye a fortaleceemsacion de soledad y angustia por la
gue transitan en diferentes momentos los persondjasbién la exaltacion de la
concepcion panica de la vida, como una fiesta-¢&pélo se logra con mayores recursos
en la pelicula, entre otras cosas porque paraces&ion, Jodorowsky no escatimd en
personajes y le aflade al elenco original toda aria de seres que reflejan la variedad del
comportamiento humano en lo que a la sexualidaasyélaciones parentales se refiere.
Aunque hay que reconocer que es muy probable gueoksibilidades de realizacion de la
pelicula se deban a la segunda puesta en escéaalliea por parte de Jodorowsky y que
parece ser que el interés estuvo en un primer monsebre el teatro y fue posteriormente,
cuando al director se le presentaron las ganasopdaunidad de realizar su Opera prima

gue se hizo la pelicula.

El Teatro panicocomo poética expresionista

Las definiciones deleatro Panico asi como las de otras conceptualizaciones de] art
parten de pensar al hombre y su relacion con edmen un proceso dialdgico que va en
ambos sentidos (homBremundo). En esta definicion el hombre ocupa el cedi la
propuesta, es entonces un pensamiento antropacéntdn ejemplo de ello es la
importancia que se da a que en sus postulados lee dal verbo en gerundio para
describir, 0 sea en el quehacer, en la actividadglemovimiento del hombre en el
momento en que su ejecucion esta aconteciendmifiefies comoel hombre panico no
es, esta siendoejemplifican lo que quiero decir. En ese senticdmno una propuesta
artistica antropocéntrica es que considero quRaelcopuede pensarse como una poética
expresionista que se enfrenta al realismo modé&ndérminos de Dubatti expresionismo

es:
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[...] la poética teatral que trabaja con la obptién escénica de los contenidos de la conciencia
(animicos, emocionales, imaginarios, memorialjstasricos, psicoldgicos, patolégicos, etc.) v,
por extension, con la objetivacion escénica deid&n subjetiva. En todos los casos, la visién
subjetiva se define por su diferencia y contraste la percepcion objetivista del “comin mundo
compartido”, es decir, se enfrenta a la visiéretibista y a la concepcién del realismo cotidiano.
(Dubatti, 2009: 126)

En coincidencia con esta definicibnRAnico es una postura frente al mundo, que
lucha contra la normalidad de la vida cotidianadsmue contra la normalidad, contra su
ordenamiento. Para el caso de la obra Fando ye.isata ademas de un expresionismo
objetivo de mundo, hay toda una realidad figuraalaletexto, un mundo imaginado por
Arrabal, como lo hay también en la pelicula de dodsky.

Esta vision subjetiva de Arrabal y Jodorowsky@s®m@oma, no busca legitimarse en
la voz de otros sino que se proclama como legitirnan ella toda su expresividad, todos
sus simbolos, metéaforas y alegorias de la vidainaspoética que se ha mantenido en mi
opinion como poética de contraposicion y que nadguirido el estatuto de poética de
identificacion pues aunque algunos happenings fonpeainces puedan tener puntos de
contacto con ella, no se definen todos como panisosoincide con la concepcion de
mundo subjetivista en la que el mundo se fundaectividad del sujeto (129) y lo que es
mas importante para el caso @nicq los productos teatrales son objetos culturales de
transformacion social. Presenta esta poética uneepoion voluntaria y consciente de su
epistemologia artistica, misma que han hecho dxtensn manifiestos, escritos y
pronunciamientos como he venido sefialando. Se @dtanas de un expresionismo

figurativo en el que:

[...] las objetivaciones escénicas de la conciélaciasion subjetiva permiten reconocer objetosade
realidad material, que establecen un enlace conobjpstos y las representaciones de la vida
cotidiana, pero en su figuracién dichos objetomaeifiestan alterados, perturbados, distorsionados
en mayor o menor medida, en muchos casos atravesadaina presencia siniestra o deformante
que remite a la subjetividad y marca una friccidma relacion de conflicto con la percepcién del

“comin mundo compartido” propia de la visién ohjistia. (132)
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Los elementos en la re/presentacion son idealifes aunque muchas veces
transfigurados o utilizados en contextos y formasatidianas. Ademas es una propuesta
metafisica, es realmente mas un expresionismo isietafjue social (133) pues el interés
radica mas en relacion a la Verdad y cuestionesitesfes de la vida del hombre, de la
unificacion del hombre comos ser total.

Algo que me resulta muy interesante en la lectwlacional de la poética
expresionista planteada por Dubatti, que aqui ajpliaza pensdfando y Lises pensar esta
obra como un drama de estacionsttionendrama El drama de estaciones es una
estructura narrativa del drama expresionista sdguoual el protagonista enfrenta las
principales estructuras o instituciones que comfiguisu mundo (Dubatti, 2009: 134). Es
dificil determinar qué tipo de dramaturgia presesgta obra, si aristotélica o no, pues en
apariencia respesta los canones de la escrituraatiiegica tradicional. Sin embargo,
nunca me convencio que sea del todo asi, entre cisas por la importante influencia del
postismd* en Arrabal como escritor y artista. La soluciérmde esta obra sea un drama de
estaciones me permite comprenderla con mayor alhril planteamiento de que este tipo
de dramas encaja con la idea del viaje, el trgnsitpasaje, que plantea la obra de Arrabal
y en conjunto la macropoética de Jodorowsky. Tamleiéhecho de que la institucién
aparezca representada por personajes grupalesisicgesné&como en este caso son los
hombres del paraguas me parece una representag&mna institucion a través de un
personaje colectivo. La idea que me hizo confirelayiro expresionista déando y Lis es
el hecho de que coincide en que este tipo de posigiiento artisticos ofrecen un

diagnostico negativo del mundo y contienen la ndadsde cambiarlo (135).

31 El postismo esta definido en este trabajo en giisite capitulo donde hablo de su influencia en la
escritura de Arrabal.
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CAPITULO 2
FANDO Y LIS DE FERNANDO ARRABAL

Fando y Lis(1955) me parece la obra maestra
de la modalidad ingenua arrabaliana
y un ejemplo palpable
de la todavia imposible liberacion del Yo.
(Torres 1997: 24)

Justificacion

A modo de presentacion de este analisis del tesdmdticoFando y Lisde Fernando
Arrabal, quisiera mencionar dos aspectos fundaresnsabre la obra. Uno es la influencia
indiscutible que todavia en este momento tenia eabal de su pertenencia previa al
movimiento postista de la posguerra espafiola; wtel lo constituyen los diversos
paralelismos con la obr&sperando a Godotle Samuel Beckett analizados por los
especialistas en Arrabal. De estos dos aspectlmsreddmo el postismo como elemento
influyente para el analisis deando y Lis mientras que la comparacion ceesperando a
Godotla menciono porque es una dato relevante dentta discusion sobre si el teatro de
Arrabal pertenece a la corriente del absurdo.

Sobre el postismo es necesario mencionar aquialasteristicas literarias de este
grupo surgido en Madrid en 1945, de manera qu@asiale reconocer su influencia en la
escritura dé-ando y Lis Si bien no habria que atribuir todo el estild g@ntenido a esta
influencia, si resulta evidente el vinculo con algs aspectos. Las caracteristicas
principales de este movimiento cuyos primeros nmesids datan de 1945 son (Polo, 1977:
579):

1. La supremacia de la imaginacion que dependsutbebnsciente y la razon;

2. La utilizacion de materiales sensoriales;

3. El carécter ludico, dionisiaco y humoristico;

4. El control técnico que incluye la exploracionlae posibilidades del lenguaje, rasgo éste
quizas que le distingue de otros movimientos vartjstas;

5. La voluntad de destruir prejuicios.
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De estas cinco caracteristicas principales al mdasstres ultimas coinciden
totalmente con el modo y la intencién del autaesaribir esta obra.

En lo que se refiere a los paralelismos y cordgsasbnEsperando a Godpse han
destacado los siguientes aspectos (Torres 19926 5-
1. Los personajes protagénicos esperan a alguadgoajue nunca alcanzan.
2. El tiempo escénico es llenado en los dos casosjyggos verbales, disgresiones,
conversaciones anodinas, alusiones a lo que nundagsard, creando microuniversos
semanticos, narrativos u accionales, recurrentegwgidentes. Aspectos que conforman las
dos obras como altamente poéticas.
3. La desnudez decorativa, la conformacion deflopas y las posibilidades interpretativas
sobre ¢quién es Godot? y ¢ qué es Tar?.
4. Los personajes de Arrabal son jovenes, los pajse de Beckett parecen tener mayor
experiencia de vida.
5. Los personajes de Arrabal son dinamicos enngidgede que van por un camino, aunque
lo que vemos principalmente son las paradas. Misrgue los personajes de Beckett son

estaticos en el sentido de que se encuentran desgm@sperando en un lugar.

Estos son varios aspectos que relacionan la obtadscursivamente con un estilo
literario particular y un género y periodo teateahbién concreto que deben ser tomados en
cuenta para una mayor comprensiorrdado y Lis

Andlisis del texto dramaticoFando y Lisde Fernando Arrabal

A continuacion presento el analisis textual debeaade teatrd-ando y Lisde Fernando
Arrabal. Para realizar este ejercicio me he apoyadel método propuesto por José Luis
Garcia Barrientos en su libt@omo comentar una obra de teatrGonsidero necesario
compartir aqui la definicion que este autor ha fdado para delimitar el uso del concepto
texto dramaticpporque me sirve para justificar la utilizacidned#e término para referirme

al libreto original dd=ando y Lis
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El texto dramatico se perfila como el documentalmental para el estudio del drama y resulta ser,
de acuerdo con la tipologia anterior, un texto distico, de referencia verbal y no verbal,
reproductivo y descriptivo. En este doble caraderbasa su estructuracién en dos subtextos
diferenciados, el de los dialogos (reproducciénreferencias verbales) y el de las acotaciones
(descripcién de referencias no verbales y paraleshd.a misma estructura representa el objeto que
denominaremos obra dramatica y definiré como “ldifmacion literaria (pero no exhaustiva ni

exclusiva) del texto dramatico. (Garcia 2001: 33).

Me referiré entonces Rando y Lisde Arrabal como texto dramatico, aunque
pudiera hablarse de obra dramética también, pam &salisis de la codificacion
linglistica. La estructuracién del andlisis comsish cuatro partes que corresponden a los
siguientes contenidos en orden de aparicion: lju€istra y aspectos dramaticos; 2)

Tiempo; 3) Espacio; 4) Personaje

Estructura y aspectos dramaticos

Segun el modelo dramatologico de Garcia Barrierggsposible realizar tres tipos de
lecturas textuales diferenciadas de una mismadraraatica (2001: 33):

- Lectura del texto escénico: las notaciones queefieren a las pertinencias de la
escenificacion.

- Lectura del texto dramético: la notacion del dmamntendiendo como drama a “(...) la
accion teatralmente representada.” (p.30)

- Lectura del texto diegético o argumental: notacé la fabula.

Texto Escénico

Para el caso de la obra (la version en la que rse jpara este trabajo de investigacion es:
Fando y Lis, Guernica, La bicicleta del condenadi® Fernando Arrabal publicado por
Alianza Editorial), que aqui nos ocupa el textoéegm es escueto; tan solo precisa al
comienzo de cada cuadro algunas directrices para dacenificacion.
La descripcion de los personajes en el repart@mbién breve. En ella no encontramos
una orientacion de la fisonomia, la vestimentadad o la procedencia cultural que deban

tener los actores que representen la obra, lo gjge abiertas todas las posibilidades de
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forma para Fando y Lis, y la necesidad draméaticacw®aplir s6lo una caracteristica
funcional para cada uno de ellos. Mientras que pitaro, Namur y Toso so6lo hay una

condicién que es formal, ser los hombres del pasigu
PERSONAJES:
LIS, la mujer del carrito.
FANDO, el hombre que la lleva a Tar.
Los tres hombres del paraguas:
NAMUR.
MITARO.
TOSO. (Arrabal, 1986: 32)

A proposito del reparto, quisiera comentar queylaises definida a priori, antes de
comenzar la obra, como una mujer cuya funcion leggéla a la del objeto, a partir de la
relacidon que se establece en la enunciacion “laemdgl carrito” y que e#ievada por
Fando cuya funcion es transportarla al lugar llaorBar. Mientras que Lis aparece como la
parte pasiva de la relacion de pareja y de la damatica, Fando se plantea como la parte
activa. Este es uno de los elementos estructuddbsexto dramatico que me permite
relacionar la anécdota contada a través de laidalantre Fando y Lis con la teoria de la
violencia simbdlica de Pierre Bourdieu. Si bierhetho de que la accion dramatica esté
centrada en el personaje de Fando puede aparaoer algo neutro y desintencionado,
como algo normalizado en muchas obras de teattaseque los personajes protagonicos
son masculinos y los personajes de las mujeree@arsubordinados a ellos, podemos
reinterpretarlo como un aspecto constitutivo deelaroduccion social de la dominacion
masculina a partir de la siguiente idea “La fuedeh orden masculino se descubre en el
hecho de que prescinde de cualquier justificade&wision androcéntrica se impone como
neutra y no siente la necesidad de enunciarse @ndiscursos capaces de legitimarla. El
orden social funciona como una inmensa maquina @iosb que tiende a ratificar la
dominacion masculina en la que se apoya [...].”(Biew 2000: 22). Esto es observable de
forma mas clara y evidente al hacer una revisidlaslacotaciones dramaticas en las que el
personaje de Fando esta hiperdetallado mientraglgoersonaje Lis tiene muchas menos
especificaciones en proporcién al de Fando, seraigi acotacion para este analisis “como

la notacion de los componentes extra-verbales g-ypanbales (volumen, tono, intencion,
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acento, etc.) de la representacion, virtual o $éigada, de un drama.” (Garcia 2001: 45). Al
comienzo de cada cuadro de los cinco que companeirh, encontramos indicaciones

breves de qué personajes aparecen al iniciar dfecwade los objetos que hay en escena.

Acotaciones de cuadro
En el cuadro primero aparece la siguiente acotatit@mdo y Lis estan sentados en el
suelo. Junto a ellos hay un cochecito de nifio nmagide, negro, desconchado por viejo, y
con ruedas de goma macizas y radios oxidados.ueoa fy atados con cuerdas hay una
porcion de objetos entre los que destacan un tgnoipar manta enrollada, una cafa de
pescar, un balén de cuero y una cazuela. Lis edifiga de las dos piernas.” (Arrabal
1986: 33). Se trata fundamentalmente de una lestabgetos, para los actores soélo indica la
posicién en que deben aparecer en escena y laccamdel personaje de Lis, ser paralitica.
Esta condicion objetual, paralitica, sin autonoméamovilidad permite analizar a Lis
semidticamente como un objeto mas de la personacifin de Fando, “[...] Los objetos
tienen como funcion, en primer lugar, personifitas relaciones humanas, poblar el
espacio que comparten y poseer un alma. [...] Seodgetos estan ligados, y los objetos
cobran en esta complicidad una densidad, un védotia que se ha convenido en llamar
su “presencia”.” (Baudrillard 2007: 14). Jean Ballairen El sistema de los objetosfrece
un analisis del valor de los objetos en la socied@dierna y su relacién con la parte
emotiva y psicologica del hombre. El cochecito wiggsconchado, el tambor, la manta, la
cafa de pescar, el balon y la cazuela son todesosljue remiten a la infancia de un nifio
cualquiera del lugar y la época en que Fernandabatrfue nifio. Coincide en este sentido
también con el valor nostalgico que contienen mschibjetos por hacer referencia, o
ligarnos a la configuracion simbdlica llamada meratlo que constituye la profundidad
de las casas de la infancia, la impresién que defael recuerdo es evidentemente esta
estructura compleja de interioridad, en la quedbgtos pintan ante nuestros ojos los
limites de una configuracion simbdlica llamada rdarg14).

Por otro lado, aparece en la acotacion la refeaemdiis el ser paralitica de las dos

piernas; esto indica que no se puede mover cohaotanomia, esta caracteristica situa al
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personaje en la esfera de lo que debe ser dotadmdédad. Fando sera quien le otorgue
esta posibilidad, no sin condicionamientos comemeas mas adelante. Otra posibilidad de
andlisis de la paralisis de Lis es a través deekiadios sobre la representacion de las
discapacidades. En el articulthe Wheelchair's Rhetoride Petra Kuppers podemos
encontrar una comparacion entre distintas formgeegentar la silla de ruedas como signo
performativo y las narrativas de las que puede domparte, “As “real” objects wheelchairs
are transporters full of weight, texture, and séorsa On stage and screen, wheelchairs
become rhetorical devices carrying narratives amadkimg identities. An attention to the
rhetoric of the wheelchair-object can make a spéetaf difference.” (Kuppers : 9). El
carrito en el que viaja Lis, puede verse desdemst® de vista como una silla de ruedas,
no convencional, y como signo de la retérica dedigsapacidades, y de la diferencia.
Como bien dice Kuppers, existe ademas un lasttéritie que relaciona el desafio de la
discapacidad con la condicién femenina “[...] thee&t of disability (with its historical
association of feminization) [...].” (Kuppers . 4)a silla de ruedas es también un simbolo
de la falta de autonomia y libertad, la pérdideandependencia y control y la subordinacion
al destino, como indica la autora a través detld@ Longmore y Umansky, quienes se
refieren concretamente a los ciudadanos estadmsgdepero creo que la cita es aplicable
de forma ampliada a los efectos de la ideologiaédiab individual promulgada por el
american way of lifea lo largo del siglo XX, “Americans often perceigisability—and
therefore people with disabilities—as embodying thhich Americans fear most: loss of
independence, of autonomy, of control; in otherdsorsubjection to fate”. (Longmore y
Umansky en Kuppers, s/a: 3). La representacionisiedmo una mujer discapacitada de su
autonomia fisica y psicolégica contribuye a la restipacion exagerada de la mujer
encadenada al hombre como parte de la parodia lqgaat@ dibuja de la relacién de
dependencia. Una mujer que aparece determinandanpadestino y una concatenacion de
situaciones sobre las que no tiene control y eguasaparece subordinada a la disposiciéon
de Fando para ocuparse de ella, y llevarla, gustael camino. Esta situacion me hace
pensar en cOmo se educa a muchas mujeres a pelesdelien casarse con un hombre que
sera quien las guie por la vida, en consecuencigh@asumujeres esperan encontrar al

hombre ideal que asuma este rol. Fando no pareggirasl rol de la masculinidad, es
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también un ser fragil, con inseguridades, que segeera por la carga que le supone cargar
con Lis.

La acotacion del comienzo del cuadro segundo sgylaente: “Anochecer. Entra
Fando empujando el carrito en el que va Lis. Sa.pgantamente, con mucho cuidado saca
a Lis del carrito y la deposita en el suelo. Unaega cadena de hierro une un pie de Lis
con el carrito. La cadena es bastante larga. Faafitara ahora en un tono dulcemente
desesperante” (Arrabal 1986: 47) Aqui encontraraognica descripcion que aparece en
toda la obra de la iluminacién que debe tener ¢ares en algiin momento de la puesta en
escena, es esta indicacion una acotacion espBeial.el aspecto a resaltar es el fragmento
gue se refiere a la acotacion corporal de expregie indica una accion para los actores
en sus roles de actividad y pasividad mencionaddsriarmente. Ofrece ademas otro
indicador del tipo de relacion entre los personajémves de la cadena que ata a Lis como
propiedad objetual de Fando. La cadena tambiénepinerpretarse como otro aspecto de
la relacidon entre Fando y Lis, el que se refiermalrimonio y el lugar que ocupa la mujer
en la sociedad patriarcal como bien de intercarsbatal a través del contrato matrimonial.
El matrimonio como mayor logro de la mujer y conesttho aparentemente irrefutable de
su condicidon genérica. La mujer encadenada a urbteodurante toda su vida para ser una
mujer de bien segun los valores patriarcales. @dpecto de la acotacion se refiere al tono
del momento en que comienza el cuadro, un tonceeduldesesperante de parte de Fando
hacia Lis. La acotacion del comienzo del tercerdomas la siguiente: “Los hombres del
paraguas -Namur, Mitaro y Toso- hablan con Fandmds metros de ellos esta Lis metida
en el carrito” (Arrabal 1986: 59). Esta es una acidh de accion para los personajes del
paraguas y para Fando. Lis permanecera duranteetad@adro en el carrito, como ausente.
El comportamiento adecuado de una mujer en el qud#rarcal, que se sabe comportar en
sociedad, no llamar la atencion, no destacar yrsab®r callada. La acotacion del
comienzo del cuarto cuadro es la siguiente: “Eatr@scena Fando empujando el carrito en
el que va Lis. Fando se detiene” (Arrabal 1986. &tja vez una escueta indicacion de
accion gue recae activamente sobre Fando y pasitarsebre Lis. La acotacion del quinto
y ultimo cuadro, en el que Lis ya no aparece, esgaiente: “En escena, los tres hombres

del paraguas” (p.100Estas son las Unicas acotaciones que indican etemacerca de la
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disposicion espacial de los actores en escena lgsdebjetos que deben aparecer en la
escenificacion. Como podemos leer, el autor dejtabte libertad para abordar ese aspecto
de la obra. A diferencia de las acotaciones queepecen a la lectura dramética y que
indican puntualmente cudles deben ser las emociméss personajes, sus transiciones y
las acciones a las que van unidas. En lo que sereeh la lectura argumental, no
conocemos a través del autor los antecedentes geetsonajes salvo en lo que se refiere a
su busqueda de Tar, que parece (por los dialogaisg¢rhsido siempre la motivaciéon
fundamental de la relacién entre Fando y Lis, yalgdn de la coincidencia en el camino

con los tres hombres del paraguas.

Acotaciones del drama

Las acotaciones del drama de la obra son abunddfgeecialmente para Fando, este
personaje tiene ya delimitadas las diferentes ewnesipor las que ha de transitar el actor
gue lo represente. Tan solo en el primer cuadavt@lr indica todos estos estados animicos
y calidades de la accion: Muy tierno/ Emocionadatistecho/ Desolado/ Humildemente/
Abatido/ Muy triste/ Violento/ Violentisimo/ Conmimo/ Muy resuelto/ Muy serio/
Conmovido/ Avergonzado/ Tiernisimo/ Violento/ Mastaitario/ Mas violento/ Mas
violento/ Irritado/ Sin cuidado/ Duramente/ Visilmente disgustado/ Visiblemente
disgustado/ Disgustadisimo/ Enfurecido/ Temerosspdcio/ Humilde/ Halagado/ Triste.
Posiblemente esto se debe a la importancia que kieemocional y corporal en la obra,
aunque podria interpretarse también como una difexeidén jerarquica del papel de cada
personaje. Es posible atribuirlo a la identificacifel autor con el personaje de Fando, y
gue por ello sea mucho menos especifico para sbpaje de Lis y menos aun para los
hombres del paraguas pues segun los analisis deoalgspecialistas en el autor, en esta
obra Arrabal se identifica con Fando en su relac@mla que era entonces su pareja, Luce.
Como interpretacion a ¢qué es Tar? Raymond Mussharata de la felicidad de Fando y
Lis (Fernando Arrabal y Luce Moreau en 1955) (T®rt886: 15), esta referencia es la que
atribuye la identificacién del autor como Fandoeylds como Luce. Otra posibilidad, que
es la que considero mas relevante para esta igaegin, es que este elemento denota una

vision androcéntrica del mundo por parte del ayterspectiva que también se relaciona
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con la identificacion del autor con Fando, comogmds observar a partir de otra reflexion

de Bourdieu sobre la dominacion masculina;

El mundo social construye el cuerpo como realidagiada y como depositario de principios de
vision y de division sexuantes. El programa sod&lpercepcion incorporado se aplica a todas las
cosas del mundo, y en primer lugarcakrpo en sien su realidad biolégica: es el que construye la
diferencia entre los sexos biol6gicos de acuerdbola® principios de una vision mitica del mundo
arraigada en la relacion arbitraria de dominaciémod hombres sobre las mujeres, inscrita a su vez,

junto con la divisién del trabajo, en la realidad drden social.” (Bourdieu 2000: 23-24).

Desde el punto de vista sociologico el autor aésale la obra ofrece un ejemplo de
como la forma de pensar de lo sujetos es consigodialmente y mostrada a través de las
practicas de representacion, como en este cassscabir una obra de teatro. En este
sentido es posible interpretar que Arrabal da euel® como participa de una vision
estructurada del mundo frente a la que toma unaiposronica apoyandose para ello en la
creacion artistica, concretamente en la dramatuadjierear un universo ficticio en el que
aparecen una suerte de antitesis de los esteredatipales del hombre y de la mujer, que
ponen en duda la funcionalidad de dichos rolegxaberar la incapacidad de Lis y al

mostrar las debilidades de Fando.

Acotaciones sonoras y diadlogos

No hay en esta obra acotaciones sonoras, puesféasncias a la cancién que canta Fando
y a tocar el tambor son parte de los didlogos. d@staciones espaciales son minimas,
hacen referencia a los objetos principalmente, gobose refiere a la iluminacion y no hay
para la decoracion, como ya comenté. Las acotagimeporales son Unicamente las que
hacen hincapié en las pausas de los didlogos dactoses, especialmente en lo que le
corresponde a Fando. Aparecen varias acotaciongsnaiivas para nombrar a los
interlocutores sobretodo en las platicas entretries hombres del paraguas y Fando. La
mayor parte de las acotaciones son: personalesgrbades de entonacion, emocion y
actitud, personales corporales de expresion gestude movimiento; y personales

operativas referidas a las acciones. No hay aartesipersonales psicologicas ya que todo

78



es dicho en el dialogo entre los personajes, paessruna obra en la que tomen parte los
mundos interiores de los personajes en apartesndlogns internos; en esta obra todo lo

pensado y sentido es enunciado en los dialogos.

“El didlogo es el componente verbal del dradiaho efectivamente por los actores-personajes en la
escenificacion y trascrito en el texto dramaticaggtripcion que implica simplificacion y pérdida de
una parte de la informacion, parcialmente recuperatediante las acotaciones paraverbales). (...)
sirve de cauce representativo también a la mayade pte la “ficcibn” (...). La caracteristica
primordial del lenguaje de diadlogo se deriva denfaediatez representativa que distingue al modo

dramatico del narrativo (...)" (Garcia 2001, 51)

A partir de esta definicion me refiero al dialogio esta obra como a la parte dicha
de los personajes en la que son enunciados sugsdggeEnsamientos. Garcia retoma de
Stefania Skwarczynska las funciones dramética gotawizadora para complementar las
categorias de analisis de las funciones teatrabsedguaje, “Funcion dramatica: es la
funcion del dialogo como forma de accién entredessonajes, cuando hablar es hacer (el
caracter performativo del habla). Funcion carazéelora: se refiere a la caracterizacion
verbal del personaje, ya sea directamente a trdeedo que dice de si mismo, o
indirectamente a través de lo que otros persormijen de él.” (Skwarczynska citada en
Garcia 2001: 59)

Estas dos funciones son las que mas caracter&aorstruccion dramatica de
Fando y Lisya que durante toda la obra la accion dramaticzesra en lo que se dicen
unos a otros; y porque los personajes dicen lopigresan y cOmo se ven los unos a los
otros, lo que sirve de descripcion para el lectoregpectador.

En cuanto a las formas del didlogo, la obra estétecuida a modo de coloquio. El
didlogo es entre interlocutores y en base a réplmancipalmente, salvo en algunos
momentos en que Fando no recibe contestacion d@élie habla esperando respuesta de
ella) o de los hombres del paraguas y entonces larfama de parlamento, pero reitero

gue siempre hablan esperando que haya respuesta.
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Andlisis a partir del modelo actancial

Aunque Garcia propone como posibilidad el modetaraial para el andlisis de la obra
dramética, considero que Unicamente resulta reflevaara la relacion de Fando-Lis como
sujeto del deseo-Fando y obstaculo y bien deseadd=h especial el valor de obstaculo y
bien deseado para Lis me permite analizar su gosibésde la perspectiva de género que
hace la lectura de que bajo el orden patriarcahlger es muchas veces reducida a la
representacion social del objeto de deseo sexua yosesion del hombre, pero en esta
representacion la mujer aparece también como abstgmr lo que se vuelve un signo con
valores antagonicos.

A continuacion presento el cuadro de los persendgd-ando y Lisen base a las
seis “Funciones Dramat(rgicd8’propuestas por Soriau, recogidas como tipo de lmode
actancial en el libro de Garcia. La razon por la gscogi esta categorizacion del modelo
es gque se adecua mejor a la interpretacion dddeide de Fando y Lis por las categorias
de sujeto y objeto de deseo respectivamente. Addmésie Soriau propone una analogia
entre los astros y las posiciones de los persompjesestd mas acorde a las formas de

pensamiento de Arrabal y Jodorowsky.

Leodn o| Sol o| Tierra u| Marte  u| Balanza o Luna o]
Tematica | Represen- | Obtenedor/ | Oponente/ | Arbitro de la| Ayudante/De
Orientada/ | tante del De ese Bien | Fuerza Situacién/ cualquiera de
Sujeto del| Valor/Bien Antagonis-| Atribuidor las funciones
Deseo Deseado ta del Bien
Obstaculo
Fando Tar ¢Ninguno? | Lis Hombres del Hombres de
paraguas paraguas

32 Conviene mencionar aqui que esta es una variehtaablelo actancial estructurado por Greimas.
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Considero que en esta obra quien lleva la acai@émélica es principalmente Fando
(o entorno a quien se estructura la obra dramatit®es su objeto de deseo pero a la vez
encarna lo que le obstaculiza avanzar librememtesasgar ni llevar nada. Los hombres del
paraguas aparecen en el camino, diciendo tenersetarobjetivo, llegar a Tar, que es el
objetivo deseado por los cinco personajes. Fancmoee en ellos un apoyo para llegar al
mismo destino y es por ello que les pide avanzdoja ellos. Finalmente nadie llega a Tar.
Lis es desechada en el camino, por representastiaulo personal de Fando.

Fando es el personaje que lleva la accién enobstg entendida por Garcia de la
siguiente manera: “La “accion”, en el sentido liestro que ahora le damos, se define por
la siguiente estructura triple: 1) una situacioiah, 2) la modificacion. [...]" (2001: 73).
Mientras que mientras que Lis y los hombres dedgnaais son personajes que participan de
los sucesos, entendidos por Garcia como: “[...Jalstsaciones de los personajes que no
alteran la situacion en la que se producen, pda fa¢ intencion, de capacidad o de
posibilidad de hacerlo.” (2001: 74). Solamente &isfinal de la obra participa aunque
indirectamente de la Ultima accién de Fando, alpemaccidentalmente el tambor, Fando

la azota por eso repetidas veces hasta que caangesla y muerta.

Fando la azota. Ella cae desvanecida, echa sangia boca. Fando, irritado, coge el tambor y, a
distancia de ella, se pone a repararlo. Lis, extiend inerte y con las manos unidas sobre el pecho,
reposa en el centro del escenario. Largo silereando trabaja. Entran los tres hombres del
paraguas. Se acercan a la mujer. La miran con maigmeion dando vueltas entorno a ella. Ni
Fando, absorto por el trabajo de reparar el tang#ofija en ellos, ni ellos en Fando. (Arrabal 1986
96)

Estructura de la accion

Me parece relevante reflexionar sobre la estruaatalrama en relacion a los conceptos o
condiciones de unidad e integridad (Garcia 200), €dntenidos en la perspectiva

aristételica del drama. Esta obra cumple las dos,up lado, cumple la unidad porque,

como ya he mencionado antes, todo se subordina ebr& a la accion dramatica que es
llevada por Fando. También cumple la funcion degritlad porque existe principio, medio

y fin en la obra. El principio o planteamiento cenia en el cuadro primero en el que
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aparecen en escena sentados en el suelo y diatogengdersonajes de Fando y de Lis. El
nudo comienza a mi parecer a partir del momentguerLis ya no responde a las preguntas
y comentarios de Fando, luego aparecen los peesodaj paraguas. Durante el encuentro
con estos hombres, Lis queda en un segundo plamp @usente de la obra, aunque
aparezca en escena, es utilizada como objeto serual broma que le hace Fando a los
hombres del paraguas, instandolos a que la toquemesen. El desenlace o fin comienza
en el cuarto cuadro, cuando Lis retoma la palabiftando saca las esposas con que la atara
y comienza la tortura de obligarla a que se aegstr el suelo, hasta que ella cae en el
error, aparentemente involuntario, de romper ettobjnas preciado de Fando, el tambor.
Este puede ser interpretado como el simbolo deatcutinidad y de la virilidad de Fando,
transgredido por Lis al rasgarlo. Termina cuand@malLis y de nuevo es observada por

los hombres del paraguas como un objeto. Cito pi@ftdidlogo de estos personajes:

[...] Mitaro: Mira qué dientecitos tiene. jQué dsiro
Namur: Los dientes siempre son duros.
Mitaro saca la lengua de Lis estirandola con lodae
Mitaro: Mira qué lengua tan bonita. jQué blandita!
Namur: Las lenguas siempre son asi.
Mitaro: [...] iQué rodillas!
Namur: Como todas.

Mitaro recorre con los dedos las rodillas de L[is] (Arrabal, 1986:97-98).

La jerarquia de las acciones se refiere a la iGglaentre una posible accion
principal y las acciones secundarias (Garcia 208)L,En este caso existe una sola accion
principal, ir a Tar, y lo demés son situaciones s@e&suceden entorno a ella. En cuanto al
grado de representacion de las acciones se tiatagatmente de acciones escenificadas o
patentes. Hay algunas acciones ausentes de lafesm@dn pero aludidas por los didlogos
de los personajes como cuando Lis le dice a Fanda@gando le pega, después siempre le
dice que ya no le va a pegar pero él lo vuelve @mhédSiempre me dices que no lo
volveras a hacer, pero luego me atormentas encparetdes y me dices que me vas a atar

con una cuerda para que no me pueda mover. Me ha@es’ (Arrabal 1986: 39).
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La obra esta estructurada en cuadros, en el cadebada cuadro se cambia de
tiempo pero no de espacio. Los personajes se enanesiempre en el mismo lugar, ellos
lo dicen en los dialogos: “Hablame, Lis, no te eslldime algo. Ya sé qué te pasa. Estas
enfadada conmigo porque, después de tanto andaemos avanzado nada y estamos en
el mismo sitio de siempre.” (Arrabal 1986: 48). Enque respecta a las formas de
construccién de la obra dramética se trata de breade construccion cerrada. Este aspecto
coincide con los preceptos aristotélicos de laitesardel drama (2001: 77), de las cuales
en esta obra encontramos:

- Tendencia a la unidad.

- Minimos cambios de lugar o ningiin cambio.

- Linea de accion dramética principal con subororade las accesorias.

- Exigencia de unidad en los temas que deben aspita universalidad y la validez
general.

- Lenguaje claro y con uniformidad estilistica.

Se trata ademés de un drama de personaje (200poitfie el personaje de Fando
es quien ocupa el centro de la estructura y lasmes se derivan de él.

Resulta sorprendente como esta obra, de teméatitguardista, se apega tanto a la
ortodoxia aristotélica de la escritura dramatica.p8ede interpretar como un recurso del
autor de plantear la irreverencia del contenidoestido de la forma dramatolégica
aceptada.

Tiempo
Asi como es posible hacer tres lecturas difereasiael| texto, también encontramos que en
la obra dramética es posible distinguir tres nivédenporales.

En este texto dramatico hay referencias al tiedipgético (es el tiempo significado
de la fabula, es mentalmente (re)construido paspéectador), durante el que se desarrolla
la historia. Aun asi no hay casi elementos queifigaen cuanto tiempo llevan los
personajes intentando llegar a Tar, pero parece/gulevan una temporada intentandolo,
el caracter ciclico de la obra permite pensar estdemidad. Por el contenido del dialogo se

puede inferir que su finalidad es esforzarse peEgall ahi. Si interpretamos esta travesia
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como un viaje iniciatico, su duracion es la misma tp de la vida de los personajes. No
tienen garantia lograrlo. Si Tar es interpretadma@ain elemento teleoldgico social e
histérico la duracion los personajes podrian regmes el tiempo de sus vidas y el de otras
generaciones de personas que han estado trataraloatear ese fin. La duracion de la
fabula esta relacionada con el objetivo de losqmeies, objetivo que no es alcanzado y
dentro del que la historia de Fando y de Lis sameaanécdota de aquel hombre que llevaba
a Tar a la mujer del carrito y que la mat6é en ehina después de encontrarse con unos
hombres que también anhelaban llegar a Tar.

Apenas hay acotaciones temporales o contenide$ didlogo que indiquen en que
momento del dia, en qué mes o afo, pais, 0 momm@storico se encuentran los
personajes. Solo en la primera acotacion del cuselgando se indica que los personajes
estan en el anochecer. El lenguaje en que estifodscobra remite a la lengua espafiola
coloquial, también los objetos descritos en la amoh del primer cuadro son
caracteristicos de la infancia de muchos nifios atelgp menos seis décadas (de 1920 a
1970) de la historia de ese pais. Arrabal nac#982, en 1936 comienza la Guerra Civil
espafola, la ausencia de descripcion del paisde decorado, puede deberse a que los
entornos en los que este autor sitla algunas debsas son espacios amplios, vacios que
remiten a los campos desolados de la guerra, sowlosuficticios autbnomos que no se
sitlan en contextos idénticos a los de la realglad que se vinculan con ella a través de
unos pocos elementos indispensables para ser afusnd

Por las caracteristicas de la construccion dramate la obra es posible que la
temporalidad dramatica (es el tiempo estrictamesgpieesentado por el drama, su caracter
es artistico y artificial, resultante de la contian entre el tiempo escénico y el tiempo
diegético) coincida también con los preceptos @gitos segun los cuales el drama debe
desarrollarse durante no mas de un dia. El tiempaatico es definido por Garcia como
“los procedimientos que permiten (re)presentareghpo del macrocosmos argumental en
el tiempo del microcosmos escénico (...).” (2003). &l macrocosmos argumental esta
constituido por el tiempo y el espacio en el qudessarrolla la fabula, tiempo y espacio no
especificado y que puede ser interpretado destiatds perspectivas. En mi opinion ellos

son una metafora de la humanidad en la busqueddcdezar un futuro mejor, segun la
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sociedad y el momento historico, un estadio de raejocial, una utopia ideologica. Esta
busqueda y esfuerzo puede situarse en casi cualqger y tiempo de la historia de la
humanidad. ElI microcosmos escénico tampoco es alilojt pues, en cuanto a la
temporalidad escénica, no hay especificacionesiélete deba durar la representacion.

Hay otros elementos temporales que si son debteptporque corresponden a la
estructuracion de la temporalidad en la escrit@dadobra dramatica. Por ejemplo, los
grados de representacion del tiempo, que coindddas categorias de representacion de la
accion mencionadas anteriormente (2001: 84) :

- Tiempo patente: es el tiempo efectivamente eBcado.
- Tiempo latente: es el tiempo que solo es sugerido
- tiempo ausente: es el tiempo que sdlo es aludidmtes o después de la obra dramética.

El principal grado temporal de esta obra es elfg® patente, el que es presenciado
por actores y espectadores durante la escenifitaéiisten algunas referencias al tiempo
aludido, cuando Lis le reclama a Fando por reinogii su comportamiento. También
cuando se refieren a que han estado intentandar kegjar. No hay grado de tiempo latente
en la obra, todo lo que sucede en ella es visteseana, las elipsis temporales entre los
cuadros no muestran grandes cambios o transicenesional, de edad o apariencia en los
personajes por mencionar algunas formas en laseqtge variacion de tiempo podria
hacerse visible, solamente muestra que el tiemgaespasando y ellos no cambian de
lugar. Es en definitiva una obra de tiempo patgote “corresponde al tipo de teatro en que
los momentos decisivos 0 mas importantes del argtomeon mostrados en escena,
dramatizados, tal como ocurre la mayoria de lasesreen nuestro teatro clasico
(Fuenteovejungo en el inglésNlacbeth).” (2001: 85).

La estructura temporal del drama “puede desceaboen una claridad meridiana
basandose en la oposicion entre continuidad y disaodad deldesarrollo del “tiempo
dramético” (2001: 85). Es en el que se pueden ptasdiscontinuidades a diferencia de
los tiempos real y natural que solo admiten un mela continuo, el de la vivencia
presencial y el de la reconstruccion mental, rds@euente. Esta obra presenta una
estructura comun a las obras de teatro de la eutgpafiola en las que la relacion de

escenas es la siguiente (2001: 88):
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ESCENATEMPORAL+ELIPSIS+ESCENATEMPORAL+ELIPSIS+ESCENEMPORA
L+ELIPSIS+ ESCENA TEMPORAL + ELIPSIS + ESCENA TEMR@AL

Escena temporal se define como el “segmento direandé desarrollo continuo”
(2001: 86). Una secuencia se compone de escenaxog temporales. Esta obra esta
formada entonces por una secuencia de cinco estamasrales y sus correspondientes
nexos, que en este caso se trata de la elipsigt@rrtipcion del curso dramatico con salto
en el tiempo de la fabula en el que el tiempo dieg&s igual a N y el tiempo escénico es
igual a 0” (p.88). Las elipsis que se producenosrchmbios de una escena a otra muestran
una transformacién en la organizacién grupal depsonajes en la obra, no muestra
cambios en los personajes mismos 0 en la decoraEidnel primer cuadro aparecen
solamente Fando y Lis; en el segundo aparecen Fgndlts, y posteriormente se
incorporan Namur, Mitaro y Toso pero aislados dedBay de Lis, en el cuadro tercero
aparecen los tres hombres del paraguas hablandd-amfo, Lis aparece en el carrito
aislada, en el cuadro cuarto entran Fando empujgrds en el carrito, los hombres del
paraguas se integran hacia el final del cuadrel @uadro quinto ya solamente aparecen
los hombres del paraguas y Fando.

El orden del drama se refiere a la continuidadseatinuidad entre las escenas,
pues al interior de una escena el desarrollo sieraprcontinuo. En contraposicion a la
pelicula de Jodorowsky, en la que las secuencia®namrdenadas cronolégicamente sino
que hay saltos hacia atras en el tiempo a travéssdecuerdos y un ejemplo de un salto
hacia delante, en la escena en que Lis es cargéda sl caballo, escena que parece ser
parte de la secuencia final en la que ya esta myeas llevada a su entierro.

Esta obra responde a un tipo de orden cronicougoes claro qué escena sucede
después de cual, aunque esto podria debatirse ey&lgeontenido de la obra ofrece la
posibilidad de que las escenas en que aparecero Rarids solos al comienzo sean
alterables en la escenificacion; dado el caradtdice y reversible de su relacion, pues
también las acciones, los patrones emocionales gfdicas son repetitivas. Quiza el orden
cronico que debe llevar la obra lo marque la eatsadalida de los personajes del paraguas
por la alteracion que ofrecen al orden relaciomiteeFando y Lis, aunque la relacion de

entre estos hombres es también completamenteateiterSi nos ceflimos a la forma en
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gue viene escrito el texto y su ordenacion, seatc una obra de orden crénico y
cronolégico. El aspecto cronoldgico esta marcadp lpoprogresion de la intensidad
emocional en Fando y su culminacion con la muegteis, hecho irreversible en el tiempo.
Respecto a este final, Torres Monreal apunta laenge: “Las obras de este periodo suelen
acabar con la condena o la muerte de los persomagess humillados. No existe la
esperanza. No obstante, en dos de ell@ndo y Lis El laberintc advertimos una
disposiciéon circular de la historia [...]; la Glénproposicion repite la primera, dando a
entender que la obra podria volver a comenzar fr€6al997: 21). La repeticibn como
recurso del lenguaje dramético es un elemento teatistico de esta obra, que coincide con
una de las caracteristicas atribuidas al priméraeke Fernando Arrabal (Torres 1997:12).
Dentro de las caracteristicas de la temporalidadadebra dramética es también un
elemento caracteristico la repetitividad:

[...] el caracter repetitivo del trabajo del acfen los ensayos y en las representaciones) o del
llamado “presente escénico” de las obras dramatjcas«en vez de ser un signo de actualidad,
parece sugerir mas bien la idea de una repetitiviidaitada» porque «comporta la facultad, (...) de

encontrarse en cualquier parte y siempre - en oggl@sentacién lo mismo que en cada escena
particular- igualmente in divenire» (Nojaard, 1988).” (2001: 99)

Existe en esta obra el tipo semantico de la reipeti palabras o gestos que son
repetidos durante la obra. La iteracién, que ptesetudas sobre sus posibilidades
genuinamente dramaticas a diferencia del papejugpga en lo narrativo, es identificable
también como iteracion semantica en algunas oBf#x( 102), como eRando y Lis Esta
forma iterativa se encuentra en el personaje diamqtie “(...) es «alguien que es muchos,
gue tal vez lo ignoraban; alguien en quien esoshoriGe reconocen, y que aparece con
toda claridad a la luz del conflicto que el autardabido crear»” (Palant en Garcia 2001:
102). Este aspecto podria ser la base draméticaggtedaciona con los efectos del alcance
significativo de la obra, siendo uno de los elemenque contribuyen a su valor de

identificacion entre la obra y espectadores o testprocedentes de distintas culturas.
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Atendiendo a su plena significacion, ningin dramsede ser singulativo, o sea singular
representacion de acontecimientos rigurosamentpilsires. Cada elemento dramético no remite
s6lo aung, sino a todaina seriede elementos de la realidad, que de algin modep#ten (mas bien
en el eje de la equivalencia que en el de la coidtagl).(...). Como personaje dramatico, y por serlo
Lady Macbeth representauma mujer en particular, pero también, atipo (histérico, psicoldgico,
etc.) de mujer, doda mujer y atodo ser humano, de forma tan enigmética como contduaden
(Garcia 2001: 102)

Fando y Lis, como personajes dramaticos adquieteca#icter iterativo de
representar a uno y a muchos hombres y a una y eéhasumujeres a la vez,
respectivamente. En conjunto representan un tipeldeion de pareja que es singular en la
obra pero plural en cuanto posibilidad de que ariparejas como esta en la sociedad.

Son tres las perspectivas de analisis pertinerdes gomprender el valor de la
iteracion en la vida real:

- El uso de la iteracibn seméantica como caractesititeraria del estilo poético del
autor influenciado por el movimiento literario de& posguerra espafiola conocido como
postismo. Las caracteristicas de este movimietgwltio, observables dfando y Lis ya
han sido referidas al comienzo de este capitulo.

- El caracter performativd de los roles de género y la iteraciéon como element
constitutivo de dicha performatividad. La iteraciGomo repeticion de un patrén de
comportamiento de que perpetla la condicion deolisacial. El acto de hacer una y otra
vez lo mismo, de repetir modos de relacion de slibacion, reafirma la condicion de
dominante o dominado de la relacion de poder. Easb de la relacion entre Fando y Lis,
observamos que segun el momento de la accién dcanfiity una alternancia entre Fando
o Lis ocupando la posicion de dominante o domindgkio permite afirmar que tales
posiciones no son fijas y son siempre susceptid#daatercambio. La reflexién entorno a la
idea del género como un conjunto de actos perforosatesta ampliada en el capitulo
referido al andlisis de la propuesta de Vulcanizadvoducciones.

- El valor metonimico de la representacion en dargde lo plural: Fando y Lis

como metonimia de las relaciones de género endasxisten la dependencia psicologica

33 Esta perspectiva ha sido desarrollada por JuditleB
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y el abuso fisico. Asi como antitesis del estgpeote pareja ideal en la que todas las
funciones estan distribuidas y asumidas satisfact@nte por cada uno de los sujetos. En
la relacion entre Fando y Lis, vemos que no hay diséribucion rigurosa de las

obligaciones de cada una de las partes y menosumanvoluntad docil de asumir los

deberes, por ejemplo, si partimos de la idea ddajoeligacion de Fando es cargar a Lis,
vemos que hay insatisfaccion de su parte por gmercargar todo el tiempo a Lis. Para el
caso de Lis, si pensamos que su obligacion esmsprescarifiosa y abnegada, hacia Fando,
vemos que de su parte hay molestia, insatisfagci@tlamo hacia Fando por sus abusos,
aungue no llegue a transformar radicalmente etuel juega en la relacion. En los dos
casos, los personajes luchan contra su deber démieonormatividad que establece que el

hombre es el proveedor y la mujer la obediencia.

Duracion de la obra

El tiempo escénico o real es el tiempo pragmagtgue es realmente vivido, lo que dura
la escenificacion. Para el casofndo y Lisse trata de una duracion isocronica en la que
la duracion de la fabula es igual a la escénicancCmencionaba anteriormente, los limites
temporales del argumento de la obra son impre@soslistintos aspectos, pero resulta
verosimil pensar que lo que sucede en escena swwedempo real y natural, mi
interpretacion es que como espectadores vemosaigménto de su trayecto por el camino
a Tar, si bien ellos llevan mas tiempo en esa damuNo hay necesidad de una realizar
una sintesis del tiempo de la fabula para que psedader en escena, ni tampoco plantea
la necesidad de que haya una prolongacion del deamgumental para fines de la
escenificacion.

La distancia temporal es la “relacion entre dosliaaciones temporales: la real de
la escenificacion vy la ficticia de la fabula o bisa representada.” (2001: 113). Existe un
tipo de drama ilocalizable en el tiempo real odrisb al que se llama ucrénico y cuya
distancia temporal es infinitkando y Lises en mi opinién un drama ucronico, que puede
situarse voluntariamente en el tiempo a travéssiebjetos utilizados, ya sea respetando el
estilo de los que propone el autor o utilizand® @stilo; independientemente del signo

temporal que pueden representar estos objetosleteyisi acaso la vestimenta, este es un
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texto dramatico para representarse en cualquienptie historico o en ninguno. La
importancia del tiempo en la escenificacion teatdlca precisamente en la semantizacion,
son posibles tanto el grado c&roomo el méaximo de significacién de la obra a tsadeé la
utilizacion de los recursos temporales como sigriElsgrado cero corresponde a la
neutralizacién de la semantizacion de la tempadlig el grado méaximo corresponde a la
tematizacion. En este sentido, reitero lo dich@pando y Lis depende de la intencion de
guienes escenifiquen esta obra el que sea situada éempo histérico-social y cultural
concreto o no. Las fotografias de las puestas egnasde los afios sesenta muestran que
todos los elementos escénicos correspondian a @semto histérico concreto, lo mismo
sucede con la pelicula. En el caso de la puests@ma de Vulcanizadora Producciones,
no hay una intencion de otorgar una significaciémgoral a través de los elementos

escénicos y da la apariencia de ser un micro-tsovesceénico fuera del tiempo.

Espacio

El espacio es un ingrediente esencial de la repi@sén teatral, pues es a la vez
representante y representado. Es la categoria ticaméorrespondiente a la “voz”
narrativa como punto de acceso al universo de fla @Barcia 2001: 121). El espacio se
presenta para la obra de teatro “como la pruelgbende la especificidad del fenomeno
teatral” (Corvin en Garcia 2001: 123). Las diverkasnas en que puede establecerse la
relacion sala/escena, entendiendo que la salarele d® encuentran los espectadores y la
escena donde estan los actores, afecta a la caauidnicteatral y a la produccion e
interpretacion de significados. La escena cerradaréce los efectos ilusionistas y los
procesos de identificacion, mientras que la esebrerta favorece la distancia critica y los
recursos anti-ilusionistas (Garcia 2001: 126). Esgesala son dos aspectos constitutivos e
indisolubles del espacio teatral y siempre funaioamo signos, el valor potencial de la
sala como signo activo de la representacion nomies explicito pero esta implicito en la
relacion de comunicacion teatral y sirve siempren@gecurso dramatico aunque no sea

pensado y utilizado explicitamente para ello.

34 Grado cero es un concepto desarrollado por R@anthes.
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El texto de Arrabal no indica un tipo de dispogic&spacial Unico para su puesta en
escena, las puestas en escena dirigidas por Joslgrase estructuraron en base a una
escena cerrada del tipo del teatro a la italiandogle existe una oposicion frontal entre el
publico y los actores. Mientras que la puesta @eres de Vulcanizadora Producciones
también manejaba la diferenciacion sala-escena @isposicion del lugar para sentar al
publico y el lugar de la actuacion propiamente ajgiero por las caracteristicas del lugar
de la representacién (un cuarto de dimensionespagyefias en una casa particular) y la
iluminacion (blanca y muy brillante), la diferen@atre sala y escena era diluida con la
intencion de imbuir al publico como testigo diregten algunos momentos participativo de
la accion dramatica. La ausencia de especificidadtido de espacio que habitan los
personajes déando y Lisofrece dos posibilidades generales de significaegpacial, la
gue lo interpreta como la necesidad de recreasiabwy la inmensidad, o la caracterizacion
de un espacio acorde a la relacion entre los pajes®segun la interpretacion cultural e
histérica que realicen los creadores.

Asi como es posible hacer una lectura tripartida tadempo y los aspectos
estructurales dramaticos, también el espacio dizabl@ en funcion de los tres planos ya
mencionados:

- Plano diegético

- Plano Dramético

- Plano Escénico

El plano diegético es el espacio argumental, slpamente espacial del contenido,
el conjunto de los lugares ficticios que interviene aparecen en el argumento, es el
espacio de la ficciébn. El plano draméatico corresigoa la relacion entre los espacios
diagéticos y escénicos, a la adecuacion de loiespde la ficcion a un lugar real donde se
lleva a cabo la representacion. Es por tanto, laensa especificamente teatral de
representar los espacios ficticios del argumenttogrespacios reales disponibles para la
escenificacion. El plano escénico corresponde esghcio real de la escenificacion. Para
Fando y Lisse trata de un Unico espacio porque dentro dégtides mencionado que
siempre estan en el mismo lugar, de no ser repeede asi se produciria una confusion

entre lo dicho y lo visto. Ademéas tiene la cardstea de ser un mundo colectivo que
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funciona como sistema cerrados coherente, la grefexr del autor por crear este tipo de
mundos imaginarios lo vincula con el postismo, y& @s una de las afirmaciones
importantes que hacen los postistas acerca delasaies literarios (Polo, 1977: 579).
También para el espacio es posible distinguirdrados de representacion: patente
o visible, latente o contiguo y ausente o autén¢@arcia 2001: 135). El espacio patente es
en el que se encuentran los personajes, mientea$ayues el lugar al que anhelan llegar, es
un espacio ausente porque nunca se ve y es ar@cndmique no soélo esta alejado en
espacio sino también en el tiempo, es referidoaiménte a través del discurso de los

personajes.

El espacio autbnomo, que se ha de concebir mas @usente que como lejano, sélo puede
significarse verbalmente. De ahi que se sitle grfidieria del modo draméatico de representacion y
no se diferencie apenas del modo narrativo defsigrp, siempre, claro esta, que el discurso gue |

representa pertenezca a los personajes (...).i6G061: 140)

Ahora bien, este tipo de espacios tiene un valrsdma importancia para la
construccién dramética a través de la relacionpbsioion y tension que establece con los

espacios patentes y que favorece la creaciéon délato, elemento nuclear en el teatro.

(...) terminaremos destacando la importancia de$pacios ausente o autbnomos como recurso de
construccion dramatica. Si se les puede achacactdetle teatralidad, hay que reconocerles la
maxima facilidad representativa en cuanto espdtiteramente” aludidos. Resultan congruentes
con, y por tanto explotables por, la concepcién thitesaria” del teatro, que privilegia la palabya

es sin duda hegeménica en la tradicion occidef@alrcia 2001: 141)

Se establece una tension dramética entre lo quedsuen el espacio patente (el
camino a Tar) y el espacio ausente (Tar), que dimboa la vez (en términos
psicoanaliticos) el principio de realidad: lugande estan los personajes (el camino) frente
al deseo (donde quieren estar).

El teatro de Fernando Arrabal se centra en eldesta palabra. Esto es claro en
Fando y Lisdonde la centralidad dramética se encuentra dis@lrso de los personajes,

aungue por supuesto que ofrece un potencial desepmtacion corporal muy importante,
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como es observable en la propuesta del grupo lt&atieanizadora Producciones. También
el teatro de Arrabal, en palabras de Diana Tay|ar] no pide ser contemplado: exige la
complicidad del espectador en la experiencia teptrp’. (1993: 16). Por ello es posible
encontrar un uso de los elementos teatrales quelnofe a generar tensiones dramaticas
gue posibiliten captar la atencién del publico@totmomento.

La relacion dentro-fuera se refiere a lo que dstéro de la escena y es visible, y a
lo que es referido a estar fuera de la escena taptw es invisible (Garcia 2001: 142). Por
un lado, la utilizacion de este recurso dramatérgicve para fortalecer el deseo de
proximidad y la constante presencia en la imagimade lo referido, como ocurre con
Tar*®, pues independientemente de la interpretaciorgnifgiacion que le demos, es un
elemento significante que esta ligado al desemsl@érsonajes y del publico a través de
ellos. Por otro lado, la relacion dentro-fuera aejgede lo que moral y estéticamente esta
permitido mostrar en escena o es considerado de dusto para ser visto (Garcia 2001:
142-143). En ese sentido considero que el hechgudeen el cuarto cuadro se muestre
como Fando azota a Lis, es una eleccion del aut®rsg contrapone a las obras de teatro
gue evitan mostrar la agresividad y la crueldad dnantal como es, y que se limitan a
referirla de forma ausente. Hay en todo el conja@aesta obra, por decisién del autor, la
voluntad de que la crueldad humana sea mostradscena.

En cuanto a la distancia en la representacioncedpae trata de la maxima o
minima “ilusion de realidad” a efectos de la peoi@p del espectador. Existen tres grados
entre los cudles oscila cualquier escenificaci@iraé el espacio iconico o metaférico
cuyos extremos son la estilizacion y el realismiagspacio metonimico que se apoya en
indicios gestuales u objetuales y el espacio cariweal y vacio de decorado que se basa
en el “decorado verbal” (Garcia 2001: 143-146). eSpacio convencional, vacio, es
utilizado como recurso para acentuar la univeradlidel conflicto, desligando la fabula de

las posibles ambientaciones que liguen el argumantmm solo lugar significado por

3% No me ha sido posible encontrar una etimologimwificado de la palabra, me aventuro a decir quere
sujifo, -tar, de verbos en infinitivo (terminaci@aner, -er o -ir), Io que nos retime a un sentidiva de la
palabra, a la voz activa del verbo: es-tar, maatdayr, etc. Por otro lado, en conversacién coroiint Prieto

Stambaugh, hemos comentado acerca de la posibdielgde Tar sea una anti-utopia.
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especificidades culturales e historicas (Garcial2d@7). En esta idea encuentro una
explicacién relevante para el hecho de que Arraimalhaya descrito un decorado, ni
definido una locacién geogréfica e histérica edjmeciEl lugar esta claro, es un camino, el
camino a Tar, y Tar es el otro lugar que comporestacialidad de la obra, aunque nunca
sea visto o alcanzado.

Desde el punto de vista de la perspectiva espagialtambién afecta a la recepcion
0 vision dramatica, es posible decir que “el dram&| dominio de la exterioridad, el modo
de representacion “objetivo” por excelencia, detsdbretodo a su caracter “inmediato”, a
la ausencia de mediacion -voz narrativa, mirad@matografica- entre el receptor y la
ficcion.” (Garcia 2001: 147). Aunque existen mucbbgas en las que se busca representar
un espacio subjetivo, éste es representado enpaciexterior a la mente del creador o
intérprete para poder ser compartido, por lo qu@riente predomina la exterioridad como
caracter del teatro. Esto tiene afectaciones @daidn entre el espacio y el significado, o la

semantizacion del espacio:

“(...) en cuanto signo, el espacio dramatico siergignifica algo: el espacio ficticio. (...) en el
plano ideoldgico «el lenguaje de las relacionga@ales se  revela como uno de los medios
fundamentales de la interpretacion de la realidéd» los modelos histéricos y linguisticos del
espacio crean una “imagen del mundo” propia de aultura dada, y es sobre el fondo de
esas construcciones como adquieren significadmtmelos particulares de cada obra.” (Lotman en
Garcia 2001: 149)

Encuentro en estas afirmaciones otro fundamenta paterar la busqueda de
universalidad del planteamiento de Arrabal a trale$os personajes d&ando y Lisy en

concreto a través de Fando y de Lis para lo quefigge a la relacion de género.

Personaje

El personaje, y el actor que lo represente, ti@nearacteristica de ser representante y
representado, se trata del soporte de la acciomatiGa: “En definitiva, el personaje
dramético es sujeto de acciones y, entre ellasicpiarmente, de discursos; alguien que

actla, y que lo hace sobretodo hablando.” (Ga@i4:2154).
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Es posible distinguir al igual que para los ottemmentos analizados previamente,

tres dimensiones:

- Persona Diegética: el personaje ficticio.

- Persona Escénica: el actor.

- Personaje Dramético: la encarnacion del persditigio en la persona escénica.

Segun explica Garcia, es comun que los persordij@maticos apenas sean
descritos en el texto, de forma detallada y extensaenos en cuanto a su apariencia fisica
gue a su caracter, esos vacios textuales son daehpdepor los actores o actrices que los
encarnan (2001: 155). Esto responde en parte qu@ate la ausencia de especificaciones
para delimitar las caracteristicas de los perserdgBando y Lis

Por otro lado, en lo que se refiere a la histdeh personaje dramatico, éste se
reduce a lo que es presentado en escena por elyagtola dramaturgia por el texto. No
tiene pasado ni futuro, su existencia es discoatideja de existir cuando sale de escena
(2001: 156). Por tanto conocemos de la relacioredrando y Lis sdOlo lo que es escrito en
el texto.

El hecho de que la persona ficticia, sea cortdraiimagen de las personas reales y
gue los personajes son percibidos también comompessaunque no lo sean mas alla de la
ficcion dramatica, es lo que nos permite destacaaler de la representacion de un tema
en particular, en este caso la violencia simbélcsu lectura como critica social desde el
teatro como medio de comunicacion. El personajmdtiao tiene un caracter artificial que
ontolégicamente se puede reducir a su representeeifual o espectacular y se diferencia
en este sentido de la persona, del actor (2001); &80 mientras estd en escena es
percibido como real y eso es lo relevante paraasibsis.

Los personajes de una obra de teatro aparecertiadas por vez primera en el
reparto, que es reducido y cerrado, y que ader@ds la caracteristica de ser sistemaético.
“En el drama parece, en efecto, reforzada la innffimede que los personajes configuran una
red de relaciones entre ellos, de tal forma que cexb se define y actia “en funcién” de
los demas.” (2001: 157). Esta sistematicidad perméscribir la estructura de la obra a

través de la relacion de personajes. Esto es, miofu de las distintas agrupaciones de
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personajes en cada escena, lo que se llama cadignr(2001: 158). En Fando y Lis
encontramos varias configuraciones, en orden décapa

- Fando y Lis

- Fando y Lis, Los tres hombres del paraguas /Uds,tres hombres del paraguas, Fando
- Los tres hombres del paraguas y Fando, Lis

- Fando y Lis, Los tres hombres del paraguas

- Los tres hombres del paraguas, Los tres homlelgsadaguas y Fando

A grandes rasgos éstas son las configuraciongmlgs principales. Es evidente en
los cuadros segundo, tercero y quinto la preemiaetie la relacion que establecen los
hombres del paraguas con Fando mientras que Lidaquedegada en escena como si
estuviera ausente. Este es un signo que permitzareana lectura de la violencia
simbdlica en la escenificacion de las relacionegé@teero en base a las relaciones sociales
estructuradas patriarcalmente, en las que prevédetencion del hombre como persona
publica y la de la mujer reservada a la intimidBdrque ejemplifica claramente como
existen dinamicas de relacion excluyentes, en est@nas podemos observar como Lis en
tanto metonimia de la mujer, su presencia queddadaua través de su ausencia de
participacion en los didlogos que se establecer &g cuatro hombres.

En esta obra todos los personajes son patestés, gresentes, aparecen en escena
(2001: 162), y son encarnados por una personagesaboactriz, en su caso.

Los aspectos centrales del andlisis del persahajmatico son su caracter y su
funcionalidad. El caracter es “el conjunto de afidis que constituyen el “contenido” o la
“forma de ser” de los personajes.” (2001: 164). damdicion artificial del personaje
dramético remite a la idea de que es construidosat@mente en el texto sino también
durante la escenificacién, pues se carga de atsbatlo largo de toda la obra y es
completado hasta su ultima aparicién o referenc&sg hace de él (p.165). Este aspecto
constructivo del personaje dramatico permite comgedo como una posible
representacion social del sujeto masculino en Fandos hombres de negro, y una
representacion social del sujeto femenino en Lis. I&s dos casos se trata de

representaciones particulares a la interpretacign ltace el autor y que evidencian una
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cosmovision, como he venido diciendo, androcéntpeao no por ello menos critica de las
relaciones humanas a traves de esta caricatunzacio

Francisco Torres Monreal es uno de los princgpadspecialista en el teatro
arrabaliano. Este autor ofrece una explicacion s ridlaciones jerarquicas entre los
personajes que resulta muy conveniente para eélisianSostiene que en diferentes obras
teatrales de Arrabal hay un elemento comun eniéslad tipo de personajes que aparecen
en ellas, se trata de una oposicion, constantéal sp@oliticamente significativa. Es la
oposicion siervo-esclavo, duefio-sefior, dominadovigo/dominante-opresor; en la que
los personajes opresores operan en base a lasddeasnision y autoridad mientras que
los personajes oprimidos predican amor y amistadrés 1997: 8). Ademas es posible

identificar grados de estratificacion en el grupastituido por los personajes oprimidos:

La estratificacion que puede establecerse enaiiantdel grupo oprimido viene dado por el mayor,
menor o hasta nulo grado de toma de concienciai dmrsdicion de grupo oprimido. La opresion
ejercida por el grupo opresor sobre el grupo opldmse materializa en un predicamento
fundamental:el odio El grupo oprimido, por su parte, no suele respormn este predicado al

grupo opresor, y ésta es una de las notas queréefimuy particularmente el teatro de Arrabal. El
complement® finalidad que explica el comportamiento del grgpresor es, a lo largo de todo su

teatro, ede mantener el ordern(Torres 1997: 8)

Esta interpretacion de la relacion de domina@ntre los personajes arrabalianos
permite ahondar en la relacion de Fando y de bisiocsujeto opresor-sujeto oprimido para
destacar el hecho de que Lis nunca se rebele ceintrato que Fando le da. Aunque en
algunos momento le retira la palabra, reaccionaaldonaltrato de modo infantil, su
reaccién no va mas alla y siempre vuelve a su ppstumisa ante él.

Hay ademas otro aspecto relevante que caractarizdacion entre Fando y Lis, se
trata del caracter infantil y ladico frente a ldaoon logica que representan entre si los
personajes del paraguas. “Los personajes de Arrabaha dicho hasta la saciedad- son
unos personajes infantiles, unos niflos. Este reigo la infancia se evidencia
particularmente en los juegos, comportamientos nguajes que lo oponen al mundo

«l6gico» adulto.” (Torres 1997: 16). La canciénldepluma que Fando le canta a Lis en
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diferentes ocasiones, y la cancion del entierrolgyeomete cantar cuando ella muera (que
ella va a morir pronto y antes que Fando es asupoddos personajes desde el comienzo
de la obra), son ejemplos de los juegos que caizesu relacibn. También Fando
pretende presentar las esposas como un elemeito.lud

Son en general cuatro las categorias de rasgosapforman el caracter de un
personaje: la psicoldgica, la fisica, la moral ysdeial. Para el caso de los personajes de
Fando y Lis los rasgos principales son de tipo psicolégico.Hdy apenas rasgos fisicos
determinados, de apariencia hay sélo dos indicasiaima para el caso de los hombres del
paraguas que deben vestir de negro, y otra pamguieisisa combinacion. No conocemos la
edad de ninguno de los cinco personajes. Parastasespecificado que su estado de salud
es de enfermedad en algiin momento de la obra, gneetlla dice sentirse mal, ademas
tiene la condicion de estar limitada por una imipiidad fisica: ser paralitica de las dos
piernas, y es plausible pensar que sea de cométitdébil. No hay ningun personaje que
parezca tener una calidad moral mejor que la detlos personajes, mas parece que en el
universo de la obra los personajes juegan conapigpmoral. La condicion social tampoco
se presenta como un elemento especialmente caéstctgraunque para el caso de los
hombres del paraguas se pueda interpretar queages $on acordes a determinado tipo de
vestimenta formal, traje de pantaldon y chaquetaasey camisa blanca, zapatos negros,
sombrero negro y paraguas negro; que remite adgamdel politico, sobre todo en el
momento de escritura de la obra y de las épocamquecedieron.

Las dimensiones mas importantes para el ané@disspecto personal de la obra
son la psicoldgica y la moral. La psicoldgica pimhportancia del discurso, del valor de la
palabra en la obra, a través de la que es mardtestala una gama de intenciones, formas
de relacion entre las personas, formas de penstmjiesobretodo las emociones. La moral
porque se trata de personajes que no son herdipaséticos, si acaso Lis esta en el limite
de lo mundano y lo patético, pero en conjunto vesro®llos seres humanos terrenales,
comunes y corrientes, con problemas de comunicaciufg entendimiento de si mismos y
con los deméas. En esta forma de tratar la morldd ebra, como un juego, y concretamente
a través del comportamiento de Fando y de Lis drenmios una contraposicion a la buena

moral burguesa que esconde las pulsiones human&gg la agresividad y la capacidad
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destructiva del ser humano. Una critica a mi parada higiene moral, a la negacion de las
zonas Yy formas del cuerpo humano que remiten aokesro, al deseo y no a la razéon y
correccion.

Como mencionaba anteriormente el valor de cadaderios personajes viene dado

también en la relacion que establece sisteméatic@neen los demas personajes:

Los caracteres de un drama configuran, pues, whefsa”’. En palabras de Lotman (1970: 305):
«El caracter de un personaje representa un cenmttodas las oposiciones binarias respecto a
los otros personajes [...], todo el conjunto ddusiones del personaje en los grupos de los otros
personajes, es decir, un conjunto de rasgos tilstin Asi, pues, el cardcter es un paradigma)» (..
que se va revelando o componiendo en el sintagmaavés de las sucesivas ocurrencias del

personaje en el transcurso de la obra. (Garcih: 28Y)

Existen grados de caracterizacion de los perssngile determinan la mayor o
menor complejidad del personaje (Garcia 2001: IB8Fando y Lisencontramos que se
trata de personajes de caracter simplificado, geatan con un conjunto de atributos que
son constantes durante toda la obra, aunque logpartamientos pueden resultar
contradictorios las caracteristicas que coexistemure mismo personaje no lo son. Para
referirse al tipo simplificado de los personajelsptemer teatro de Arrabal, Torres Monreal
escribe lo siguiente: “Los personajes arrabalissws de una gran sencillez durante este
primer periodo. La légica del mundo externo distecho de la suya. [...] Y los personajes
de Arrabal permanecen fieles a su mundo.” (Torg&5114).

Por otro lado se habla del dinamismo o estatidmain personaje para lo que se
refiere a los cambios de opinion, de actitud y dmmortamiento (Garcia 2001: 169). En
este sentido el personaje de Fando es el mas dimamientras que los hombres del
paraguas son personajes fijos al igual que Lisnbailidad se relaciona con atributos que
tienen que ver con la vida, el amor, la verdaaldgria, la pasion, el placer, la humanidad,
etc. Mientras que la inmovilidad del personaje seci al rigor, el dogmatismo, la

severidad, la rigidez, el deber, etc. (Garcia 2Q9D).
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La caracterizacion de los personajes de estarebee en las siguientes cualidades
para cada uno, generando personajes tipo, “coputds invariables y unidimensionales,
qgue apuntan a la generalizacion de una cualidyti(Garcia 2001: 172):

- Fando: cualidad psicoldgica infantil y cualidadral sadica.

- Lis: cualidad psicolégica dependiente e infaptiualidad moral sadica.

- Hombres del paraguas: cualidad social - discumaservador (Namur y Mitaro) y
discurso progresista (Toso).

Las funciones que pueden cumplir los personses pragmaticas o sintacticas
(Garcia 2001: 177). “En el plano sintactico, ella@enteraccion de un personaje con los
demas, o si se quiere, de su relacion con el angtomes posible distinguir funciones en
distintos niveles de abstraccion o "profundida@0@1l: 180). Considero que en estos
personajes aparecen combinadas algunas funciooesjgmplo en Fando encuentro una
funcion genérica como enamorado, y universal comoparsonaje humanizado, que
muestra una concepcion de mundo en la que el hoasbet sujeto activo de la accién y a
la vez el obstaculo (Lotman en Garcia 2001: 18h)LE encuentro la funcidon genérica
como enamorada, objeto de amor y obstaculo queevgntambién la funcion universal
como en Fando, aunque Lis representa principalmeintdstaculo de la accién y no la
faceta de sujeto activo de la accion. En los hombded paraguas encuentro la funcion
genérica como politicos, intelectuales o funciamapublicos, considerando la concepcién
abstracta del argumento que propone Garcia, queeex la funcién de héroe-actuante de
Lotman (2001: 181) en la que el argumento se compmlantres elementos: 1) el campo
semantico dividido en entorno y antientorno; 2jraeite que los divide como impenetrable
en condiciones normales, sélo penetrable por eleh@éctuante; 3) el héroe-actuante. En
Fando y Lis el entorno es el camino a Tar, el antientorndaes Fando es el héroe-actuante
gue transgrede el limite de lo moral (no matands golpearas / no seras violento). Si Tar
es la libertad de la relacion de opresion que parabal se establece como relacion
contrapuesta (liberta-opresion) (Torres 1986:16nde logra fundirse con el antientorno =
Tar = libertad al liberarse de la relacion sadomasba que tiene con Lis y de esta forma
accede a su libertad. Esto se relaciona tambiémlcaito del amor como imposibilidad de

amar también planteado por Arrabal como un preceptsus obras, de heckando y Lis
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es la version arrabaliana de Romeo y Julieta déawilShakespeare (Torres 1986: 18). Si
Tar es la muerte como en algunas interpretacionesido planteado (Torres 1986: 14),

cambiaria por completo el esquema seria Lis laih&mactuante que se funde con el

antientorno, Tar-muerte. Pero durante todo el sisdfie considerado a Fando como quien
lleva la accion dramatica principal y a Lis comop&nsonaje subordinado en la relacion de
pareja y en la obra dramatica. De hecho creo quertd elementos dramatoldgicos que
justifican la centralidad del personaje de Fanda gnunciacion de Lis como personaje

objetual.

Otro aspecto del andlisis de los personajes &snti@ar si cumplen una funcion
sustancial (de caréacter) o funcional en la obraci@a001: 182). Creo que se trata de una
funcion sustancial para el personaje de Fando Yislanientras que los hombres del
paraguas cumplen una funcionalidad en la obra, estdasumir una funcion en el
encadenamiento causal de las acciones (...)” (&&@01: 182). Mientras que para los
personajes sustanciales “las acciones, sucesosa@lgs tienen por objeto proporcionar,
enriguecer o matizar los atributos de aquél.” (@agd01: 182). Esta distintcion formal
entre el caracter sustancial y funcional de losg@jes, es una herramienta de analisis y
catalogacion pero no implica menor importancia aesupersonajes sobre otros, los
hombres del paraguas son los personajes que no#tgeirconocer a los protagonistas en
contraposicion a otros sujetos, pero estos hondiresen también un material de analisis
muy interesante para comprender las visiones delongue se contraponen en la obra. Dos
de estas visiones (la precautoria y la progresistajerecha y la izquierda politicas,
perspectivas opuestas que llevaron a la guerraefassentan los hombres del paraguas,
ofreciendo el marco ideoldgico en el que se damd@eiones de los cinco personajes; una
tercera vision es la que encarnan Fando y Lis,esstama vision infantil de la relacion con
el mundo, que se muestra desesperada y dulce ségdomento, en conjunto el mundo
gue habitan estos personajes es uno en el quémdssl de los valores morales estan
puestos aprueba.

Por otro lado, en cuanto a si se trata de un @rdenaccién o de palabra, que

depende de la forma predominante en que los pgesoggpresan los conflictos, creo que

101



dependiendo del manera de abordar la puesta enaedeeeste texto tendremos un drama
de accion o de palabra. En tanto texto dramétetrasa de un drama de palabra, pero en la
propuesta de escenificacion en version libre decahizadora Producciones, podemos

observar que es posible conservar las bases d&dady mostrarla como drama de accion

fisica que se enlaza con la tendencia de lo paestdtico. Dentro de las indicaciones del

texto dramatico el énfasis para los personajed sg@ente: Fando se apoya tanto en la
accion fisica como en la palabra mientras que Ussyhombres del paraguas se apoyan
principalmente en la palabra.

Se trata de personajes humanizados pero en @ldeadis vemos un personaje
degradado por cosificacion. En cuanto a la distamterpretativa, el texto no especifica el
estilo o método de actuacion que deba ser apliadd@uesta en escena de esta obra. En la
pelicula de Jodorowsky identifico un estilo gestlmlactuacion. Mientras que en la puesta
en escena de Vulcanizadora Producciones se tratandmodo de actuacion apoyado
fundamentalmente en el entrenamiento fisico dadtsres y en la interpretacion personal-
emocional del texto. Son ademas personajes se@dosizpues la obra de teatro siempre
“(...) contiene una idea de realidad, un modelomdendo y, como afirma Lotman (en
Garcia 2001: 297), «el tipo de imagen del mundotipel de argumento y el tipo de

personaje se hallan reciprocamente condicionad@ar€ia 2001: 189).
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CAPITULO 3

FANDO Y LIS DE ALEXANDRO JODOROWSKY
Justificacion
Este capitulo contiene una contextualizacion yisisale la version filmica deéando y Lis
Me parecio relevante hacer una descripcion gederalla para que el lector pueda tener la
referencias a la mano. El lector podrd encontui ain andlisis detallado de las
caracteristicas espectaculares de la peliculzpasd también una propuesta de analisis de
la teatralidad en la version filmica y en la vemsgscénica de Vulcanizadora Producciones.
Si bien la breve descripcion de la puesta en esden&ulcanizadora puede resultar
repetitiva y sobretodo adelantada me parece gqueeeasaria para la comprension del
apartado. Por otro lado quiero puntualizar que aengl lenguaje filmico y el teatral
difieren en varios aspectos, es posible pernsameparativamente en términos de puesta
en escena, dentro de lo que la teatralidad es imendion que permite encontrar
semejanzas y diferencias.

Fando y Lisde Jodorowsky como fenbmeno de cine experimental
Fando y Lises considerada una de las peliculas precursoragdeexperimental hecho en
México a mediados del siglo XX, corriente cinema#figa denominada como

mexperimentalpara una curaduria ddetropolitan Museunde Nueva York:

The Mexperimental Cinemdegins in the aftermath of the Revolution, as thevim camera

becomes one more tool for the painters, photograpdned intellectuals engaged in nationalistic and
utopian projects. Later, it becomes a weapon fdiceds who saw the Revolution's formulation of
nationhood as part of the problem, yet another @ffran oppressive society. [...] The label makes
reference to the avant-garde's various modes gtaddvia formal experimentation, reflexivity, and

counter-cultural identification, as well as alteima modes of production and distributith.

36 http://www.geocities.com/soho/museum/1904 Esteeadion electrénica dirigia al catédlogo de la

exposicibnMexperimental Cinemalel Guggenheim Museumie Nueva York La pagina fue revisada y
copiado el contenido durante el periodo octubre820@nio 2009. Lamentablemente en este momentmya
es posible acceder a la pagina curatorial de lastgion del museo Guggenheim de Nueva York, doede s
encontraba la informacion debido a que Geocitiedasaparecido de internet. S6lo es posible comsiitéa
pagina del museo una resefia acerca de la expaoskriéonio Prieto Stambaugh me indicé que también fu
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Estéticamente pertenece a lo que ha sido llamaéegperimental mexicano de los
afios 60, se trata de un momento de la historiar@tagrafica de México en el que
diferentes artistas (la mayoria no directores de dormales) se arriesgaron a ofrecer
peliculaspersonaleso lo que se llama también cine de autor. Sorcglel que rompen
con el canon cinematogréafico establecido y queacsiso, se relacionan mas con las
vanguardias cinematograficas de principios del spof la inquietud experimental y
arriesgada de sus propuestas estéticas que coprdosipos cinematograficos de su
tiempo. La manera de presentar las imagenes ea &mmos, develamdo su dualidad
connotativa y denotativa, asi como el juego deadtenes del discurso lineal o la forma
narrativa son caracteristicas importantes de igstelé cine.

Aunque los filmes experimentales son por defimicido-narrativos (Aumont
1996:92), en el sentido de que no plantean lineakenel contenido de la obra, encontramos
gue en esta pelicula experimental si se narra istarig, y aunque se utilizan recursos de
edicion para superponer imagenes a modo de recwefidsh-back la mayor parte del
contenido es planteado respondiendo a la estructésica: planteamiento-nudo-desenlace.
El mismo contenido anecdotico que en la obra dectei@correr el camino que lleva a Tar,
motivados por la soledad y en el caso de Fandtapgralabras de su padre al comienzo de
la pelicula, indica que hay un punto de partidaioid e invita a pensar que el final sera
llegar a Tar, aunque el final sea otro que el diseBurante el camino los personajes
principales se encuentran envueltos en hilaranteac®ones, algunas divertidas y otras
estremecedoras y traumaticas; en una mezcla ctmgtanlas sensaciones de estar en la
vigilia y el suefio, o entre ambos estados, a Igolate todo el filme. Esta sensacion
coincide con una declaracion de Alexandro parae&ird pero que es equiparable a su
propuesta cinematografica deando y Lis “Dejando de dar rodeos: nos expresamos
puramente con el inconsciente. Lo dejaremos floiekeescenario con la misma libertad

con que lo hacemos en los suefios. [...]" (JodorgwuSr6: 112).

una muestra itinerante de cine, el proyecto fubsl@fios 1998-99 aproximadamente y uno de los otead
fue el artista conceptual Rubén Ortiz-Torres, dgeor mexicano.
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Si partimos de la idea de que la creacion de ahaypa parte de la creacion de
multiples y breves puestas en eséérmgue posteriormente son engarzadas a lo largmde u
tiempo limitado, resulta compatible esta idea didmvsky para comprender el estado en
gue los actores debian dar vida a los persona@snfando el aspecto narrativo del filme,
hay que apuntar que los filmes experimentales quscam romper la linealidad
caracteristica del cine narrativo, conservan algwaspectos del modo de hacer cine al que
se contraponen. Estos aspectos comunes vienen @addas caracteristicas fisicas y
visuales propias del cine como medio de represéntactistica. La pelicula sobre la que
es registrada la imagen, el numero de imagenessggundo y la limitacion espacio-
temporal, por mencionar algunas de las principedeacteristicas comunes. “[...] [E]l cine
gue se proclama no-narrativo porque evita recur@ o varios rasgos del cine narrativo,
conserva siempre un cierto nimero de ellos. Aderadseces difiere tan solo en la
sistematizacion de un procedimiento que se usab&p&vodios por los realizadores
«clasicos»” (Aumont 1996: 93). Otro aspecto querinéne en el sentido narrativo de un
filme es la percepcion de los espectadores, pues qibserva una obra de teatro, una
pelicula o cualquier acontecimiento de la vidadiatia, tiende a reconstruir las partes

ausentes de lo que atestigud, con el fin de detaedtido completo lo observado.

[...] para que un filme sea plenamente no-narratigndria que ser no-representativo, es decir, no
deberia ser posible reconocer cada imagen ni [rerelbciones de tiempo, de sucesion, de causa o
de consecuencia entre los planos o los elementgug estas relaciones percibidas conducen
inevitablemente a la idea de una transformaciominaaia, de una evolucién ficcional regulada por

una instancia narrativa. (Ibid.)

Considero importante reflexionar sobre la poléngnaorno al cine (y del arte de
representacion en general) como representantedéela realidad o como medio de
interpretacion de la realidad. En este caso credajpelicula de Jodorowsky corresponde a
la tendencia de directores y creadores cinematogsafjue consideran al cine como un

37 En relacion a estas mdltiples puestas en escenaaguponen la obra cinematografica, es que ofre@m
adelante una seccién que busca ser una aproximad@imterpretacion de la teatralidad en la olerdedtro y
en la obra cinematogréfica Bando y Lis
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medio de expresion artistica experimental, connalilad de emitir un mensaje propio,
una interpretacién constitutiva de su cosmovisiome momento particular y por medio de
la transgresion de las normas que rigen la crea&idra entrevista que Antonio Salgado
Herrera le realizé a Jodorowsky en 1967, el directmtesta lo que representa para €l esta
pelicula en relacién a su discurso persongAcasoFando y Lis resume el mensaje que
usted tienen para el mundo¥ando y Lises mi posicion de hace dos afos, pero ya he
evolucionado. Mi mensaje es a largo plazoHando y Lisse esboza el pensamiento chino
gue dice: “Para caminar un kilbmetro hay que dasrieher paso”; y ya lo he dado [...]".
(Jodorowsky 1996: 145). En este sentido, esta yalicepresenta el comienzo de su
trayectoria como cineasta, aunque hay que espacijiee no fue su primera produccion
cinematografica ya que anteriormente habia dirigidoCorbatg cortometraje en el que

también actua; peréando y Lissi que fue su primer largometraje.

Como se menciono al comienzo de este trabBamdo y Lises una adaptacion del
texto draméatico homénimo de Fernando Arrabal a tiacha por Alexandro Jodorowsky,
quien habia producido y dirigido la puesta en esaBnla obra dos veces, una en el afio
1961 y otra en el afio 198{Garcia, 2008). Durante este (ltimo afio se redifimacion
de la pelicula, con Diana Mariscal y Sergio Kleiosemo Lis y Fando respectivamente.
Solo fue exhibida una vez en el Teatro el Robldad€iudad de México durante la Xl
Resefla Mundial de Festivales Cinematograficos depéico de 1968 (idem), pasarian
cuatro afos hasta que la pelicula pudiera reesteea el mismo teatro en corrida normal
y comercializarse, debido a la reaccién de censjgrcida por la critica y el publico
(Jodorowsky 1996:s/p). Jodorowsky comentaba loieige en la entrevista que le realizd

Antonio Salgado Herrera:

Creo que, dada la conmocién que causo, tuvo um kedd fuera del artistico. Esta pelicula rompi6
algo parecido a una serie de himenes. El tiem@oadquién desvirginé o mat6. Como la pelicula es
muy débil (sélo diez rollos de inofensivo celuldide los heridos muy poderosos (industriales,

banqueros, directores, etcétera), se nos hacenteidae en el cine nacional hay algo enfermo que

38 La referencia a estas experiencias ya ha sido mtawhe en este escrito en el capitulo primero coantep
del estado de la cuestion.
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esta en estado de extrema vulnerabilidad. Con otrago valientes que exhiban otros inofensivos
diez rollos de celuloide cada uno, se obtendridimlac de un Goliath inflado con aires de

embaucamiento y groseria (Jodorowsky 1996: 152).

El contenido temético respeta esencialmente ladaté de la obra de Arrabal pero
es enriquecido con la vision del cineasta que efeEdementos de caracteristicas oniricas,
surrealistas, psicoanaliticas y psicomégicas. keésrencias a la infancia y a los tabues
sociales son constantes a través de los simbolegados a lo largo de toda la pelicula.
Otro de los temas abordados en la pelicula es &tejumisma que aparece en forma de
sacrificio ritual; en términos de Mara Reyes (M&aadel Rio Reyes): “Effando y Lisde
Arrabal, por ejemplo, el ritual de la tortura debexa en el sacrificio de Lis, la pasion
ambivalente se da en la confusiébn amor/odio, &gae una violencia sadomasoquista que
concluye con la destruccion del ser amado” (Re@29:166). Tanto la tortura como la
muerte ritual son representadas en la peliculaoderdwsky respetando el planteamiento
de Arrabal en el texto original, por lo que estaipretacion resulta valida también para la
muerte de Lis en la obra cinematografica. Ademasgde ambos artistas comparten una
vision ceremonial del arte, postura que hicieromifiesta a través de los preceptos panicos
ya mencionados en el capitulo anterior.

Jodorowsky expresa en los siguientes términamrienido de la pelicula: “Es lo
que en brujeria se llama “limpf&"y en el cristianismo “confesién”. El hombre y laijer
hacen un viaje interior para limpiarse de todasmepsirezas, dolores, traumas y complejos,
fijaciones infantiles y demas, hasta encontrar sapip realizacion. [...]". (Jodorowsky
1996: 146). Cuando le preguntaron el porqué dézegadsta pelicula, contestd lo siguiente:
“La hice por la misma razén que, matematicaments, ¥eces diarias voy al bafio a
eliminar mis toxinas, cosa que se hace porque poage dejar de hacer. Si no h&gmdo
y Lis, me enveneno. Otros mas cursis dirAdn que esttama ‘'necesidad de expresion
artistica”.” (Jodorowsky 1996: 151).

3% En la propuesta xalapefia existe ademas un mordenimpia energética.
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Estructura y descripcion detallada de la pelicula
La pelicula esta conformada por la siguientes pag@nto primero, canto segundo, canto

I .40

tercero y final.™ A continuacién ofrezco una propuesta de titulas e estructura de la

pelicula y una descripcion detalla de cada secaenci

Preludio

Lis recostada sobre una ca

llena de mufiecas com
placidamente una rosa blang
(Fig.2Y), un pequefio raté
blanco corre con libertag
alrededor de ella. Se oye
ruido de una sirena que anung
un bombardeo, se oye
estruendo de las bomba
Notese el contraste entre
sonido de alarma y la tranquilidad de la imageradactriz. ;Qué se come esa chica al

comerse la flor? ¢ su inocencia?, ¢en queé piensa?.

Créditos de la pelicula

Una voz en off va relatando la historia de Tar rmasn pasan imagenes de ilustraciones
mitolégicas y de cuentos; y los nombres de losigipaintes en el filme, de fondo se oye
musica de 6rgano de iglesia. El relato es el sigeie

Habia una vez hace ya mucho tiempo una ciudad iflasavlamada Tar

En ese tiempo todas nuestras ciudades estabatadtao se veian ruinas, porque la guerra final no

habia estallado

49 Como ya ha sido mencionado en el capitulo primgaoa la realizacion de la pelicula no se utilind u
guién cinematografico. Esta estructuracién en captouna propuesta de Jodorowsky ya que la obrisgaesc
por Arrabal esta dividida en cinco cuadros. Tamiggmecesario apuntar que lo que retoma Jodorodeskey
obra de Arrabal, es la anécdota y la manera ensqueslacionarFando y Lis pero les plantea nuevas
situaciones y amplia la cantidad de personajesosogue se relacionan a lo largo del camino.

*1 Todas las imagenes de la pelicula que aparecestercapitulo han sido extraidas de internet yenén
referencias al realizador.
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Cuando sucedid la gran catastrofe desapareciedas tas ciudades menos Tar, Tar existe aun.

Si sabes buscarla la encontraras

Y cuando llegues a Tar la gente te traera vinodasy podras jugar con una caja de musica que
tiene manivela

Cuando llegues a Tar ayudaras en la vendimia ygezés el escorpién que se oculta bajo la piedra
blanca

Cuando llegues a Tar conoceras la eternidad y enddjaro que cada cien afios bebe una gota del
agua del océano

Cuando llegues a Tar comprenderds la vida y setasygénix y cisne y elefante

y nifio y anciano

y estaras solo y acompafado

y amardas y serads amado

y estaras aqui y alla

y poseeras el sello de los sellos

y a medida que caigas hacia el porvenir sentirasetjaxtasis te posee para ya no dejarte mas.

Canto PrimeroEl arbol se refugio en la hofa

1. Infancia. Lis y las mufieca

Fando y sus juguetes:
Imagen estatica de Lis tumbadge

sobre la cama semi-boca aba

(Fig.3), como muerta.

Le sigue una secuencia
Fando, en un cuarto lleno d
juguetes, soldaditos, u
tocadiscos, pone musica ¢
suena de fondo para la

secuencia, musica de accion.

Primer plano de una mufieca. Fando disfrazado akrigercon latigo. Prende fuego a una
arafia ensartada en un palo. Esta Ultima imagerasiaga con la imagen de Fando y su

padre caminando por la vias del tren en un camigotab

42 Estas frases en cursiva son las leyendas quecapagatre canto y canto y junto a ilustraciones.
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2.¢Y si?:
El siguiente dialogo transcurre mientras se verganas del padre y Fando nifio sentados
junto a un rebafio de ovejas, al finalizar el diélsg vuelve a traslapar la imagen de Fando
mirando la arafia ardiendo con la imagen de Farftiaurriendo en un campo abierto.

Padre: Juguemos, si yo soy un gran pianista...

Fando nifio: si eres un gran pianista y ¢te cortbrazo, qué haces?

Padre: Me dedico a pintar

Fando nifio: Si eres un gran pintor y te cortoted brazo, ¢ qué haces?

Padre: Me dedico a bailar

Fando nifio: Si eres un gran bailarin y te cosqlarnas ¢,qué haces?

Padre: Me dedico a cantar

Fando nifio: Si eres un gran cantante y te cojalganta ¢ qué haces?

Padre: Como estoy muerto pido que con mi piehbddue un hermoso tambor

Fando nifio: Y si quemo el tambor ¢ qué haces?

Padre: Me convierto en una nube que tome toddsrems

Fando nifio: Si la nube se disuelve ¢qué haces?

Padre: Me convierto en lluvia y hago que nazcariarbas

Fando nifio: jMe ganaste! Me sentiré muy solo @lggie no estés.

Padre: Si algun dia te sientes sélo busca la ntlassavciudad de Tar

3. Fiesta en decadencia y La pérdida de inocerclasd

La imagen de Fando mirando la arafia se alternasvagces con la primera imagen de
Fando y de Lis juntos, él empujando el carrito leque va ella sosteniendo un graméfono.
Se los ve de espaldas avanzando hacia un edificroiras. En este espacio derruido se

escenifica la secuencia de la fiesta burguesa datad.is canta la cancion:

A Tar, a Tar, es imposible llegar, a Tar (estadfrses repite continuamente componiendo la cancion).

Estan sentados, ella en el carrito y el en un hukcda pared, mientras Lis se
lamenta por su pardlisis y Fando afirma su satigfagor que asi sea, de manera que es él
quien la pasea. Estan en esto cuando empieza arsds&a de jazz y van apareciendo

imagenes de los personajes de la fiesta, sefiorgajeelegantes al igual que las seforas
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en sus vestidos de fiesta. Hay un piano, un cosiisdh, un saxofonista, una mujer con un
perro de raza pastor aleman, un piano ardientalgiieal de la secuencia queda destruido
totalmente. Fando y Lis se acercan a la zona dwilaas donde esta la fiesta. Unas mujeres
seducen a Fando y se lo llevan de ahi mientrashorobres rodean a Lis que se queda ahi
en el carrito. En este momento aparece la secudadainfancia de Lis en el teatro, donde
se ve a Lis nifia sentada sola en la butaqueriandeatrd®. Habla (con voz en off) del
refugio mientras observa a un hombre, este tien@dma vestimenta que Fando cuando se
disfraza de verdugo con latigo en

. . &>
cuarto de juguetes y latigue [ o
repetidamente el suelo de proscenio.
Después  aparece un homb
manipulando una  marioneta
cortandole los hilos (actuado pg
Alexandro Jodorowsky).
La nifia se agarra de la marioneta y
esa manera el hombre que la manip
la jala hasta bambalinas. En eS€
espacio lleno de utileria amontonada y entre pajesnLis nifia pierde su inocencia y es
acosada por los hombres del paraguas, y en geperaiodos los personajes que ahi
aparecen. En un momento de la secuencia en el iqueptre por el espacio mientras es
perseguida por un mimo se traslapan imagenes fieska burguesa decadente, lo que
remite a la sensacién de acoso que conecta elrdecde Lis nifia con el presente de Lis
paralitica rodeada por los hombres de la fiestgpdrdida de la inocencia es representada
por la manera en que los hombres del paraguasrradéss nifia en el suelo y la cubren
con el paraguas, a la vez que se traslapan imagen@sanos que rompen huevos. La
tltima imagen de la secuencia es Lis nifia acoraafamt los personajes de bambalinas.
Regresa la fiesta decadente, Lis se ve al fondeinda gestos corporales de incomodidad

y angustia. Mientras los hombres dicen: "Qué diderés ser paralitica”.

43 Se trata de las instalaciones del Teatro Casa Bed en la Ciudad de México.
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4. Escondite en el cementerio de automoviles

Aparece Fando con los ojos vendados en un cemeneautomoviles. Las mujeres que se
lo llevaron ahi juegan con él, llamandolo desderdiites lugares lo cual lo confunde.
Encuentra una mujer dentro de un coche que loaexe#tando un dedo de Fando con sus
labios y luego lo muerde. Fando entra a una espkcieuarto derruido donde hay una
mujer semidesnuda a la que empieza a tocar, lleganuijeres mas y un hombre que lo
besa mientras Fando toca a la mujer, otra le tmitenda de los ojos, Fando abre los ojos
y se da cuenta de que estaba besando a un horabrieigote por cierto), se aparta de ellos
y una mujer lo busca para pagarle por haberlostitieey se va. Fando tira lo que la mujer
le da enojado. Acciones destructivas y de huidaaselo que se traslapan con imagenes de
él mordiendo el hocico de un cerdo y con la imagerFando y Lis bafiados en pintura
subiendo una escalera de caracol. Regreso de Fapdo Lis en la fiesta decadente. Se
abrazan. Lis lleva el gramofono, una mufieca ymbta de Fando. Voz en off que habla de
la ciudad de Tar: "Cuando llegas a la ciudad deehaontraras el amor y te pasearas a
caballo con un halcén sobre el hombro, cuando degula ciudad de Tar nunca mas caera
la nieve sobre las calles y no moriras solo.” Miasntanto se van de la fiesta y se ve como
el piano se acaba de desttjicon imagenes que se repiten de cémo el pianaesg se
levante como resistiéndose a su destruccion.

5. Mimica en el cementerio:

44 Durante la década de 1960 se desarrollo una teiadartistica conocida conaestructivismoEl piano es
un simbolo burgués que Jodorowsky utilizé en difee efimeros panicos, en particular en uno destuay
piano.
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Fando y Lis en el cementeri

bajo un &rbol. Ella canta: "Yd
moriré, y nadie se acordara d -

n

mi."  Comienzan imagenel <o -+
parédicas (algunas remiten S
las peliculas de humor mud
de principios de siglo XX) de

Sus cuerpos muertos sobre | Figs |

tumbas y en diferentes espaci® Ao
del cementerio (Fig.5 y 6), co
la cancion de fondo y music
de banda de pueblo, que dic
"Qué bonito es un entierro, qui§
bonito es un entierro, ire
verte al cementerio, con unf
flor y un perro, con una flor
un perro." :
Que es lo que le promete

Fando a Lis que hara cuando ella muera. Momental #n el que desentierran a la mufieca

de Lis, misma que anteriormente suponemos enti¢saman del cementerio.

6. Fin del primer canty Tar estaba

dentro de su cabezgy El loco del
camino:

Buscando el camino a Tar.
preguntan si estaran en el caming
Tar. Lis dice “probemos, par3
recorrer un kildbmetro hay que dar
primer paso” (dicho al que hac

referenca Jodorowsky en u
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entrevista cuando habla de sus inicios haciendomaetrajes Jodorowsky 1996: 151). Sino
tendran que inventarlo. Fando le dice que quieemeuchas cosas por ella y ella le
contesta que entonces lo que tiene que hacer barlpor la vida. Estan en un espacio
natural abierto donde las paredes montafiosas s@mpadas, la vegetacion es escasa,
matorrales y hierbas de clima seco, aparentement@yan salida. Se encuentran a un loco
en el camino. Que los mira y quiere besar y tochisan varias ocasiones. Fando no lo
permite del todo. Imagen de una mujer desnuda lpagimemente embarazada a la que el
loco se abraza formando una imagen de la piedadaTde plano general del lugar donde
estan se ve que se encuentran en una pequefa tevrapasto y un arbol en medio de las
paredes escarpadas. Fando le pregunta al loctisi@s el camino a Tar. El le contesta que
si cree que si, si es. El lo cree. Luego le muéstrauerpos muertos de otros hombres que
estan en las paredes de la montafia. El loco exglieaahi no hay dia ni noche, que la

noche es cuando se siente palpitar un corazontgsgam

Canto segundo
7. La gente de lodo:

Un rio de lodo del que se empiezan a levantar ogedpsnudos bafiados en el barro. Lis
dice que huele mal. Los cuerpo se siguen bafianébledo, algunos se besan y acarician.

Fando obliga a Lis a quedarse de pie en el rimde ¥ se va, se burla y divierte de verla

sufrir. Le dice que es bueno porque ira a buscBrimero la hace sufrir y luego se hace el

bueno por liberarla del sufrimiento. Va por ellagyla lleva cargando. Suena la cancién que
dice que es imposible llegar. Los cuerpos en & kmlquedan jugando como si empezaran
una orgia. A Fando le llama la atencion.

8. Vueltas en el camino, Enojo de Fando, Huida gnlono de Lis:

En el camino a Tar Fando le hace promesas de pidage Lis. Estdn contentos y juegan,
avanzan en el camino que es arido y rocoso, pesie@ero derrepente Fando se enoja y
empieza a regafiar a Lis porque ella no piensa cdmiéando le dice que vea las flores
pero no hay y Lis lo dice, ella llora, el la regai@adice que siempre se queja, ella trata de

animarlo con palabras y él se enfada cada vez badsira al suelo ella llora y le pide
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perdon pero el la empieza a arrast

por las piedras cada vez a m
velocidad, ella se queja, grita. Al fing
le da la razén a Fando de lo de |
flores. El sigue enfadado, le trae

carrito y la amenaza de abandonarl

irse lejos. Ella le suplica que no |
abandone que no tiene a nadie en e
mundo mas que a él. Le dice que se va y que nemohwnca, Fando sale corriendo ella se
gueda sollozando (Fig.8), sola y abandonada epasge del que se ve un plano general
para enfatizar la pequefiez de Lis. Fando camimamikando la muiieca de Lis mientras

se oye la voz de Lis cantando: "Yo moriré y nadi@sordara de mi".

9. Sefioras y duraznos:

Fando llega hasta donde unas sefioras de alta adcesfan jugando cartas, tienen de
acompafante a un hombre semidesnuedo que tombselnsidesnudo y al que acarician y

le dan duraznos en almibar en la boca. Se oyeardi® flatidos de corazén y zumbidos de
mosquitos. Los duraznos son la apuesta en el jléppde las seforas recibe a Fando y le
dice maricon mientras estruja unos duraznos enaswotra le tira duraznos. Fando quiere

salir de ahi pero le cierran el paso un grupo dems.

10. Ataque boliche y Entierro de Fando:

Dos sefiora sostienen dos bolas de boliche, unaaga mano, como en posicion de

equilibrio, de balanza de justicia, atras de edlg btras muejres vestidas colvarbarellas

0 mujeres maravilla, con botas altas, bikinis, saphkitigos. Otra mujer vestida con traje de
hombre sostiene otra bola de boliche. Latigueasibmo de moscas. Persiguen a Fando y
lo atacan con las bolas y los latigos. El huye pemcanzan. Fando que da tumbado en el
suelo como inerte. Se ve a su lado un hombre mwetbeerto de tierra en una tumba

abierta sobre el que acuestan a Fando boca alasjdo fo abraza porque identifica en él a
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su padre. Este hombre se despierta y pone a Fanidotemba solo. El padre de Fando se
besa con una de las mujeres mientras se oyen sudiltedn de fondo. Otras mujeres se
unen. Juegan todos en un corro de las manos ynsé&aado se queda llamando a su padre.

Se resigna y se acuesta en la tumba.

11. Lamentos de Lis, mientras Fando medita:
Lis grita a Fando y el mientras en la tumba pemsatbale de ahi. Se le ve sentado
meditando.

12. La anunciacion de la muerte de Lis:

Lis tumbada semidesnuda sobre

Aparece otro loco viéndola.
Se ve la imagen del nifio que ti
del caballo sobre el que llevan
cuerpo de Lis cuando est
muerta al final de la pelicula
Ruido estridente de fondo d

maquina acelerada que se desacelera.

13. Mufieca fetiche, agresién a la sexualidad fenaeni

Fando encuentra a un hombre que esta agrediendofiaca de Lis. Le hace un hoyo con
un cuchillo donde iria su vagina, le saca el rellgramplia el horificio, le pone culebras

para que le entren por el orificio. Fando saleiendo gritAndo el nombre de Lis.

14. Huida de Fando en busca de Lis y Reencuentfami#o con Lis:
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Fando corre a donde dej6 a Lis abandonada, llegsteindose hasta ella como implorando
perdén. Le lame los pies que todavia tienen red¢obarro. Suena musica de 6rgano de

iglesia. Imagen de Lis moviendo su lengua comastsiviera excitada.

15.Final del canto segundd. el hombre iba siempre acompafnadReclamo de Lis a
Fando.
Lis le reclama a Fando que el la maltrata aungegdtel dice que no lo volvera a hacer.

Repiten las promesas de Tar. Pasan borregos dau la

Canto tercero

17. Fiesta y travestismo:

En un punto del camino, en el campo abierto dondede la mayor parte de la pelicula,
aparece una procesion de travestis en animo di,fisgena la musica de banda del

entierro. La cara de Fando

sonriente y la de Lis es di
incredulidad y asombro. Loj ‘
travestis se acercan a ellos y
ponen a su frente para que I
admiren, Fando y Lis sonriefgs

asombrados. Se oyen ruidos

rechinidos y estridentes. Uno O
los trasvestis se medio desviste. Otros se aceréamdo y Lis, se llavan a Fando y a Lis
por separado pero al mismo lugar, juegan con laecafiMisica de bateria y triangulo
como para una danza tropical. Un travesti le hacstieaptise a Fando, él lo disfruta. Lis
mira extrafiada. Todos rodean a Fando, Lis miraosary moviendo la lengua. Visten a
Fando de mujer quien se deja sin poner resisteN@éen a Lis de hombre, también se
deja. Fando baila con los travestis cuando ya asitdado ellos se van y lo dejan ahi,
Fando no entiende por hacen eso. Se queda mirabdo &e ven los dos con sus nuevos

trajes al principio extrafiados, Lis empieza a acate las nalgas a Fando y lo tumba para
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besarlo, Lis toma aqui la posicidon de hombre seduEando se deja como sumiso. Lis le

saca relleno del pecho y los dos se empiezan.&tda carga y se van mientras se rien.

18. Pintura en Accion:

Se traslapa la ultima imagen de la secuencia anteon la primera de la secuencia que
llamo pintura en accion porque ellos juegan a pitttdo el espacio de la habitacion en la
gue estan, es la habitacion de Lis porque esta lenmufiecas, se pintan los cuerpos.
Suena la musica de la fiesta decadente. Fando ibg mientras ella esta tumbada sobre
sus mufiecas. Ella pinta a Fando que esta tumbaddbé&n sus nombre por la paredes. Se
tiran los botes llenos de pintura y manchan todoveSla misma imagen de ellos subiendo

la escalera de caracol que se vio anteriormente.

19. De nuevo en el camino a Tar:
Con sus ropas que usan desde el princio de lauglite nuevo en el camino a Tar. Fando
empuja a Lis en el carrito.

20. Un poco de sangre, por amor a Dios:

Se encuentran a un sefor que va con un hombre gigge pide un poco de sangre. Fando
le ofrece a Lis para que se sirva de su sangreefiélr prepara una jeringa para sacarsela a
Lis. Sonidos de latido de corazén y burbujas. Dglanga sirve la sangre en una copa
como de cognac que toma con finura para bebemgresain dejarle nada al ciego que se
altera por tomar sangre. Lis queda sin energiaotigada, Fando le toma el brazo y bebe

su sangre.
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21. Besa a tu mama y Fusilamiento del padre:

Fando cabizbajo camina tocando su tambor. Se emnaugruna de las mujeres maravilla
gue lo habian golpeado antes, ahora viene con wtetaxcaminando cabizbaja y lo toma
de la mano. Caminan juntos. Imagen en primer ptenta zona de la vagina de una mujer
con unas medias de rejilla, tipo de traje de bajioun bordado de pedreria sobre el pubis.
Sonido de latidos de corazon.

Llega Fando con ella, la mira, ell -’ ys o~ N~

lo toma de las manos y lo abraj
desde atrds lo empieza a acaric
lo carga y se rie de él. Imagen
la madre de Fando comiend
huevos cocidos que escupe a la
que come. Las otras mujeres
dicen a Fando que bese a su ma -
gue esta a punto de morir (Fig.11), y es quiende&ernos huevos en la boca a la fuerza. La
imagen de la madre es grotesca, maquillaje exagexdute una tez envejecida. Usa joyas y
un traje con muchos volantes. De nuevo se trastapaagen de la arafia ensartada en el
palo ardiendo y Fando mirdndola. Su madre es l@marpfia. Ahora aparece Fando nifio
en susticion de Fando adulto en la misma situad#la despedida de su madre en el lecho
de muerte quien le dice que no tiene tiempo paoKue la esperan sus protegidos para
poder verla morir, se debe a su publico que esa#en muere. Ahora es un gran espacio
cerrado. El publico la ovaciona, elogiando lo kieile muere, la llaman la artista del dltimo

suspiro. Esta escena es una ironia de Jodorowskia leh ego del actor algo que

denunciaba constantemente. Esta secuencia muestrarocesion mortuoria en la que el

séquito de la madre lo componen las mujeres méaavibs travestis. El regalo final de la

madre de Fando es que se lleve a cabo el fusiltonileh padre de Fando delante de todos.
Antes de mandarlo fusilar le dice algo respecta aexualidad: “Cuando yo queria tu no

podias y cuando yo no queria ti me deseabas.” Fard® gritando “papd” para evitar su

fusilamiento, un hombre con un rifle lo detienepBtre baja al s6tano donde sera fusilado

y todos corren a verlo. Fando camina hacia él apdd a la gente. Primer plano del padre
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muerto babeando. Plano de un hombre abriéndoledatlopal padre y sacando de él un
pajarito recién nacido. Todos se rien al ver lo sgi@ del pecho. Imagen de Fando nifio
impresionado que se traslapa con la imagen deaf@aaardiente y Fando adulto. Fando
adulto de nuevo en el espacio exterior donde seeatra con la madre mencionado
anteriormente. Pareciera que lo que acontece espaktio cerrado es el proceso interno del
inconsciente de Fando y sus recuerdos. La madiiedeque la mate, el la ahorca con su
pelo (el de la madre). Le escupe la cara y le g maquillaje, le quita las pestafias
postizas. Se ve a la madre tumbada sibre una estaute metal que simula una camilla,
tiene bolsas de suero y arreglos de flores funelb@sdo y su madre se despiden con un
abrazo amablemente al pie de la tumba de ellas dateba de él en la escena con las
mujeres maravilla y el boliche, donde también hastado acostado su padre. La madre se
acuesta. Fando echa tierra mientras ella da lasagraCon una mano lo llama para darle

algo, el pajarito, que Fando posa sobre el suelggjaro sale volando.

22. Fin del canto terceroY cuando quise separarme de ella, me di cuenta ygue
formabamos un solo cuerpo con dos cabezas

Fando llega saltando, tocando el tambor y cantéadancion de la pluma.

23. Rechazo sexual de Lis:

Fando empieza a tocar a Lis, al principio ella dec& que el la bese y se acueste sobre ella
pero Lis recuerda el momento de acoso de los haridek paraguas tras bambalinas y
rechaza a Fando. Imagen en la que salen cerd@s\@giha de Lis, como si los pariera y
Fando la ayuda a que salgan. Imagen de Lis tumdrada cama con una caja en forma de
media luna abierta con huevos crudos dentro sabreientre. Fando golpea sobre los

huevos.

24. Perversion de Fando, hombres del camino:
Fando y Lis en el camino otra vez, el la desnudampieza a gritar para que lleguen
personas a verla, toca el tambor para llamar lacete. Lis le pide que no. Se esconde y

empiezan a llegar hombres por diferentes ladosséisubre el pecho con un brazo y la
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vagina con otro. Llegan tres hombres que la rogelanmiran. Fando sale sigiloso de su
escondite y les dice que miren, ellos dicen quee#la, Fando les dice que se agachen para
verla mejor, les ofrece la suavidad de su pielsydiee que la toquen con confianza, los
hombres la tocan. Fando la besa y les dice geeskar ellos lo hacen. Lis no coopera pero
tampoco opone resistencia. Les pregunta si le® gudespués de que le dicen que si les
dice que es su novia. Los hombres se van. Fancdpa de que se hayan ido, la regafia y
le dice que se vista.

25. En el camino a Tar otra vez

Cantan la cancion de llegar a Tar.

26. Desesperacion de Fando:

Fando ve lo escarpado y dificil del camino

comienza a angustiarse. Se oye de fondo
melodia de la cancion de Tar. Fando trata
correr laderas arriba pero se resbala (Fig.
Corre desesperado tratando de trepar por
lado pero se le cae la pared de piedra encima,
Lis le pide que la baje del carro y le dice que

siente muy mal. Fando le pide que no se mug

ella habla de que una vez mas estan en el mi
lugar y no han avanzado nada. Estan acostadosseerle| Fando le cuenta que su madre lo

amarro en un silla para que el cura le sacaralraide la locura.

27. La ultima cena:
Imagen de una mesa llena de comida, personas ssmd#es o vestidas sentadas alrededor
con embudos en | cabeza a modo de sombreros, Sigaguleren el cuerpo de Fando, hay

alrededor pifas, barriles, peces, frutas, una,jamarpa, una plancha metalica, plumas de
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aves. Plano general de la mesa como si hubieradaini gran banquete pero ahora esta

todo desperdigado cuerpos incluidos.

28. Asesinato de Lis:
Vuelve la imagen de Lis y fando tumbados en elgswela dice, “enferma” repetidas veces

y “mar”, Fando dice “mascar, mandar” Lis dice “amarasturbar” Fando dice “mama”.

Los dos sentados en el carrito,

Lis le dice que siempre |
engafia y que le pondra |
esposas a pesar de que ya tie
puesta la cadena. Fando
que no y que lo bese, ella I
dice que no todo se arregla aj
el se rie y dice “¢a quién voy 8 :
besar en la boca? ", se rie.
muestra su tambor y lo

presume, Lis lo elogia. Fancge
le canta la cancion de la plumg i~
Fando saca a escondidas I

esposas de su bolsillo, Lis S %
lamenta de que se las va
poner. El le dice que no sofee

para nada malo, sélo pa P ..

jugar. Lis solloza. Le pide qug

las tire, el dice que ndiae
tajantemente. Se dicen que se aman que no se aaaadoFando reconoce que es malo
con ella y le dice que le de las manos. Le griapbne las esposas y la culpa porque no
cierra. La obliga arrastrarse, ella apenas puédiz aerastra, Lis agarra el tambos y lo lanza

por lo que se rompe. Fando grita que ha roto sbdama hacia ella llorando. Ella le pide
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gue no le pegue, no la patee. Fando la golpeasepiddras y le lanza alguna hasta que la
mata (Fig.13 y 14).

Imagen de Lis muerta sobre las piedras y Fandanaat de subir la ladera de piedras.
Imagen de primer plano de una mufieca con el camienos ojos negro. Imagen de otra
mufieca, imagen de Fando rodando piedras abajo. ddsfi&nfoque al cuerpo de Lis
acercamiento y primer plano. Un hombre lleva elrpoenuerto de Lis sobre un caballo
blanco flaco. Voz en off que habla sobre Tar y di€uando llegues a Tar tendras una

corona de oro liquido en la frente y poseerasialde todos los laberintos.".

29. Entierro ceremonial:

Imagen aérea de personas llegando al lugar detizvade Lis. Cargan un féretro blanco
donde esta su cuerpo. Jodorowsky oficia el ritliados los asistentes tienen tijeres que
levantan al aire y mueven haciendo ruido al alsriylaerrarlas Velas blancas de pie entre
las piedras, canto de una mujer de melodia de fdratoasistentes comen el cuerpo de Lis,
como el cuerpo de Cristo. Aparece Fando que seaegkis, la levanta y la carga sobre su
espalda. Lo sigue primero un nifio y detras otrasgoas. Fando cargando a Lis con

esfuerzo.

30. Junto a la tumba de Lis:

Imagen de una cruz de palos. Culebras sobre una@atwioz de Lis cantando "Yo moriré y
nadie se acordara de mi". Llega un perro blanagacalo una flor blanca en su hocico. Voz
de Fando diciendo: "No Lis, yo me acordaré deitg¢ & verte al cementerio con una flor y
un perro y en tu funeral cantaré en voz baja esei@a que dice qué bonito es un entierro,
qué bonito es un entierro. Lo haré por ti Lis."trBr-ando lentamente. Fando y el perro
junto a la tumba, Fando le pide a Lis que le halitntras solloza y se acuesta en el suelo.
Fando cubierto de hojas secas junto a la tumbap rhubiera pasado mucho tiempo,
repitiendo "hablame Lis" . Imagenes alternadas idedesnuda, cuerpo entero y medio
cuerpo saliendo de la tierra. Fando y Lis corrieddenudos, se adentran en un bosque.

Fando bajo las hojas murmurando.
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FIN

Cuando su imagen se borré del espejo, aparecid eo la palabra "Libertad".

Créditos y agradecimientos de la pelicula.

Aproximaciones a la teatralidad enFando y Lisde Jodorowsky y de Vulcanizadora
Producciones

Este apartado es resultado de un ejercicio armléit el que me interesa realizar una
interpretacion que relaciona la teatralidad caréttea de la version filmica déando y
Lis, dirigida por Alexandro Jodoroswsky (que es también referente de la posible
teatralidad caracteristica de la puesta en esaaginab de la obra); con la teatralidad de la
puesta en escena, version “superlibre”,Fé@do y Lisa cargo del grupo Vulcanizadora
Producciones.

Esta reflexién esta guiada por el concepto denaiaignificativ8® y el concepto
de teatralidad (desde las perspectivas semiétadtyral principalmente) como categorias
de analisis. La obra de arte a través de su caltt@fiece diferentes posibilidades formales
de ser representada. Es en las formas elegiddssporeadores donde la teatralidad se hace
expresa al revelar el valor dramatico del conterddola obra codificandolo en signos
filmicos, teatrales y escénicos que oscilan enfiexathtes niveles de realidad, la ficcion
escénica y la realidad compartida por espectagoaetores.

La teatralidad opera en distintas formas repraesertales, estructuradas en signos
cuya codificacion y descodificacion dependen deinteraccion entre creadores y
receptores, o0 sea, en la capacidad de producimpioar signos teatrales; asi mismo, de
otorgarles significado a partir del conocimientdakecodigos disciplinarios y culturales en
donde surgen. Este Ultimo proceso exige un trabajmenéutico de interpretacion, en el
cual el contexto historico y social adquieren upgbaelevante (Adame 2005: 30-31).

45 Como se adelanta en el primer capitulo el alcaipeficativo de la obra se loged “establecer la relacion
analégica o de solidaridad entre el universo aétistlel drama y los posibles universos reales fusla
mismo.” (Torres 1997, 8).
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La importancia del concepto de alcance significatise entrelaza con las
teatralidades posibles de una misma obra siendorensién dramética donde se revela el
valor artistico y estético teatral. La teatralidadno juego de signos, interpretada desde la
semidtica para resaltar su caracter artificiosa ypatencial creativo de la cultura donde
emerge (215), me permite hablar de la obamdo y Lisen relacion a su contexto de
creacion, tanto en lo que se refiere a su esciitargarte de Fernando Arrabal como en lo
referido a su representacion filmica y escénicgiddes para el analisis.

Considero que las propuestas filmica y escénicacen, como expresiones
artisticas particulares de la obra escrita origiagmplos estéticos e interpretativos de un
mismo contenido dramético que es presentado y geptado dando por resultado
teatralidades diferentes. El alcance significatieola obra es lo que permite que a través
del tiempo histérico y en lugares diferenciadosigadturalmente la obra de arte sea
reinterpretada, resignificada y valorada en dif&rgmontextos ajenos al contexto original
de producciérf® Me resulta sumamente interesante cémo la Baralo y Lis puede ser
portadora de este alcance y cOmo sujetos artisife@a®ntextos socioculturales diferentes y
de tiempos historicos distantes han encontradcagicplar forma de interpretacion de la
obra, lo que se hace manifiesto en la represemaeid cada uno de los ejemplos. Las
interpretaciones son expresadas a través signofagudferencian como los colores, los
sonidos, las texturas, los estilos actorales, Itsmentos narrativos, el caracter
performativo, etc. Se trata de elementos exprestvogeneral que otorgan un caracter
particular a cada interpretacion cultural de laaopra la manera en que esto se manifiesta
en su teatralidad.

Este aspecto es sumamente relevante para la aoiplicde cémo la violencia
simbolicd” es recodificada segin el contexto socioculturdiistérico y mostrada y
percibida estéticamente. La violencia simbdlica,sal un elemento cultural, adquiere
formas diversas que dependen para el caso de daadiistica, de los elementos escénicos
como signos develadores del caracter de dominamiodla relacion de los personajes de

Fando y de Lis. Por ejemplo, en la version estaitdolencia es principalmente psicoldgica

46 Este concepto ya habia sido definido en esteteseri la introduccion.
" El anélisis sobre la violencia simbélica en alguescenas de la pelicula continua después dehpeese
andlisis sobre la teatralidad.
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y se apoya en un objeto (las esposas) para déaelmiencia fisica que existe dentro de la
relacion que soélo se hace presente al final debta, @sto es respetado en la adaptacion
filmica; mientras que en la propuesta de VulcamradProducciones hay un continuo
vaivén entre la violencia fisica y psicoldgica, pteccion de los creadores y se integra un
nuevo objeto no presente en la propuesta de Arrabkitigo que es un signo de violencia
fisica por excelencia.

Para el andlisis de la idea de la teatralidad leobgto de estudio definido
previamente, considero util y significativa las gparctivas cultural y semiotica. Para
desarrollar el analisis a partir de lo culturalgerromo referencia principal a Juan Villegas
quien plantea una perspectiva cultural de la tkddch

La cultura comprendida como un conjunto de mastesias y microsistemas
culturales relacionados entre si permite penstgagto como un sistema, que es a su vez
practica y discurso cultural. Como discurso cultedateatro es una narracion construida
por el sujeto emisor (Villegas, 2000: 40-46). Lattalidad es una construccion que
funciona de acuerdo a los cadigos culturales delymtor y que requiere ser descifrada por
el receptor (50). En este sentido los productosrdies pueden ser analizados como
unidades discursivas que responden directamenteodb en que lo mostrado es una
interpretacion de los creadores dentro del sisteoMaral al que pertenecen; “[...] las
teatralidades son portadoras de mensajes de actmndos sistemas culturales de que son
productos o en los cuales se utilizan.” (50). Ewsespectiva permite realizar el analisis
comparativo planteado para este ejercicio, “Deddaueto de vista del teatro supone la
posibilidad de comparar otras practicas escénicasuales con las del teatro [...]". (51). El
discurso teatral, en esta concepcion, es la pdxig teatralidad, y una concepcion que
incluye tanto formas artisticas como formas sosiale la teatralidad. Dentro de la
perspectiva de interpretacion del teatro como coosibn visual planteada por Villegas, se
consideran validos los aportes del analisis déldemmo espectaculo, desarrollados por la
semidtica. Teatro y teatralidad son consideradasdeleesta perspectiva como objeto
cultural que es produccién de significado, “[..] acto de comunicacién dentro de un
determinado contexto social y politico, por lo taeista codificado de acuerdo con los

codigos legitimados dentro del sistema culturalptetuctor y del destinatario potencial.”
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(30). La propuesta de Villegas plantea comprentléearo como construccion visual,
precisamente para poder relacionarlo con otrodabilturales, como para el caso de esta
propuesta, el cine.

En coherencia a la perspectiva cultural de lardbdad, la semidtica como
instrumento de andlisis permite profundizar en démmentos que conforman el objeto
cultural, de las diferentes teorias semiéticaslbgido El analisis de los espectaculoe
Patrice Pavis $emidtica del Teatrde Erika Fischer-Lichte, como fuentes principales.

Pavis, ofrece un conjunto de instrumentos de ges6n en los cuestionarios,
retomo de ellos los que considero pertinentes asiocalgunos documentos adjuntos
(fotografia y video) y algunos elementos de la@praciones psicologica, socioldgica y
antropoldgica.

Los cuestionarios permiten analizar detalladamiastelementos que conforman la
teatralidad del espectaculo desde la perspectivaidBea, como por ejemplo: las
caracteristicas generales de la puesta en eseeascénografia, los objetos, el vestuario,
las cualidades de los actores, el ritmo del espelct® la lectura de la fabula.

La aproximacion psicolégica considera aspectos ocdan identificacion y la
distancia. La aproximacion socioldgica permite dhor las circunstancias de la
enunciacion. La aproximacion antropolégica me pernanalizar la préactica cultural
espectacular.

La perspectiva de Fischer-Lichte permite compretaléeatralidad como la forma
especial y propia en que el teatro realiza suieatéDentro de esta perspectiva el teatro
aparece definido como un sistema autébnomo en eligaale las caracteristicas propias es
gue el signo aparece doblemente significado, “Btrée no sélo interpreta los signos
creados por la cultura, sino que a su vez lozattomo propios, como signos teatrales de
signos.” (Ficher-Lichte, 1999: 275). Lo propio dehtro es el modo en que la cultura y sus
elementos o signos culturales son reestructuradds estructura de significado que ofrece
estéticamente. Esta particularidad del teatro epiéoen esta perspectiva teodrica se define
como teatralidad.

Lo visual, en tanto sistema de comunicacion, doune a la construccion de la

memoria (Villegas 2000: 9). Dentro de los diferentéementos visuales se encuentran el
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cine y el teatro como agentes de construccion deelaoria artistica de una época o lugar.
En este sentidd;ando y Lisde Jodorowsky forma parte de la memoria cineméafimgr de
México, asi comd-ando y Lisde Arrabal lo hace de la memoria teatral de nogxdfs. La
relevancia de esta participacion histérica depated® que los artistas hayan propuesto a
través de sus obras y de la efectividad para caratdai Como sefalo arriba, la adaptacion
al cine realizada por Jodorowsky bien generd urttefele shock entre los primeros
espectadores asi como luego se fue convirtiendmditm relevante por su pertenencia al
llamado cine experimental mexicano de los afio¥ 60.

Fando y Lisde Vulcanizadora Producciones es una reciente7§2@eacion
independiente cuya teatralidad se observa prirmmogate en la construccion de imagenes
con los cuerpos de los actores en diferentes possi sugerentes. Se trata de una
teatralidad estética en la que se pueden encaigaos que remiten a los planteamientos
teatrales de Artaud, del teatro panico y del teatual; sin que esto haya sido planteado
como un objetivo consciente por parte de los crestfo Fue una puesta en escena en la
qgue lo que predominé fue el texto espectaculaGuamto lenguaje teatral fundado en un
codigo de imagenes visuales desarrollado por leadares, apoyado en la dramaturgia
colectiva del grupo. Recupera esencialmente ladat&cdeFando y Lisde Fernando
Arrabal, para resignificar el contenido de la opt@cercarlo a los espectadores a través de
técnicas que involucran al pablico a participaediamente del acontecimiento teatral.

En el caso dd-ando y Lisde Jodorowsky sucede que ademas de recuperarse
esencialmente la anécdota, pues ninguno de estwsjdmplos es fiel al texto en la
creacion final, ésta se complementa con el mitdadéiciacion, de la busqueda del
crecimiento personal, planteandolo como un cammelegue hay obstaculos que sortear
internos y propios del crecimiento y transformaaléhser humano.

La estética resultante de estos dos ejemplos ddsahmente distinta, debido no
solamente a los formatos en que es creada la wlwraadas caracteristicas socioculturales

de su produccién. La teatralidad en cuanto codgyético resultante de estas creaciones es

48 También llamad®lexperimentapara fines de la exposicion museogréafica, comseylaa mencionado.

49 Estolo se porgue en la entrevista que me conaedidlberto Lara y Enrique Vazquez me afirmaron que
no siguieron estos preceptos como guia preestdblé@ su trabajo. Las coincidencias son posibleside

la afinidad entre las concepciones teatrales des eseadores con Jodorowskyo Artuad.
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comparable en lo que a puesta en escena se r&mria. dificil comparar la secuencia de
imagenes que provee el formato cinematogréaficaddrara que provee la experiencia viva
del teatro, pero si es posible hacerlo en térmilegsuesta en escena y los elementos de que
se componen como aspecto comun a los dos ejemplos.

Desde el punto de vista de la construccion visaglque apuntar que los resultados
contienen elementos ideoldgicos e histéricos psogmla época en que fueron creados. En
ese sentido en la propuesta de Jodorowsky preddmigiacontinuidad del discurso como
caracteristica de la ruptura de pensamiento frantes grandes relatos historicos y el
totalitarismo ideoldgico. En la propuesta de Vulzadora encontramos como
caracteristica la reduccion de la cantidad de tegtbal que aparece GUnicamente como un
conjunto de deseos expresados en frases cortasoguarran una historia propiamente,
mientras que en la pelicula hay una presenciaa&otestiel lenguaje verbal. Mientras que la
relacion de continuidad entre los diferentes mop®engor los que pasaba la obra de
Vulcanizadora eran engarzados de manera intuitivaagla presentacion guiados por la
sonorizacion, las indicaciones del director y debinte con el publico de cada dia. En
ambos ejemplos encontramos un uso particular dejubge verbal no narrativo que
responde de manera diferente a las inquietudesvagae cada época y que se manifiesta
en el resultado final como una caracteristica deeddralidad de cada creacion. Lucien
Goldmann plantea como cualidad del artista queat&br tiene la capacidad de plasmar en
su obra lo que los otros integrantes de la socienath inconscientemente.” (Goldmann en
Villegas, 2000: 15). Esta afirmacién me permit@redr la idea de que lo que los creadores
han plasmado a través de su lectura particulandenisma obra, se relaciona directamente
con la manera en que en cada momento histéricosgedgosiciones socioculturales
determinadas se interpreta un mismo hecho. Ercastese trata de la relacion entre Fando
y Lis, una relaciéon de dependencia emocional yopi&jica que adquiere una presencia
visual diferente en cada interpretaciéon. En lacpddi de Jodorowsky encontramos un
Fando andrégino que no representa, ni imita afestipo masculino mexicano y una Lis
gue si encarna la ternura que se le atribuye “pturaleza” al estereotipo de la feminidad.
En la propuesta de Vulcanizadora vemos dos cueypesa partir de su diferencia fisica

sexuada comparten una complexion fisica similacabkllo largo y negro, el mismo tono
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de piel, una corporalidad moldeada con esfuermmfiaspectos de su imagen que sugieren
una mayor homogeneidad que es constatada duraatubcion al intercambiarse los roles
de dominacion tradicionalmente bien divididos ygaados por la sociedad patriarcal a
hombres y mujeres como dominantes los primeros pirtkdas las segundas. Es el
lenguaje corporal el que habla en gran medidavegrde las imagenes de los cuerpos de
los dos ejemplos de los personajes de Fando ysde Li

Una de las dificultades que las vanguardias mdfsie plantean a los criticos y/o
expertos en arte es la imposibilidad de catalogaobra dentro de los géneros ya
establecidos. La perspectiva del arte como corgtmisual, que Villegas desarrolla en
particular para el teatro pero que considero vabaia el conjunto de las artes, ofrece la
posibilidad de valorar la obra en tanto productouda practica cultural. Esto a su vez
permite la revaloracion de la obra para favoreadegitimacion dentro del ambito artistico
en que es presentada. Aundeendo y Lisde Jodorowsky fue censurada durante varios
afos, posteriormente ha sido considerada una odliasa en tanto ejemplo de la
experimentacion cinematografica en México duraatddcada de los 60. Al pasar de los
afos, esta pelicula ha sido revalorada desde lkspgmiva cultural que recupera las
experiencias artisticas de vanguardia por su \@kibrico, entre otros, dan sentido a la
realidad artistica actual. La propuesta de Vul@ora no ha padecido la censura pero
tampoco forma parte de las propuestas dominantekteatro en México actual, que en mi
opinién son las que corresponden al teatro comecédpulo comercial. Por lo que la
perspectiva cultural permite otorgarle legitimidad tanto creacion experimental e
independiente dehain streanteatral.

Como mencioné antes, para ofrecer un breve anasi espectaculo desde la
perspectiva semidtica de la teatralidad me basalg@mos elementos de los cuestionarios
gue aparecen en Ahdlisis de los espectaculds Pavis y esemiotica del Teatrde Erika
Fischer-Lichte, para la descripcion de la puesteestena en el film&ando y Lisde
Jodorowsky (1967).

Como caracteristicas generales, se puede mendéopereminencia de la accién en
localidades al aire libre, siempre de dia. Sonogatbs espacios en que fue filmada la

pelicula, aunque hay un espacio principal, un espaatural abierto de clima seco y de
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aspecto semidesértico. Con zonas escarpadas yaalgonas de matorrales y arboles de
mediana altura. La iluminacion natural utilizada este gran espacio del que vemos
diferentes recovecos, es la luz natural del diahatsho no aparecen nubes, los dias de
filmacion eran dias de cielo despejado por lo qupwede apreciar en el filme. Se pueden
identificar algunos tipos de espaciosconstruidasgbdnombre y abandonados o con poco
uso (ruinas de una construccion, basurero de chathps espacios cerrados son varios:

- La habitacion de Lis (donde aparece comiéndosaska blanca al principio de la pelicula)
y que después es pintada por los dos en una esceado de pintura en accion.

- La habitacion o desvan de Fando (donde vemos qoega al comienzo de la pelicula).

- La casa en ruinas (donde se realiza la fiestaddzte).

- Una construcciéon abandonada en medio del cenemterautomaoviles (donde Fando es
llevado por unas mujeres para gastarle una broma).

- Un teatro (donde Lis pierde su inocencia).

- Una bodega y su sotano (donde se realiza la osiante despedida de la madre de
Fando y el fusilamiento del padre, respectivamente)

En relacion al contexto cultural, la peliculagseuentra fuera de lugares comunes a
la época en que fue creada. Con esto quiero deeifaganécdota transcurre la mayor parte
del tiempo en espacios no cotidianos, no aparacgards como haciendas, bares, ni en
general las tipicas locaciones cinematograficas ladleépoca. Lo que favorece el
distanciamiento del espectador en relacion a la.dba pelicula hace referencia a temas
que en los afos sesenta estaban teniendo mayqci@teentre la poblacion joven e
intelectual como el psicoanalisis, la liberaciomuse o el feminismo. En ese sentido se
inscribe dentro de un marco social contracultunatleque a través de las artes se buscaba
abrir camino a ideas de vanguardia en la culturanyla politica de las relaciones
personales.

La pelicula tiene una duracion de 96 minut@mo ya he mencionado
anteriormente, en cuanto al tiempo en el que traresda historia, pareciera que todo
sucede en un mismo dia, nunca se ve la noche, alem@r o el atardecer, por ello da la
impresion de que todo acontece durante unas cuamtas del dia.
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Los personajes principales de la pelicula son &and.is. Aparecen mdltiples

personajes secundarios (en orden de aparicion):

- Padre de Fando.

- Hombres, mujeres y perro de la fiesta decadente.

- Actor manipulando un latigo y una marioneta (espntado por Jodorowsky).

- Personajes de las bambalinas del teatro: seSefigra contratistas, mimo, actriz vieja,
actor vestido de rayas y los tres hombres del pasag

- El loco y una mujer desnuda

- La gente del lodo

- Sefioras jugando con duraznos, mujeresavilla que atacan a Fando con bolas de
boliche.

- Hombre viejo (escena en la que Lis esta acostalee craneos de animales) y hombre
con caballos sobre el que carga a Lis (mismo pajegncaballo sobre el que seré cargada
al morir, de hecho esta imagen parece de la mismaesacia que la final).

- Hombre con muiieca.

- Travestis.

- Un cura y un ciego.

- Mujer invalida, Madre de Fando y Séquito de segugs de la madre.

- Los tres hombres del camino.

- Personajes de la ultima cena, hombres y mujenetog y semidesnudos.

- Asistentes al funeral de Lis, sacerdote (probablge Jodorowsky) y personas de aspecto
indigena con tijeras.

- Perro y flor.

Recordemos que la anécdota es la siguiente: Fande, recorren un camino en
busca de un lugar llamado Tar, al que nunca llega4o largo del camino se encuentran
con multiples personajes que juegan con ellos ocdafontan. Finalmente En un ataque de
ira Fando mata a Lis y la trama concluye con akewatritual de ella.

Todas las caracteristicas aqui descritas conforelagonjunto de elementos
fundamentales para conocer la construccion visisanyidtica de esta obra de arte. Todos
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son elementos que comprendidos como parte de ueslgpan escena preparada para la
filmacion, ofrecen un ejemplo del analisis semmtie la teatralidad a través de la camara.

La puesta en escena se fundamenta en el uso elglocaomo signo. En él se
encuentran la crueldad, artaudiana y la compatadfuerza del entrenamiento fisico y la
precision de la creacibn de imagenes con el cuel@o.propuesta escénica de
Vulcanizadora Producciom®era la que explico brevemente a continuacion.

El espacio era blanco y muy luminoso, de dimersoreducidas, como una
pequefa habitaciéon. En la zona delimitada comocasgacénico el suelo esta cubierto por
unas colchonetas blancas. Al fondo sobre la paagdrls correas de cuero. El publico esta
situado frente al espacio ocupado por los actdr@puesta se apoya en la sonorizacion
para la creacién de las atmdsferas que a su vearean el ritmo a los actores. El caracter
efimero del teatro es enfatizado en esta proppestia variabilidad en la representacion de
una funcion a otra. El director de la obra, Albdréra, fungia como oficiante y a lo largo
de la funcién daba indicaciones a los actores tpjana encargada del sonido, guiaban el
curso de la accion en comunicacion gestual coadtmes y el publico. Los cuerpos de los
actores son los elementos fundamentales, pueataal& una propuesta de teatro fisico que
en mi opinion cuenta con caracteristicas del perdoice en cuanto a la ausencia de ficcion
y de personajes. El valor contextual de esta pustscena es ofrecer una interpretacion
de las relaciones de dependencia a través de tal@aédeFando y Lis como punto de
partida para la creacion escénica. Otra aportaesra poética actoral que proponen,
alejada de la que caracterizo la de la puestaamasy la pelicula de Jodorowsky, ambas
del afio 1967, que podemos decir que se basaroremas tipo de actuacion textual
mientras que en esta propuesta es el cuerpo diapla a través de las imagenes creadas.
Otro elemento caracteristico de esta version ntaslaes la estética relacional, el punto de
partida para la creacion y el encuentro teatrallipgea establecer lazos de comunicacion
entre los creadores y el publico. Al final de cadpresentacion invitaban al publico a

tomar un té y comentar el acontecimiento. La rgadmcipal por la que decidieron hacer

*0 Sj bien aqui se adelantan detalles que correspaidmntenido del capitulo siguiente, he considtera
conveniente no editar la descripcion de la propudstVulcanizadora Producciones en beneficio denqui
consulte esta seccién de forma aislada y no lesst del documento; aln pudiendo resultar repetara
otros lectores.
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esto fue evitar que los asistentes salieran alle ea un estado de &nimo alterdggues

las caracteristicas de la puesta, conducian a apiedpectadores se afectaran por las
acciones presenciadas. La vestimenta era tambiémsasEn conjunto el espacio se
asemejaba al vacié que era llenado por los cuenposovimiento extremo.

Esta propuesta deando y Lis ofrece una revaloracion de los sentidos, frehte a
desplazamiento que el teatro occidental suele at@gusto, el tacto y el olfato, a favor de
la visién como el principal sentido en juego port@alel espectador (Pavis 2000: 162). La
participacién tactil del espectador a través del del latigd®, asi como los olores que
contribuyen a la construccion de la atmdsfera detét espacio escénico y la degustacion
del té tras la presentacion, son elementos queilsoyn a enriquecer una tradicion teatral
occidental que marca tangentemente los limites gadticipacion. Estos limites son rotos
por este tipo de obras que obligan a los espedsdorser participantes, a ser sujetos
activos y no tan sélo quedarse sentados, mirando.

Si bien la naturaleza del filme y del teatro sderdntes, tienen puntos en comun,
uno de ellos es la idea de puesta en escena camepto de analisis que permite describir
bajo categorias similares ambas formas de creacitstica.

Encuentro interesante para la comprension de la &ando y Lis que
independientemente de su realizacion filmica ordgalas interpretaciones para la
representacion pueden ser muy variadas y respanidguietudes variadas también. En el
caso de Jodorowsky esta obra le permitio iniciamsela filmacion de largometrajes y
ofrecer una vision personal acerca del crecimipstgonal y de la busqueda del camino en
la vida. Vision que plasmé a través de una graaraethn de signos y de un juego de
montaje que entre corta el discurso lineal paraceir una perspectiva compleja de la
psique Yy las pasiones humana. Para ello utilizhiples personajes y localidades que nos
siempre remiten a lugares habitado como aparecés @elicula lo que remite también al
surrealismo en tanto la extraccion de lo cotidipaa configurarlo en ambitos extrafios a lo

ordinario, que dan por resultado relaciones erdsepersonas y las cosas que no son

5! Esto me fue aclarado en la entrevista realizadlberto Lara y Enrique Vazquez.
52 E| latigo era el objeto a través del cuél se aht a participar al publico directamente, con diciacion de
que le pegaran a uno de los actores; como se axgiita descripcidn detallada en el capitulo cuarto
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habitualmente planteadas. Por otro lado tenemosprigpuesta de Vulcanizadora
Producciones para quienes resultdé mas importastdtae la significacion emocional y
psicolégica qud-ando y Lisnos ofrecen hoy para analizar las relaciones gertkencia.
Para ello no era necesario recurrir a mas persgnajesiquiera crearlos, ni recuperar a
todos los que aparecen originalmente en el texto,explorar a partir de los elementos que
ofrece Arrabal en la creacion textual para dar vwiddejar aflorar sentimientos que son
comunes en cualquier época a cualquier hombre ya&uwer mujer. Para orientar la
conversacion en la platica final hacia la violermano algo que se ha vuelto muy comun
en nuestras formas de vida en la actualidad.

Ambas propuestas ofrecen un material muy ricac@eminos estéticos que permiten
comprender que el valor de una obra se encuentgaa@nparte en el alcance significativo
gue tiene a lo largo del tiempo. Las formas en tmaomponentes visuales se transforman
como lo hacen las maneras de comprender la puestacena, el estatuto del actor y el
apoyo escenografico, pero en si el contenido humaém profundo es comprensible mas

alla de los revestimientos que en cada época léogaartistas.

Secuencias para el analisis de la violencia simbddiy otras sugerencias
En cuanto al concepto de violencia simbdlica y ammrension a través de la observacion
de esta pelicula, son solamente algunas secudasigsie permiten remitir con claridad a
esa idea, éstas son:
- La gente de lodo
- Vueltas en el camino, enojo de Fando, huida pddi@o de Lis
- Mufieca fetiche, agresion a la sexualidad femenina
- Reclamo de Lis a Fando
- Perversion de Fando, hombres del camino
- Asesinato de Lis

En la escena de los cuerpos en el lodo, FandgeaphliLis a quedarse de pie entre
los cuerpos, ella le pide que por favor no lo hpg él a modo de juego la deja ahi y se
aleja para reirse de su sufrimiento, para luegeerd ella y decirle que es bueno porque se

la llevara de ahi. Tanto en este momento como cuaiglle suplica a Fando que no la
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abandone, en la secuencia del enojo de Fando,ida fiabandono de Lis; cuando Lis le
reclama a Fando que éste le dice que no la vdimdasnas pero lo vuelve a hacer, cuando
Fando expone a Lis a que tomen sangre de ellapués®n otra secuencia, la expone a que
la toquen los hombres del camino: es posible ctarst®mo Lis es incapaz de imaginar
otras posibilidades de existencia para si misnmernos aln se muestra capaz de actuar en
favor de si misma, todo depende de que Fando esté lado. Es una relacion de

dependencia pero ademas se constata cOmo:

La violencia simbdlica se instituye a través deaddnesion que el dominado se siente obligado a
conceder al dominador (por consiguiente, a la daoidm) cuando no dispone, para imaginarla o
imaginarse a si mismo o, mejor dicho, para imadmaglacién que tiene con él, de otro instrumento
de conocimiento que aquel que comparte con el dmipbiny que, al no ser mas que la forma
asimilada de la relacién de dominacién, hacen guelhcidn parezca natural; o, en otras palabras,
cuando los esquemas que pone en practica pardipsgcy apreciarse, o para percibir y apreciar a
los dominadores (alto/bajo, masculino/femenino,ntténegro, etc.) son el producto de la
asimilacion de las clasificaciones, de ese modoraktadas, de las que su ser social es el producto
(Bourdieu, 2000: 51)

En este sentido puedo afirmar que el comportamiel® Lis se debe a una
asimilacion de la dominacion que Fando ejerce selteepara decidir el uso de su cuerpo y
ofrecerlo a otro¥. Lis encarna a una mujer que no puede imaginar giastra relacién con
Su pareja, por mas que le pida que ya no la lasiiouge no le diga mentiras, cuando estan
en situaciones en las que podria reaccionar ctatvaluntad de Fando para cambiar el
estado de cosas, Lis se muestra docil.

La invalidez de la capacidad fisica de Lis puederpretarse como la invlidez de su
adultez, de su autonomia y capacidad de decisthvidmal, a través de la condicién de su
cuerpo por la inmovilidad de sus piernas se reptada inmovilidad de su capacidad de
autodeterminacion. Podemos reflexionar entonceoansuerpo es determinado también

por cuestiones sociales:

3 Tanto en la obra de Arrabal como en la adaptadiéima, el comportamiento de Lis frente a estaasitin
es la misma. Le suplica &ando que no la exponga pero cuando los otros lemidestan tocando se queda
callada y quieta.
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El mundo social construye el cuerpo como realidexliada y como depositario de principios de
vision y de division sexuantes. El programa sod&lpercepcion incorporado se aplica a todas las
cosas del mundo, y en primer lugar al cuerpo ears§u realidad biolégica: es el que construye la
diferencia entre los sexos bioldgicos de acuerdplas principios de una visién mitica del mundo
arraigada en la relacién arbitraria de dominaciéhod hombres sobre las mujeres, inscrita a sy vez

junto con la divisié del trabajo, en la realidadl afelen social. (ibid: 24)

El cuerpo de Lis e

estatico, pasivo, el cuerpo d
Fando es agil, mas o mendgp
fuerte, pero activo (Fig.15)

Esto coincide también con |

los sexos bajo la perspecti
androcéntrica, segun la cual
cuerpo femenino es blandg
lleno, cerrado, pasivo y sumiso; y el cuerpo dehbie es seco, corresponde al afuera, es
abierto y dominante: “La oposicion entre los ses@iscribe en la serie de las oposiciones
mitico-rituales: alto/bajo, arriba/abajo, seco/hdme célido/frio, [...] activo/pasivo,
movil/inmévil[...].” (31). El cuerpo de Lis constatesta division al mostrarse en total
dependencia del de Fando.

En la secuencia de la pérdida de la inocencia denifia en las bambalinas del
teatro, encontramos un caso de placer en el gmbécla dominacion masculina y sexual
de los hombres del paraguas sobre la nifia sin gya hna violacion fisica pero si
psicolégica: “[...] el acoso sexual no siempre digror objetivo la posesion sexual que
parece perseguir exclusivamente. La realidad estignde a la posesion sin mas, mera
afirmacion de la dominacion en su estado puro.d(iB5). Si bien, por otro lado, en la
pelicula hay escenas donde se plantea un abusa gamninacion sexual del hombre sobre
la mujer, de forma muy evidente. Se trata de lais®ua en la que Fando y Lis se

encuentran a un hombre en el camino que agredéapaagina a una mufieca; y de la
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secuencia en la que Fando ofrece a Lis como obgtadacer a los hombres del paraguas.

En estas dos escenas se puede apreciar lo siguiente

Si la relacién sexual aparece como una relacidmlsde dominacidon es porque se constituye a
través del principio de division fundamental eftrenasculino, activo y lo femenino, pasivo, y ese
principio crea, organiza, expresa y dirige el deskdeseo masculino como deseo de posesién, como
dominacion erética, y el deseo femenino como dedeola dominacién masculina, como
subordinacion erotizada, o incluso en su limitegonecimiento erotizado de la dominacion.
(Bourdieu, 2000: 35)

Es cuestionable la afirmacion segun la que deskelelfemenino lo existente es un
deseo de ser dominada por el hombrereo que esta afirmacion debe ser contextualizada
en el andlisis planteado por Bourdieu, segun ell oela deseo esta definido
socioculturalmente y por ende responde a una siFieprincipios de ordenacion y
aceptacion de los mimos. En cualquier caso, estanairmacion donde creo que se puede
abrir una veta para la reflexion acerca del desegadt dominado tanto como hombre o
como mujer y las motivaciones a las que esto ptesjzonder sin atribuirlo a una cuestiéon
estrictamente asociada al género y la sexualidadrfeana o masculina.

La violencia alcanza su mayor expresion en el fienda escena en la que Fando
obliga a Lis a arrastrarse por las rocas y luegaastra él por enfado, dejando caer sobre
ella toda su ira, y matandola por su maltrato. Eta @scena observamos una violencia
explitica, no transmitida por medio de un signogiitistico o de otras caracteristicas sino
evidenciada por medio de la transgresion fisicarpal. Termina la escena con la muerte
de Lis, el desenlace irrevocable del uso arbitrquie hace Fando de la violencia fisica.

Por otro lado para el andlisis psicoanalitico depdticula, sugiero para futuras
investigaciones, que las secuencias a las que seplecua esta interpretacion son:

Infancia:
- Lis y las muiiecas, Fando y sus juguetes
- Fiesta en decadencia y La pérdida de inocenciasde

¥ Para una andlisis desde la perspectiva filosgfipsicoanalitica de la relacién de dependencia @saor
sugiero revisar: Kristeva, Julidl comienzo era el amoPsicoandlisis y feTraducido por Graciela Klein.
Gedisa, Buenos Aires, 1986.
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- Besa a tu mama y Fusilamiento del padtechazo sexual de Lis

Mientras que para el andlisis de la performatividadgénero la secuencia mas
adecuada es la de Fiesta y travestismo.

Dicha secuencia permite ejemplificar el caracenfggmativo de las relaciones de
género a través del travestish@omo juego de roles y enmascaramientos entre los
personajes de Fando y de Lis. Aln asi esta intaxpé® sobre las relaciones de género es
observable en toda la pelicula a través de loopajss principales, Fando y Lis, y de los
personajes secundarios que representan esteredaposmbres de la fiesta, hombres del
camino, el loco, la madre, las mujerearavilla, las mujeres de la fiesta y los travestis. En
la imagen podemos observar g

cambio de vestuario de lo

personajes, a Lis la visten con |
ropas de Fando y a Fando le pon

un vestido largo de fiesta, inclus
en la interaccion entre ellos hay
sutil juego de seduccion en el q
Fando asume un caracter sumisd "_
Lis el del seductor dominante. Pq
unos instantes es posible ver claramente como ®liesos encuentran en esetambio de

roles la posibilidad de juego y alternancia inhexenlas construcciones sociales (Fig.16).

5% Judith Butler también analiza el travestismo ddaqeerspectiva de la performatividad de género.
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CAPITULO 4
FANDO Y LIS
DE
VULCANIZADORA PRODUCCIONES

Justificacion
Este capitulo est4d dedicado a la propuesta esceldcBando y Lis realizada por
Vulcanizadora Producciones a lo largo de los afd®¥ 3/ 2008. Son cuatro apartados los
gue componen esta seccion. El primero es en ebfjeeco una descripcion detallada de la
puesta en escena vista en un video grabado pasaclkivo de Candileja Centro de
Documentacién e Investigacién Teatral AXConsidero oportuno poner esto en primer
lugar para que el lector tenga mayores elementasdespués comprender el analisis.

Le sigue un apartado dedicado al andlisis dedatplen escena desde la perspectiva
de los estudios del performance, en particularaga tle un ejercicio de reflexion en torno a
esta propuesta deando y Lisen didlogo con algunas ideas clave de esta cteride
estudios como son: archivo y repertorio, el aspettml y liminal, y la conducta
restaurada; también en relacion a la concepcittealeo ambientalista desarrollada por
Richard Schechner en su trabajo como directdrdePerformance Group

El apartado siguiente es una reflexibn sobendo y Lis de Vulcanizadora
Producciones dentro del contexto cultural y addstal que pertenece, resaltando sus
caracteristicas escénicas y estéticas como pompkjela fisicalidad de la propuesta, su
diferenciacion frente ahain streandel teatro en México, mas espectacular que relatio
ya que esta es una propuesta de teatro intimoigp-#snocionalmente extremo. Este
apartado tiene como objetivo contribuir al didlggel debate acerca de las posibilidades y

retos del teatro independiente y dentro de él taerge del teatro intimo.

% Todas las iméagenes contenidas en este capitutbabraFando y Lisde Vulcanizadora Producciones son
de la autoria de Luis Marin y pertenecientes @igo fotografico de artes escénicas de Candilejati© de
Documentacién e Investigacion Teatral A.C. La cosigon de los collages es mia, el criterio de gaiién

se basa en agrupar tipos de accién. Las imagenemman cronolégicamente la obra, sélo ilustran los
diferentes tipos de uso del cuerpo y de interaesi@ntre los actores, asi como las caracteristataspacio,

la presencia del pablico y del director de la abeatro de la escena.
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Considero al teatro intimo como una accion conttaal dentro del ambito
artistico actual a cuya cabeza y mando politicayéeuco van los espectaculos disefiados
para sumar asistencia de un gran numero de espezdadPor lo general este tipo de
espectaculos tiene como objetivo el entretenimiemdsivo y deja de lado la importancia
de la persona. El teatro intimo se posiciona fremtdichos espectaculos como una
posibilidad de compartir el hecho escénico en éspancialmente producidos desde la
necesidad de establecer relaciones mas cercanaslentseres humanos, rompiendo la
inercia del individualismo que guia las dinAmicagductas de la sociedad de consumo y
favoreciendo la reflexion y el dialogo en torneméticas de gran importancia para nuestra
vida en sociedad.

El dltimo apartado estd dedicado al andlisis &rpde la categoria de cuerpo como
concepto y de la perspectiva del género como aetfmrmativo desarrollada por Judith
Butler.

Descripcion de Fando y Lis de Vulcanizadora Produdones

Fando y Lisde Vulcanizadora Producciones es una obra fuddealto impacto, que
confronta a los espectadores con 30 mindts lo que llamaria un ritmo de cardiograma
gue se acelera y reposa por segundos para votlesemfrenarse. El ritmo de la puesta esta
marcado en gran medida por los sonidos. El directartécnico de sonido (Eloisa Diez)
iban decidiendo momento a momento qué soniso intiogara generar atmosferas y guiar
asi a los actores y al publico a través de la aicinala imagen de cardiograma nos remite
a pensar el ritmo como una linea que va marcanzhs pzonas altas, bajas y medias del
latir de los corazones y del ir y venir de la efeefsica y emocional de los intérpretes. Los
actores, él, Enrique Vazquez (Fando) y ella, Batdenitez (Lis) comienzan sentados
sobre sus rodillas, de frente el uno al otro (Eif), teniendo en medio un cuenco de cristal
con agua, que Alberto Lara, el director escénietirar tras unos segundos durante los que
los actores realizan una especie de mantras deermmacion. Tras esta presentacion,

57 Si bien el tiempo de accion escénica era de apankamente 30 minutos, también hay que contemplar el
tiempo de espera del publico antes de entrar alta(sn ese momento se escuchaba la respiraciés vy |
sonidos que hacian los actores durante el calesémilo que generaba expectacion) y el tiempoepost
durante el que se compartia el té.
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comienzan a moverse por el espacio, corriendo @dagr paredes, chocando y rebotando
contra ellas mientras dicen algunos textos retosddbtexto original de Fernando Arrabal
y otros de creacion propia a partir de la integmiéin de la obra. El espacio es blanco, con
una iluminacion clara y brillante, que en algunasmantos hace perder de vista los limites
del espacio, y se difuminan las paredes dando ensasion de lejania y vacio que me
recuerda a los desiertos y desolados paisajesabamats (aunque debo aclarar que ese
pudo ser un efecto resultante de como el lenteadapiiuminacion y por tanto seria un
efecto de la camara de grabacion, el efetco ensagiin comentan algunos asistentes era
claustrofobico y cegador.)

En esta propuesta Lis no es paralitica salvo gngnas momentos en que si deja
estaticas sus extremidades inferiores mientrasd~Endarga asi se muestra la invalidez
caracteristica de este personaje (Fig.18). De hesimos a una Lis mucho mas dominadora
de lo que aparece en el texto y en la pelicula.i &4a carga a Fando, mientras él le tapa
los ojos y le grita las direcciones en que debéasta que terminan por caerse los dos
(Fig.19). Muchas de las caidas conjuntas son tmwentos en que es relevada la posicion
de dominacion entre ellos. Ambos quieren atravetsagspacio en que se encuentran
atrapados, también quieren atravesarse los cuemoscontra otro con movimientos
sexuales (Fig.20). Concretamente, hay una escena gune Fando agrede a Lis con su
sexo, siempre oculto, gritAndole si quiere quéraveese. La violencia es aqui representada
como agresion fisica y verbal. Hay gritos, golpegafos, 6rdenes y represiones fisicas y
verbales que alternan con momentos de ternura, asitmpy amor (Fig.23) generando una
atmosfera de gran tension dramatica. En esta pstgguds es quien ata a Fando de pies y
manos. Del texto dramatico original retoman algunases como por ejemplo aquellas en
las que Lis le pregunta Fando si la quiere o cudmdiice que no la deje. Aqui Fando no le
pregunta a ella si lo quiere, veo un Fando masaexumenos enamorado hacia Lis.
También mencionan como recuerdo de Lis, cuandod-@nelxpone para ser tocada por los
hombres de la carretera, a lo que Lis reaccionstada y reclamandole que miente cuando
dice que no se lo volvera a hacer. Como en el taitiinal y en la pelicula le reclama que
miente cuando dice que no la volvera a lastimdaguistintas formas en que lo hace.
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La puesta en escena se apoya en la sonoriza@doyesn sonidos del latido del
corazon, ladridos de perro enfurecido, gemidosidesicias y una alarma o sirena que hace
gue se estremezcan y comiencen a golpearse castpatedes (Fig.21). Los espectadores
eran ubicados en el espacio de forma incdmoda ipdde como parte de la propuesta de
uso del espacio y la provocacion de sensaciones.rédeltd interesante observar la
reaccion de dos espectadores que intervinieronnenomento en que Fando se acerca al
publico arrastrando a Lis después de latigueania,de los espectadores, un sefior entre los
treinta y los cuarenta afos, aproximadamente, giab@ sentado en el suelo al borde del
escenario (que esta a la misma altura que el @jpe inclina y parece decirle algo a Lis,
sin que los actores le hubieran dado alguna indicate que podia participar. Frente a esta
accion, Fando lo interroga preguntandole enérgiotnsi ella le gusta, a lo que el
espectador dice que si. Fando se lleva a Lis eatast mientras pasa muy cerca de los
espectadores. La siguiente participacion fue desafi@ra de la misma edad, sentada en
una silla al lado derecho del escenario, Fanddrece el latigo (Fig.22), ella lo toma y
latiguea dos veces a Lis, después se lo extieR@ma@o y €l le pregunta ¢ya? y ella asiente
con la cabeza mientras dice “ya”.

Lo que me resultd interesante de estas particpasifue lo siguiente: en el caso
del hombre, él se inclind sin recibir ninguna irdién para poder intervenir y parecia
disfrutar de ver a Lis siendo sometida por el tatig Fando y siendo arrastrada hacia él. En
el caso de la mujer, sus latigazos fueron suawebahia una intencién de lastimar, parecio
como que intervino por seguir el hilo de los acomtéentos, aunque tampoco se veia
presionada. Al recuperar el latigo, Fando, dejasaylcae abatido. En ese momento Lis se
reincorpora, tomando posturas y movimientos desa@meanimal, como de simio, y luego
cambia su emocion y su corporalidad para acercarggiblico pidiendo compasién y
carifo. Tras unos segundos, Lara le lleva el cudecoristal con agua y una toalla blanca.
Ella toma la toalla y la remoja en el agua, luegmienza a refrescar a Fando acariciandolo
con la toalla. Asi repetidas veces hasta que pquuca va reincorporando a Fando, quien
finalmente toma la toalla y le regresa las carid@esigua. Quedan sentados frente a frente
sobre sus rodillas como comenzaron. Esta acciderada marca el comienzo y el final,

gue es el simbolo de partir y terminar en el migonoto. Tar es perseguido también en esta
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propuesta, es el motor. El vestuario es escassaalin calzon beige y ella también usa eso
mas una blusa ajustada del mismo color que solanheubre el pecho y hasta encima del

ombligo. El espacio escénico fue creado por losmwss actores en el foro en que ese

momento realizaban las presentaciones, las caisditias especiales de este lugar son que
es un espacio de pequefas dimensiones que ofrpositalidad de generar una atmosfera

de mayor intimidad entre el publico y los actorgsjue es un cuarto rentado por el grupo

para ser utilizado como foro teatral y adaptadoesa sentido para sus necesidades
artisticas.

A diferencia de lo que sucede en el texto dramaticen la pelicula, en esta
propuesta Fando es quien termina abatido en eb,suéd no muere. Creo que esta
diferencia es sustancial. Cada funcion terminabdif@eente forma, a veces Fando queda
abatido en el suelo, a veces Lis. Pera el heclqudd.is sea quien reanima a Fando en la
mayor parte de los finales ofrece una interpretacié la fortaleza de la mujer que es
necesario resaltar. Ademas del contraste en laeseptacion de la mujer dentro del
conjunto de esta propuesta frente a la del textdrdabal y la pelicula de Jodorowsky;
pues en este caso la mujer es aparece con matalefar que en los otré=ndo y Lisy el

juego de dominacion alterna entre Lis y Fando eshmmas evidente.
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Andlisis de Fando y Lisde vulcanizadora producciones a partir de la persgctiva de

los estudios del performance

Archivo y repertorio

Retomo para este apartado lo que Diana Taylor gdaneénActs of transferesto es, la
importancia del cuerpo como vehiculo de conocimignias posibilidades y los limites de
su transmision y conservacion. Me resulta interiesgnitil, la perspectiva que plantea la
autora, sobre la historia en archivo y en repertgrisus diferencias. Esto me permite
reflexionar acerca deleatro Panicoen la historia del teatro en México y sus posibles
legados. En el ambito del teatro, existe una alda@de impermanencia de los materiales
producidos y tan sélo una pequefia porcidon sobreliyaso del tiempo en algunos restos
de archivo. Esta informacion generalmente resw@taigl e insuficiente como para tratar de
hacer una reconstruccion del hecho escénico erasddp, como por ejemplo de las
propuestas escénicas Bando y Lisdirigidas por Jodorowsky en los afios sesenta. Para
salvar esta dificultad propongo tomar el film ded@@wsky como un documento en el que
los cuerpos, aunque mediados por las necesidadasmagen cinematografica, pueden ser
observados desde la perspectiva de la poéticaaagtaervir de referencia para imaginar
posibles cuerpos de las puestas en escena. Lalpdleme un doble valor histérico pues es
archivo, y en este sentido puedo decir que fijeletiempo una cantidad de informacién
contenida en sus cintas de grabacion, que desde puede ser interpretada variablemente
segun la persona que lo haga o el momento histéricque sea hecho; pero también es
repertorio, un material con movimiento, en térmid@spropuestas ideoldgicas, fisicas y
estéticas. La importancia de tener registro de clagporalidades de la propuesta de
Jodorowsky reside en que se abre la posibilidadedbzar una comparacion entre esta
propuesta kinestésica y la que se plantea en [gupsta de Vulcanizadora Producciones.
De manera que se hace posible observar cdmo lisgsactorales son elegidas segun las
necesidades expresivas de los diferentes sujetisdicass de cada momento historico-

cultural. La pelicula observada a modo de repertdd cuerpos ofrece ejemplos de las
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corporalidades de los actores y de la critica queagticular se plantea a la kineste%el
ambito burgués, del lujo, de la simulacién, y ertipalar del matrimonio y la relacion de
pareja heterosexual que es fundamental en la @a@béh social bajo la normativa
patriarcal a modo de instrumento de distribuciéblacién y de control social, moral y
sexual reproductivo. La propuesta de Vulcanizadawastra cuerpos que no simulan, que
actlan sin figuraciéfi, un aspecto que se planteaba como elemento a#stcte del
Teatro Panico, aunque la critica en esta propusestdirige a la relaciéon de dependencia
entre las personas, y no al ambito burgués.

A partir de la posibilidad de realizar un analdésla cultura desde la perspectiva de
gue es un “escenario” en vez de interpretarla can@“narrativa”, cuestion que también
plantea Taylor, creo posibles tomar el texto K#ndo y Lis para ser leido como un
escenario en el que el autor proyecta su intempéetade las relaciones sociales
corporeizadas. Asi como también la pelicula de ranegky y la propuesta de
Vulcanizadora puede ser interpretados como esosndg la cultura, donde se exponen

modos de ver y vivir las relaciones humanas enoghemto de su creacion.

Liminalidad y estructura ritual

Para los fines que a mi me ocupan en la realizadgmi trabajo de investigacion, la
discusion o el debate que mas me sirve de lasedifes polémicas en torno al término de
performance y sus aplicaciones interpretativadp eépie se refiere a las posibilidades de
refuerzo o transgresién sociocultural que preséataccion humana entendida como
performance cultural, y dentro de lo cultural podsmbicar lo artistico como medio de
cultura para la transgresion. Para reflexionaroenot a estas posibilidades, es necesario
considerar los planteamientos de Turner acercacaléicter liminal e intersticial de la
accion performativa, siendo este el aspecto queepta la posibilidad de transgresion y
subversion del orden establecido por un perioderdgbhado de tiempo en un espacio

concreto. Las tres fases en que Turner planteaspd® estructurados los ritos me hacen

58 Con la palabra kinestesia me quiero referir asdislades de movimento propias de un estilo de, ddais
posturas y gestos aprendidos como parte de lanpext& cultural a un grupo socioeconémico deterdana
5% Las caracteristicas del teatro panico han sidefgaidas al final del capitulo uno en el apartdddicado a
esta propuesta teatral.
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pensar en la posibilidad de analizar a partir @eesgjuema la estructuracion de la puesta en
escena d&ando y Lisde Vulcanizadora Producciones: las acciones dadtses y lo que
sucedia en el epacio escénico a modo de rito, ambd da relacion de lo que sucedia
internamente en el foro frente al espacio-tiemgerew, el momento de la presentacion de
la obra de teatro como espacio-tiempo liminal pbrcaacter ritual de la propuesta
escénica, la posible transgresion y (aunque seamammente) la transformacion de los
pensamientos y sentimientos de los participanges, goncluir con la reintegracion final al
orden de cosas cotidiano.

En el contexto de la obra, se entiende el ritoad@ un proceso de sanacion, que es
ademas uno de los objetivos de la obra, en palderédberto Lara (el director - oficiante),
el viaje que ofrece la obra en el plano de ladicge da a modo de ritual en el que se inicia
cargando de energia el agua a través de vibracgmmesas, esa agua servira después para

la limpieza y cierre final:

[...] queremos que quede bien claro que vamosraremtina dimension distinta a la real y sin
embargo estamos ahi, todos estamos ahi, y quergraagiede bien claro. Estamos vibrando el agua
gue después va a servir para sanarnos, ahoriamaestfuera de... cuando termina la vibracion,
empieza con un impacto y empezamos a entrar &, \adyiaje de la ficcidn, al viaje de... que no es
esta realidad, que es otra, pero es realidad pues,, es como una definiciéon de ficcion. Y... al
terminar este viaje, que finalmente este viajeetilanos, tiene puentes, tiene escarpados, tiene
montafas, tiene hasta sol y niebla, y luego tigrrdesierto, tiene incendios, tiene los cuatro
elementos pues, y al final de todo esto, esta apuea vibramos al principio, nos sirve para
limpiarnos, para sanarnos y para regresar otraaviz realidad en la que todos estamos, aqui,
viviendo bajo los mismos eh... patrones energgtigodonde si nos podemos comunicar y... y
podemos entablar conversacion, este..., a un misivel de entendimiento. (Alberto Lara en

entrevista con la autora)

La caracteristica de Lara otorga a esta creaeidser un viaje de ficcibn que nos
separa de la realidad cotidiana permite justiflaainterpretacién de la presentacion de la
obra como la apertura de un espacio-tiempo limohahde los roles de espectador y actor
se vuelven borrosos, pues a todos los presentes sensidera participes del mismo viaje.

Esta propuesta escénica es susceptible de anallzgjsla estructura tripartida del rito y de
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la generacion de un momento liminal en la vidadiatia de quienes participaron en ella. El
ejemplo de analisis en el que me baso es el geeefBchechner para el investigador de
campo, organizado en tres fases: separacion, oielay reintegracion (Schechner, 2000:
182):

1- Separacidnse establecen los limites de espacio (ubicaadlosl sujetos en el lugar de
la presentacion de la obra) y de tiempo (duraciéhpdoceso desde la preparacion, la
recepcion de los espectadores, la presentacida dbrh y la reunién final), lo que en
conjunto establece la diferencia entre la realiciatiliana compartida por los actores, los
miembros de la produccién y el publico asistenttg gealidad ficcional que se da dentro
del espacio de representacion.

2- RevelaciénDurante el tiempo que dura la propuesta escétipablico es insertado en
los flujos emocionales, de vibraciones energétcasecdaticos de la propuesta. En lo que
respecta al publico, asi como para ellos mismaos, cl@adores buscaban generar un
paréntesis espacio-temporal entre el yo cotidiama@uien decidid asistir a la puesta en
escena y su yo inmerso en la realidad de la obteate (este es el momento de liminal de
la obra). Por las caracteristicas ambientalistadadebra a modo de lo que plantea
Schechner, los espectadores eran parte de lo guéaoen el espacio esceénico, que incluia
el espacio de espectacion: “el ambito de la peidone rodea e incluye al espectador. Mirar
se vuelve mas dificil; "estar en" es mas facil. @mo hay una sala, se deja a los
espectadores a merced de sus propios recursosranatrar la certidumbre que los ayude a
retener la nocion de quiénes son y donde esta®00(2172). Los espectadores eran
involucrados directamente en la accion escénica@nentos puntuales de la obra, lo que
los ponia en una posicion de toma de decision addig descubriéndose a si mismos,
descrubriendo sus reacciones ante la situacionealda por los actores. En lo que respecta
a los actores, el momento de la presentacion derkaes un espacio de redescubrimiento
de lo que habian trabajado en los ensayos, y tand#éido a las caracteristicas de la
propuesta, durante las presentaciones a publieasmtraban a si mismos en otro tipo de

taller, uno en el que se juega con la presencipeligonas ajenas y cuya presencia es

0 Me parece conveniente utilizar el término reveélagara nombrar esta fase, por el sentido devekdpre
remite y apegandome a la traduccion leida; aunquesrel término con el que lo denomina Turner gléf)
quien lo llamaransition (Turner en Carlson, 1996: 21).

155



tomada en cuenta para el manejo del ritmo de la. &@jrescenario era experimentado como
un espacio especial, liminal: “El espectaculo ekyeo es real al mismo tiempo. Es asi para
actores y espectadores y explica la absorcion ie$ppe el escenario engendra en quienes
entran en él o se retnen alrededor de él. El esogneede ser o no ser sagrado, pero siempre
es especial.” (Schechner, 2000: 23). En esta faskiedamental la receptividad del publico,
lo que me hace pensar que este elemento introdogimco de azar en la funcion de cada
dia. Callois menciona acerca del juego la rela@dtre momentos de lucidez y su
transformacion al panico y la liberacion del cuegm las estructuras normativas de la
sociedad (Callois en Carlson, 1996: 25). Este plantento es (til para comprender la
relacion de alteracion entre la normativa socild gesestructuracion que plantea la obra.
En esta propuesta el juego era un elemento imgertgues las atmosferas que se
generaban en los diferentes momentos del transaesta obra dependian de ciertos
elementos conjugados azarosamente. Lara, me exqdliod el publico se convertia en un
factor determinante del camino que seguirian Idsres cada dia, dependiendo de la
receptividad o resistencia que ofrecieran los @¢ageces a las acciones de los actores, se
iban estableciendo atmoésferas que favorecierapddwaa y relajacion del publico en caso
de estar este cerrado a lo que acontecia:

Si, el pablico jugaba un papel muy importante,(ddligo era como el indicador, creo que el plblico
nunca se ib& es otra cosa que me gusté mucho de ese trabgjobkto jamés se iba y estaba todo
el tiempo con el actor pero se podia percibir coalgublico estaba a punto de cerrarse ante la
experiencia, entonces metiamos otra cosa... emlevéz por el camino de piedras lleno de sangre,
veiamos el mar, aunque después venia el camindedeap. Eso daba un lapso, un poco méas de
respiro, de una cosa agradable para el publice, papararlo. mas elevacion para después soltarlo
de més alto(Albero Lara en entrevista con la alitora

Este uso instrumental de las atmoésferas serviaspraente para ofrecer momentos
de claridad y serenidad al publico y prepararloa f@ momentos mas aridos y escarpados
de la propuesta.

51 En el sentido de distraerse, no de irse fisicaengeitlugar.
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3- ReintegracionComo cierre de la obra los actores se limpialmanet agua que habia

sido cargada energéticamente al principio de la.oBAf final de la obra el publico era

invitado a tomar una taza de té. Esta accién deirrele todos los presentes: actores,
miembros de la produccion y publico constituia daceéra parte fundamental de la
propuesta. Su resultado practico era el reestaniletio del yo cotidiano frente a la

experiencia de la que acababan de ser particigesnahera que los espectadores no
salieran a la calle sin haberse reestablecido emalkiy psicolégicamente. También se
establecia un didlogo entre creadores y publicontngie tomaban té. La finalidad de esto
era no sélo compartir las impresiones sobre la sib@también evitar que las personas del

publico salieran a la calle sin haber podido digergue acababan de presenciar.

Conducta restaurada
La idea de conducta restaurada que plantea Schregenmite comprender de qué manera
es seleccionado el repertorio de acciones paractnacion. Asi como su caracter reflexivo
y dialéctico entre lo social y lo estético. Es ebgeso del taller y del ensayo donde se
produce la restauracion de la conducta, un espigeigo liminal caracteristico tanto del
rito como del teatrdNo es por casualidad que este proceso sea el n@amebteatro y en el
ritual. Porque la funcién basica del teatro y élal es restaurar la conducta [...].”
(Schechner, 2000:23). La restauracion no tiene agusentido fijo, si no que implica el
propio movimiento de rehacer algo.

La obra de teatro concebida como performance pamealkzarse a partir de las siete
fases que conforman el proceso del performancensiegplantea Schechner, estas fases
son el entrenamiento, el taller, el ensayo, elntafeiento, el performance, el enfriamiento

y las consecuencias:

[...] entrenamiento, taller, ensayo, calentamigpéoformance, enfriamiento,  consecuencias. El
entrenamiento es el lugar donde se transmitenhkdslidades. El taller es un proceso de

deconstruccion donde los "paquetes" de la culforados aceptados de usar el cuerpo, textos
aceptados, sentimientos aceptados) se descompansums partes y se preparan para ser "inscritos"

(para usar la palabra de Turner). El taller egqido a la fase transicional-liminal de los ritgalkos
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ensayos son lo opuesto de los talleres. En losyessse componen o arreglan cintas de conducta
restaurada cada vez mas largas para hacer una tatelidad unificada: la performance. [...] La
conclusion del proceso de taller-ensayo es laopaence publica; esto es parecido a lo que Van

Gennep llama "reincorporacién” y lo que Turnemida'reintegracion.(2000: 8-9)

El entrenamiento es el momento del fortalecimied#o las habilidades de los
actores, en particular de aquellas que se quievaerpen practica para la propuesta en
particular, en este caso se tratd de un entrentonilenalta exigencia a la resistencia fisica
de los cuerpos de los actores, mas que tratange detrenamiento del tipo stanislavskiano,
en el que se enfatiza la memoria emotiva o la @rade imagenes internas (o que no
quiere decir que no se apoyaran en este tipo darientas actorales). El taller aparece en
el planteamiento de Schechner como el tiempo debarwy andlisis de los patrones
culturales que pudieran resultar convenientes lpapaopuesta. En el caso de este proceso
de creacion tanto el entrenamiento como el talldtevaban a cabo paralelamente a modo
de laboratorio fisico y de experimentacion emotla.lo que respecta a la performance
resultante, no se establecié una cinta o tira dgpootamientos repetidos de modo fijo, sino
gue mas bien se establecieron diferentes cintasedrde comportamiento que se iban
entrelazando en el momento de la presentaciénedtdrmance a publico. Estableciendose

lo que presenta el siguiente diagrama de flujoogkdo por Schechner (2000: 177):

como si es

“Esto podria funcionar” “Esto es lo que tenemos”

Visible Visible
COMo si es

—_— taller-ensayo performance¢ — 34— 1

/

. comosi
et
“‘-.._\_‘_\_‘ o

S

Oculto QOculte

]

R

COmo si es

Se trata de una relacion dialéctica entre lo gueadbia logrado en los momentos de

exploracién (entrenamiento y taller), lo subjuntifo que se habia establecido en los
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ensayos Y la realidad del momento de la presemal@da obra, lo indicativo. Un transito
continuo entre lo visible y lo invisble de la perfance.
En la actualidad es comun que la relacién taleago presente las siguientes

formas:
El proceso taller-ensayo es liminoide. Esta "emedlio” del mundo fijo de donde se extrae el malteri
y la partitura fija del texto de la performance] [Ahora ocurren tres clases de taller-ensayplogl
usados para transmitir textos completos de pedoce; (2) los que se basan en gramaticas que
generan nuevos textos de performance; (3) locopminan 1 y 2. Este Ultimo, lejos de ser un héorid

estéril, constituye la respuesta mas fértil aii@sinstancias posmodernas. (2000: 11)

En este proceso de creacion se jugé con la tefoams, la combinacién de un
material fijo (el texto original de la obf@ando y Lisde Fernando Arrabal) y la propia
gramatica desarrollada por Vulcanizadora para abatdplanteamiento de la obra original.
A continuacién presento un extracto de la entravastAlberto Lara, pues creo que en sus
palabras se ejemplifica muy bien lo que sucedidaeexploracion y como se retomd en
mayor o menor medida un material fijo (texto draceay pelicula) para transformarlo en un

nuevo hibrido:

Geraldine: ¢ Cuanto tiempo ensayaron?

Enrique: Como tres meses, dos, tres meses

Alberto: Dos meses de fijo, el primer mes fue como de tastuacercamientos, plantear ideas,
plantear espacio escénico, y la intensidad, el at@paro recuerdo que Betania, por ejemplo decia,
pero no va a haber impactos reales y sin embargova a haber golpes ¢no?, y sin embargo poco a
poco se fue dando y el asunto de la aceptaci@eapun actor propone algo y el otro lo acepta y
entonces es la premisa, si y ademas... y la dituamiece y entonces asi se propuso y asi fue
creciendo, entonces en general fueron tres mesegjaiexploracion y dos ya de empezar a amarrar
la estructura.

Geraldine: ¢Sobre el texto cuanto tiempo trabajardentro de esta proporcién de tiempo de
preparacion y qué tanta relacion o no relacion ltay el texto de Arrabal y su propuesta?

Alberto: El texto... leimos el texto y vimos la peliculajebho como parte de la documentacion.
Finalmente Jodorowsky y Arrabal creo que trabajdéaquelicula juntos y en el caso de Arrabal es un
poco, mucho autobiogréfica... Fando es Fernarids gues es su chava, su esposa, y la relaciéon no

sé si un poco aumentada o no de lo que él viwivgn muchas de las parejas que caen en esa
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codependencia, parejas o seres humanos, estamasstogtodos a ello. Eh... si trabajamos el texto
pero después nos olvidamos de él y trabajamossemcias, finalmente como dijera Jodorowsky, el

dramaturgo es un poco un intruso, no un poco, éstirso en la escena, entonces lo tomamos como
pretexto y después fue Enrique encarnando a siopFapdo y Betania a su propia Lis, y a través de
eso se dieron su propia relacién. Entonces si plrtka estructura nos sirvié, las psicologias por
donde iban pasando, pero después fueron creadpsofiss psicologias a partir de esta exploracion
y de lo que surgia en escena, vivo, que finalmerge que es lo que vale. Y asi fuimos abordando el

texto.

Como explica Lara, el proceso de creacion partiuerprimer momento de la
revision de los materiales fijos &k&ndo y Lis el texto draméatico de Arrabal y la pelicula
de Jodorowsky, que son las fuentes principalesairpde este primer momento, apenas
volvieron a apoyarse en estos ejemplos pues fudgsarrollando una gramatica propia, un
lenguaje con sus propios cuerpos y sentimientocguoi@ban la historia de Fando y de Lis,
reinterpretados en un momento histérico y cultdisdrente. Ahora bien, aun con cuatro
décadas de separacion temporal, la propuesta debayrde Jodorowsky y de
Vulcanizadora son tres propuestas de “cintas cdeamnduct¥ rearticuladas en patrones
nuevos” (en palabras de Schechner, 2000: 172)ydemn de novedad se crea a partir de la
rearticulacion de las cintas de conducta restau@déorma de performance, teatro, danza,
etc.), pues la base etoldgica, el repertorio dedectlas humanas, es limitada, y en esto
recae el alcance significativo de la obra, en querenta afios atras igual que hoy los
problemas de comunicacion entre seres humanosssigredo vigentes por la similitud del

comportamiento humano de base.

Lo que llamarnos conducta nueva, como dije, son sifitas cortas de conducta rearticuladas en
patrones nuevos. La performance experimental praspon esas rearticulaciones que pasan por
novedades. Pero el repertorio etolégico de coadubtsta de conductas humanas, es limitado. En las
artes creativas, se rearreglan cintas relativaenbraves de conducta y la totalidad parece nueva.
Entonces la sensacion de cambio que nos dantésseasperimentales puede ser real en el nivel de la
recombinacién pero ilusoria en el nivel basicawettrral/de proceso. El cambio verdadero es un

proceso evolutivo muy lento. (Schechner, 2000-188)

52 En inglésstrips of behaviar
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La conducta restaurada en esta obra de teatrobeplacactuacion como ritual vivo,
como plantea también Schechner: “[...] la actuaesrun tipo de ritual vivo --aunque se
trata de un ritual que se hace reflexivo por valesl entrenamiento, el taller y/o ensayo.”
(2000: 180). El teatro es mas que otras artes,rienvavo, un arte que depende de la
presencia de los sujetos en el momento de la mmpeEson, que es precisamente el
momento de compartir lo que se ha creado, la liéflegue durante el entrenamiento, el
taller y los ensayos ha ido adquiriendo formastiests se trata del momento de reunirse

alrededor de la obra de arte, con la posibilidad di#ogar y nutrirse de ella.
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Teatro Ambientalista
Considero que el uso del espacio en la propuesémiea de Vulcanizadora Producciones
coincide con los planteamientos de Schechner aderda que él ha denominado teatro

ambientalista, cuyo principio fundamental es elisgte:

El primer principio escénico del teatro ambientali®s crear y usar espacios completos.
Literalmente esferas de espacios, espacios derdraespacios, espacios que contienen, o
envuelven, o relacionan o tocan todas las areapieresté el publico y/o actlan los intérpretes.
Todos los espacios estan involucrados activamentedos los aspectos de la representacion. Si
algunos espacios se utlizan exclusivamente pararef@esentacion no se debe a una
predeterminacion convencional e arquitectonicay aique la produccién especifica en que se esta
trabajando necesita que el espacio esté organiadsa manera. Y el teatro mismo es parte de
otros ambientes mas grandes, que estan afuereats.tEstos espacios mas grandes fuera-del-
teatro son la vida de la ciudad; y también espatémsporales-histéricos —modalidades de

tiempo/espacio. (Schechner, 1998:14).

Como menciono en otros apartados, el espaciaufwtamental en esta propuesta.
La relacion espacio escénico -- espacio especthtma difusa. Si bien los espectadores
ocupaban un lugar determinado durante la preséntae la obra y no habia posibilidad
de movilidad libre para ellos, la persona encargdelaacomodarlos (Yesenia Mufioz)
elegia el lugar especial para cada persona querittando a la habitacion donde se
llevaba a cabo la representacién. Las pequefias ndiomes (de 3x3 metros
aproximadamente) de la habitacion obligaban a gqueela una mayor cercania entre
publico y actores (habia un maximo de 15 espeaadpor funcion). Los actores se
encontraban ya en el espacio escénico al momergoetjpublico entraba, en ese
momento el espacio estaba ya cargado de oloregjosogy vibraciones energéticas
emitidas por los actores durante el calentamiergdoi@ a la funcion. Se trataba de un
espacio envolvente, en el que se establecié unacestcion de su uso que transgredia
los limites convencionales entre el escenariobutaqueria. A su vez el edifiéfodentro
del que esta el pequefio departamento donde senfatesda obra, forma parte de un
ambito mas grande, la Ciudad de Xalapa, y a sehé&mbito teatral de una ciudad donde

resulta mas o menos comuln asistir a presentacioleegeatro en espacios no

83 Avenida Ruiz Cortinez nimero 300 en Xalapa, Ver.
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convencionales, debido a las necesidad de logaartindependientes de encontrar y
utilizar espacios de expresion alternativos a Iggaeios artisticos institucionales. El
hecho de asistir como publico a una obra de teatin edifico no reconocido formal u
oficialmente como teatro, predispone a los espeotada participar de una propuesta de
este tipo, en la que se alteran los limites declasiones entre los roles de los sujetos que
participan de la presentacion de una obra de teadolimites de la receptividad visual
eran enriquecidos al favorecer la percepcidon saisen todo su conjunto, el olfato
jugaba un papel importante pues como digo arribasgacio estaba impregnado por los
olores que generan los cuerpos sudados, ejercitadiesuantemente y los fluidos que asi
se generan. El tacto también era un sentido estdouén algunos espectadores en el
momento de participar activamente y sostener gJoAEl oido era la guia del transito
por los diferentes estados generados a partirgdeill@aciones sonoras y estas a su vez
tenian un importante efecto en la sensibilidacbdectierpos de todos los presentes por la
misma resonancia. Para cerrar este apartado retomoita de Schechner quien plantea
el caracter ilimitado del espacio y su interrelacodn los cuerpos de tal modo que creo
gue encaja perfectamente con la concepcion queteplam los creadores de

Vulcanizadora en su obra:

Yo creo que hay una relacién real, viva, entreelgsacios del cuerpo y los espacios a través de los
cuales se mueve el cuerpo; que el tejido vivo hunrense detiene abruptamente en la piel. Los
ejercicios con el espacio se construyen sobreplesto de que tanto los seres humanos como el
espacio estan vivos. Los ejercicios ofrecen medieslos que la gente puede valerse para
comunicarse con el espacio y con los demas a tdelésspacio; medios para localizar centros de
energia y fronteras, areas de interpretacion, datebio, y aislamiento, “auras” y “lineas de
energia”. (Schechner, 1988: 19).
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Fando y Lis Teatro intimo y extremo®

Cuando uno se plantea realizar una obra de teatve donsiderar los recursos con los
gue cuenta para llevar a cabo el proyecto. Seans ésumanos 0 materiales
(imprescindibles los dos para el teatro), los remsirdefinen las posibilidades de lo que
resultara. A partir de una reflexion tan elemeotaho saber con lo que uno cuenta, es
que se resolvié el espacio donBando y Lisde Vulcanizadora Producciofigse
presentaria al publico. Los factores que contribuyea la decision de presentarse ahi
mismo fueron diversos como por ejemplo, las carestieas del espacio donde se habian
realizado los ensayos, y lo que dicho espacio hegtidaado a la obra. Haber trasladado
la puesta en escena a otro lugar (ya fuera un tipw caja negra o un teatro de
butaqueria) probablemente habria redundado em Géificialidad, esto responderia en
mi opinién a que el espacio fue fundamental pareeige la atmésfera en esta propuesta
de Fando y Lisy para la construccion social del espacio de esfrtacion de actores y
publico.

Lo que se iba a perder en ese traslado a un ajgao al de la creacion era la
intimidad que otorgaban las caracteristicas dedrlue ensayo, intimidad que se hizo
patente en los resultados escénicos. La cercariap@dico a los actores, las
caracteristicas de la atmosfera que se generabasenespacio fortalecida por la
experimentacion sonora, la posibilidad de olernHomores y el esfuerzo de los cuerpos
de los actores, de escuchar la respiracion dereseptes, las posibilidades de ser parte
de lo escénico, y hasta el didlogo final compadieel té de casa; no hubieran sido
posibles de mantener como surgieron en la explomawrieativa si el espacio de creacion
cambiaba para la presentacion.

Lo que en principio se presentd como una necegilaca a resolver, termina

comunmente por convertirse en un factor fundametgaln tipo de teatro que se hace

54 Retomo los adjetivos intimo y extremo de una irgecion publica de la actriz Betania Rodriguezapar
definir la puesta en esceri@ndo y Lisde Vulcanizadora Producciones de la que ella fopate
interpretando a Lis. Rodriguez definid asi el tif@oteatro que se hizo con dicha puesta en eseenma
de sus intervenciones como participante de la meshalogoAplicaciones Alternativas del Teatrque se
realizé el jueves 25 de marzo de 2010, en la ciutadalapa, como parte de las actividadesFéstival
del Dia Mundial del Teatr@201Q organizado por alumnas de la Facultad de TeartadJniversidad
Veracruzana. La finalidad de la mesa era presehtprograma cultural que Laboratorio Escénico A.C.,
implementa en comunidades de los Estados de Verdeuebla y Tlaxcala.
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presente frente a las politicas publicas culturgiesinvitan a este arte a la masificacion
y a la cuantificacion de los espectadores en fundé lleno de las salas. El tipo de teatro
al que me refiero es el teatro independiéhwentro del cual una corriente es el teatro
intimo. Esta propuesta en particular de Vulcanizad®roducciones fue de este tipo:
independiente porque responde a sus propios vadstéticos y productiv8§ e intima,
porque buscar establecer la cercania entre un gle@rededor de 15 personas, en un
espacio por definicion privado (una casa) que se pablico por mediacion de una obra
de teatro y la convivencia que favorece.

El teatro intimo es una corriente que puede streada, al menos, desde finales
del s.XIX, en palabras de Nel Dia8b:

Data al menos, por lo que atafie al ambito hispardeo1898, cuando Adria Gual crea en
Barcelona su "Teatre Intim", un teatro de camarawo objetivo muy claro : llegar "por el tema,
al espiritu; por el color, a los ojos y al espirjgar la musica, al oido y al espiritu”. Obras deqs
personajes, espacios reducidos, especial atendebipwesta en escena, sencillez y efectividad, y
una comunicacion inmediata con el publico casgiaia. Planteamientos que también estarian
presentes en los diversos intentos de construatrtte de arte” en Madrid - El Mirlo Blanco, El
Caracol...(Cipriano Rivas Cherif jugé un papel impote en este propoésito)- O mas tarde, en
Buenos Aires (Leonidas Barletta y el Teatro delldfa)e México (Ulises, Teatro de Orientacion,

etc.) y otros lugares de nuestra geografia.

Para la raiz historica en México, Diago, mencieh@eatro de Ulises y el Teatro
de Orientacién, como iniciativas de teatro intirgo. la actualidad nuestro pais cuenta

anualmente desde 2002 con un Festival de Teatrmdn{FITI), organizado por El

86 Como teatro independiente me refiero a la vesiemel quehacer teatral que se distancia de las
instituciones hegemanicas que regulan las relasipneductivas dentro del ambito artistico en gdnera
teatral en particular. Una genealogia de este bérmds lleva a finales del s.XIX y a postulaciooceso la

de André Antoine y su Théatre Libre; o a alrededi®rl930 en Argentina con el movimiento de Teatro
Independiente. Si bien el término no define unaaimostura frente a la creacion teatral, si matima
vision de la practica teatral que busca ser autanomductiva y estéticamente.

57 En este punto resulta conveniente aclarar quankndiacion del grupo es variable, no depende
Unicamente de subsidios aunque sus miembros sitharbeneficiarios de becas para la creacion iagtist
emitidas por el Estado. Aln asi mi intencién nalissutir aqui si un grupo artistico es independienho
por recibir dinero de instituciones publicas o adas de forma eventual y no de manera estableéstdz
una némina mensual.

58 Hacia un teatro intimen la web de la Universidad de Santiago de Chilesultado por Gltima vez el 18
de junio de 2010. Ebidascalia: Pagina de Informacién y reflexion solaleeatro latinoamericano actual
(v1). http://web.usach.cl/didascalia/ensayo5.htm
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Teatrito A.C. (Mérida) y El Teatro del Fantasma A(Q.F.). Edgar Castelan (director del
Teatro del Fantasma) lo explica asi: “Denominamassta teatro intimo, porque era
encontrarte en los ojos del otro; que el espectaesituiche tu respiracion y ta escuches la
suya, eso es algo que trasciende muchisimo, esacasir piel con pief”. Castelan
cuenta en la misma entrevista, cOmo su experigfeigeatro intimo nace a partir de la
presentacién de obras en un pequefio departamento) pequefio espacio de tres por
tres metros.

Las tres referencias al teatro intimo mencion&data aqui tienen como elemento
fundamental el tamafio reducido del espacio, laaoéac humana que permite el
encuentro de pulblico y actores AhiPero ademas en ese encuentro se satisface otra
necesidad, la de relacionarse de una manera measgicada con los semejantes.
Ademas de tener el espacio como limitacion o plid#anl material, quienes se refieren a
la intimidad en el teatro coinciden en algo mastrata de una posicion politica en
términos de establecer relaciones de poder mastayizes, sin marcar la distancia entre
el elenco protagonista de la velada y los deméass conviccion de que una de las cosas
gue el teatro nos provee es la posibilidad romaeutina, los roles habituales, incluso
alterando la relacion actor - especador aunquengsgaentdneamente, enfatizando el
convivio, la presencia compartida en una comunicacio mediatizada, ya que si acaso
hay un mediador se trata de la propuesta escéoma punto de partida para el dialogo.
Hay también una voluntad de transgresion en quiseekdican a realizar propuestas de
teatro intimo, una voluntad de resultar trascerefepira quienes llegan al encuentro
desde la posicion de observadores y que por lasteaisticas de ese espacio-tiempo se
pueden reconocer a si mismos como parte de larp@méo protagonistas también. En
Fando y Lis ese momento explicito sucedia cuando uno dectoses (él o ella) segun la
presentacion ofrecian el latigo a algin miembro pi@blico para que interactuara
directamente en la accion y de esa manera se @oaiai frente a 1o que alli acontecia.
Remontandonos al pasado se puede hablar del fatitrm como una corriente teatral

gue tiene sus inicios en la creacion de espaciospiesentacion austeros, como pudimos

59 Edgar Castelan entrevistado por Ericka Montafdig@apara el articulo de La Jornada: Por primem ve
el Festival Independiente de Teatro intimo lleda eiudad de México.
http://www.jornada.unam.mx/2008/03/27/index.phpf#ieaccultura&article=a06nlcul

0 Otra importante referencia a este tipo de propsess la del grupo Contigo América fundado por el
uruguayo exiliado en México, Blas Braidot,con laabos que no usan smoking
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leer en la cita de Diago, hay que tener presameeq el s.XIX la contraposicion de los
precursores del teatro intimo se hacia frente ddasos de cortinas de terciopelo, de
palcos y ornamentos arquitectonicos dorados. 3i b@/ en dia no todos los teatros
intitucionalizados tienen estas caracteristicaomddivas, si siguen representando la
legitimidad y el control de las diferentes estasajue regulan la cultura y las artes. Asi
como en otros ambitos sociales existen grupos dsopas con voluntades que no
coinciden con lo que determinan las intitucionemmkién en el ambito teatral
encontramos grupos cuyas voluntades buscan estalidemas de creacion y de relacion
social que no comparten las normativas dominahtesejemplos mencionados en torno
al teatro intimo Kando y Lis Festival de Teatro intimo, Teatro de Orientagi6heatro

de Ulises) constituyen una identidad colectiva @ede un marco mas amplio que es el
ambito teatral de México. Se entiende como idedtimtdectiva lo siguiente:

[...] podemos hablar de "identidades colectiva$d por analogia con las identidades individuales.
[...] Al igual que las identidades individualess leolectivas tienen "la capacidad de diferenciarse
de su entorno, de definir sus propios limites,itleise en el interior de un campo y de mantener
en el tiempo el sentido de tal diferencia y delawién, es decir, de tener una 'duraciéon’ temporal"
(Sciolla; 1983, 14), todo ello no por si mismas e@e no son organismos ni "individuos
colectivos”-, sino a través de los sujetos quesfmasentan o administran invocando una real o
supuesta delegacion de poder (Bourdieu; 1984a, "49).reflexion contemporanea sobre la
identidad -dice Alberto Melucci- nos incita cada veas a considerarla no como una ‘cosa’, como
la unidad monolitica de un sujeto, sino como utesia de relaciones y de representaciones"
(1982, 68)]...]. (Giménez, 2007: 67-68).

Se trata de un conjunto de relaciones socialeslenona entidad monolitica, la
gue da soporte a esta corriente de teatro, quelaipor diferentes lugares del pais. Son
diferentes personas las que gestionan la posidilda su existencia estableciendo
tacticas (al modo que plantea De Certau) de sum@ia y negociacion en un ambito
institucional de la cultura que se destaca porndmeros y no por los resultados
cualitativos de las propuestas artisticas. Sorimlas sociales que construyen el espacio
del teatro independiente al modo en que Lefbvratpéaque la produccion del espacio

social deviene de las relaciones de producciors flues fuerzas productivas no pueden
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definirse inicamente por la produccion de biends oosas en el espacio. Se definen hoy
como la produccién del espacio.” (Lefbvre, 1991: 8)

En una sociedad en la que las imagenes nos llegastantemente y como un
bombardeo, es facil perder el hilo de lo que ek Essde tipo de teatro es una afirmacion
de lo sensorial, de lo que se puede ver, oir yrtogatener la certeza de que
independientemente de los niveles de ficcion quebla pueda plantear, quienes estan
ahi lo hacen de verdad, poniendo sus cuerpos grsansdisposicion del aqui y ahora
escénicos. Guy Debord &a sociedad del espectaculdantea que “El espectaculo no es
un conjunto de iméagenes, sino una relacion soagiéleepersonas mediatizada por
imagenes.” (1967: 3). Frente a este tipo de refaeg&pectacular, las propuestas teatrales
de corte intimista ofrecen la posibilidad de trasiex el plasma y el celuloide para que
los asistentes puedan reconocerse como semejantes actores, que en vez de estar
lejos en el escenario, en un macro-escenario o gato con los espectadores sentados y
ordenados en la butaqueria fija, se presentan reescg abiertos a la presencia del
publico. Si bien no es posible decir que quienesentan la obra no tomen como
referencia las posibles de representacidnesdeas previas que del tema tengan como
parte de su imaginario colectivo y espectaculadzatlpuedo asegurar que se sentiran un
tanto mas orillados a poner atencién y mirar mascthimente que cuando ven una
pelicula o asisten a otro tipo de eventos cultsratéds impersonales, en los que resulta
facil evadirse y acomodarse en el sitio como esofd de casa. Ademas en el caso de las
propuestas en las que al final de la presenta@dabse la posibilidad de establecer un
dialogo en el que pueden comentersarse las impessiacerca de lo acontecido, se
rompe aun mas la barrera de la incomunicacion ka dierenciacion artistaprotagonista
- pasivoespectador. Pues como plantea De Certaeptasentaciéon en si misma (sea el
caso tematico que sea Yy su proyeccién en cieatrot o televisidbn) no garantiza la

interpretacion ni la vivencia que se hace de ella:

™ Giménez explica lo que son las representaciorsgeda psicologia social: [...] Asi entendida, uiura-
significado tiende a generar en ios individuos tmeénteriorizan ciertas estructuras mentales que lo
psicélogos sociales llaman "representaciones &igllos cognitivistas "esquemas”, esto es, "redes de
elementos cognitivos fuertemente interconectadesrepresentan conceptos genéricos almacenados en la
memoria"(ibid.}. De aqui la distincién entre "cultura publica", axibke para el observador externo, y las
"representaciones sociales" o "esquemas cognitidsen términos que recuerdan a Bourdieu (1985, 91),
entre formas objetivadas y formas interiorizadadwmiltura.[...]. (Giménez, 2007: 56).
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La presencia y la circulacién de una representat@disefiada como el cddigo de lapromocion
socioecondémica por predicadores, educadores o nzdgares) para nada indican lo que esa
representacion es para los usuarios. Hace faltéizanau manipulacion por parte de los
practicantes que no son sus fabricantes. Solaneembeces se puede apreciar la diferencia o la
similitud entre la producciéon de la imagen y ladarecion secundaria que se esconde detras de los

procesos de su utilizacion. (De Certau, 2000: XLIII

Precisamente por esta razon es que resulta tasarerel didlogo entre creadores
y espectadores, para constatar la apreciacion ignent de las representaciones los
observadores aparentemente pasivos, pero quiermreslatad completan la informacién
de lo que observan, con su propia informacion.

El teatro intimo se convierte asi en una accidntraoultural, pues se posiciona
frente a las politicas publicas culturales que apogventos que numéricamente ofrecen
mayor alcance y buenos resultados monetarios yidigéas, aunque no sea asi en
resultados a nivel de lo estético, de lo persorsdyificativo para el asistente. La accidon
contracultural a la que me refiero es la de luguardefender este modo de expresion
humana, méas cercano y de confidencia y menos premmy de dominacion de masas.
Luis Britto Garcia, define la lucha por defendeintémidad como: “[...] la de los intentos
de eliminar las mediaciones que convierten a logessehumanos en emisores
todopoderosos o receptores indefensos, y que oftigtat el logro de la comunicacién
ideal entre iguales que se buscan para el inteiocagniel respeto de su divergencia.
(2005: 159).” La lucha por la intimidad en el teagés la lucha por llegar al otro, por
guererlo conocer, en su presencia, con lo quereliga, igualdad o diferencia a partir de
algo en comun: la obra de teatro como ofrenda @lemtro. Su finalidad no esta en si
misma: en mostrarse, aplausos y caida del teléw, siuchas veces en el dialogo
posterior, la practica de abrir un tiempo paradomentarios, para el intercambio de
ideas e impresiones. Una accion sencilla que peranibs espectadores conocer desde
adentro el quehacer teatral y a los creadore<selesife tener de primera mano la opinion
del publico, sin mediaciones. Se trata de encamigaen un espacio-tiempo compartido
por la presencia fisica, sensorial, emocional ggsgica, no mediada por la imagen y

cuya finalidad es diluir lo ilusorio de las relavgs mediaticas caracteristicas de la
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hiperrealidad de la que habla Baudrillard. Yeseéviigioz, miembro de Vulcanizadora
Producciones sintetiza su opnion sobre la obrd eoneentario lo siguiente hecho una de

las conferencias de prensa ofrecidas para la priomde la obr&rando y Lis

He visto muchas veces este montaje y cada vezjosdloeven, mi corazén se estruja con cada
golpe, mis deseos afloran con los suyo%ay ese sitio simbdlico e imaginario, al que todos los
enamorados queremos ir, se diluye conforme avanhésioria, nos damos cuenta que no existe,
nos engafiamos, nos cargamos el uno al otro hastastalla la relacion, hasta que uno muere y el

otro muere con éF

Este tipo de reflexiones profundas son parte deelacion dialéctica que se
establece entre lo que se muestra en escena yrdapp®n del publico. Ofrecer
experiencias que favorezcan este tipo de reflesiae la vida y de las relaciones
humanas se convierte en una lucha a pulso en wredad que se apoya en la imagen

como simulacro, en el espectaculismo al que seresbebord:

La sociedad que reposa sobre la industria modesres riortuita o superficialmente espectacular,
sino fundamentalmentspectaculistaén el espectaculo, imagen de la economia resnagit fin

no existe, el desarrollo lo es todo. El espectaaolguiere llegar a nada mas que a si mismo.”
(1967: 5).

Vivimos en sociedades que tienen como pilar deifumamiento los medios de
comunicacion masivos y las imagenes que ahi seodepen constantemente,
parcialmente y de forma alienantemente discrimin&tiéeatro intimo es en este entorno
un acto de esperanza de encontrar y ser enconpradel otro. Es también accién

contracultural en el sentido de las maneras de lnpeeplantea De Certeau:

Estas "maneras de hacer" constituyen las mil meta través de las cuales los usuarios se

reapropian del espacio organizado por los técnamda produccidon sociocultural. Plantean

"2http://www.volumenuno.laboratorioescenico.org/avolituerpo.php?despliega=si&idseccion=1&idrevist
a=34
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cuestiones analogas y contrarias a las que aboedéibeo de Foucault: analogas, pues se trata de
distinguir las operaciones cuasi microbianas quaifpran en el interior de las estructuras
tecnocraticas y de modificar su funcionamiento et una multitud de "tacticas" articuladas

con base en los "detalles" de lo cotidiano [..J0@ XLIV).

Para quienes ofrecen este tipo de propuestaticadise trata también del reflejo
de los esfuerzos de su cotidianidad, de buscaragorde vida que en la practica muchas
veces te contrapone a las tendencias mas gendmlessociedad de consumo y de la
imagen.

Toda esta insistencia en el encuentro se debé@stpueda de satisfacer el deseo
de reconocimiento que todos tenemos y que no abl@astisfacerlo en los eventos
masificados, sino so6lo en acciones que acerquas pdrsonas. En los macroeventos la
relacion es instrumental y unilateral, para otoejaeconocimiento solo a quien ocupa el
lugar dominante, el gran escenario. En el casoretmde los integrantes ék&ndo y Lis
de Vulcanizadora Producciones, se trata de perspreasomo sujetos sociales negocian
constantemente las posibilidades de su teatro. dgoaiacion de la presencia, de la
posibilidad material de crear y de conformar prapa artisticas que se piensan mas alla
del ambito reducido del medio teatral, para comaide acciones a nivel social,
orientadas a la creacion de la cultura, una sulreylsi acaso, que es la que cree en el
arte como motor del desarrollo personal. Segum@lhento interno que se encuentra en

internet, la visién de Vulcanizadora Produccioreiesiguient®

En Vulcanizadora Producciones, consideramos el esteo la herramienta mas eficazpara
potencializar el pensamiento creativo de los imtligs. Construyendo puentes hacia el progreso
que se traducen encomunidades con una vida digme@ces de tomar decisiones propias y

estrechar lazos solidarios con todas las identgladiurales del mundo.

En esta concepcion de la cultura no hay lugar parsimulacro. Baudrillard

ofrece una sutil distincion entre lo que es firgggimular:

[...] Disimular es fingir no tener lo que se tieBémular es fingir tener lo que no se tiene. Lo uno

remite a una presencia, lo otro a una ausencipAgi, pues, fingir, o disimular, dejan intacto el

SConsultado en Laboratorio Escénico A.C.-Revistade.
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principio de realidad: hay una diferencia clardp sfue enmascarada. Por su parte la simulacion
vuelve a cuestionar la diferencia de lo «verdadeyode lo «falso», de lo «real» y de lo
«imaginario». [...]". (1978: 12)

Lo que quisiera rescatar de esta cita es el jgegaexiste actualmente en nuestra
manera de percibir la realidad, la vida, nuestrioreo inmediato, mediato y lejano. La
relatividad con la que pensamos los hechos sociddedacilidad con la que nos
desprendemos de lo que no nos gusta con actos anegigos a la accion de cambiar de
canal con el control remoto del televisor. En lomypctos de Vulcanizadora
Producciones no hay ocasion para cambiar de cBoas se presentan como opcion
Unicamente para quienes quieren constatar quedadigades objetivas, que no todo es
simulacion y relativo. Son jovenes que ante la meisede espacios donde puedan
mostrar su trabajo, crean los propios espaciosaeion y recreacion. Marcial sefiala lo

siguiente respecto a la expresion joven en Méxicorgo se construye su identidad:

Los procesos de construccion identitaria en diteien culturas juveniles recurren,
sistematicamente, a simbolismos y expresionedieatispara manifestar expectativas, visiones de
futuro, inconformidades, anhelos, frustracionesdaduy certezas; todo ello con el fin de
evidenciar desmarcajes culturales ante los esqgsais ocasiones, nulos) espacios de expresion

dedicados a la poblacion joven de México. (Mardan9: 159).

La identidad que como grupo se ha ido construyentldcanizadora
Producciones, responde a lo que Marcial exponeuearticulo. La cultura del teatro
independiente, si acaso puede llamarsele cultasponde a las necesidad mas actuales
de gente que lo crea y lo observa, muchos de jeN@nes que se encuentran definiendo
su identidad. Es un teatro de enunciacion y dadién de la identidad.

Considero que el arte es una practica humana gqgaiere la constante
transgresion de las fronteras establecidas pdétascas y modos de pensamiento que se
consolidan a lo largo del tiempo y que entendidme@alimension de la vida social, el
arte representa el espacio sociocultural prividgipara satisfacer la constante necesidad
de innovacion y de renovacion de las formas crastivLos componentes de
Vulcanizadora Producciones son ejemplo de estauedsqde satisfaccion de las propias

necesidades creativas y expresivas, motivados pHor fee que comenzaron la
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experimentacion sobre el texttando y Lisde Fernando Arrabal. El director de la
propuesta Alberto Lara, a titulo personal y colectda muestras en el siguiente
fragmento de entrevista de la intencion transgeegole también tienen sus propuestas

artisticas:

Geraldine: Entonces, ¢hay una intencidon de trandigren tu manera de plantear la actividad
teatral, porque digamos que no todo el teatro egidio hacia una revolucién, no?

Alberto: No, si en efecto yo creo que, bueno para mi, @a eaz mas claro este asunto. Estaba el
otro dia viendo un capitulito délvatar, de la caricatura dAvatar, me gusté, me gusta mucho,
entonces llega el avatar al reino del fuego y guemtrar a un festival cultural que hay en el
reinado del fuego, y le dicen los demas jpero teavanatar, como crees, son los enemigos, son
terribles! jno yo me disfrazo, quiero entrar!, yranentonces esta viendo una funcién de teatro
guifiol donde un sefior de la tierra va a atacar setior del fuego y el sefior del fuego lo fulmina,
entonces se quedan viendo entre ellos y mejor.seara mi quedo bien claro, bien claro que hay
mucho del teatro, tal vez la gran mayoria en estmento que es teatro al servicio del Estado. Es
teatrolight y bonito y yo no quiero hacer eso. (Entrevistespeal a Alberto Lara y Enrique
Vazquez : 27-4-2009)

Si partimos de la idea de que dos de las carsiitas esenciales del teatro son la
inmediatez y el caracter efimero, encontraremostat® pensar que la necesidad de
renovacion es aun mas apresurada para esta adtamtiatica que para aquellas que se
apoyan en soportes materiales que permiten suetdsncia fisica y presencial en el
tiempo. Aunque a veces parece ser que esta redavani el campo teatral sucede de
forma mas lenta que en otros campos artisticos.

El mundo actual se caracteriza por la vertigiradidde los cambios, la
multiplicidad de modos de pensamiento, en coexisdey tension. Las necesidades en
una localidad, ciudad o pais se multiplican poracpdrsona que forma parte de esas
poblaciones. Si alguna vez se tuvo la creencia wke lg cultura era un conjunto de
practicas y creencias homogéneas a una poblaci skgun su ubicacién geografica,
hoy en dia resulta poco creible sostener estakdé¢@atro entonces se enfrenta también a
una diversificacion acelerada y muchas veces rafi@rpor la institucionalizacion de
unas cuantas formas legitimadas de hacer teatmao(por ejemplo, el teatro ensefiado en

la academia a veces atrasado en relacion a lasidades de aprendizaje de cada
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momento, el teatro llamado comercial en cada lygagvoca o el teatro didactico de uso
gubernamental) a lo que se contraponen las nuex@esidades de expresion ya sean
sociales, politicas, ideoldgicas, estéticas y/tucales. Estas necesidades son planteadas
por aquellas personas que encuentran en la expresmibstica una manera de
comunicarse con el mundo que los rodea y muy regelate consigo mismos, y que no
encuentran en las formas legitimadas de haceptebtnodo mas adecuado para expresar
lo que quieren decir, enfrentandose a la necesydaddua labor de crear su propio
espacio de accion artistica para asi poder dadasali sus propuestas teatrales. Los
integrantes de Vulcanizadora Producciones o ded&atro reconocen las dificultades
gue plantea la sociedad actual para sacar adglemyectos artisticos de largo alcance y
de fuerte repercusion social, aun asi encuentragl arte y en particular en el teatro el
medio para llevar a cabo sus ideales de transfedmdwmana. Ademas debido los
procesos de individualizacion social caracteristide nuestra sociedad post-industrial
avanzadarepercuten en la manera en que los sujetos cones seciales piensan y
plantean sus necesidades creativas. Parece habtnaencia a la reduccion del nUmero
de personas que colaboran entre si, ya sea pangasibilidad de encontrarse en
términos de tiempo y horarios o porque la multidhd de discursos portados por los
diferentes individuos imposibilitan el entendim@ng la comunicacion teatral entre
creadores. Esto es observable en el hecho de sjymdsiilidades de crear y estabilizar
un grupo teatral soélido, entendido esto como lané&mion de un equipo holistico de
creacion y produccion teatral que comparta un cdojde ideas que se buscan transmitir,
y lograr que el grupo perdure un periodo de tiegmusiderable, parece ser una tarea que
dificil. Realmente no se con exactitud si en otiempos era mas facil hacer grupo
teatralmente hablando, pero se que en este momp®®s el que vivo como persona de
teatro, si resulta una tarea dificil porque hay euoientar la fragmentacion de la vida
cotidiana personal de cada quien, en diferentemdague impiden encontrarse con el
tiempo ilimitado o al menos no presionado, que@seesulta necesario para la creacion
teatral. Otro aspecto sumamente relevante que ibijiasel encuentro entre creadores
es el culto a la personalidad caracteristico deotdedad de consumo, en la que hemos
sido ensefiados a buscar y venerar el éxito persimatonsiderar si quiera el éxito

grupal. Esto es claramente observable en el heehgud las becas otorgadas por los
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programas de promocion cultural y educativa tiesemo destinatarios a personas
particulares, con trayectorias invidualizadas, ye quno sean grupos, colectivos,
compafias, etc. los beneficiarios de la mayor pdetdos apoyos. Es necesario ahora
inventar formas de accidn para poder obtener resigsonémicos para la creacion como
grupo, También en un extracto de la entrevistaizadd encontramos la opinién de
Alberto en relacion al &mbito educativo artistictay dificultades profesionales, temas

gue se vinculan con lo anterior:

Geraldine: (a Alberto) ¢ Como ha sido tu trayectqui@fesional?

Alberto: Este, pues, después de terminar la facultad me pudar unas clases, de teatro, de
diccidn, ... de cuestiones relacionadas con eldedando clases en algunos centros universitarios
particulares pero no me gusto.

Geraldine: ¢ Por qué?AlbertcCreo que hay una cultura en este momento dedeidal..., sobre la
transmision del conocimiento que esta muy dafiadittonces... desde que tu llegas a un centro
educativo y te ven como profe, y lo primero querntgiezan a sondear es de qué manera
se puede corromper ese proceso, realmente la genta a aprender, en su mayoria, pues, claro
gue hay excepciones pero en el sistema educatigerite no va a aprender y los que se supone
gue ensefian no van a ensefar. quien sabe quewshésido muy raro. Entonces, después me
fui a la sierra de Zongolica donde la investigadidm.., y la relacion fue més satisfactoria, estuv
por alla trabajando con chavos nahuas unos afiies ajpi parten varias cosas, son como las bases
de lo que estoy haciendo ahora. Realmente actuan&sexperiencia de meditaciéon o asi la
considero, de meditacién activa que te lleva a cendus limites y esto para conocer tus
expansiones también. Primero conocer quién eregegol saber hacia donde puedes crecer. El
asunto de la expansién de la conciencia es masriampe que ..., abluff en el que mayormente
esta metido el actor, ¢no?, el actor de teatr@reuitriunfar, quieren eh... ser famosos, no sé, se
muy buenos, pero creo que se ha perdido la intenzifa direccién, ¢no?. A mi fascina ver
actores cuando estan meditando en la profundidad der y eso los hace estar en comunién con
lo que hay afuera y entonces se da el fen6menoneetd, del teatro vivo, y ... pues asi
puntualmente  organizamos algunos eventos, dangasas clases, damos algunos talleres,
seguimos haciendo teatro pues, pero todas lasierpis lo que rescato es lo que te acabo de

decir. (Entrevista a Alberto Lara y Enrique Vazquéz-4-2009)

Como idea final quiero plantear la siguiente séfla como una pregunta para los
lectores dedicados al quehacer artistico y tamtééa los que gustan del arte pero no lo

hacen. Un poco al margen las limitaciones estratdamlanteadas pero en relacion a ello
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por supuesto identifico dos polos, sin animo deehaoa gran generalizacion, entre los
artistas de hoy y probablemente de la historia e@lésareacion del mito romantico del
artista: los que entienden la expresion artistmaauna accion que sale de si mismos
para rebotar en los espectadores (que son pensahasuna generalidad) y que regresa
a si mismos sin mayor relacion dialéctica que laldeque y su propio placer de decir lo
guieren por que quieren, porque se dicen artistpsrgue se encuentran socialmente
legitimados para hacerlo, personas que se apelgailea del artista genio; dedicandose
a la autoexpresion artistica. Frente a quienegragn la expresion artistica como una
responsabilidad a nivel personal y social, que duska relacion verdaderamente
dialéctica entre si mismos, sus creaciones y diqmibiferenciado. Esta diferenciacion
no atiende al tema elegido para ser el contenitiondasaje creativo, sino a la postura
epistemoldgica, a la forma de pensarse en relaiddtro, a trascender la forma de
pensamiento fundamentalista segun la cual los ddetdn ser como uno es y frente a la
diferencia del otro, se estigmatiza, rechaza yato# subordinar mental y fisicamente;
para operar en base a una forma de pensamientesjpeta la diversidad cultural. Ya
gue a mi parecer todas las actitudes totalitarfasgamentalistas se basan en formas de

dominacion coercitivas y no creativas y expansigddstedes que opinan?

Andlisis de la obraFando y Lisa partir de la categoria cuerpo y de los aspectos
performativos de la construccion del género

Ha habido, en el curso de la edad clasica,
todo un descubrimiento
del cuerpo como objeto y blanco de poder.
Podrian encontrarse facilmente signos
de esta gran atencion dedicada entonces al cuerpo,
al cuerpo que se manipula, al que se da forma,
gue se educa, que obedece, que responde,
gue se vuelve habil o cuyas fuerzas se multiplican.
(Foucault, 1997: 140)

El cuerpo como simbolo, factor de individuacion y @ posesion
La perspectiva que ofrecen diversos aufdrembre el cuerpo como construccion

simbolica me permite analizar la presencia de lespos en la obra de arte. Para el caso

4 Para la realizacion de este escrito revisé digessores que ofrecen diferentes perspectivasadetc
estudio del cuerpo: para conocer los aspectosritissdde cdmo se ha construido la concepcién depoue
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gue nos ocupa, se trata de una reflexion en tomr@r e aparecen los cuerpos y lo que
presentan en la peliculando y Lisdirigida por Alexandro Jodorowsky y en la obra
Fando y Lis version libre de Vulcanizadora Producciones. ¢usrpos objeto de andlisis
son principalmente el de Fando y el de Lis, en tmamnotagonistas de la pelicula y
Gnicos actores de la version teatral mencionadaedt@ primer apartado ofrezco una
reflexion entorno a diferentes aspectos que defilgerconcepcién de cuerpo que
comunmente se maneja en la actualidad, en un segyaitado me centro en el caso de
los ejemplos artisticos mencionados.

El cuerpo en tanto construccion simbdlica aparamalmente distribuido en
categorias, éstas son representaciones socialkss arierpos que cumplen diferentes
funciones dentro de la sociedad. El cuerpo es idefipor las funciones que cumple, por
el uso del tiempo y del espacio, al cuerpo delstartise le otorga socialmente la

responsabilidad sobre la expresividad estéticasisujetos (Le Breton, 1995: 40).

Las representaciones sociales le asignan al cuarn@o posicion determinada dentro del
simbolismo general de la sociedad. Sirven parabmarias diferentes partes que lo componen y
las funciones que cumplen, hacen explicitas sleziomes, penetran el interior invisible del
cuerpo para depositar alli imagenes precisastdegan una ubicacion en el cosmos y en la

ecologia de la comunidad humana. (Le Breton, 198Y:

La presentacion artistica del cuerpo ofrece laibgimad de jugar con la
normativa que regula culturalmente el uso de lesrpms, y permite plantear usos y
concepciones diferentes, usos que reafirmen la atorano usos que la critiquen. En el
caso de las dos propuestasF@mdo y Lisseleccionadas para la reflexiéon, considero que
se hace un uso critico de los cuerpos; debido sequembos casos los cuerpos de los
actores no se sujetan a la normas de comportamiesteroetipados para la
representacion de los personajes masculino y feroeaspectivamente.

La palabra “cuerpo” plantea problemas de enteraitoi para aquellos miembros

de comunidades en las que en su Iéxico no hayalabrp que defina este aspecto del ser

consulté Antropologia del cuerpo y modernidade David Le Breton, para conocer los aspectos
sociolégicos del andlisis del cuerpo consulté dbtea creencia y el cuerpde Pierre Bourdieu, asi como
La dominaciéon masculinalel mismo autor. Para la comprensién de la catiftm del movimiento
corporal consult&écnicas del cuerpde Ugo Volli. En torno a cuestiones de discipliegisé Vigilar y
castigar, y Poder-cuerpale Michel Foucault.
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humano. Es decir, lo que en nuestra forma de peestomse denomina “cuerpo” no
aparece como un elemento aislado en otras formasrdprender el mundo sino que es
una parte integral de la persona y su comunidad.

El cuerpo en cuanto factor fundamental de la iddiacion en el plano social y en
el de las representaciones, esta disociado delosyjes percibido como uno de sus
atributos, en esta concepcion del hombre el cuegysu posesion: “La distincién del
cuerpo y de la presencia humana es la herenci@ibstel hecho de que la concepcion
de persona haya sido aislada del componente camionit coOsmico, y el efecto de la
ruptura que se oper6 en el hombre.” (Ibid: 23)tr8& de una ruptura ontoldgica entre la
concepcion del cosmos y el cuerpo humano. Es gubga de la fisonomia y de la
anatomia occidentales el que se encarga de daici@fi autbnoma al cuerpo humano,
diseccionandolo en partes que se definen en bageaacategorizacion biolégico-
funcional. Existe en las sociedades actuales ueenpnencia de la funcionalidad social
del cuerpo en términos de productividad econdmiogpyoduccion biolégica. Considero
gue la importancia que se le ha dado al cuerpo aategoria de analisis y como medio
de expresion inseparable de la persona surge & gartreconocer que, en cuanto
construccién simbolica, al cuerpo se le han otagath la sociedad capitalista
caracteristicas que limitan la libre definicionealizacién de la persona. El cuerpo es
muchas veces presentado en los usos comunes guantesa la cultura como un traje
gue ya viene disefiado y al que hay que adaptagesis instrucciones de uso.

La base de la ruptura ontologica de la concepaéncuerpo moderno se
encuentra en la mirada. Concretamente en como cuge el distanciamiento y la
apreciacion a través de la mirada, segun Le Brdisren la transicion del Medioevo al
Renacimiento cuando se establece el énfasis erddarexterna, juiciosa y racional que
se distancia del cuerpo social comunitario parabéster las diferenciaciones que
definiran las relaciones societales modernas. Elpa racional se impone sobre el
cuerpo grotesco, los 6rganos que avergienzan altiarec burguesa y que eran los
orificios de comunicacion del cuerpo grotesco, sensurados por la racionalidad. Si
bien en las tradiciones populares el cuerpo aparec® vector de la inclusion, en la
definicibn moderna aparece como factor de exclysliuision y diferenciacion (ibid: 31-
33).
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Dentro de la geografia corporal también se produnceambio, pues se traslada el
énfasis de los orificios del cuerpo que represeatapetito insaciable y los gritos de la
plaza publica, a los ojos, como simbolo de la ingymia de la mirada, del sentido de
distanciamiento y de la comunicacion bajo juiciambién la parte del cuerpo donde se
ubican los ojos, el rostro, adquiere mayor releingues “[...] la individuacién por
medio del cuerpo se vuelve mas sutil a través dedigiduacion por medio del rostro.”
(43). Este cambio en la relacién jerarquica quessablece culturalmente sobre las partes
del cuerpo, incide también en las formas artistjoas la manera en que se sobrevalora la

representacion de la persona a través del retrato:

La nueva inquietud por la importancia del indivadlieva al desarrollo de un arte centrado
directamente en la persona y provoca un refinamien la representacion de los rasgos, una
preocupacién por la singularidad del sujeto, igdaren los siglos anteriores. El individualismo le
pone la firma a la aparicién del hombre enceren@l cuerpo, marca de su diferencia y lo hace,

especialmente, en la epifania del rostro. (Ib8): 4

En lo que respecta al artista, el cambio de comdepdel cuerpo social
comunitario hacia el sujeto individualizado es lee germite la nocion de ser artista, de
estar diferenciado dentro de la sociedad por laifunque se cumple, en este caso la
representacion artistica. Surge una conciencia geisonalidad, del caracter autbnomo
de la persona, y en el caso del artista, de ladadoade su capacidad creadora, donde el
cuerpo es la frontera entre un hombre y otro.

El cuerpo como objeto de estudio se define en bageie “En el orden del
conocimiento, la distincion que se realiza entreusdrpo y la persona humana traduce
una mutacion ontoldgica decisiva” (ibid: 46) Esaatip de las averiguaciones en torno al
cuerpo de Vesalio, que se establece la relacidhetula concepcién del cuerpo como el
cuerpo diferenciado de la mente. Relacion en lacgeepo y mente se establecen como
objetos de estudio autonomos y diferentes entre si.

La separacion del cuerpo en el mundo occidentgkesa partir de la escision entre
la cultura erudita y los restos de las culturasures comunitarias (59-60). Se trata de la
oposicion entre dos visiones, la que se distarai@ukrpo y lo define como una materia

diferente al hombre al que encarna, de maneragpesee al cuerpo; y la que mantiene
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la identidad sustancial entre el hombre y el cuey®ion bajo la que se es el cuerpo.
Sobre esta distinciéon se yuxtapone a la vez laemmén cartesiana del hombre que
denigra al cuerpo para sobrevalorar la mente, laciencia de ser individuo,
individualidad en la que el cuerpo aparece comaesto. Con la separacion cuerpo -
mente se produce también la desacralizacion datlaaleza, de manera que el hombre
pierde la relacion simbidtica con su entorno parponerse a él y asumirlo como objeto
de uso y observacion racional.

En esta reflexion he tratado de plantear los pteserectores de la concepcion de
cuerpo que domina en la actualidad y como éstaasild conformando a modo de
preambulo para los siguientes apartados del capiRésulta ademas que a la hora de
analizar la presencia del cuerpo en la dbaamdo y Lis encuentro que debido a las
caracteristicas de la obra, mucho de estos precgmarecen subvertidos, aunque se
pueden mencionar otras cosas relevantes en tdasocaerpos que han representado esta

obra.

Usos del cuerpo escénico drando y Lis

Es decir, todo ese conjunto de usos
que en toda cultura hacen del cuerpo humano
“el primer objeto técnico”.
Las técnicas del cuerpo segin Mauss son
“actos tradicionales y eficaces”,
es decir, conservados y transmitidos culturalment
y culturalmente considerados adecuados
para alcanzar una finalidad.
(Volli en Islas, 2001: 78)

Las actividades mas cotidianas como caminar, cocoerer, bafiarse, pelearse, amarse,
etc. son realizadas bajo formas que son modeladasatmente, como plantea Marcel

Mauss en su text@écnicas del cuerpgMauss en Islas, 2001). Este dato me lleva a
reflexionar en torno a la siguiente pregunta ¢ quld gue hace que estas actividades se
vuelvan acciones con valor estético? ¢ Es el caréxteacotidiano que les otorga estar en
escena, como recortadas de la realidad? ¢ Es lgi@mespecial que se invierte en realizar

estas acciones como si fueran no-no cotidianasyscarrera profesionales para la que
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resulta fundamental conocer las técnicas del cueppara las artes escénicas. Cuando
una persona comienza a tomar clases de diccidact@cion, de expresion corporal,
etc., empieza a enteder las capacidades de suopcogrpo, sus limitaciones, sus
potencialidades no descubiertas, anteriormente éagobijo de la homogeneidad de las
formas culturales. Este proceso de aprendizajersaerte en el mejor de los casos en un
despertar a la poliexpresividad del ser. Resultédodmas fascinante encontrarse a uno
mismo generando sonidos que desconocia y que sabfe capaz de producir, realizando
movimientos que expanden o contraen la energiaudegpo y las posibilidades que esto
presenta para el manejo de la expresividad.

La diferenciacion cultural inherente a las técsidal cuerpo permite reconocer
los marcos de referencia particulares, ahora higué es lo que determina que una
cultura se exprese corporalmente de tal o cual rm@ngCuales son los procesos
milenarios de codificacion del lenguaje del cueypcdmo se transforma a lo largo del
tiempo? Realmente son mas preguntas las que mensengtorno al cuerpo como objeto
de analisis que respuestas.

Para este trabajo de investigacion me resultasuggrente tomar como ejemplo
las corporalidades de dos de las versionefatalo y Lis la pelicula de Jodorowsky
(1967) y la puesta en escena de Vulcanizadora Bcahes (2007). Se trata de dos
piezas artisticas separadas por cuarenta afiopgatigumiiciente, creo yo, para observar los
cambios en los usos del cuerpo en el &mbito eszcgmaas particularmente en el &mbito
artistico de México. La pelicula de Jodorowskyre@izada a la par que la reposicion de
la obra homénima en que se basa, reposicién queirigeda por el mismo director. Los
actores del elenco teatral representan a los misp@sonajes en la pelicula,
acompafiados de un elenco de otros tanto personegegados por Jodorowsky y que no
figuran en el texto dramatico original de FernaAd@bal. EI hecho de que el elenco de
base del filme esté compuesto por los mismo actbeeks puesta en escena, me hace
pensar en la posibilidad de tomar como refereniriaskésica de la obra de teatro, sus
actuaciones en el filme, son corporalidades deaegstual, lo que contrasta con la
propuesta escénica de Vulcanizadora Produccionds, gue el trabajo fisico es central.
Hablaré anicamente acerca de los cuerpos de Iesiges de Fando y de Lis, pues son

los Unicos que aparecen en ambas propuestas.
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En Fando y Lisde Jodorowsky, podemos observar que los cuerpdsaddo
(representado por Sergio Kleinert) y de Lis (repnémdo por Diana Mariscal) se
encuentran en convenciones del teatro textual yglesSe trata de una propuesta actoral
en la que el énfasis recae en la relacion textefihida por la dramaturgia de la obra
teatral. El cuerpo abandonado de Lis, quien edifieaa esta recorrido por una energia
de autocompasion y discapacidad. En contraste epguFando que es una cuerpo
vibrante de curiosidad e impaciencia. El uso escédie los cuerpos que hacen los
actores en esta propuesta contrasta con el ustiacati del cuerpo aceptable por la
cultura del uso del cuerpo de los afios 60 en Méftia no asume su feminidad, por lo
tanto el abandono de su cuerpo se contraponepm$as adecuadas para una sefiorita de
su edad. El, de cuerpo desgarbado y andrégino,cizangumple con los requisitos del
uso del cuerpo de un hombre que ha asumido su hmadad, pues no transpira
proteccidn, valentia ni rectitud, sino mas bien @sm@ un hombre que se rinde.

En el caso de la version libre &ando y Lisde Vulcanizadora Producciones,
encontramos un uso del cuerpo radicalmente distjui® se corresponde ademas con una
corriente de actuacion que se ha desarrolladdaado de la segunda mitad del s. XX. Se
trata de lo se llama dentro del ambito, teatradisi teatro del cuerpo, en el cual el peso
de la actuacion recae sobre el cuerpo de los actmmo instrumento de expresion
histribnica, mas que en la voz en relacion al texsd gesto se trata de una exigencia de
resistencia fisica sobre el cuerpo y sus limite®daleza. Se trata del uso de una técnica
publica en palabras de Volli (84), una técnica ljusca la expansion de la presencia de
los actores para impresionar a los testigos, parger las barreras del asombro y de la
indiferencia que tanto caracteriza nuestra sociaegfahl. Lo que uno puede observar en
esta propuesta son “cuerpos decididos” en palabteassugenio Barba, o “cuerpos
convencidos” en palabras de Roland Barthes (Vallistas, 2001: 86-87). Cuerpos que
derrochan energia en un juego de expansion y adatemue transita por diferentes
emociones, gestos, sonidos y movimientos que sutgdns limites del cansancio y la
extenuacion fisica de los actores, quienes expataran un arduo entrenamiento para
llegar a esta propuesta escénica.

Bajo la guia de la premisa que dice que las tasrdel cuerpo son las técnicas del

alma (91), cabe comentar algo en relacion a la raare que contrastan estas propuestas
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actorales deéFando y Lis los cuerpos que vemos en la pelicula forman padetein
momento cultural en el que apenas se comienzatlarifeontal y abiertamente temas
como la sexualidad o la emancipacion de la mujeg,daramente tienen que ver con los
usos del cuerpo normalizados. El personaje de laistgm, en ese sentido, un cuerpo
anormalizad® que pone en cuestién la presencia femenina deujerexpresando su
condicién de titere y de autocompasion. El persodaj Fando es también un cuerpo
anormalizado especialmente por su apareiencia iad;ogor la no masculinidad de su
presencia. Los estereotipos de femenino y mascsbngpuestos en cuestion a atraves de
las corporalidades de estos personajes. Las alm&amto y de Lis de los afios 60 son
almas que comienzan a abrirse al mundo, que estasu® primeros momentos de
despertar a la conciencia de temas de equidadrae@méEn ese sentido, considero que
esta propuesta se relaciona directamente con flastegsticas del momento historico de
su creacion, asi como lo hace la propuesta de Nuakdora. En ella los cuerpos de
Fando y de Lis son mas homogéneos entre si, psie®$oson cuerpos fuertes, vigorosos,
donde el cuerpo de ella se acerca mas al esteyedép cuerpo masculino, que al
femenino. Son cuerpos que vibran en grados de ntrac&n mental y exigencia fisica
muy altos sin distinciones de género. Las almagsies cuerpos piden estabilidad, y
muestran desesperacion.

Han pasado 40 afios desde la propuesta de Jodgrohesgn pasado cuatro
décadas de luchas por la equidad en diferenteg@srde la vida humana, luchas que no
cesan pero que piden un respiro, un poco de cthrata las relaciones humanas.
Probablemente se trata de demandas comunes pednashdesde una posicion mas
extrema, como ejemplifican los cuerpos de Betais) (y Enrique (Fando) al
encontrarse en el limite de la sinrazon de los eonus del s. XXI. En la medida en que
el cuerpo es portador y depdsito, producto de disfumes cuasicorporales adquiridas y

pensamientos operatorios (Bourdieu en Islas, 2007), puedo afirmar que las

® Esta anormalizacion del cuerpo de Lis viene dééirén primer lugar por Arrabal como autor de laaobr
dramatica a partir de la que se desprenden laermmss interpretaciones. Después en la adaptacion
cinematografica Jodorowsky respeta que el cuerpoLidees invalido y enfatiza su condicion de
incapacitada fisicamente en diferentes escenas pieitula. En la propuesta de Vulcanizadora lespns

son fisicamente fuertes, sélo en un momento deria @ cuerpo de Lis no tiene movimiento y se dejer
como peso muerto sobre el esfuerzo de Fando. Cersef®ld en otro apartado anteriore hay ademas en
este Ultimo ejemplo una homogeinizaciéon de losmeede los actores quienes comparten caractesistica
fisondmicas: tono de piel, altura, complexion, calel pelo, longitud del pelo y color de ojos.
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propuestas actorales de estos dos trabajos sanuesira clara de lo que acontece en los
cuerpos de cada momento histérico y cultural (ahoselos de los actores). La
homogeneidad entre los cuerpos de Betania y Eneguena muestra de la lucha por
encontrar el equilibrio, la simbiosis, él ser all&l en uno mismo, tal como plantea la
obra de Arrabal. Fando y Lis, dos que son uno, ®ldiempo pasandose la batuta del
poder, todo el tiempo buscando refugio, comprengsidmpasion, amor y odio en el otro,
en el marco de un mundo hostil, ciclico y sin alivas o resoluciones mesianicas.

Si bien las técnicas de los cuerpos que vemos@&mna son propuestas con una
finalidad clara, es decir, la de mostrar a la staleunos cuerpos que han trabajado en
funcion de unos principios para mostrar en el pldada extracotidianidad lo que no es
tan facilmente apreciable en la cotidianidad, siengueda la base de lo que el cuerpo es
cotidianamente pues la relacion dialéctica questzbkece entre el cuerpo del actor y el
cuerpo del personaje, hace que el cuerpo del adtpriera ciertas caracteristicas que ha
trabajado para su personaje. Asi, cuando vemoseepa del actor en escena lo vemos
cargado de toda la potencialidad de su preparasoéanica, pero aun cuando el actor
sale del espacio escénico su cuerpo lo acompafdodanla experiencia cotidiana y
extracotidiana imbricada de forma indisoluble. pags, lo que incide en el cuerpo en
escena incide en el cuerpo fuera de escena.

Como menciono al principio del apartado, variosodepreceptos mencionados en
relacién al cuerpo en la modernidad, son vulnerathosstas propuestas ldando y Lis
Para empezar, quisiera mencionar como la autona®idos cuerpos es puesta en
cuestion desde la propuesta dramética de Arrabamanque es respetada en ambas
adaptaciones. Los cuerpos de Fando y de Lis nemsén a sujetos autdnomos; mas
bien al contrario, se trata de cuerpos portadoseas despojados de elementos que los
enraicen a una realidad; son seres que deambularbésqueda de un lugar (Tar) que ha
sido interpretado por diferentes analistas de lea abke Arrabdf, como diferentes
simbolos de esperanza, de transformacion, de desttiony emancipacion. El mundo en
el que habitan los personajes es autonomo per® &l@ncuentran despojados, perdidos,

siempre girando en el mismo lugar, y sus cuerpomi@stran sobretodo el cuerpo

6 Esto ya ha sido mencionado en el capitulo uno @@xpongo las diferentes interpretaciones dadas a
Tar.
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abandonado de Lis, pero también el cuerpo en adisisando, lleno de ansiedad y
angustia. Atribuyo esta incapacidad que tienempérsonajes de fluir armonicamente con
los elementos que conforman su mundo a la ruptaotaeldgica que en la sociedad
occidental separa al cuerpo del cosmos y de las ateres humanos. Dicha ruptura
establece diferencias que parecen infranquealdefiaya los hombres a refugiarse en su
soledad como ultimo recurso sin saber reconocepasunapar de ella. Cuando la Unica
manera de escapar a la soledad es el regocijcsarliciones, reconocerse como seres
compuestos por las relaciones que establecema®satros. Es por ello que la soledad
es uno de los temas fundamentalsFdedo y Lis obra que aborda la ausencia de una
cosmologia que ofrezca plenitud y la ruptura omjicl que separa al cuerpo del resto de
la persona, de lo cosmolégico y de la relacién autaria’’.

Otro aspecto que pone en juego esta obra es gactecional en contraposicion
al cuerpo grotesco. Los cuerpos de Fando y de d.idefinen en la dimension de lo
grotesco, ya que solo buscan satisfacer sus desaligiar sus miedos. La guia para
lograr esto no es la razon, sino que son las emesilas que van marcando la pauta del
desarrollo de la anécdota. No hay mediacion deigyorque no se encuentran bajo una
mirada inquisitiva que los devora. Si acaso aguméate se encuentra subordinada a las
emociones que son las que habitan el cuerpo llevémdjuia de las acciones. No se
observa una clara diferenciacion entre mente y pougrorque los personajes no
anteponen sus juicios a las acciones de sus cudétbaserpo de la obra corresponde mas
a la concepcién del cuerpo grotesco (en términoMligil Bajtin) que a la del cuerpo
racionalizado. Un cuerpo de intercambios no regdgibr la razén, sino guiados por las
emociones y un propio entendimiento de la moral.

En lo que se refiere a las construcciones simé®lae los cuerpos, creo que lo
que mas resalta en estas interpretacioneSadelo y Lises la critica resultanea los
estereotipos, que son los moldes bajo los que s®rooa la concepcidén socialmente

ideal de los cuerpos. En estas obras artisticassteseotipos aparecen trastocados. Tanto

T Entendiendo como comunitaria a aquel conjuntoetigciones humanas entre las que hay un nucleo
cosmolégico comun que redne las creencias y pedctiociales; a diferencia de una relaciéon sodietadie

las relaciones humanas estan determinadas porastpgstos que no necesariamente comparten un nicleo
comun de interpretacion del mundo.

8 Especifico que es una critica resultante porqueeuesariamente los creadores se planteznomori
realizar una critica de los cuerpos.
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en la propuesta de Jodorowsky como en la de Vuadora, se logra bajo formas
diferentes pero con el mismo resultado, trascefalenormalizacion cultural de los
cuerpos del hombre y de la mujer por su diferebickbgica.

La importancia de la mirada es denunciada tanta ebra original de Arrabal y
en las propuestas de Jodorowsky (de teatro y de),coomo en la propuesta de
Vulcanizadora Producciones. Hay que decir queragygstas de Jodorowsky, sobretodo
la teatral, respetan en gran medida lo que Arralkmitea en el texto dramético, adn
cuando en la pelicula hay todo un conjunto de pejss que no aparecen en el texto
original pero que no distraen, a mi parecer, dattgpamiento arrabaliano. Menciono esto
porque un planteamiento relevante de la obra dabatren cuanto a la importancia de la
mirada se encuentra en la escena que Fando maelsisaa los hombres del camino y
cuando los hombres del paraguas observan a Listamuen estos dos momentos se
resalta la importancia de la mirada como medidudeio, una mirada que se centra en el
cuerpo como elemento de atraccion, ya sea porsiaudez en que Fando muestra a Lis
junto a la carretera o por la curiosidad que geaarlbs hombre del paraguas presenciar
un cuerpo muerto.

La sexualidad y la muerte son en esta obra impadatemas de fondo para
evidenciar c6mo somos enjuiciados por la miradeottel En el caso de la propuesta de
Vulcanizadora, la mirada entra en juego en el maeongue Fando o Lis, dependiendo la
presentacién, ofrece al publico la posibilidad detipipar latigueando al otro actor, en
ese momento el miembro del pudblico que toma ejdéiiene la posibilidad de descargar
su juicio, basado inicialmente a través de la olas@dn de lo planteado en escena hasta
el momento, que luego se ve materializado en labitidad de intervenir. En ambos
casos la politica de la mirada juega un gran pdeairo de las propuestas. En el caso de
la propuesta de Vulcanizadora los miembros delipailgjue participaban al usar el latigo
evidenciaban su propia mirada, a traves de un catguiento que variaba desde las
actitudes mas amables a las méas sadicas en la ferpegar.

En ambos casos también, el cuerpo aparece eapimiite como elemento de
posesion del otro. Es decir, que el cuerpo de kispesesidon de Fando desde el
planteamiento de Arrabal, y respetado asi por dedkky (aunque en la pelicula

encontrarmos juegos de posesion sobre el cuerpeaddo, aunque ejercidos por los

186



nuevos personajes) y en la propuesta de Vulcamaas® plantea la relectura de la
dominacion ejimplificada en que el cuerpo de Ligpesesion de Fando y el cuerpo de
Fando es posesion de Lis. En este segundo cas@cesemas explicito el juego y la
inversion continua de las relaciones de dominag@das por parte de los dos personajes
intervienen los cuerpos en los momentos de serrdomtes o dominados mientras que en
el caso de lo planteado en el texto dramatico kagelicula, la dominacion por parte de
Lis es Unicamente a través de la emocion, nuncauwsgpo, mientras que la dominacion
de Fando se ejerce siempre desde la palabra y dessle del cuerpo.

La individuacion, la construccion simbdlica, laspsion y la vigilancia son
aspectos del andlisis del cuerpo como objeto deliesjue pueden ser investigados a
mayor profundidad en los materiales mencionadod. degte es tan sélo un primer
acercamiento a dicho analisis, a una mayor comiarerel rol que juega el cuerpo en
Fando y Lis

Aspectos performativos de la relacion de género éando y Lis

A través de la lectura d&ctos preformativos y constitucion de géndeoJudith Butler,
he encontrado util reflexionar entorno al aspeatofgpmativo del género, desde la
perspectiva de la teoria de la accion y la capdai#aagencia del sujeto. En la teoria de
la accién econtramos un ejemplo claro de como @lpmues concebido dentro de algunas
corrientes de pensamiento como un elemento de iposés la persona, que se supone
autonoma y con capacidades de decision a niveVithdil. El cuerpo como factor de
individuacién y posesion es clave para la plausibil de lo que se plantea en las teorias
con esta perspectiva epistemoldgica. Esta particoimada sobre el cuerpo y su
actuacion social permite concebir las practicagétero como una actuacion que puede
ser modificada por medio de la accion. Igualmepéemite considerar que el género (en
tanto construccién social) se afirma o se transfocontinuamente conforme a la practica
del sujeto y también conforme a su capacidad dexiéh-accion entorno a su
comportamiento genérico. Sin que necesariamertersgba al yo previo a la accion (del
tipo fenomenoldgico) sino en una relacion dialécties de suma importancia mencionar
gue en los estudios de género y en particular fetas) el cuerpo ha adquirido una

posicién central para pensar la categoria de géneomtraste con la de sexualidad. Asi
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como también es imprescindible pensar al cuerpelacion dialéctica al pensamiento,
la ruptura ontoldgica a la que he venido haciendaaidn en este escrito se traduce en la
dificultad de pensar al cuerpo en una relaciénsildble con el pensamiento, con la
mente. Cuando la diferenciacion entre las categoda mente y cuerpo son
arbitrariedades que resultan de las clasificacited@icas.

El planteamiento de Butler es compatible con kaidel habitus que plantea
Bourdieu, y en este sentido es una propuesta @ecénsociologia, ya que el acto como
el habitus son conceptualizaciones del quehaceahomue deben comprenderse dentro
de una red de relaciones sociales. Esta similituice &onceptos permite comprender de
manera ampliada la importancia de los proceso®dalsacion por los que transitan los
sujetos a lo largo de su vida y cdmo éstos influgeria conformacion de su identidad
genérica.

Existen diferencias y similaridades entre la adtua del género en la vida
cotidiana y en la escena. Una diferencia importantge la actuacion teatral y la
actuacion en la cotidianidad reside en la relacjoe se establece entre simulacro y
realidad en escena o0 en lo cotidiano. Esta ideamedular para interpretar los
performances sociales y las posibilidades que ptasele ruptura y subversion desde la
posicién de ambigiiedad que ocupan (de no saber u@bserva si es real o no); frente
a como es comprendida la actuacion teatral dergrardmarco de tiempo y espacio
social donde se parte de saber que se esta pas@nalgo ficticio. Pues, como sefiala
Butler, cuando uno asiste a una representaciostieati existe la posibilidad de
desrealizar el acto por medio de un comentariodgselefia lo acontecido en nombre de
gue "no es mas que actuacion" (1998: 308). Mientnas cuando se observa una
actuacion de género en tanto performance socialnarpuede apelar a este sentido irreal
de la actuacién que podria ser mas claro en ebtdande de antemano se plantea que
hay una ficcion, pues en el a&mbito de la vida ¢aid uno percibe las cosas y los
aconteceres como reales a menos de que haya gioiddique se esta asistiendo a una
actuacion.

En el caso de la percepcién de una pelicula de parece que las realidades se
diluyen y como espectadores llegamos a "meternodaepelicula” como se dice

coloquialmente, y llegamos a creer que el univéilsoco es real, algo acontecido en un

188



universo cerrado de signos, en algun lugar. Hatp referencia porque creo que en el
caso de la pelicul&Fando y Lisde Alexandro Jodorowsky, lo que provocdé a los
espectadores en su estreno, fue la posibilidadieeahas actuaciones de género como las
de los personajes protagonicos (el slogan que epaen el cartel publicitario de la
pelicula decia lo siguiente: “Vea en esta pelitolgue usted no se atreve ni a pensar”
(Jodorowsky, 1996: 187), que resultan bastantetipasé Cada uno en su marco de
referencias genéricas, Lis para lo femenino y Fapai@ lo masculino, ofrecen unas
actuaciones que estan fuera de las espectativémesofincadas en sus apariencias
biolégicas, y rompen de esta manera las expectats@bre sus cuerpos como
construcciones simbdlicas, establecidas en formamtesentaciones sociales del cuerpo
del hombre y de la mujer. Lis es una exageraciola dreutilidad de un ser dependiente,
pues no creo que adquiera el status de mujer esergido de que hacerse mujer es
convertirse en un signo cultural que es sostenidepgtido en un proyecto corporal. Al
tener un cuerpo la mitad inmovil y la mitad abaratin) Lis no representa al cuerpo de
una mujer que cumple con el rol asignado por siedad Es un cuerpo la mitad inmovil
y la mitad abandonado. El suyo es un cuerpo queeepacomo objeto de deseo, de
posesion de Fando en representacion de la miranierpal. En el caso de Fando
tampoco observamos la presencia de un cuerpo nrasciulerte y vigoroso y es, como
se adelanté arriba, mas bien un cuerpo andr&yiBos actos ademéas no corresponden a
la heteronormatividad que exige en el ser homlreeburidad, la valentia, el control de
si mismo y la supresion del dolor (Nufiez, 2007:)148&mos en Fando a un ser
atemorizado, desesperado y confundido, con un ocud¥pil y una mente también débil
que se cansa Yy pierde el camino. En la relaciore érgndo y Lis no hay tampoco una
reparticion de las tareas en base a la diferemciasexual del trabajo. No hay una
representacion de la familia, como base nucleda deganizacion social patriarcal. Estos
dos sujetos se encuentran a la deriva de la naransdicial y, si bien se plantea que es
una relacion intima heterosexual, esto se haceem@sdo también toda las
ambiguedades y dudas que sus protagonistas tier@musmos y del otro.

Si bien no hay una caricaturizacion o exageradénlos estereotipos en los

personajes de Fando y de Lis, como por ejemplotgdarGOmez-Pefia en sus

0 El cuerpo androgino es también una particularitildnovimiento hippie.
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performances que deconstruyen el estereotipo delcare; si hay una hiperbolizacion,
una presentacion de los extremos, la inutilidadlizd@ de ella y la debilidad y a veces
pusilanimidad ampliadas de él.

¢ Las actuaciones de género que se presentan @n yars, pueden considerarse
como performances politicos? Considero que el targolitico del performance puede
reconocerse de diferentes formas, una (y quiz&saka clara), se da cuando la postura
politica se hace explicita a través del discursdatey/o simbdlico. En este caso, la
dimension politica se encuentra en el manejo dsilobolos, en especial a traves de los
comportamientos de los protagonistas, por la @itgmade los roles normativos de las
actuaciones de género. Hrando y Lisse reafirma la liberacion del deseo y su
particularidad como motor del comportamiento humgaem conjunto, social. Se trata de
un discurso corporal a través del cual los actsgnd@en en cuestion la normatividad, no
so6lo por el hecho de emitir a través del discurstal la ambiguedad de sus emociones
sino también por la manera en que este es portausiccuerpd, ya que estos cuerpos
no representan al estereotipo sino que plantearcenparalidad fuera de la normativa.
La manera de utilizar el cuerpo a través de laugdidad y la vestimenta, rompiendo la
relacion de apariencia y expectativa a la que g nuestras primeras impresiones de
alguien, plantean una postura politica de la accButler plantea esta relacion de
expectacion y apariencia para la performatividagéteero, la expectativa que genera un
cuerpo biolégicamente sexuado como de hombre geterto de los miembros de
sociedades que se rigen por la heteronormatividakpectativa de portar una apariencia
masculina. Cuando se produce una ruptura de dsizEdre se genera la sensacion en
quien percibe, de que algo no encaja. Los sujetms rgalizan actuaciones que no
cumplen esta relacion estan realizando una actugabtica en la medida en que estan
transgrediendo la norma y le plantean a ésta yiengs la reproducen, la posibilidad de
otro orden del cuerpo.

Los cuerpos eRando y Lisestan planteando una posibilidad de ser consezzient
con sus voluntades. Es decir, el cuerpo de Fanga, woluntad es voluble es portada por

un cuerpo andrégino que es un cuerpo poco defiaiddérminos de masculinidad y

80 Me refiero a la manera en que el cuerpo y el dsscaon coherentes en su relacion de corresporajenci
lo que se dice con lo que se ve en el cuerpo.
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feminidad. El cuerpo de Lis responde a una voluriaahdonada a la dependencia de
otro, es un cuerpo en parte inmovil y dependiestguk otro le otorgue movilidad. Los
cuerpos de los travestis son los que mas clarammeunéstran esta diferencia entre lo
biolégico y lo social, pues biologicamente son hmmipero en su comportamiento se
apropian de movimientos que socialmente se atribuydas mujeres. Ademas por
supuesto de que a quienes le plantean en primar dsga posibilidad es a si mismos y es
esta capacidad de asumirse en relacion al ordelicpull otro, la que apela a la
dimension politica de la vida. Esto nos acercara dé las preguntas planteadas por
Antonio Prieto (e-misférica): “¢ En qué medida efgenance de la sexualidad subvierte
las reglas normativas?”. Creo que la repercusiéestke tipo de acciones es mas potente
en la medida en que existe un mayor numero de tamles asociadas a subvertir las
reglas, pensando aqui el género como un perfornsnui@ en el que la sexualidad es un
elemento relacional a la construccion del génentereliendolo como una actuacion
colectiva de un grupo de sujetos que compartemaigonormatividad sexual y que ésta
se contrapone a la norma dominante. Creo que & intigidual la repercusion seré de
una amplitud mas limitada tan solo por las men@esbilidades de visibilidad que
ofrece la presencia aislada de un sujeto, frefaevesibilidad maximizada que alcanzan
grandes grupos de personas. Mas alla del nimersidavo igualmente valiosa la
actuacion de una sola persona y creo que en sunentbrecto podra tener tanta
repercusion como conviccion y fortaleza le inyegtsu actuacion ya sea cotidiana o
aislada. Aunque generalmente en lo social, enda, \las acciones sostenidas y con un
objetivo claro obtienen mayor repercusion que @soaes aisladas. En el caso de una
obra de teatro y de una pelicula, los alcancesifdsi@h de la obra varian. La pelicula
seguramente tiene una mayor repercusion dadas fgsliaa posibilidades de
reproduccion, mientras que la obra de teatro tiefexto sobre un conjunto de
espectadores mas reducido. En términos de cantalaélicula tiene mas alcance, pero
no por ello quiere decir que el efecto que tiendoelas las personas que la vean, sea
significativo. Mientras que la obra de teatro ofrem tipo de experiencia presencial que
permite activar sensaciones y reacciones profuadda psicologia de los espectadores,

aungue el nimero sea menor.
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Para finalizar este apartado, quisera decir quepertancia de la reflexion en
torno a la construcciéon genérica de los cuerpos psimodos de vida, deviene del grado
de presion social que tienen las personas pararagéuacuerdo al género asignado, y
tambié por la medida en que uno comprende el acaifblico y politico que sus propios
padecimientos o placeres pueden tener desde lei@osie asumirse hombre, mujer, o0
alguna otra posibilidad. Al igual que otros 6rdededa vida, el género se encuentra en
constante negociacién. Creo que la negociaciérase &xplicita cuando uno reflexiona
en torno a sus comportamientos, su cuerpo sexuals yelaciones sociales, pero que
aun cuando una persona no se plantea preguntasiagrioca porqué se comporta
genéricamente, la negociacion esta también presgngis relaciones. Las normas de
género trascienden la individualidad y que unatgéhresolectiva que adquiere mayor o
menor repercusion en la vida de cada quien, sdgynado de opresion que cada persona
vive por asumir o no la normatividad de género goeialmente le corresponde a su

cuerpo sexuado.
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CONSIDERACIONES FINALES

Fando y Lis desde el texto dramético pasando por la adaptadi@ine, sus versiones
teatrales sesenteras y hasta llegar a su intecfinetan el siglo XXI, es un material
artistico muy rico y contemporadneo en términos déca a las relaciones sociales
patriarcales definidas por la dependencia y laesipin de la libertad al otro de ejercer su
voluntad. Esta obra (en cuanto ndcleo significgtplantea a través de una exageracion
de los roles del hombre y la mujer en la relaciénpdreja, una critica a la normativa
social. También es posible encontrar en esta oba@acritica a la idea de progreso, a
pensar que el avance implica llegar a un lugar mejo

Las categorias de femenino y masculino se constryyeleconstruyen en la
practica de las actuaciones de género. Si biem®mdltimos tiempos ha habido mayor
atencion sobre la construcion de la masculinidedercepto de lo femenino lleva ya una

larga trayectoria en este proceso de redefinicion:

La necesidad de construir la identidad ‘mujer’ yi@an sélido sentido politico y, por otro lado, la
necesidad de destruir la categoria ‘mujer’ y demide su historia excesivamente sélida, tensién
gue se materializa en la linea divisoria comlUn geemanece siempre activa tanto en el

pensamiento como en la accion feminista” (ErgaB@ny, 2000: 602).

La definicion de la mujer y del hombre como sugete realiza en una relacion de
tension al defender que una diferencia sexual gicdono justifica los determinismos
sociales ni el establecimiento de una serie deeptes de comportamiento que
aprisionan a los cuerpos en categorias socialpgsentaciones sociales del ser mujer y
del ser hombre que conviene cuestionar constantetheRersonalmente considero que
no existe una resolucion final, sino que la negnérade las posibilidades de actuacion y
de autodefinicion sexual y genérica seguiran exigldb conforme a la existencia de las
voluntades que las porten, pues siempre tendrameglentearse al paso de los cambios

sociales, de las nuevas necesidades y posibilidsdascion. Nunca habra una definicion

81 No solo creo que sea conveniente revisar de nametante las categorias de hombre y de mujer sino
todas aquellas que en la practica de la vida huinapl&guen una cohercion sobre las libertades.
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definitiva de lo que es ser mujer o de lo que eembre, pues estos conceptos varian
constantemente a la par que las expectativas esgidhs posibilidades de negociacion.
EnFando y Lisde Vulcanizadora Producciones encontramos ungdamiento de
la relacion entre Fando y Lis, muy franca, de reconiento de la victima y el victimario
en los dos papeles. No s6lo Fando somete a Lidi¢anella tiene formas de someter a
Fando. Esto es importante porque rompe con lantedaqueista de pensar que unos son
los malos y otras las buenas. Todos podemos estanaquiera de las dos posiciones
incluso de forma combinada. Considero necesariaisegafirmando la posibilidad de
reinventar nuestras propias actuaciones genérinpszando por los espacios de accion
cotidiana en que cada quien se desenvuelve, expmiasi las posibles marginaciones
donde aparentemente no las hay. También haciéndmsponsables por nuestras
actuaciones. El género es al fin y al cabo otragmata organizadora de la experiencia
social humana. En la medida en que lo social senaleflesde perspectivas y
comportamientos mas incluyentes, el género se isende esta actitud. En la medida en
gue la sociedad se reafirma en lo conservador jyewate, el género es afectado en el
mismo sentido, como otra categoria de la sociddesipoliticas corporales se encuentran
en trasnformacion, y siempre vigentes, pues ereldida en que son nuestros cuerpos los
vehiculos de nuestra experiencia de vida persongliblica, siempre encontraremos
motivos para replantearnos nuestros comportamientosolo en tanto hombres o
mujeres sino en tanto sujetos sociales, seres lagrampersonas, segun la categoria de

preferencia de cada quién.

Pero muy pronto el sujeto femenino, cuyo yo lasifétas reconstruian en la praxis de la
separacion y la distincién y reconquistaban ercdaspafias a favor de la autoposesion femenina,
mostré su fragilidad. En su sentido de sujeto ammi el término “mujer” resultaba
sisteméticamente socavado por la propia insigtefeminista en el cuestionamiento de la
naturaleza de dicho sujeto, en el divorcio enfrratomia” y “destino” y por el énfasis que
ponian, no sélo en las diferencias que distinguéss mujeres de los hombres, sino también en
las semejanzas, e incluso las identidades, entmabtes y mujeres. (Ergas en Duby,
2000:616).
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Personalmente me interesa trascender la distif@drbre-mujer, no porque crea
gue no hay diferencias bioldgicas que puedan @iaat los comportamientos en cierta
medida, sino porque creo que el respeto y otro tipovalores que favorecen las
relaciones interpersonales pueden aspirar a trdscéa exclusion por lo genérico y que
su actuacion sea replanteada en lo necesariogpaoms$truccion genérica de la identidad
del sujeto en un sentido mas incluyente. El usdaddiferencia como demanda social
incluso como politica publica puede llevar en atgurcasos a ampliar la brecha de
comprension entre unos y otros, por ello creo qu@exesario pensar en términos de
inclusion, encontrando los puntos de entendimienute hombres y mujeres podemos
tener en comun.

Una reflexién importante que aportan los estud®género es la relacion entre
“el reino de lo corpdreo y la constitucion de ldjstividad. [...] La reconquista del yo
implica necesariamente la reconquista del propepu” (613). La reconciliacién entre
el cuerpo y los pensamientos es fundamental paeelptacion y la conformacion de uno
mismo como sujeto con capacidad de agencia, coacicial de romper el silencio que
nos hace complices de las formas de dominaciérpgdamos padecer, y entonces con
capacidad de cuestionar y redefinir nuestras aces.

En lo que se refiere a la mujer y sus represemasi hay que destacar el papel
gue juega la publicidad y en conjunto los medissialies para reforzar o criticar las
imagenes de las mujeres. En el caso de la pubdicdces que constantemente se refuerza
la imagen de la mujer objeto por una relacion @atificacion con los objetos de belleza
consumibles: “Al identificar la feminidad con olgst la publicidad alienta a las mujeres
a identificarse con esos objetos; una mujer adarcat sedas Wexbar tenia la belleza
inmutable de una escultura.” (Higonnet en Duby, 20811). Asi como también se
refuerza la imagen de la mujer ama de casa, admaiisa del hogar aparentemente feliz
y plena solo por contar con los medios para realas tareas del hogar de manera
comfortable; otra imagen de mujer que es constant@rpresentada en la publicidad es
de la mujer como objeto de deseo, aparentemen diee8a poder sexual, pero siendo
este un poder que es atribuido por los hombrepubéicidad se rige en definitiva para lo
gue respecta al género, por una heternormatividadsta en la que la mujer aparece

siempre en funcion de la definicion de lo mascul®e trata de una:
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[...] hegemonia de la clase media blanca, el desgszulino y el fetichismo por los objetos. No
habia verdadera alternativa. No se podia escdparimagenes estereotipadas de los sexos porque
los medios de reproduccion industriales difundfan gran amplitud las imagenes de una cierta
modernidad femenina, por que el arte gozaba dernanso prestigio cultural y también porque

las definiciones visuales de la feminidad impleales nociones de belleza y de placer. (415)

Aunque esta cita esta escrita en pasado, cre@gjt@mnbién una definicion del
presente. En la telvisién y el cine comercial lgensigue apareciendo como prototipo
de belleza y sensualidad, reafirmando los moddietimles de consumo y explotacion.
Se puede hablar de mas o menos tres prototiposugky para estos medios: la mujer
maternal, la mujer atractiva o la mujer patéticd4§4 En este sentido el uso de las
imagenes se convierte en un instrumento que coggiba la perpetuacion de la
superioridad de lo masculino sobre lo femenino.l&sociedad de consumo en que
vivimos el cine, la television y el teatro son dbge de compra-venta a los que
inherentemente vienen asociadas imagenes de canpento humanos, que en el mejor
de los casos podrian estar planteadas criticanpante que en la mayoria muestran
imagenes estereotipas de los comportamientos hunyagio particular en lo genérico. En
el caso dé-ando y Lis creo que si hay un planteamiento critico, al menudbversivo que
nos plantea que no necesariamente el esterotije @sca manera de ser y menos de
deber ser, del hombre o mujer.

El arte es un medio para la reflexion, para paligiogar con las cosas que nos
rodean en el mundo. Esta reflexion en el mejoodechsos nos lleva a hablar en primera
persona, para mi ese ha sido el valor de estugiesfandidadFando y Lisen diferentes
formatos, el poder tomar una postura frente al tema

Respecto a las preguntas que dirigieron en urctiprin esta investigacion me
gustaria ofrecer unas reflexiones finales:

¢En qué medida el discurso del autor del textmdti@ao determina la manera en
gue sera abordada para una nueva creacion teatrglation entre los personajes en la
dimension de las relaciones de género? Como yadmeionado antes, Arrabal ofrece
una vision androcéntrica del mundo a través desio fpero esto no implica que pueda

haber nuevas interpretaciones que cambien los eoles juego de la dominacién, de ello
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es ejemplo la propuesta de Vulcanizadora, en laetipapel jugado por la mujer afirma
su capacidad de dominacion y sometimiento. Pou® e texto de Arrabal es un punto
de partida para la reflexién y representacion dehco que puede ser llevada a escena de
manera literal como han hecho otros artistas, a@wer retomado desde la anécdota
nuclear de la dependencia en las relaciones hunyaeasontextualizar los roles.

¢,Se pone en evidencia la violencia simbolica matézada socialmente a través
del discurso artistico al representar las relacate género linglistica y teatralmente?
Tras realizar esta investigacion, considero qupisia través del lenguaje ofrecemos una
representacion del mundo en la que hay una sexedificaciones aprendidas, dentro de
las cuales la violencia simbdlica es un elementernente a la cultura patriarcal. Por lo
gue el lugar del hombre y de la mujer en la jerxqgle valores puede ser reconocida a
traves del lenguaje verbal y escrito, que lleva@gs@ena se vuelve también un medio de
reproduccion de los preceptos que lo rigen.

¢ Contribuye esta obra al fortalecimiento del esti§vo del hombre como represor
y de la mujer como abnegada en las relaciones der@® es un eleccion el uso del
estereotipo como medio de critica al exagerail@Eade un principio tuve la intuicion de
gue se trataba de un uso del estereotipo para haeefarsa de él, para mostrar el
extremo de los roles que son asignados a hombmageres por la sociedad de manera
gue sea mas claro el costo que conlleva en térmiodependencia emocional,
psicologica y fisica. COmo he venido diciendo hasdtara, el tratamiento de la obra
depende mucho de la forma de pensar de quienesaguievar el texto a escena, pero
creo que es claro al leerlo que se trata de umaioel muy desgastante para todos los
personajes y que no eso no tiene un final felizsglantea una vision muy cruda de las
relaciones humanas y de las fantasias que rigehw@nhanidad en conjunto.

De qué manera se posicionan Arrabal, Jodorowskylosy creadores
Vulcanizadora Producciones frente a la reproduccsistematica de las figuras
estereotipadas del hombre como opresor y de larmooijgo victima resignadd®eo que
de las tres propuestas, la de Vulcanizadora Prazhes ofrece una vision mas acorde a
la complejidad de la dominacién, de sus mecanisnues, sus gestos y de su
independencia del ser mujer u hombre. Creo qud,est®s creadores no tenian como
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objetivo hablar de la reproduccion sistematica de foles aunque sus propuestas
artisticas me permitan hacerlo a mi.

¢En qué medida el discurso contracultural Tcedtro Panicose tradujo o no en
puestas en escenas criticas de un orden patridtdl@atro Panico como manifiesto
artistico plantea la transgresion del orden miaaia que haya una pluralidad de morales
como ya he comentado antes. También apuesta santido de la vida en el que hay un
gusto exacervado del goce y del sufrimiento, apuesir seres humanos que estan
entregados a la vida desde lo sensorial y dondeztan y sus esquemas son enfrentados
constantemente. Dentro de este panorama puedo glexiel orden patriarcal por ser
orden quiso ser enfrentado desde las propuestdsticas panicas, pero no
necesariamente el lugar que la mujer ocupa endiadad patriarcal. Lo que si creo es
gue las mujeres que participaron de ébisneros panicos de las obras panicas, hayan
tenido una voluntad de cambiar el rol que jugabemtrd de la sociedad, y que han sido
mujeres transgresoras que a través del medioi@tishcontraron un camino para
acercarse a un sentido mas libre de la vida panaujar y para el hombre. No es para
menos que esta propuesta artistic surja en la débados afios 60, durante la que se
atendieron toda una serie de demandas cuyo origéjetivo era la amplificacion de las
libertades de la vida humana.

A cinco décadas de ese momento histérico seguinabsindo por la libertad en
nuestras relaciones personales y publicas. Somesldres de la lucha que en aquel
tiempo se hizo por abrir caminos de discusion ypdeticas sociales que hoy en dia
parecen muy cotidianas y poco problematicas pem tqdavia merecen atencion y
defensa, como las relaciones de género respetadsabertad de expresion. Con este
trabajo de investigacién he querido contribuir @ ga consolide la una vision reflexiva
en torno a las relaciones de dominacién y a labgmkid de que subvertir estas
relaciones en la medida de lo necesario a favarndeso responsable de la libertad del

individuo, para su beneficio y el de la colectiddala que pertenece.
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