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Presentacion

El presente nimero de Investigacion Teatral es otro resultado mas de las re-
des de colaboracion que ha establecido el Cuerpo Académico — Teatro de la
Universidad Veracruzana con investigadores de distintos rumbos del mundo.
El dossier “Teatro en el mundo arabe” deriva de una invitacién que extendi-
mos a Khalid Amine y Marvin Carlson para coordinar un grupo de trabajos
que abordaran la situacion actual del teatro en paises arabes. Dicha invitacion
se realizo en el marco del Congreso Internacional “Performing Transforma-
tions”, en el que participamos los directores de esta revista en junio de 2012,
en la historica ciudad de Tanger, Marruecos. El Congreso —organizado por el
Centro Internacional de Estudios del Performance dirigido por Khalid Amine
en Marruecos y por el Centro Internacional de Investigacién “El entretejido
de culturas de performance” (Interweaving Performance Cultures), dirigido
por Erika Fischer-Lichte en Berlin— tuvo dos lineas de trabajo: una dedicada
a ponencias que dialogaran con la nocion del performance como fendmeno
transformador, planteada por Erika Fischer-Lichte en su libro Estética de lo
performativo. Otro grupo de mesas estuvieron dedicadas al andlisis del teatro
arabe en el contexto de los diversos levantamientos populares acontecidos a
partir de 2010 en lo que se dio a conocer como la “Primavera Arabe”. A fines
de 2012, los profesores Amine y Carlson nos hicieron llegar su primera pro-
puesta para el dossier, y de alli en adelante trabajamos de forma conjunta para
integrar los materiales presentados aqui, algunos inéditos y otros aparecidos en
inglés en otras revistas. Los trabajos, cuidadosamente traducidos y editados,
ofrecen a nuestros lectores un panorama tanto historico como actual del teatro
y performance arabe, poco conocido en nuestro pais, en particular de Marrue-
cos, Egipto, Tunez y Libano.

En la seccion general se incluyen dos articulos de colaboradoras ar-
gentinas. Lea Geler nos habla de la compafiia teatral afrodescendiante Teatro
en Sepia, que desde 2010 presenta en Buenos Aires obras sobre la invisibili-
zada poblacion de origen africano en Argentina. Por su parte, Carla Pessolano
informa de qué manera los postulados de Jerzy Grotowski llegaron a Argen-
tina y ayudaron a replantear la subjetividad poética del actor. Estos trabajos,
junto con resefas de trabajos escénicos y publicaciones recientes sobre danza
y performance, completan la presente entrega de Investigacion Teatral, que
por su enfoque transcultural deseamos sea de interés para quienes nos leen en
cualquier sitio del planeta.



e ossier
Teatro en el
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® Una presentacion de tradicién al-halga. Foto de Khalid Amine.



Introduccion al dossier
Teatro en el mundo arabe:

entre el Oriente y el Occidente

Khalid Amine y Marvin Carlson

El presente dossier compilado para la revista Investigacion Teatral se ocu-
pa de la historia y la politica del teatro y el performance en la cultura arabe
(con toda la carga lingiiistica, geopolitica y cultural que este tltimo térmi-
no conlleva). Los articulos que hemos reunido se centran en la historia
del teatro en una porcion del planeta hasta ahora muy poco estudiada,
pese al creciente interés que han venido manifestando los especialistas
por el teatro que se hace mas allda de Europa y Estados Unidos. Mientras
que las tradiciones teatrales de Asia, América Latina y Africa han pasado
a formar parte del mapa mundial del teatro, muy poco se sabe fuera de
sus paises de origen de lo que se hace en la region integrada por el Medio
Oriente y el Norte de Africa.

Dificilmente podria haber un escenario mejor que el teatro para
sondear el torbellino de cambios que han estado ocurriendo en el mun-
do arabe en el ultimo siglo y lo que va del actual. Practicamente todas
las vicisitudes sociales, politicas y filoséficas que ha vivido la region han
encontrado expresion en escena. No obstante, hay una necesidad urgente
de transferir toda la energia vital cotidiana a un teatro que se encuen-
tra en gran parte moribundo. El presente dossier se propone explorar los
procesos de ‘entrelazamiento de tradiciones escénicas’ en el teatro arabe
actual, un teatro construido en un espacio liminal, fuera del cual dificil-
mente seria posible, ya que yuxtapone distintas entidades heterogéneas
para surgir como una actividad escénica hibrida ubicada entre el Oriente
y el Occidente, el pasado y el presente. Asi pues, la condicién poscolonial
del teatro arabe se caracteriza por la hibridez como forma dominante de
entrelazamiento. No se trata simplemente de la fusién de dos momentos
puros, sino del surgimiento significativo de terceros espacios liminales
que transforman, renuevan y recrean distintos tipos de escritura fuera de
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~Khalid Amine y Marvin Carlson

los modelos existentes. Es esta liminalidad la que distingue al teatro arabe.
Nuestra intencidén aqui es presentar una variedad de voces arabes y un
corpus de investigacion acerca de esta actividad.

La transposicion de las tradiciones performaticas del mundo
arabe a la escena recientemente construida del teatro arabe —o a su
proceso de construccién—, revela una suerte de indecision que forma
parte del predicamento del sujeto arabe poscolonial, posicionado(a)
como esta en los margenes de distintas narrativas: la occidental y la
local. La puesta en escena de tradiciones como al-halqa, al-hakawati
y as-samer' (...) constituye una oscilacidn entre distintos tropos, un
movimiento que permite trascender la distancia que separa a dos po-
los opuestos mediante su unidn, y eliminar la brecha de la otredad. Y
como la cultura escénica es en esencia hibrida, adaptable y cambiante,
las tradiciones performaticas drabes han sido en si mismas receptivas
a los elementos exdgenos.

El articulo que abre este dossier se ocupa de la breve historia del
teatro drabe-islamico moderno, ambito en que, con frecuencia, el Islam

' Al-halga es una tradicion performatica en la que el publico se dispone en circulo alre-
dedor del (o los) artista(s) (hlayqi, hlaygia). Es uno de los espacios artisticos mas franca-
mente teatrales, y puede ocurrir tanto en los mercados tradicionales como en las ferias,
asi como en las puertas de las antiguas ciudades (medinas) y otros sitios ptiblicos. Como
espacio en el que se combinan un cierto estado de dnimo colectivo y la agencia per-
formatica del artista, al-halga flota exquisitamente entre la alta cultura y la cultura de
masas, entre lo sagrado y lo profano, la literatura y la tradicion oral. Su variado reperto-
rio combina narraciones fantésticas, miticas e historicas tomadas lo mismo de Las mil y
una noches y de la Sirat Bani Hilal,* como del Coran y de la Sunna,** con extensas y vi-
vaces narraciones y otras formas artisticas campesinas. El género de al-halqa transita asi
pues entre la narracion y la danza acrobatica y el canto en distintas lenguas, el encanta-
miento de serpientes, la adivinacion del futuro, el boxeo, la venta de remedios herbales y
la curanderia. Al-halga continua siendo la forma performatica mas significativa no sélo
en Marruecos sino en todos los paises del Magreb, y un sinniimero de practicas artisticas
se enmarcan de hecho en el circulo de al-halga. En aquellas porciones del mundo arabe
ubicadas en el Medio Oriente, al halga se conoce principalmente como al-hakawati.
Lo que distingue a al-halga de otras culturas performaticas como al-hakawati o inc-
luso Samer, es su muy conveniente arquitectura circular. Mientras que al-hakawati y
Samer pueden adoptar tanto la forma circular como la semicircular en cafés y lugares
publicos, la halga marroqui se realiza estrictamente en la forma de un anillo flotante.

* Epica oral de la poderosa tribu Bani Hilal. Algunos de los poemas contenidos en
ella aparecieron por primera vez en forma escrita en Al Muqaddima (Introduccion a la
historia universal, o Prolegémenos) de Ibn Jaldin en 1377 [N. del T.].

** Dichos y hechos atribuidos al profeta Mahoma y recogidos por la tradicién oral [N.
del T.].
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ha sido injustamente percibido como una “fuerza en gran medida nega-
tiva” Nos proponemos hacer aqui una critica a aquellos investigadores,
tanto occidentales como arabes, que se han encargado de propagar este
mito infundado, entre ellos Jacob Landau (1957), John Gassner y Edward
Quinn (1970), Peter J. Chelkowsky (1979), James Hastings (1991), Mo-
hammed Al-Khozai (1984), Mohammed Aziza (1987) y Mustapha M. Ba-
daoui (1992). Las teorias de estos estudiosos se basan en gran parte en el
argumento de ciertos eruditos musulmanes ortodoxos, autodenominados
guardianes de la fe musulmana, como Ahmed Ben Saddik (1889-1946),
cuya carta intitulada “Iqamatu Ad-Dalili Alaa Hurmati At-Tamtili” (Evi-
dencia Contundente en contra de la Actuacién), publicada en El Cairo
en 1941, condeno todas las actividades relacionadas con la actuacién y la
representacion teatral en nombre del Islam.

Con el advenimiento de la Primavera Arabe,? a medida que los
manifestantes se reunian en las calles en contra de la tirania, la poesia,
el teatro, el canto, los performances in situ y las artes visuales pasa-
ron a convertirse en herramientas para elevar los animos y articular
las protestas. En este contexto, con “La puesta en escena como hecho
histdérico. La revolucion tunecina y su antecedente en Fadhel Jaibi y
Jalila Baccar”, Monica Ruocco se ocupa del fenémeno de Yahia Yaich/
Amnesia, una de las obras mas importantes que se escenificaron du-
rante la revolucién tunecina, y sin duda la mas significativa, pues trata
precisamente de la caida de un dictador. Escrita por Jalila Baccar y
Fadhel Jaibi, y montada por Familia (la compaiia de teatro independi-
ente con mayor presencia en Tunez), esta obra tiene el crédito de haber
predicho el desenlace de la llamada “Revolucién del Jazmin”, pues se
presentd en el Teatro Mundial, en el corazén mismo de la capital tu-
necina, justo antes de la caida del presidente Zayn al-‘Abidin Ben Ali
a principios de 2011. Ruocco examina las coincidencias entre la obra
y la Revolucioén, y la manera en que ambas se entregan a las mismas
preocupaciones sociales y politicas y a una exploracion de la memo-
ria. Se trata, asi pues, de un estudio de la identidad y las relaciones de
poder en el Tunez poscolonial.

2 Lallamada “Primavera Arabe” consiste en una serie de levantamientos populares que se
dieron en diversos paises de Medio Oriente y el norte de Africa, a partir de 2010, cuyas
consecuencias contintian presentandose hoy dia. El motivo general de dichos levanta-
mientos es el de rechazar regimenes autoritarios a favor de la democratizacién de sus
paises [N. del Ed.].
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® Obra Goullou, de Driss Ksikes, dirigida por Imane Zerouali, de Marruecos. Foto de
Abdelaziz Khalili.

En “Teatro en estado latente: Critica radical en la obra de Rabih
Mrou¢’, Katia Arfara analiza el trabajo de este creador libanés en el marco de
las nuevas dramaturgias que invaden la escena arabe contemporanea. A través
de documentos, fotografias y objetos recolectados, las obras posdramaticas de
Mroué se convierten en una mesa de diseccion de los dudosos procesos de
la sociedad libanesa en estado de guerra permanente. Estas obras estan diri-
gidas a un publico lleno de energia que tiene la capacidad de reintegrarles su
coherencia externa e interna en una situacion temporal y espacial especifica.
Arfara pone la atencion en particular sobre la obra En busca de un empleado
perdido, desarrollada a partir de una investigacion exhaustiva y de la acumu-
lacién de materiales impresos provenientes de diversas partes del ambito poli-
tico y econdmico de Libano. Se trata de una obra investigativa que, mediante
recursos escénicos muy sencillos, examina la manera en que los rumores, las
acusaciones publicas y los conflictos y escandalos politicos de la nacién ac-
tlan en la esfera publica, al tiempo que replantea algunas de las cuestiones mas
apremiantes que ha dejado al desnudo la crisis de la representacion en la era
posmoderna, tales como la originalidad, la autoria y la autenticidad.
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Los dos articulos restantes se ocupan de Egipto, tradicionalmente
el centro cultural y politico del mundo arabe, y cuya revolucién en proceso
sigue siendo la que mads atencién recibe en todo el mundo. Centrado en
los sucesos mds recientes, “La Primavera Arabe y sus reverberaciones en la
escena teatral egipcia’, de Hadia abd el-fattah Ahmed, ofrece un panorama
general del teatro egipcio antes de la Primavera Arabe y analiza las maneras
en que aparecieron las actuales configuraciones teatrales en El Cairo en el
primer afio y medio del nuevo orden. Finalmente, “La Comedia de Oriente’
en el teatro egipcio: el arte de la astucia’, de Lenin El-Ramly, se plantea un
ejercicio investigativo de mucha mayor envergadura al rastrear los pasos de
la comedia en el teatro egipcio moderno desde sus origenes hasta el pre-
sente. El autor argumenta que esta forma dramatica ha sido especialmente
importante para expresar las inquietudes sociales y politicas reprimidas.
La investigacion es de particular importancia, pues su autor es reconocido
como el dramaturgo mas importante de Egipto hoy en dia y, probablemente,
de todo el mundo arabe. El-Ramly analiza la manera en que la comedia ha
operado en términos generales y, especificamente, en referencia a algunas
de sus peliculas y obras de teatro de gran circulacién.

o Demostracion de trabajo vocal y corporal de las compaiiias Lalish Theatre, de Austria
(origen armenio) y Dahawassa, de Marruecos, en el marco del Congreso Performing
Tangier, junio de 2012. Foto de Abdelaziz Khalili.
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Esperamos que los articulos del presente dossier contribuyan a arro-
jar luz sobre la actividad teatral pasada y presente del mundo darabe, hasta
ahora poco comprendida por los estudiosos e historiadores del teatro. La
ampliacion y profundizacion del conocimiento de las tradiciones teatrales y
actividades escénicas del mundo arabe, permitird no sélo conocer el papel
que juegan el teatro y el performance en los procesos de cambio politico y
social en esta parte tan estratégica del mundo, sino también comprender
mejor el fendmeno teatral a nivel mundial.

© Obra unipersonal Solitaire, de Dala Bassiony, de Egipto, 2011. Foto de Abdelaziz Khalili.
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Teatro e Islam en el norte de Africa

durante la época colonial'

Khalid Amine y Marvin Carlson

Resumen

La idea erronea de que el teatro es incompatible con el Islam es bas-
tante comun entre los estudiosos tanto de Oriente como de Occidente,
si bien hay importantes excepciones. Lo cierto es que el teatro no sélo
contribuyd a formar una conciencia nacionalista en el Maghreb duran-
te la época colonial sino colabord incluso con la religion. Esto es par-
ticularmente cierto de los salafistas, cuyas escuelas libres e instituciones
relacionadas resultaron cruciales para lograr la independencia politi-
ca de esos paises y, también, para establecer en ellos el teatro moderno.

Palabras clave: Argelia, Marruecos, Tunez, Salafistas, colonialismo.

Abstract

Islam and the Colonial Stage in Northern Africa

There is a widespread but erroneous belief among both Eastern and Wes-
tern scholars that Islam is incompatible with theatrical performance, but
in fact there are many important exceptions to this widely held suppo-
sition. Among them is the key role played by the theatre in support of
both Islam and nationalistic aspirations during the colonial period of the
Maghreb. The Salafists in particular utilized theatre in this way. Their
free schools and related institutions were not only central in the drive for
political independence throughout these countries but also in the establi-
shment of modern theatre in this region.

Key words: Algeria, Morocco, Tunisia, Salfists, colonialism.

! La version original de este texto fue publicada en la revista Performance and Spirituality,
vol. 3, nim. 1 (primavera de 2012), del Instituto para el Estudio del Performance y la
Espiritualidad.
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Alolargo de la breve historia del teatro arabe-islamico, el Islam se presen-
ta por lo general como una fuerza en gran medida negativa. Estudiosos
occidentales y drabes por igual, comenzando por Jacob Landou (1958)
y continuando con John Gassner y Edward Quinn (1969), Peter J. Che-
lkowsky (1979) y Mustapha M. Badawi (1988), han venido reproducien-
do esta visién errénea. Un caso sobresaliente es el de Oscar Brockett y
Franklin Hildy. Desde su aparicién en 1968, la Historia del teatro de Broc-
kett se establecié en el mundo como modelo para la historia del teatro, y
hoy, 40 afios y 10 ediciones mds tarde, conserva ain su influencia. Con
el avance de las investigaciones sobre el teatro no europeo durante los
aflos 1970y 1980, las nuevas ediciones de Brockett y su colaborador Hildy
comenzaron a incluir mas material de Asia, y luego de Latinoamérica y
Africa, mientras el mundo arabe permanecia totalmente ignorado. Si bien
es cierto que, al igual que sus predecesores, Brockett y Hildy comienzan
su libro con los dramas rituales de la época faradnica para luego pasar a
Grecia, estos autores dan por hecho —a menudo de manera explicita—
que en Egipto, desde alrededor de 1850 a.C. hasta la fecha, no ha sucedido
nada interesante en materia teatral, y que el Islam es en gran parte res-
ponsable de esa carencia: “[el Islam] prohibi6 a los artistas crear imagenes
de seres vivos, ya que se considera a Ala el tinico creador de vida [...] la
prohibicion se extendio al teatro y, por consiguiente, en aquellas regiones
bajo el dominio del Islam las formas teatrales avanzadas [es decir, euro-
peas] no pudieron prosperar” (Brockett y Franklin 2003, 69). Esta gene-
ralizacion erronea y estigmatizante sigue siendo ampliamente aceptada.
La nocién de que el Islam es incompatible con las ideas europeas
no es exclusiva de los estudiosos occidentales; muchos dramaturgos ara-
bes adoptan una postura similar, remontandose por lo general al primer
encuentro de los arabes con la herencia griega a través de las traducciones
sirias de la época de oro de la dinastia Abasida (siglo 11 del Islam). Mo-
hammed al- Khozai, por ejemplo, sostiene que “para entonces la poesia
arabe se encontraba madurando, y la nueva fe monoteista hizo poco pro-
bable que los eruditos arabes se interesaran en lo que consideraban una
forma de arte pagano” (Al-khozai, 1984, 4). En esa época el Islam atn
luchaba por hacerse espacio entre las demas religiones que lo precedieron.
Por otra parte, la tragedia griega, con su proliferaciéon de simulacros y
conflictos, constituia un verdadero peligro para la estructura de la nueva
cultura monoteista arabe isldmica, asi como para el orden social y politi-
co. Mohammed Aziza concluye que “Era imposible que el drama se origi-
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nara en un entorno arabe-islamico tradicional” (Aziza 1987, 21-45, 211).

Gran parte de esta corriente de pensamiento se basa en el ende-
ble argumento de ciertos estudiosos ortodoxos musulmanes, los llamados
guardianes de la fe islamica. Fue el marroqui Ahmed Ben Saddik (1901-
1961) el primero en publicar un libro entero en contra del teatro: Iqgamatu
Ad-Dalili Alaa Hurmati At-Tamtili (Evidencia contundente en contra de la
actuacion) publicado por primera vez en El Cairo en los afios cuarenta del
siglo pasado, y posteriormente reeditado y publicado en Beirut en 2002
como At-Tankilu Awi Taqtilu liman Abaha Tamtil (Tortura o muerte a
quienes permitan la actuacion) (Saddik 2003).? En la version editada, Ben
Saddik, egresado de las universidades de al-Qarawiyin® y de Al-Azhar,*
proporciona 48 puntos contra la actividad teatral basandose en un ma-
nuscrito que data de la década de 1940. En su tercer argumento, exhibe
incluso una fuerte animosidad contra los fugaha’ iluminados que promo-
vian el teatro como instituciéon moral. Entre ellos se encuentra Mustafa
al-Maraghi (1885-1945), rector de la Universidad Al-Azhar en 1928 y au-
tor de una serie de reformas, y el iluminado Cheikh Mustapha Abderra-
zaq (1885-1947), quien dirigié Al-Azhar entre 1945 y 1947. Abderrazaq
estudié en Al-Azhar con el conocido modernista islamico Mohammed
Abdu (1849-1905), y fue profesor en la Universidad de Lyon, Francia.
Para Ben Saddik, estos lideres Azhari moderados son “las personas mas
ignorantes de su religion” (2003, 41), calificativo que va mas alla de los
limites del debate académico.

El trigésimo noveno argumento de Ben Saddik contra la activi-
dad teatral revela una gran cantidad de prejuicios contra las mujeres: “El
teatro lleva a las mujeres a la prostitucion y no hay actriz respetuosa, ya
que las mujeres son seres irracionales por naturaleza” (citado en Bahraoui
1995, 7), y “a las actrices se les pide descubrirse frente al publico, lo cual
hasta los estudiosos contemporaneos de Al-Azhar consideran como algo
totalmente prohibido” (Ben Saddik 2003, 81). Asi pues, en nombre del Is-
lam, Ben Saddik rechazo6 por completo todas las actividades relacionadas

? La misma edicién contiene la carta de Abdullah Ben Saddik titulada “Izalatu Al-Iltibas
‘Ama Akhtaa fihi Kathirun Mina An-Nass” (“Eliminar el error que confundié a tantas
personas”). Como ya se ha dicho, la versiéon aumentada de Iqamatu Ad-Dalili Alaa
Hurmati At-Tamtili lleva por titulo At-Tankilu Awi Taqtilu liman Abaha Tamtil (Tortura
o muerte a quienes permitan la actuacién) (Ben Saddik 2002).

3Conocida también como Universidad de Al-Karaouine, en Fez, Marruecos [N. del T.].
* Universidad erigida en el siglo X tras la fundacién de El Cairo, Egipto [N. del T.].

* Expertos en jurisprudencia islamica [N. del T.].
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con la actuacion y la representacion teatral. En sus argumentos esta paten-
te no solo su intolerancia, sino también sus sexismo, elementos presentes
también en los escritos de los clérigos que fundaron la Iglesia en Europa.
Su hermano, Abdullah Ben Saddik (1910-1995) publicé una carta a modo
de fetua® en la que expone una serie de argumentos en contra de la actua-
cion. El texto dice ast:

La actuacion debe prohibirse por todos los males que encierra. Entre
otras cosas, es una doctrina herética; es una innovacion, pues no hay
reglas isldmicas que den cuenta de ella. La actuacién se ha tomado de
los europeos y como tal debe repudiarse, pues ya se nos ha advertido
que no debemos imitarlos. La actuacion, como el cine y otras artes, no
es mas que habladurias; falsas vanidades que estan terminantemente
prohibidas. La actuacién se basa en mentiras, y todas las mentiras estan
prohibidas, como condenado esta el mentiroso. La actuacion requiere de
la presencia de mujeres [...] tema que esta terminantemente prohibido”
(en Ben Saddik 2003, 40-43).

Lo cierto es que muchas de las fetuas de Ben Saddik no tuvieron efecto ni
siquiera en su ciudad natal, Tanger, uno de los centros de teatro del norte
de Africa a principios del siglo XX.

A menudo se ha afirmado que el Islam no permite el taswir (es
decir, la representacion de cualquiera de las formas humanas o divinas),
pero el hecho es que no hay en el Coran ningun pasaje que se exprese
negativamente de la actividad teatral o mimética. En su libro sobre cali-
grafia islamica, Abdelkebir Khatibi y Mohammed Sijelmassi (1976) dis-
cuten ampliamente este asunto, y concluyen que la tnica autoridad que
puede citarse para apuntalar semejante mandato es un jadiz (refran no
perteneciente al Coran, atribuido a Mahoma, pero imposible de verificar)
que, en palabras de Al-Bujari,” “expresa sin rodeos la prohibicién del arte
figurativo: ‘al crear una imagen el hombre peca, a menos que pueda darle
vida™ (citado en Khatibi y Sijelmassi 1976, 192) Estos autores afirman que

los fuqaha y los ortodoxos han modificado el significado alegérico del

¢Una fetua es la opinién de un faqui o autoridad musulmana en materia de religion [N.
del T.].
7 Mohamed Al-Bujari, uno de los mas respetados compiladores del jadiz o tradicién [N.
del T.].
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Coran a fin de imponer reglas y prohibiciones [...] esta supuesta prohi-
bicién iba dirigida contra las formas supervivientes de totemismo que,
anatematizadas por el Islam, se temia pudieran llegar a infiltrarse bajo la
apariencia de arte. Una imagen era capaz de violar, por ejemplo, el prin-
cipio del rostro oculto de Dios. En cierto sentido, la teologia tenia razén
de ser cuidadosa y vigilar de cerca al arte, su enemigo incontenible (192).

No obstante, y para contrarrestar la idea de que el Islam se opone a la
representacion, los autores nos recuerdan que, segtn la antigua tradiciéon
islamica, el profeta Mohammed “permiti6é a una de sus hijas jugar con
muiecas” (derivadas, por supuesto, de los dioses totémicos), y que a Ai-
sha, hija de Abu Bakr y madre de los creyentes, la casaron con el profeta
“y la llevaron a casa de su esposo a la edad de nueve afos, y sus musiecas
estaban con ella” [cursivas nuestras] (Sahih Muslim, vol. 2, libro 8, capitu-
lo 551, nim. 3311, p. 716, citado en Khatibi y Sijelmassi 1976, 192).® Por
otra parte, existen numerosos ejemplos de dibujos y esculturas figurativos
de animales y de humanos, como los que supuestamente tenia el califa
Al-Mansur en su palacio en el siglo VIII de nuestra era (Sahih Muslim, vol.
2, libro 8, capitulo 551, nim. 3311, p. 192, citado en Khatibi y Sijelmassi
1976, 192).

Asi pues, la presunta oposicion del Islam al totemismo no era un
hecho universal, y seria un error querer ver en ella una implicita condena
generalizada del teatro. De hecho, el teatro arabe moderno, que florece por
primera vez durante la época colonial, guarda vinculos muy estrechos con
la historia y la comunidad islamicas y se convirtié en algunas partes del
mundo arabe en un arma importante en la lucha contra el colonialismo.

La importancia sin parangén que tuvo Salahed-Dine Al-Ayoubi,
una pieza de contenido histérico, evidencia la orientacion y las preocu-
paciones del teatro arabe moderno durante sus afios de formacion. Es-
crita en 1898 por el dramaturgo libanés Najib Al-Haddad, esta obra se
mont6 casi de inmediato y con gran frecuencia a lo largo del siglo XX en
los teatros de todo el mundo arabe, desde Siria hasta Marruecos. Basada
en la historia de Salah el-Din al-Ayoubi, mejor conocido como Saladino
(1137-1193), el gran libertador y defensor de Al-Quds (Jerusalén) y de
la mezquita y cupula de Al-Agsa, esta obra fue recibida como una con-
dena de la situacién colonial del pueblo drabe-isldmico y un llamado a la

8 El Shahih Muslim es uno de los libros de jadiz mas importantes para los sunnies, debido
al erudito persa Muslim ibn al-Hajjaj (Siglo IX) [N. del T.].
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unidad desde el Golfo Pérsico hasta el océano Atlantico para combatir a
los nuevos cruzados. Los temas del nacionalismo arabe y la defensa del
Islam aparecen inextricablemente entrelazados en la historia de Salah el-
Din y la lucha anticolonial que transcurria en ese momento. El creciente
poder del proyecto colonialista y los importantes cambios que se daban
al interior del Islam (especialmente el poderoso movimiento religioso de
los al-salaf al salih o “ancestros piadosos”, que pretendian el retorno a la
supuesta pureza de la antigua tradicion islamica),’ sirvié para reunir en
una causa comun el desarrollo de la cultura del teatro en el mundo arabe y
la cultura religiosa de larga data, de manera que se adaptaron a uso teatral
no sdlo ciertas formas de la tradicion islamica, sino también cuestiones
cruciales e inquietudes narrativas. En este sentido, es importante que, al
momento de su publicacion, Najib Al-Haddad haya dedicado su obra a su
tio Sheikh Ibrahim Al-Yazejie, una autoridad religiosa de la época, con las
siguientes palabras: “Esta es la primera historia de representacién que he
escrito por mi cuenta sin recurrir a la arabizacion. La presento humilde-
mente a vuestra atencion” (Al-Haddad 1898, 3).

En el siglo XX, mientras por el norte de Africa se introducia el
teatro de estilo europeo, tuvo lugar un acercamiento entre teatro e Islam,
gracias a que el salafismo se extendia rdpidamente por la region en esos
mismos afos. Movimientos culturales y politicos en esencia, el teatro y el
salafismo hicieron a menudo causa comun, y en algunos casos llegaron a
compartir una direccién comun. Por sus propios medios y a través del tea-
tro, el salafismo contribuy6 ademas en gran medida a crear y dar forma al
sentimiento nacionalista. Uno de sus primeros lideres modernos fue Abd
al-Wahhab en la Arabia Saudita del siglo XVIII, cuyo mensaje de reforma
y purificacién se extendi6 gradualmente a través del mundo drabe sunita
para volverse particularmente poderoso en el siglo XIX en la gran uni-
versidad isldmica de Al-Azhar y de ahi extenderse por el norte de Africa
en los afios posteriores a la Primera Guerra Mundial, precisamente en el
momento en que las empresas egipcias se encontraban introduciendo el
teatro moderno a la regién. La burguesia intelectual anticolonialista —es-
pecialmente en Marruecos y Argelia— acept sin reparos la agenda refor-
mista del salafismo porque en ella encontraba un poderoso fundamento
religioso en el que apoyar el creciente espiritu nacionalista. En algunas
partes del mundo drabe, el énfasis del salafismo en restaurarle al Islam la

° Para un estudio detallado del movimiento salafista y de su compleja relacion con el
FLN en el establecimiento de la actual Argelia, véase McDougall (2006).
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pureza perdida, levanté sospechas y, en algunos casos, oposicion activa al
teatro, percibido como una forma europea impuesta y como una posible
incitacion a la idolatria. Sin embargo, en el norte de Africa las reformas
salafistas generalmente sirvieron para apoyar en lugar de suprimir la acti-
vidad teatral, debido a la alianza que ahi establecid con otros dos fendme-
nos culturales poderosos e interrelacionados: el ascenso del nacionalismo
anticolonial y la expansion del movimiento de la escuela libre islamica.

Las llamadas escuelas libres eran una parte muy importante de la
agenda de reformas del salafismo, sobre todo en el norte de Africa, donde
los colonialistas franceses habian establecido, en oposicion a las antiguas
escuelas coranicas del Islam tradicional, un sistema de escuelas basado
en modelos franceses para imponer sus propios valores culturales. En
respuesta a ello, y aprovechando la iniciativa pedagégica de los coloni-
zadores, el movimiento salafista fundo escuelas libres con una educacién
rigurosa y contemporanea, pero fundamentada en la practica y los valores
nacionales e islamicos. El deseo de purgar al Islam de las imperfecciones
de muchas cofradias religiosas —especialmente aquellas afines a los colo-
nizadores— vy el énfasis en la lengua arabe, se convirtieron en los princi-
pios fundamentales del proyecto de renovacion religiosa y mundana que
ofrecian las escuelas libres. En su estudio sobre el movimiento de la escue-
la libre en Marruecos, J. Damis (1975) escribe:

Para los afios 1920, los reformadores salafistas trataban de infundir un
nuevo espiritu critico e inquisitivo en el aprendizaje en gran medida pa-
sivo que caracterizaba a la educacion tradicional marroqui, como parte
de un esfuerzo mas general por liberar a la mentalidad de ese pueblo de
su estado de letargo mediante la propagacion, a través de diversos escri-
tos y debates, de un espiritu de analisis y verificaciéon. En sus escuelas
libres, estos reformadores introducian una variedad de temas mads actua-
les y estimulantes, y discutian las ideas del salafismo con los estudiantes
mayores (81).

Los reformistas salafistas jugaron un papel central en la forma-
cién de una conciencia nacional y sirvieron de ejemplo a la generacion
emergente de nacionalistas en los aflos posteriores a la Primera Guerra
Mundial.

Estas escuelas alentaban abiertamente la actividad teatral, y de
hecho en Marruecos fueron ellas, mas que cualquier otra sede u organi-
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zacion, las que impulsaron el drama arabe moderno. Una de las primeras
escuelas libres de Marruecos, la Escuela Moulay Idriss de Fez, se propuso
montar en 1927 la obra Salah El-Din Al-Ayoubi, de al-Haddad. Aunque
carecia de la libertad politica de que gozaban Tanger o Tetuan, Fez tenia
gran importancia como centro educativo, pues en ella se ubica la mezqui-
ta y universidad Al-Qarawiyin, la mas prestigiosa del Magreb. Asi pues,
Fez termind por convertirse en la tercera ciudad del teatro marroqui tem-
prano y un centro importante del nuevo movimiento de la escuela libre.
Tal vez el ejemplo mds destacado de la mezcla de patriotismo, reforma
religiosa-educativa y teatro, fue Mohamed Al-Ghazi, reconocido maes-
tro de la Escuela Libre Naciriya de Fez, jefe de su militante asociacion
estudiantil, y activo director de teatro, a quien los franceses terminaron
enviando al exilio por su actividad politica.

Uno de los personajes mas prominentes de los comienzos del acti-
vismo salafi fue el gran educador y reformador politico Abdelkhalak Torres
(1910-1970), egresado de Al-Ahliya, una de las primeras escuelas libres de
Marruecos, establecida en Tetuan en 1924. En su paso por Fez, Torres llevo
sus nuevas ideas a Al-Qarawiyin, y en 1935 fundé en Tetuan el Instituto
Libre, la primera escuela secundaria arabe moderna en Marruecos (Damis
1975, 81), donde, en sintonia con la practica general de los reformadores sa-
lafistas de la época, hizo de la actuacion teatral una parte central del plan de
estudios. Uno de los acontecimientos mas importantes de los primeros afios
del teatro marroqui fue la produccién en 1936, en el teatro mas grande de la
ciudad, de su obra Intissar Al-Haq (La victoria de la derecha), la cual ilustra
tan bien las preocupaciones basicas de los reformadores salafistas, que casi
podria considerarse una pieza de moral islamica. Se trata de una comedia
de tres actos escrita en arabe clasico (en vez del dialecto local), que se apega
al proyecto basico salafista de revitalizar la cultura islamica aprovechando
la situacién colonial, mediante la extrapolacién y aplicaciéon a contextos
contemporaneos de las verdades universales del Coran. La trama de esta
obra aborda una de las cuestiones sociales mas controversiales de la época:
sdeberian los padres permitir que los jévenes emigren para instruirse en las
ciencias modernas?

La propia carrera de Torres proporcionaba una respuesta clara a
esta pregunta. Habiendo estudiado no soélo en su Marruecos natal sino
también en Al-Azhar en El Cairo (en aquel tiempo una de las ciudadelas
del pensamiento salafi), prosiguid sus estudios en la Sorbona de Paris. So-
bre esta educacion solida y variada se forjo uno de los dirigentes politicos
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mas importantes del pais, que fungié como presidente del Hizb Al-Islah
Al-Watani (Partido Nacional de Reforma) en 1937, embajador de Ma-
rruecos en Espafia y Egipto vy, tras la Independencia en 1956, ministro de
Justicia.

Mohammed El-Qurri (1900-1937), contemporaneo de Torres en
la Universidad Qarawiyin, fue poeta, predicador, periodista y dramatur-
go, y también miembro prominente del movimiento salafista. Su teatro
encarna el espiritu de la moralidad social islamica moderna. Como dis-
cipulo de la primera generacién de reformistas salafistas de Qarawiyin,
El-Qurri, como Torres, favorecié los dramas moralistas. Su primera y mas
importante pieza, intitulada Al-Ilm Wa Nata-aijuhu (El conocimiento y sus
consecuencias), se presentd en abril de 1928 con la produccién de la Fir-
qat Achabiba Al-Fassiya (Compaiiia Juvenil de Fez) y bajo direccién de
Abdelouahed Ben Mohammed Chaoui (1911-1968), y en 1929 recibi6 el
premio al mejor texto dramatico. Al igual que la Intissar Al-Haq de Torres,
esta pieza encierra una leccion moral (de hecho practicamente la misma
lecciéon que la obra de Torres), aunque la trama se desarrolla mas bien
como una comedia sentimental. Inspirada en un conocido melodrama
tradicional francés, narra las aventuras de dos huérfanos a quienes las cir-
cunstancias separan para finalmente reunirse cuando ya cada uno de ellos
se ha abierto camino con éxito mediante la buena voluntad y una buena
educacion. Aligual que la de Torres, esta obra pone de relieve el tema de la
adquisicidon de conocimientos, tanto en casa como en el extranjero, ya que
la generacién de El-Qurri habia comenzado a viajar a Francia y El Cairo
para estudiar. El-Qurri fue un poderoso y popular orador por la causa
de la independencia, y cuando las autoridades francesas le prohibieron
hablar en publico y viajar, se disfrazé de mujer con velo. De esta manera
logr6 pasar de una mezquita a otra y explicar la situacion politica a un
publico en gran parte analfabeta. Por desgracia, los franceses lo descu-
brieron, capturaron y condenaron a dos afios de prision, para mas tarde
trasladarlo a la prision de Gulmima, donde murié en noviembre de 1937
tras ser torturado.

Fue hasta después de 1930 que el movimiento salafista llegaria a
convertirse en una fuerza significativa en Argelia. En 1931, el sheik Abd
al-Hamid Ben Badis (1889-1940) y otros establecieron en Argel la Asocia-
cion de Musulmanes de Argelia (AUMA), entre cuyos miembros se conta-
ban muchos de los mas destacados intelectuales del pais. Esta asociacion
se dedico a generar y promover practicas culturales fuera de la creciente
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hegemonia de la cultura francesa y de la pretendida competencia por lo
autdctono del movimiento andaluz.'

Al igual que los grupos marroquies con intereses similares, la
AUMA estaba fuertemente comprometida con el avance pedagdgico y mo-
ral, y veia al teatro como un medio importante para lograr estos objetivos.
Un pionero en esto fue Ben Badis, quien estableci6 una escuela islamica
reformada en su natal Constantina, donde él mismo dio clase a unos 60
estudiantes, hombres y mujeres. En diciembre de 1937, esos estudiantes
presentaron una obra de teatro a un publico de unas 800 personas. Es-
crita por sheij Muhammad ibn al-Abid al-Jalali, la obra inici6 con una
cancién que exaltaba la educacidon para ambos sexos, cantada por un coro
de alumnos y alumnas. Muy probablemente esta obra se inspir6 en los
dramas de las escuelas libres de Torres y El-Qurri en Marruecos en la
década anterior, ya que el argumento es casi idéntico. La primera escena
mostraba a nifos enviados al extranjero “para aprender las costumbres de
otros pueblos y ser mejores”. En ausencia por ese entonces de una sede de
altos estudios islamicos en Argelia, la influencia de la AUMA se dirigi6 a la
cercana Fez y a las mas lejanas ciudades de El Cairo, Damasco y Bagdad.
En la segunda escena, un mensajero informa acerca del viaje de los nifios
ilustrados a Egipto y Siria. En la tercera escena, los mismos nifios regresan
dando las gracias en verso a los benefactores que habian patrocinado su
educacion. Después de un intervalo, la escena da un giro para mostrar un
cuadro en el que niflos argelinos, empobrecidos por las apuestas de sus
padres en el juego, son arrestados y llevados a la corte, donde obtienen la
absolucién por “haber actuado inconscientemente”. Aunque no se especi-
fica asi, la moraleja es que esos niflos necesitaban educarse en el extran-
jero para superar sus circunstancias. La obra termind con la aparicion de
Ben Badis agradeciendo personalmente a los asistentes e instandolos a
proporcionar a sus hijos una buena educacion y de esa forma contribuir a
la prosperidad de Argelia (McDougall 2006, 56).

Durante los afios 1930 y principios de los 1940, a medida que la cen-
sura francesa avanzaba, el repertorio se iba reduciendo cada vez mas. No
obstante, las escuelas libres —menos vulnerables que los teatros publico—

10" Al tiempo que los franceses intentaban disminuir los sentimientos nacionalistas en
Marruecos mediante el apoyo a la cultura bereber como un sistema en competencia con
la cultura de la poblacidn arabe islamica, a lo largo del Magreb promovian la cultura
“andaluza” como una alternativa “europea” a las costumbres de origen africano.
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continuaron sirviéndose del teatro en sus programas de estudios, al parecer
sin mucha interferencia gubernamental. Uno de los grupos mas activos de
los afios inmediatamente anteriores a la Segunda Guerra Mundial fue la
Firqat An-Najm Al-Maghrebi Lit-Tamthil Al-Arabiy (Compaiiia de Teatro
Arabe Estrella del Magreb), integrada por estudiantes de Al-Qarawiyin, que
ofrecio alos ciudadanos de Fez dramas histdricos patridticos, como Haroun
ar-Rachid. Uno de los ejemplos mds notables de la convergencia de la reli-
gion y el teatro en el Magreb de ese entonces tuvo lugar en Tinez, donde el
primer teatro regional significativo surge en lo que podria parecer el mas
improbable de todos los sitios: la ciudad sagrada de Kairuan. En 1932, la
compaiiia Sabab al Qayrawanti (Juventud kairuanesa), fundada por Ibra-
him al-Qadidi, un fotoégrafo local, presento las obras El Cid e Ins al-Jalis, de
al-Qabbani, antes de disolverse y ser sustituida por Al-Aghaliba, compaiiia
que adopto el nombre de la dinastia aglabi del siglo V1II, cuya capital, al- Ab-
basiyya, se ubicaba cerca de Kairuan.

Esta nueva compania se esforzé durante un tiempo por encontrar
un punto intermedio entre la practica del liberalismo europeo y la orto-
doxia religiosa, hasta que, en 1942, bajo la influencia definitiva del movi-
miento salafista en plena expansion, la sociedad voté por purgar su reper-
torio de todas las piezas inmorales y enfocarse en las tradiciones y valores
islamicos. Ese mismo afo, Khalifa Stambuli (1919-1948), escritor, artista
e intelectual altamente comprometido con este programa, se establecié en
Kairudn y asumio la direccién de la compaiiia, que duré hasta 1948, afio
en que su recinto teatral fue destruido en plena Segunda Guerra Mundial.
Las cerca de veinte obras de teatro que Stambuli escribié colocaron a la
compaiiia en un lugar importante en la historia del teatro tunecino. El tra-
bajo de Stambuli estuvo orientado hacia el progreso moral y social, lo cual
lo vincula estrechamente a algunos de sus contemporaneos, como Torres
en Marruecos y Ben Bada en Argelia. Su teatro no estuvo de ninguna ma-
nera limitado a su época, y muchas de sus obras, por su cuidadosa trama,
su atractivo lenguaje y la complejidad de sus personajes, mantuvieron su
popularidad alo largo de todo el siglo. Entre las mas representadas estu-
vieron Ana al-Jani (Yo soy el culpable), Aquibat al-Kas (Las consecuencias
de beber vino), Asdiqa wal-Hiyanaou Araf askun Ithalit (Hay que saber con
quién aosciarse) y Al-Flusi (Oh, dinero mio). Sus dramas histéricos, como
Zyadat Allah al-Aghlabiy al-Muizz li-Din Allah al-Fatimi, tuvieron menos
circulacién, pero contribuyeron en gran medida a la escena tunecina.

Asi pues, con excepcién de la familia de Ben Saddik, todos los
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ilustres ulemas (juristas musulmanes) del Magreb defendieron el tea-
tro como instituciéon moral. Entre ellos se cuentan Thami El-Wazzani
(1903-1973) y Mohammed Dawoud (1901-1984), quienes solian servir
como asesores lingiiisticos de los actores de las escuelas libres. Abdellah
Guenoun (1908-1989), quien solia asistir a las representaciones en el
Teatro Cervantes de Tanger, llegd incluso a escribir la introduccién al
drama poético de Abou Bakr Lamtouni titulado Bagitu Wahdi (Me que-
dé solo), publicado en 1962 por el Ministerio de Asuntos Islamicos de
Marruecos. Allal Al-Fassi (1910-1974), fundador del partido naciona-
lista Istiglal de Marruecos, el partido mds importante en la lucha por la
Independencia, fue actor cuando joven y compuso poemas que exaltan
el teatro de la resistencia.

La contribuciéon mas importante de las escuelas libres del norte
de Africa al terreno del teatro fue dar a conocer esta forma de arte a un
publico mas amplio —y a menudo mas conservador— que las companias
profesionales de teatro que han surgido en la actualidad. Casi ninguno de
los estudiantes de las escuelas libres hizo carrera en el teatro que por ese
entonces se desarrollaba en el norte de Africa, aunque muchos de ellos,
como Al-Fassi, llegaron a ocupar altos cargos como funcionarios y se con-
virtieron en personalidades politicas del movimiento nacionalista. Pero lo
que en conjunto demuestra claramente su trabajo, es que en un periodo
critico del desarrollo del teatro drabe moderno, teatro y religién no fueron
incompatibles con el pensamiento y la practica del Islam y que, por el con-
trario, pudieron unirse no sélo con fines religiosos y artisticos, sino, algo
igualmente importante en ese momento, para fomentar el surgimiento y
desarrollo de una conciencia anticolonialista y nacionalista independien-
te. Lo cual no quiere decir que ciertos lideres religiosos se hayan servido
del teatro durante la lucha anticolonial para desecharlo después de la In-
dependencia.
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La puesta en escena como hecho historico.
La revolucion tunecina y su antecedente

en Fadhel Jaibi y Jalila Baccar'

Monica Ruocco

Resumen

Desde el intifadas arabe del 2011, en varios paises arabes, la escena teatral
se ha transformado en un verdadero campo de batalla en el que autores,
directores y dramaturgos escenifican las luchas de sus respectivas socieda-
des contra los regimenes represores. Este articulo porporciona una lectu-
ra sobre la obra Yahia Yaich/Amnesia, escrita en el afio 2009 y puesta en
escena por primera vez en el 2010 por Fadhel Jaibi y Jalila Baccar, figuras
clave del teatro tunecino contemporaneo. La obra, que ha sido conside-
rada como el texto premonitorio de la revoluciéon tunecina, revela una
anticipacion parcial de ciertos acontecimientos reales de la llamada “Pri-
mavera Arabe”. Después de algunos meses de su debut, los cambios ocur-
ridos en la situacion politica de Tunez transformarian el texto de un suefio
premonitorio a una pieza documental. Yahia Yaich/Amnesia representa
la segunda parte de una trilogia que inicié con Khamsoun/Corps Otages,
dirigida por Fadhel Jaibi en el 2006, y contintia con Tsunami, una obra
que representa los excesos del totalitarismo teocratico que atenta contra
los logros de la llamada “Revolucién jazmin” y de mas de sesenta afios de
historia tunecina.

Palabras clave: Drama arabe, Teatro tunecino, Primavera Arabe, Revolu-
cion jazmin, Tanez.

! La primera version de este texto aparecié con el titulo “Staging as a Historical Event:
the Tunisian Revolution Anticipated by Fadhel Jaibi and Jalila Baccar”, en Khalid
Amine y George F. Roberson (eds.). 2013. Performing Transformation. Proceedings of
the 8th Annual Tangier International Conference 2012, Denver/ Ambherst/ Tanger: CMI
International Centre for Performance Studies (ICPS), 2013, pp. 90-98.
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Abstract

Staging as a historical event: The Tunisian Revolution anticipated by
Fadhel Jaibi and Jalila Baccar

Since the Arab intifadas of 2011, in several Arab countries, the theatre sce-
ne has been transformed into a real battlefield on which actors, directors,
playwrights have staged the struggles of their respective societies against
repressive regimes. This article provides a reading of the play Yahia Yaich
/ Amnesia, written in 2009 and staged for the first time in 2010 by Fadhel
Jaibi and Jalila Baccar, the key figures of contemporary Tunisian theatre.
The play, that has been considered as the premonitory text of the Tunisian
Revolution, reveals a partial anticipation of certain actual developments
of the “Arab Spring”. A few months after its debut, the changes that occu-
rred in the Tunisian political scenario transformed the text from a premo-
nitory dream into a documentary play. Yahia Yaich / Amnesia represents
the second part of a trilogy that started with Khamsoun / Corps Otages
staged by Fadhel Jaibi on 2006, and continue with Tsunami a play which
depicts the totalitarian theocratic excesses that seem to menace the achie-
vements of the so-called “Jasmine Revolution” and more than sixty years
of Tunisian history.

Key words: Arabic drama, Tunisian theatre, Arab Spring, Jasmine Revo-
lution, Tunisia.

C

Desde sus inicios, el teatro arabe contemporaneo ha demostrado tener una
dimension politica, especialmente a partir de los afios 60, cuando drama-
turgos, directores y actores trabajaron juntos para forjar un movimiento re-
volucionario (Carlson 2006). Estos artistas se proponian cambiar el mundo
a través del teatro, y mediante sus obras buscaban crear “una situacién que
estimule la accién” (Fischer-Lichte 2008, 188). Para muchos, la prioridad
era escenificar los mecanismos del poder, y varios de ellos, como el sirio
Saadallah Wannous (Ruocco 1987), el marroqui Muhammad Kaouti y el
libanés Roger Assaf, expresaron sus ideas acerca de la represion muchos
afos antes de la reciente Primavera Arabe (Amine 2012).

En lo que respecta a las intifadas drabes de 2011 en varios paises
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arabes (Egipto [cfr. Selaiha 2012], Siria,* Tinez y también Yemen®), la esce-
na teatral se ha transformado en un verdadero campo de batalla en el que
actores, directores y dramaturgos escenifican las luchas de sus respectivas
sociedades contra los regimenes represores. En su edicion 2011, el Festival
de Avifidn celebro los esfuerzos de aquellos artistas arabes que dedicaron
su trabajo a las revoluciones, e incluyo en su programa oficial Yahia Yaich/
Ampnesia, obra considerada —no sin cierta controversia— como el texto
premonitorio de la Revolucion Tunecina.* La obra fue escrita en 2009 por
Fadhel Jaibi y Jalila Baccar,’ figuras clave del teatro tunecino contemporan-
eo,’ comprometidas en las ultimas décadas con el teatro del “aqui y ahora”
En unos cuantos meses, los cambios en la situacion politica de Tunez tran-
sformarian el texto de un suefio premonitorio a una pieza documental.

> En Siria, la serie de didlogos entre dos personajes estructurados a manera de “mini
obras”, llamados Hurriya wa bas (Libertad y ya) y Ana wa bas (Yo nada mds) aparecieron
en la red desde 2010, lo mismo que el trabajo de los hermanos gemelos Mohamed y
Ahmed Malas (sobrinos del prominente cineasta Mohamed Malas) y su compaiiia Mas-
rah al-Ghurfa. Los hermanos Malas escenificaron su al-Thawra ghadan tuajjal ila al-bar-
ihah (La revolucion del mafiana pospuesta para ayer) en prision, en el 2011 en Siria, al
tercer dia de haber sido arrestados durante una manifestacion de artistas e intelectuales,
y sucesivamente en muchos paises como Rusia, Francia y Egipto, donde actualmente
viven exiliados. El video puede verse en <http://www.youtube.com/watch?v=_QFyajr-
By-s>.

3 ]}én Yemen, en marzo de 2011, los revolucionarios trasladaron su lucha de la calle a un
teatro al aire libre en la Universidad (cfr. Al-Jabiri 2011).

* Entre estos artistas estin Nora Amin, quien presenté The May be(s) of a Revolu-
tion (La[s] indeterminacién[es] de una revolucién), escrita, dirigida y actuada por ella
misma, con musica de Ramez Ashrafy producida por Lamusica Troupe, de El Cairo), asi
como los Hermanos Mohamed y Ahmad Malas, con la ya mencionada obra al-Thawra
ghadan tuajjal ila al-barihah. Por altimo, ademds de Yahia Yaich/ Amnesia de Fadhel
Jaibi, algunos artistas tunecinos asociados a la compaiiia El Teatro presentaron cuatro
obras muy breves concebidas como cortometrajes para cine (un concepto original en
composicion estilistica con los trabajos completos de un periodo de cuatro a 10 minu-
tos maximo en teatro, musica, danza, canto, y otras expresiones), producidas por ésta a
fines de abril de 2011. Los titulos de estas obras son: al-Thawra (La Revolucién) de Alia
Sellami; Revolution, de Hatem Karoui; Antigona, de Abdelmonaam Chaouyet, y KO in-
telectual, de Haifa Bouattour (Assotammam 2011).

> El texto es de Jalila Baccar y Fadhel Jaibi; la puesta en escena de Fadhel Jaibi, y los
actores son Jalila Baccar, Fatma Ben Saidane, Sabah Bouzouita, Ramzi Azaiez, Moez
M’rabet, Lobna M’lika, Basma El Euchi, Riadh El Hamdi, Karim El Kefi, Khaled Bou-
zid y Mohamed Ali Kalai. El video puede verse en <http://www.youtube.com/watch?-
v=ET-Mgz71Uz4>.

6 Jalila Baccar y Fadhel Jaibi, protagonistas de la escena tunecina de los afios 70 del
siglo pasado con la compaiiia Le Nouveau Théatre de Tunis, fundada en 1976 en esa
ciudad, crearon el grupo Familia en 1993 (¢fr. Haffar 1980, 133-42; Fontaine 1983, 123-
33; Ruocco 1997, 75-7, y Amine y Carlson 2011, 172-173 y 211-214).
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La trama se desarrolla alrededor de un lider politico —probable-
mente jefe de Estado— que termina cayendo preso en su propio sistema
tiranico. La obra presenta a una sociedad civil en lucha contra la tira-
nia y cuestiona el comportamiento social, individual y colectivo bajo la
dictadura. Yahia Yaich, “hombre fuerte”, encarnaciéon misma del poder,
cae de repente en desgracia y termina condenado a arresto domiciliario,
donde por television se entera que ha sido removido de su cargo. La ma-
nera tan brutal en que ocurre todo (Yaich es arrestado en el aeropuerto
sin explicacién alguna) lleva al protagonista a encerrarse en su biblioteca
mientras comienza a propagarse un misterioso fuego. Rescatado en el ul-
timo momento, es llevado al hospital e internado por problemas menta-
les. Los siquiatras le piden explicar las causas del “accidente”: ;se trata de
una mera coincidencia, de un atento de suicidio, o de un atentado para
eliminar documentos comprometedores o contra su persona? A partir de
este momento, los dias de Yaich transcurriran enfrentando a sus “capto-
res” (doctores, familiares, abogados y jueces), quienes se iran turnando el
lugar junto a su cama, mientras que sus inquietas noches estaran pobladas
de las errabundas sombras de las victimas de sus desastrosas politicas.

En un intento por redimirse a si misma, una periodista atrevida
que en el pasado reciente habia sufrido las consecuencias del régimen au-
toritario, corrupto y violento de Yaich, lo anima a hacer un ejercicio de
autocritica que le permitira a él salvar su alma y a ella liberarse de una
conciencia atormentadora. No obstante, poco antes de ser llevado a juicio,
una noche Yahia se escapa de su cuarto de hospital con la ayuda de una
enfermera y logra cruzar la frontera disfrazado de beduino. La periodista
lo alcanza en el exilio para hacerlo hablar a toda costa, y él termina ce-
diendo a colaborar con ella para escribir un libro de entrevistas exclusivas
en las que espera poder revelar todo lo que ha aprendido durante su ca-
rrera politica. En ese momento, Yaich se despierta de lo que parece haber
sido no mas que una pesadilla y, exculpado de todos sus cargos, conti-
nua gobernando pacificamente el pais que ha olvidado su pasado, como si
nada hubiera ocurrido.

Durante el estreno de la obra en Tunez, Jalila Baccar y Fadhel Jaibi
representaron la caida de Ben Ali sin sospechar que se trataba de algo in-
minente (Bendjilali 2011). Lo cierto es que, pasada la primera representa-
cion, la prensa parece reconocer en la figura de Yahia Yaich a Habib Bour-
guiba, el presidente anterior. Pero lo interesante es que entre las diferencias
mas importantes entre lo que sucedié durante el levantamiento en Tanez
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y lo que ocurrié en escena, existe el hecho de que Yaich no fue derroca-
do por una revoluciéon popular, sino removido de su cargo por quienes lo
habian colocado en el poder. Y, lo mas importante atin es que regresa a su
cargo como si nada hubiera pasado. El final de la obra, en mi opinién, se
pone de manifiesto la brecha generacional existente entre los nacidos al
final de la Segunda Guerra Mundial (Jaibi es uno de ellos, y ha sofiado por
décadas en un levantamiento politico y social),” y los jévenes que guiaron
la revolucion tunecina. Si bien es cierto que el discurso de compromiso
politico dominé la produccion cultural de la generacién anterior, tocaria
a la ultima generacién eliminar el sentimiento de ansiedad y miedo que
habia impedido a sus padres realizar el verdadero cambio politico.?

Enlo que toca a la historia del texto y su puesta en escena, la idea
de la obra fue de Fadhel Jaibi en 2009, pero la sinopsis se fue desarrol-
lando durante los largos ensayos con los actores, y el texto en su versién
definitiva fue escrito por Jalila Baccar. Aunque al final la obra sufrié
pequenos ajustes para satisfacer a la censura tunecina, el texto conservé
su estructura.” La obra se mont6 por primera vez en la primavera de
2010 (del 2 de abril al 30 de mayo) en el teatro Mondial de la compaiiia,
en el corazén de Tunez, donde algunos meses después tendrian lugar
los sucesos mas importantes de la revolucidn tunecina. En una entrevi-
sta, Jaibi Fadhel recuerda que, durante la presentacion, habia un publico
de ojos bien abiertos, nervioso e incomodo: “Algunos de los espectado-

7 En una exclusiva con la revista Jadaliyya, aparecida en mayo de 2011, el escritor egipcio
Sonallah Ibrahim, uno de los protagonistas de la escena literaria y politica de su pais,
afirma que no esperaba el levantamiento popular contra el régimen y que,

en lo que toca a los jovenes, no tenia mucha confianza en ellos. Pensaba que su
conciencia politica habia sido formada por los valores de nuestra sociedad de
consumo (y nuestra sociedad es muy abierta a la influencia de las corporaciones
extranjeras y los valores occidentales). No me imaginé que pudieran tener la
conciencia que claramente tienen, ni la capacidad de levantarse en defensa de los
principios de libertad y democracia (Colla 2011).

8 Este punto crucial se muestra en el video producido por el grupo The Freedom
Theatre durante la preparacion del proyecto “Freedom Bus” de talleres y performances,
incluyendo aquel realizado en la Plaza Tahrir, en El Cairo, que transformo las experiencias
de la gente mediante “el lenguaje universal del teatro y la musica”. El video puede verse
en <http://www.youtube.com/watch?v=qH860Lg9 ac&feature=share>.

® “Durante treinta afios —advierte Jaibi— hemos tenido incontables problemas de
censura. Pero al momento de crear Amnesia, el ministro de cultura habia cambiado: se
trataba de un hombre mayor de teatro que no nos daria demasiados problemas” (Darge
2011). El ministro en cuestion es Abderraouf El Basti.
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res volteaban constantemente para ver si en el teatro habia miembros
de la policia politica listos a arrestarlos a todos, incluyendo a actores y
espectadores” (Lafitte 2011).

Luego de la presentacion en Tunez, Amnesia se presentd en Italia
y Francia, en septiembre y octubre de 2010, respectivamente.'’ Y entonces
comenzo la revolucién tunecina. El 17 de diciembre de 2010, Mohamed
Bouazizi se auto inmola para cambiar la historia de su pais. El 14 de enero
de 2011, el presidente Ben Ali es obligado a huir a Arabia Saudita; entre
el 25 de febrero y el 20 de marzo, la obra se vuelve a montar en Tanez
con casa llena en el Mondial, mientras en las calles aledafas tenian lugar
hechos sangrientos.! En esa ocasidn, la realidad se junté con la ficcién:
los disparos de la puesta en escena se mezclaban con los asaltos de la po-
licia contra los manifestantes en las calles. Estos se refugiaron en el teatro,
inundado de gas lacrimoégeno, y el publico no acertaba a distinguir entre
la realidad y la representacion (Laffitte 2011). La dicotomia actor-especta-
dor en ese momento fue invadida por un tercer elemento: la calle y lo que
sucedia al exterior del teatro.

El 2 de abril de 2011, Amnesia se presento en Sidi Bouzid, donde
comenzo la revuelta popular. De ahi pasé a Marruecos el 21 de abril de
2011, a donde el grupo regresaria un afio después. Mas tarde, particip6 en
el Festival de Primavera de Beirut durante abril-mayo de 2012, tras ha-
berse presentado también en Espana, Francia, Alemania, Italia, Holanda,
Suiza y Bélgica, donde fue muy bien recibida.

En lo que toca a la génesis del texto, Jalila Baccar confirmé en
una entrevista que se habian propuesto crear un teatro que pudiera
“cruzar las fronteras”:!?

10 El itinerario de la obra puede verse en <http://www.familiaprod.com/agenda.htm>.
A fines de febrero, decenas de miles de manifestantes se reunieron en el centro de
Tanez para exigir la renuncia del gobierno provisional que habia tomado el poder tras la
destitucion del presidente Zine el-Abidine Ben Ali. No con ello cesaron las protestas, ya
que tocd su turno a Ghannouchi, visto por muchos como demasiado cercano al régimen
anterior. E127 de febrero de 2011, tras una marcha que degener6 en enfrentamientos con
la policia y termind con la muerte de cinco civiles, Ghannouchi anuncié su renuncia, y
en su lugar fue nombrado primer ministro Beji Caid Essebsi, que habia fungido como
Ministro del Exterior bajo el mandato del presidente Habib Bourguiba.

12 “La estética de lo performativo se enfoca en el arte que cruza fronteras [...] Cuando
declaré que la estética de lo performativo buscaba un arte transfronterizo, me referi a un
arte que transforma las fronteras en umbrales. La estética de lo performativo posibilita
un arte de paso” (Fischer-Lichte 2008, 203, 205).
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Fadhel queria condenar a Ben Ali, y yo queria denunciar a la gente de
Tanez, en mi opiniéon demasiado amnésica e indiferente. Finalmente,
hicimos una mezcla de ambas cosas. Pero fue muy dificil encontrar las
palabras para decir lo que queriamos, y nos llevé un buen tiempo desha-
cernos de nuestra autocensura inconsciente, pese a que siempre estuvi-
mos tratando de evitarla (Darge 2012).

En lo que respecta a la puesta en escena de Amnesia, los actores se
mueven rapidamente en un fondo totalmente negro. La obra se estructura
en escenas discontinuas que evocan la estética de las técnicas cinemato-
graficas (Butel 2011). La accién comienza con los actores abriéndose paso
entre los espectadores antes de subir al escenario. Una vez ahi, se ponen
a mirar al publico bajo los reflectores por mas de 15 minutos. Tiene lugar
asi una inversion de roles entre actor y espectador: ;quién esta en realidad
en escena? ;Quién es el actor y donde se desarrolla la comedia?

El espectaculo en realidad comienza (y termina) con un irénico
“happy birthday” cantado en varios idiomas, luego de lo cual todos los
actores se ponen a bailar de manera definitivamente histérica. Cuando
termina la pantomima, aparece una fila de sillas blancas de jardin. Acto
seguido, los actores parecen quedarse dormidos en ellas, sacudidos oca-
sionalmente por espasmos, como si en sus mentes penetrasen destellos
de lucidez o pesadillas reprimidas. Esta escena expresa el despertar de
la conciencia, la ola de protestas precedida de largos afios de silencio. La
escena inicial, por ejemplo, muestra de manera onirica la vida que se vive
bajo una dictadura: sentados en sus sillas, los actores gesticulan exagera-
damente, como en una pantomima, y al final se quedan dormidos. Uno de
ellos entonces se levanta y pasa a instalarse de pie detras de cada silla hasta
que llega a una vacia. s Error de calculo? No, definitivamente falta alguien.
La metéfora es clara, y las preguntas que Amnesia plantea son: ;Quién fal-
ta? ;Quién ha desaparecido? ;Por qué? Al final de la escena, el personaje
principal, Yahia Yaich —o mas bien su familia—, se entera de que ha sido
removido de su cargo.

- sQué hora es?

- Casi las ocho de la noche.
- Ya es hora.
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Yahia Yaich sale a escena. Una mujer interrumpe la danza:
- iEsta despedido! jAcaba de oirlo en las noticias!

Las escenas, una tras otra, muestran el insoportable declive social,
personal y politico de los protagonistas, y el publico, irénicamente, co-
mienza a apiadarse del personaje principal, el politico fallido que parece
ahora una sombra de si mismo, victima del ostracismo de la sociedad a la
cual alguna vez gobernara. La ultima parte de la obra es una larga letania
de palabras, como si se tratase de una cancidn liberadora exigiendo el de-
recho de cada ciudadano a expresar libremente sus propios pensamientos
y encontrar respuesta a las preguntas que con tanta destreza evade siem-
pre; en suma, ‘entender el caos” (Bendjalil 2011).

Hacia el final, tiene lugar el juicio de Ben Ali: “No queria hacer-
lo de manera metaférica —afirma Jaibi en una entrevista— ni tomar un
texto del repertorio clasico [...] Me inspiraba nuestro sistema corrupto
y decadente que tenia a la gente enferma y deprimida” (Laffite 2011). El
publico asiste a un juicio surrealista, una especie de tratamiento onirico,
sociologico y politico de la realidad desde que Ben Ali asume la presiden-
cia el 7 de noviembre de 1987.

Ampnesia representa el ultimo paso del proceso artistico que Fad-
hel Jaibi y Jalila Baccar comenzaron con Junun (Demencias) (Baccar
2003 [2001])." En esta obra, los artistas retratan lo que describen como
“el surgimiento de una palabra confiscada™'* el protagonista presenta
un comportamiento esquizofrénico que deviene en neurosis, la neuro-
sis de todo el pueblo tunecino. Adaptada de Chronique dun discours
schizophréne (Cronica de un discurso esquizofrénico), de Néjia Zemni,
obra que recrea la historia de Nun, pequefio analfabeta proveniente de
una familia de 11 hijos cuyo autoritario padre es un oficial de aduanas
—alcohdlico y a la vez practicante de los preceptos del Islam— que lo
tratd de manera brutal durante toda su infancia, y su madre, una esposa
sumisa rebasada por las penurias de una vida sérdida. Sus hermanos y
hermanas son todos desempleados, exconvictos unos, prostitutas otras y

13 La obra recibi6 el Premio SACD de la Dramaturgia Francéfona en 2003 (cfr. Amine y
Carlson 2011, 212 y ss.; Ruocco 2010, 211 y ss.).

! La actuacion de la compaiiia es en arabe, y emplea tres registros distintos: la lengua que
se habla en la capital tunecina, la que emplea la clase popular (la familia del muchacho
vive en un gueto de los suburbios de la ciudad) y el 4rabe literario. La obra rinde especial
tributo a M’'naouar SMadah, poeta tunecino que muri6 en un hospital siquidtrico en
1969.
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otros mas, inmigrantes ilegales. Su inico compafero es un amigo negro
que esta enamorado de una de sus hermanas. El dia de los esponsales de
su hermana mayor, durante la oracién colectiva, entra en una crisis de
risa seguida de un incontrolable llanto y termina en un hospital siquia-
trico de la capital, donde conoce a una sicoterapeuta descontenta con
la institucion. Por alguna misteriosa razon, este paciente se convertira
para ella en la razén de ser de su lucha contra el abuso que sufren los
pacientes. A través de esta relacion sicoanalitica dentro y fuera de lo ins-
titucional, la terapeuta descubrira un mundo de normas, valores y reglas
hasta entonces desconocido.

En una entrevista reciente, Fadhel Jaibi afirma que Amnesia po-
dria considerarse la segunda parte de una trilogia que comenzé con
Khamsoun/Corps Otages (Cuerpos rehenes), pieza escenificada en 2006
que explora el tema de la memoria colectiva frente al poder politico.
Presentada por primera vez en el teatro Odeon de Paris, esta obra re-
crea la historia de la izquierda politica en Tunez entre 1956 y 2006,
una generacion marcada por los excesos, el declive y la represion de
Bourguiba —y posteriormente de Ben Ali—, de la cual Fadhel Jaibi es
un caso ejemplar. Khamsoun, dice Jaibi, buscé restablecer la historia
oculta de Tunez, su memoria olvidada. La trama se desarrolla en tor-
no a la hija de una pareja de izquierdistas regresada recientemente de
Francia, quien durante su estancia en Europa y tras haber abandonado
la ideologia marxista, tuvo una visién divina y se entregé a la militan-
cia islamista. De vuelta en Tunez, terminara involucrada en el miste-
rioso suicidio de una joven profesora amiga suya que decidié hacerse
estallar en mil pedazos en el patio de su escuela el 11 de noviembre de
2005. El suicidio arrastra al pais al desorden y pone en accién al temi-
ble servicio antiterrorista.

Khamsoun quiere decir ‘cincuenta, los cincuenta afnos de inde-
pendencia de Tanez con respecto a Francia, y la obra intenta refrescar la
memoria de todo un pueblo, al tiempo que advierte de los peligros de la
ofensiva islamista que amenaza al pais y la agonia de la izquierda frente
al poder despético. La obra pone cara a cara al régimen autoritario con la
sociedad civil, a los pretenciosos democratas con los islamistas insidiosos
y los ciudadanos ddciles e indiferentes.

La obra estuvo prohibida en Tunez durante seis meses, y la
compaifiia se vio envuelta en una lucha frontal con el gobierno de Ben
Ali. Al volver Jaibi de Paris, la censura tratd de vaciar de sentido a la
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obra exigiendo que se eliminaran 286 elementos del texto, lo que pro-
voco “una indignacion sin precedentes” entre los partidos de oposicién,
artistas y militantes de derechos humanos. La compaiiia resistio, y tras
hacer dos o tres concesiones a la censura, Familia Production ha estado
presentando la obra por casi tres afios. Esta reaccién poco comun —afir-
ma Jaibi— “probablemente prepard el terreno a lo que sucederia el 14 de
enero de 2011” (Lafitte 2011).

La tercera parte de la trilogia, como afirma el dramaturgo tu-
necino, tenia que ocuparse del cuestionamiento de la posrevolucion
y, en particular, de los jovenes: “En los tltimos afos, soliamos criticar
a los jovenes tunecinos y atribuirles un cierto grado de resignacion.
Y es que en realidad esperabamos que se movilizaran como nosotros
lo habiamos hecho en los setentas y ochentas. Nos gustaria hacer una
obra sobre la juventud como hicimos en 1995 con Les amoureux du
café désert (Los enamorados del café desierto) para entender lo que
queda por hacer” (Laffitte 2011). El altimo capitulo de la trilogia lleva
por titulo Tsunami, presentado por primera vez en mayo de 2013 en el
Teatro Nacional de Chaillot, en Paris. Esta obra continua el proyecto
de Jaibi y Baccar acera de la historia contemporanea de Tunez que co-
menzo6 con Amnesia, un ciclo dominado por la cuestién de la memo-
ria, ya que “un pais sin memoria es un pais que nunca sabra qué es lo
que le depara el futuro” (Perrier s.f.). En Tsunami, Jaibi y Baccar cue-
stionan los excesos del totalitarismo teocratico que atenta contra los
logros de la llamada “Revolucién jazmin” y de mas de sesenta afios de
historia tunecina. A través de lo que denominan “teatro-ficcidn”, estos
dramaturgos ponen al descubierto los peligros y confrontaciones deri-
vados de la esquizofrenia, el autismo, el miedo a uno mismo y el miedo
a los otros, y sumergen al publico en la ansiedad de una futura guerra
civil. Evocando el mito de Antigona, pero invertido, la obra se ocupa
del conflicto que siguid a la revolucidon a través de los personajes de
Hayet, un abogado y activista de derechos humanos, y Amina, una
joven islamista. Tsunami fue también objeto de un taller en la capital
del pais, en mayo de 2012, en el marco del encuentro internacional
de artistas “Extra-12 4 Tunis Annecy’, organizado por Bonlieu Scene
Nationale Annecy, de Francia, y la celebracion en esa misma ciudad
de la edicién 2012 de los Encuentros Coreograficos de Cartago, de la
organizacidn cartaginesa Ness El Fen.

38

— —



~ La puesta en escena como hecho historico

® Obra Tsunami, de Fadhel Jaibi y Jalila Baccar, 2013. Fotos de Gigi Sorrentino.

39



—~~ Monica Ruocco

Esta claro que ahora el reto de la “revolucién de la dignidad y la
libertad” (thawrat al-karama wa al-hurriyya) es defender el espiritu que
condujo a Tunez a ese momento crucial de su historia.”” En realidad el
reto comenzo el 25 de marzo de 2012 con el lanzamiento del Dia Mundial
del Teatro, que habria tenido lugar dos dias después. Los profesionales,
amateurs y estudiantes de teatro habian decidido celebrarlo en varias salas
y en el espacio publico de la Avenida Habib Bourguiba, y el Ministerio del
Interior, que lo concebia como un acontecimiento celebratorio popular, lo
habia autorizado.

De acuerdo con la comunicacién oficial de los organizadores, en
cuanto dieron inicio las actividades —que habian sido planeadas y pre-
paradas durante tres meses— un grupo de activistas salafistas decididos
a impedirlas por todos los medios, incluyendo el de la violencia, hizo su
aparicion. Tras desalojar a los artistas por la fuerza, los militantes destru-
yeron y ocuparon los dos escenarios que habian sido erigidos en la ave-
nida. Los participantes fueron heridos sin que la policia interviniera mas
que para hacer entrar a mujeres y hombres al teatro municipal, donde se
les confiné por mas de dos horas.

A exactamente un ano de que el presidente Ben Ali escapara a
Arabia Saudita, los artistas tunecinos decidieron celebrar las revolucio-
nes arabes durante la decimoquinta edicion del Festival Dias de Teatro
de Cartago, del 6 al 13 de enero de 2012, aprovechando este importante
aniversario para condenar “una cierta debilidad” de la joven democracia
tunecina y la serie de ataques a diversas instituciones culturales perpetra-
dos por los salafistas, una minoria de la sociedad tunecina.

En julio de 2011, los salafistas atacaron el cinema AfricArt de Ta-
nez para impedir la proyeccién de una pelicula acerca del secularismo, y
en octubre de ese mismo afo hubo incidentes virulentos tras el estreno de
la pelicula Persépolis de Marjane Satrapi, acusada de atacar valores sagra-
dos. Mas tarde, El Teatro, en la zona de La Medina, y algunas facultades de
la Universidad, sufrieron asaltos también. A principios de enero de 2012,
cientos de artistas y periodistas se manifestaron en Tunez a favor de los
derechos culturales y en contra del nombramiento de un simpatizante de
Ben Ali como jefe de medios de comunicacién. En conclusion, y afirman-
do que el teatro es un acto politico en todas sus dimensiones, géneros y

15 Durante la revolucién de 2011, Jalila Baccar era miembro del Consejo Revolucionario,
y rechazd por ello el nombramiento de Ministro de Cultura ofrecido por el nuevo
gobierno.
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fines: ;estard el teatro tunecino frente a un nuevo desafio proveniente de
una censura social basada en valores “religiosos”?
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Teatro en estado latente:

Critica radical en la obra de Rabih Mroué

Katia Arfara

Resumen

El creador libanés Rabih Mroué, en su obra Looking for a Missing Emplo-
yee (En busca de un empleado desaparecido), funge como un intermediario
con el objetivo de rememorar los horrores de la guerra, reprimidos en la
memoria colectiva por el gobierno de su pais, ademas de reflexionar sobre
los conflictos politicos internos y las tensiones sociales. Por medio de un
performance en el cual se vale de medios impresos y audiovisuales, Mroué
replantea la relacion del actor con el espectador al poner a este tltimo en
una situacién de incomodidad con respecto al espacio-tiempo al estar él
presente, a su vez que ausente en la escena. Declara que los desaparecidos
permanecen en un “estado latente”, comparando la incertidumbre de su
paradero con una fotografia sin revelar.

Palabras clave: Rabih Mroué, desapariciones, estado latente, guerra civil,
recursos documentales, performance, Libano.

Abstract

Theatre in a state of latency: Radical criticism in the work of Rabih
Mroué

In his performative lecture Looking for a Missing Employee, the Lebanese
director and visual artist Rabih Mroué serves as an intermediary whose ob-
jective is to recall the horrors of war, suppressed in the collective memory
by the government of his country. His work comments on internal political
conflicts and social tensions in Lebanon. By means of a performance, in
which he takes advantage of audiovisual and print media, Mroué reformu-
lates the relationship actor-spectator by putting the latter in an uncomfor-
table situation regarding space-time, being himself present and absent on
stage. He states that the missing people remain in “latency”, comparing the
uncertainty of their whereabouts with an undeveloped photographic film.

~~Investigacion Teatral Vol. 4, Nim. 6 Verano 2014
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Key words: Rabih Mroué, disappearances, latency, civil war, documentary
resources, performance, Lebanon.

Distanciandose de las dicotomias entre lo real y la ficcidn, la biografia y la
estadistica, el actor, director y artista visual Rabih Mroué ha modificado
el teatro arabe contemporaneo. Valiéndose de recursos documentales que
recientemente han ampliado la expresion artistica en el mundo arabe, el
artista libanés presenta al teatro como un evento publico de intervencion,
concebido con y a través del espectador. Sus conferencias performativas
(performative lectures) e instalaciones escénicas articulan alrededor de
documentos visuales o auditivos (peliculas, videos, grabaciones, diarios,
archivos de sonido, fotografias, etcétera), ya sean producidos por él mis-
mo o capturados de otros medios. En el proceso, Mroué crea archivos
personales ficticios que cuestionan los procedimientos politicos y la ce-
rrazon oficial durante el periodo de las guerras civiles libanesas (1975-
1990), ademas del efecto que estas experiencias de guerra siguen teniendo
en el presente. El archivo representa la tnica posibilidad de recordar lo
ocurrido en un pasado traumatico y, en todo caso, la unica posibilidad
de confirmar que un suceso realmente ocurrio6. Las obras posdramaticas
—o, mas bien antidramaticas— de Mroué, basadas como estan en una
neutralidad intencional, se convierten en un mapa virtual de los dudosos
procesos de una sociedad libanesa en estado de guerra, y constituyen una
critica aguda de la manera en que nos relacionamos con la Historia. De
hecho, el artista comparte con el espectador la revelacion de un aspecto
olvidado, desconocido o mal interpretado del pasado reciente. El uso de
documentos como herramientas criticas parece ser algo extremadamente
radical en un pais que guarda una compleja relacion con sus imagenes:
mientras que los retratos de los martires son exhibidos publicamente, el
gobierno reprime la memoria colectiva al prohibir la exhibicion de retra-
tos de personas desaparecidas, asi como el discurso publico acerca de esos
sucesos.

En este trabajo me enfocaré en el performance Looking for a Miss-
ing Employee (En busca de un empleado perdido), de Rabih Mroué, dirigi-
do por él mismo. La obra —interpretada por Rabih Mroue y Hatem Imam,
con la escenografia de Samar Maakaron y Talal Chatila— se presento6 por
primera vez en el teatro Al-Madina de Beirut, en noviembre de 2003 en el
marco del foro cultural Home Works 2 organizado por la Asociacion Li-
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banesa de Artes Plasticas, Askhal Alwan. Como sucede con otros trabajos
de este autor, esta pieza se articula alrededor de un operador como agente
principal de la narracion en un contexto representacional especifico. Mds
especificamente, Looking for a Missing Employee comienza con la exhibi-
cidén frente a una camara de un primer cuaderno de notas que contiene re-
cortes de periodico de personas desaparecidas desde el final de las guerras
civiles libanesas, asi como distintos reportes acerca de las circunstancias
de su desaparicion. En Libano el acto testimonial es una necesidad tanto
personal como social, y Mroué se expresa asi de los distintos tipos de de-
saparecidos:

Jean, un joven desaparecido; Pema, quien solia trabajar en una casa
como empleada doméstica y huyd; Artin Ali, quien no podia hablar bien
y desapareci6 sin llevar consigo ningiin documento de identidad. Sami,
que estaba sentado en una cafeteria, se dirigi6 a su casa y nunca llegé;
Faten, Suleiman, Mohsen y muchos, muchos otros (Mroué 2003).

Como en Libano nunca hubo un comité oficial que se ocupara de
las desapariciones, toca a las familias de los desaparecidos presionar cons-
tantemente a las autoridades para que echen a andar las investigaciones.
En la mayoria de los casos, los cuerpos no se recuperan. El 23 de junio de
1995 se promulgo una ley que establece que para reportar a una persona
como desaparecida, sus familiares deben esperar a que pasen cuatro afos.
Por consiguiente, declara Mroué, el desaparecido se mantiene siempre en
un estado latente. Una imagen latente es aquella contenida en la pelicula
fotografica antes de hacer el revelado, que no por ser invisible deja de
existir. De igual forma, la persona desaparecida, mientras no se la com-
pruebe muerta, existe en estado ausente y se la puede mirar, pero sdélo
oblicuamente. Mroué narra la inquietante historia de personas que los
espectadores no podemos ver y que nos contentamos con imaginar. Es
precisamente este estado de ‘presencia ausente’ el que nos permite tejer
distintas historias alrededor de estas personas; inventarlas, crearlas, ima-
ginarlas y contarlas.

De manera especifica, esta obra de Mrou¢ investiga las circunstan-
cias en las que se dio la desaparicion virtual de Raa’fat Sleiman, empleado
del Ministerio de Finanzas libanés. En la pantalla grande, como si fuera una

! Para una discusién completa de este tema tabtl, véase Kanafani-Zahar (2011, 89-110).
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estacion de policia, se dibujan los retratos hablados de las personas busca-
das o desaparecidas, y vemos una mano que traza la imagen de Sleiman.
Esta noticia virtual se construye supuestamente sobre una real publicada en
1996 en un periodico con el titulo “Esposa de empleado busca a su marido”

® Looking for a Missing Employee (En busca de un empleado perdido), de Rabih
Mroué (2003). Foto de Houssam Mchaimech.

Como consigna el libreto, la obra escenifica las complicaciones
politicas, sociales, juridicas y de seguridad que acompafiaron al proceso
de investigacion. En particular se trata de cartografiar una serie de docu-
mentos ficticios a manera de registro diario de lo que pudo haber apare-
cido en los periddicos, incluyendo notas, articulos, analisis, entrevistas,
comentarios y declaraciones. Mroué emplea el concepto de mapa para
organizar la informacién y los testimonios heterogéneos en un mismo
marco de “espacialidad no jerarquizada” (Foster 2004, 4), al tiempo que
contribuye a mantener un tono narrativo neutral y distante.

Mroué se mueve en el espacio intersticial de la percepcidn del arte
en Occidente y en Oriente Medio, y su trabajo contribuye a debilitar las
cuestiones cruciales de autenticidad y autoria que acompanan a la crisis
de la representacion en la era posmoderna. Me permitiré citar la intro-
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duccioén de la obra, que sirve como una especie de guia para transitar por
entre un material escénico de varias capas:

Desde 1995 he estado coleccionando las fotogratias de personas desapa-
recidas publicadas en periodicos. Las recorto y conservo en un cuaderno
especial, sin saber por qué lo hago. Al parecer, y sin estar consciente de
ello, algo me atrae hacia estas personas, confundiéndome, intrigindome
sobre su paradero, especialmente en un pais tan pequefio como Libano,
donde supuestamente todos se conocen, y del cual se han escrito cosas
como que la sociedad sigue las tradiciones de la familia, la tribu, las al-
deas y la religion.

Pienso en ello y, francamente, me embarga un sentimiento de tranqui-
lidad, ya que, no importa cuanto controlemos este pais, siempre habra
agujeros y hendiduras por las cuales pueda desaparecer una persona.
Precipitarse por entre las grietas del pavimento, perderse y, posiblemen-
te, cometer un crimen. Todo esto sin dejar huella.

;Quiere decir esto que el desaparecido es un signo de la modernidad? No
tengo una respuesta. Pero me parece que, para alcanzar nuestra indivi-
dualidad, hay que pagar un alto precio, ya sea dejarse secuestrar, desapa-
recer, dejarse asesinar, o convertirse en martir. Y, francamente, no estoy
siquiera seguro de que todo esto sea suficiente (Mroué 2003).

El escenario consiste en dos pantallas grandes en el fondo, una al
lado de la otra. En medio del escenario, de cara al publico, hay un escritorio
de madera y una silla, detras de la cual cuelga una pantalla mas, de tamafo
medio, al nivel del escritorio. Hay en el auditorio dos lugares reservados
para los actores: el primero a la derecha del escenario, en las primeras filas,
y el segundo a la izquierda, en las filas de la parte trasera. Frente al primer
actor (Hatem Imam) hay una pequefia mesa con un pizarrén blanco en el
que éste habra de dibujar y escribir los nombres y ubicaciones a los que se
hace alusion en la escenificacion, a fin de producir un itinerario explicati-
vo de los acontecimientos. Estos dibujos aparecen en la pantalla derecha.
Al frente del segundo actor (el mismo Mroué), hay también una pequena
mesa en la que se exhiben cuadernos cuyas paginas van pasando de una en
una ante la cdmara de video. Los cuadernos contienen recortes de periodi-
co con notas acerca de la desaparicion, que el actor mostrara al publico
mientras narra lo sucedido. Las paginas de los cuadernos se muestran en
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la pantalla de la izquierda. Mroué toma asiento entre el publico, y desde
esta ubicacion narra los sucesos relacionados con el caso del empleado de-
saparecido. Frente a é] hay una cdmara, a nivel de su cara, la cual aparece
en la pantalla central tras su escritorio. Mirando directamente a la cdmara,
Mroué puede mirar fijamente al publico a los ojos.

® Looking for a Missing Employee (En busca de un empleado perdido), de Rabih Mroué
(2003). Foto de Houssam Mchaimech.

Frente al publico se levanta un escenario practicamente vacio; ca-
rente, desde el principio y hasta el final del espectaculo, de presencia fisica
alguna. Con esta privacion del cuerpo del actor en el escenario, Mroué
bloquea la posibilidad de identificacién: sin un cuerpo real de carne y
hueso que sirva de vehiculo de verdad, la tnica presencia —inmaterial
y mediada— es la de la camara, que hace las veces de sujeto al tiempo
que sirve de instrumento. El publico sigue la narracién de Mroué en la
pantalla, donde aparece su rostro en tiempo real. El proyector de video,
unica conexion entre el actor y el publico, replantea la condicion de ‘aqui
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y ahora’ de cualquier puesta en escena y de cualquier transmision en vivo.
Segun explica Mroué en un reciente articulo:

La principal funcién de la transmision en directo es tomar el aconteci-
miento del lugar donde estd sucediendo y llevarlo a otro, frente a perso-
nas que no tienen acceso al lugar donde acontece la accion. Por lo tanto,
la transmision en directo saca el acontecimiento del lugar donde real-
mente esta sucediendo y se lo lleva a otro publico para que pueda verlo y
presenciarlo como si estuviera alli presente (2013, 245).

No obstante, al reapropiarse de las condiciones de transmision en
vivo, Mroué impide la posibilidad de una intervencion o interaccién ver-
daderas, aunque parezca permitir a los espectadores el acceso a su mate-
rial de archivo.

Al subvertir el estatus de la camara en vivo para convertirla en
prueba documental de los sucesos narrados, Mroué subraya la naturale-
za manipulable de los hechos y problematiza la relacion entre el espacio
virtual de la camara y el espacio real del teatro, asi como la relacion entre
el testimonio personal y el testimonio real. Al mismo tiempo, con su per-
sonificacién virtual, Mroué invierte la relacion fisica convencional entre
espectador y actor al impedir cualquier contacto visual que no sea el me-
diado por la cdmara. El espectador es colocado entonces en una situacion
incomoda en la que las pantallas funcionan como el elemento principal
de la escenografia, referencias sin mediacion al archivo ficticio de Mroué
que, ademas reflejan de manera concreta, casi literal, la condicion de per-
sona desaparecida. Esta, como lo pone Mroué:

...esta ausente pero puede volver. Es decir, estd aqui y no esta. Esta pre-
sente pero es invisible. No muerta, pero tampoco realmente viva [...] El
desaparecido se encuentra en un estado latente. La persona desaparecida
es un suelo fértil que, queramoslo o no, nos permite tejer historias a su
alrededor, historias que inventamos, creamos, imaginamos y contamos
(2003).

Como el actor se encuentra sentado entre los espectadores, mirando en la
misma direccion (hacia un escenario desprovisto de cualquier presencia
fisica), a los espectadores se les dificulta seguir el espectaculo dentro de
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una condicion espaciotemporal convencional, la cual supondria un senti-
do de totalidad y corporeidad. Looking for a Missing Employee es un per-
formance colocado ‘ante los o0jos, en el escenario, a través del medio inma-
terial del video (‘colocar ante los ojos’ en el sentido de ‘poner en imagenes,
ya que el suceso real, como declara Mroué, ha terminado por convertirse
en su imagen). Al desplazar su cuerpo y colocar en su lugar la camara,
Mroué toma distancia espacial y temporal de los sucesos, al tiempo que
brinda al espectador un punto de vista del escenario hacia afuera.

Con este reencuadre del material documental, Looking for a Mis-
sing Employee radicaliza el concepto occidental de teatro de lo real. Como
dice Paul Ricoeur:

La insercion de la historia en la accién y en la vida, su capacidad de re-
configurar el tiempo, pone en juego la cuestion de la verdad en la histo-
ria. Esta cuestion es inseparable de lo que yo llamo la imbricada relacion
entre la pretension de verdad de la historia y la de la ficcion; entre la
verdad imaginaria y la verdad empirica (Ricoeur 1984, 92).

En el marco performativo altamente mediatizado de Mroué, la
verdad, como la historia, no sélo se problematiza sino se fabrica. Por otra
parte, los planteamientos que construye la obra existen sélo en el momen-
to en que se interpretan, lo cual trasciende las limitaciones de los discur-
sos historicos, basados por lo general en hechos ‘confirmados. Hay un
constante ir y venir entre la proyeccion del video en la pantalla y el espacio
donde tiene lugar la proyeccion, de manera que el espectador experimen-
ta una inestabilidad en tiempo y espacio, mientras que el agente principal
del performance (Rabih Mroué) ha sido desplazado del escenario a las bu-
tacas del publico. Lo que aqui experimentamos es una condicién posper-
formativa que redefine la relacion entre actor y espectador. Una vez que
el actor toma asiento entre el publico, éste tiene la posibilidad de escoger
hacia dénde dirigir su atencion, la cual puede ser ilusoria o distanciada:
los asistentes pueden ya sea ver directamente al actor o ignorar su pre-
sencia y mirar su imagen en la pantalla, como si estuvieran viendo una
transmision televisiva.

A diferencia del uso dominante que se hace del filme y la fotogratia
documentales como medio de restablecer la memoria colectiva, la veracidad
del documento no figura entre las consideraciones principales de Mroué.
No es casual que la presentacién comience con la siguiente declaracion:
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Este performance no busca llegar a la verdad, ni mostrar verdad algu-
na... ni la del acusado, ni la del inocente, ni la del criminal, ni la de la
victima... No se busca halagar ni denostar a nadie... Entre la verdad y la
mentira no cabe mas que un cabello, y lo que busco es retirar ese cabello
(Mroué 2003).

Al mismo tiempo, al explorar las ideas acerca de la aparicion y desapari-
cion de la presencia fisica en escena, Mroué cuestiona la manera en que
percibimos aquello que sucede en vivo. Looking for a Missing Employee
abre posibilidades para reimaginar el papel de los actores como testigos
que nos retan a reflexionar acerca del estatus ontolégico de un escenario
que, desprovisto del ‘aqui absoluto’ del cuerpo viviente, se ha convertido
en un espacio habitado que emana una sensacidon de inquietud (Ricoeur
2004, 149).

En lugar de una presentacién en tiempo real, lo que experimen-
tamos aqui es la practica consciente de una ‘presentificacion, en la que
lo recordado, lo ficticio y lo descrito se entrelazan (Ricoeur 2004, 48).2
A diferencia del teatro documental, ‘lo real’ para Mroué no esta ligado a
la dimensidn de la presencia fisica e inalterada del actor, sino a su ‘efecto
de presencia. Con excepcion de la entrevista al sheyi® al final de la pre-
sentacion, que habla del cruel asesinato del empleado, el resto del mate-
rial consiste en fotografias tomadas de periddicos o retratos hablados vy,
ciertamente, de la imagen en vivo del narrador. Al mediatizar la comuni-
cacién entre escenario y espectador, Mroué cuestiona la manera en que
recibimos y procesamos la informacién en la vida cotidiana, de acuerdo
con ciertos patrones generales de comunicacion, estrategias mediaticas
predominantes y criterios de verdad, y nos presenta un archivo como lu-
gar publico que nos permite escapar al actualismo y a la versién mediati-
zada autoritativa de ‘lo que ocurrid.

De acuerdo con Michel Foucault, el archivo es “el sistema general
de la formacién y transformacion” de una multiplicidad de declaraciones
(declaraciones respecto a hechos y cosas) que elucida nuevas formas de
escenificar la existencia y coexistencia y que escapa a las narrativas linea-

2 Ricoeur se refiere aqui al concepto husserliano de Bild como una ‘presentificacion’ que
describe algo de manera indirecta (retratos, pinturas, fotografias, etcétera).

3 Se prefiere aqui esta transliteracion a la palabra ‘jeque, cuyo uso corriente en castellano
es ligeramente distinto al término en arabe, honorifico para las personas respetadas por
su edad o conocimientos [N. del T.].
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les, al tiempo que confiere al escenario una calidad de lugar discursivo
(Foucault 1972, 130-131). Mas especificamente, el archivo se ubica en el
limite entre aquello que ya no podemos decir y la ‘identidad temporal’ de
nuestra practica discursiva vigente. Al privarnos de esa ‘identidad tempo-
ral’ —en otras palabras, de nuestras continuidades—, el archivo disuelve
las narrativas clasicas en distintas formas de percibir la Historia sin nece-
sidad de buscar un principio o un fin. De acuerdo con Foucault, el archivo
no es “un sistema que vuelva a recoger el polvo de unas declaraciones
inertes para posibilitar el milagro de su resurreccion’, sino un sistema que
“establece que somos diferencia, que nuestra razon es la diferencia de los
discursos, nuestra historia la diferencia de los tiempos, y nuestras per-
sonas la diferencia de las mascaras” (Ibid., 129 y 131). Es un sistema no
jerarquico que excluye cualquier dogmatismo o pretension autoritaria de
objetividad (el archivo, declara Foucault, “surge en fragmentos”).

Una vez que se ha desprovisto al escenario de su dimensién ma-
terial, la tensién dramatica se traslada de las narrativas a las pausas que
median entre los testimonios oficiales o personales; en otras palabras, de
lo ‘representado’ a lo que Paul Ricoeur llama lo ‘representativo. Aunque
Mroué¢ actia como si siguiese una narracioén cronoldgica, la narrativa no
es coherente, y sdlo en apariencia lineal. Las pausas narrativas funcionan
como una cancion brechtiana y generan subjetividad al tiempo que obli-
gan al espectador a tomar conciencia de su propia presencia (“16 dias sin
una sola noticia. Comprimamos estos 16 dias en tres minutos de musi-
ca”). Hay también referencias a actividades cotidianas que restan eficacia
al filtro de ficcion por el que cada espectador hace pasar la informacion
recibida (“Si, ahora recuerdo, yo estaba en el consultorio del dentista, es-
perando mi turno y hojeando algunas revistas, cuando di con este arti-
culo”), informacién contradictoria que una vez narrada es rechazada in-
mediatamente como falsa, pero también comentarios politicos directos
sobre la situacion politica del Libano, tales como “La administracion es
corrupta y hay que poner fin a este deterioro”.

Mroué parece insistir en que cada narracion, aun si esta basada en
hechos reales, contiene un punto de vista muy personal. Al poner al des-
cubierto los patrones predominantes de la percepcidn, la obra se proyecta
mas alld de lo momentaneo y los hechos reales se vuelven una reflexion
de como nos relacionamos con la verdad; mas especificamente, de como
nos las arreglamos con las estructuras dominantes de verdad al interior
de cada realidad cotidiana y de cada sistema politico. Al apropiarse de un
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archivo ficticio para luego escenificarlo en vivo, Mroué pone en cuestion
la negacion oficial de la memoria de las guerras civiles y, por lo tanto, de
la historia: en Libano, recordar es una manera de reflexionar criticamente
sobre la guerra y, especialmente, sobre las tensiones sociales y los conflic-
tos politicos (véase Kanafani-Zahar 2011, 17).

La transmision en vivo del video en la obra altera la manera en que
los espectadores acostumbran mirar un espectaculo, ya sea en un escena-
rio o en television. El medio (la camara, el proyector y la pantalla) despla-
za al espectador de la experiencia del ‘aqui y ahora” de una escenificaciéon
y lo obliga a seguirlo a distancia, una distancia que se hace necesaria para
cualquier método eficaz de propaganda en el que se desconfia del contac-
to visual y, por lo tanto, se le excluye.

Poco antes de que la obra llegue a su fin, el actor termina su narra-
cion, y un pesado silencio se apodera del recinto. En medio del escenario
puede verse aun al actor detras de su escritorio, mirando a los especta-
dores, quienes pronto descubren que lo que estan viendo en escena no es
una transmision en vivo del actor —quien se ha ido ya— sino una imagen
grabada. Cito del libreto: “4En qué momento su cuerpo se separ6 de su
imagen? ;En qué momento se pasé de transmisién en vivo a reproduc-
cién de una grabacién? ;Como y cuando se manipul6 y transformé su
imagen para pasar de una reflexion del presente a una reproduccion del
pasado?” (Mroué 2003). La revelacion del material pregrabado subraya la
pluralidad de temporalidades y apunta hacia distintos grados de implica-
cion por parte del espectador. Al final de la representacion virtual, el actor
tiene que sintetizar y reconectar las diferencias temporales y espaciales.
En otras palabras, el espectador se confronta con un proceso altamente
sofisticado de ‘presentificacion’ que superpone la ficcion y la realidad, la
memoria personal y el olvido colectivo.

Las estrategias filmicas de Rabih Mroué reencuadran la experien-
cia escénica con una practica discursiva; una practica que sugiere una re-
lacién muy distinta con lo ‘real’ y que altera las verdades absolutas y las
continuidades histdricas: sus obras no pueden reducirse a esquemas abso-
lutos anclados en abreviaciones ideolégicas. Valiéndose de los nuevos me-
dios de comunicacion, Mroué trasciende los limites de la representacion
para proponer un nuevo sitio tanto para el espectador como para el actor.
Una vez que se ha borrado la autorreferenciacion del acto performatico, el
escenario se vuelve un lugar abierto para reflexionar acerca de la memoria
y la historia desde la condicion del ‘aqui y ahora.
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Superando la distincién binaria simplista entre ficcién y no fic-
cion, Mroué destaca todos los modos complejos de informacion y comu-
nicaciéon que quedan al descubierto a partir de unos (pseudo)documen-
tos. La actuacion de un archivo no puede restringirse a una investigacion
del horror de las desapariciones en Libano; por el contrario, actiia como
agente de la memoria, subrayando la imposibilidad de capturar la realidad
y generando nuevas formas de pensar.
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La Primavera Arabe y sus reverberaciones

en la escena teatral egipcia

Hadia abd el-fattah Ahmed

Resumen

La autora aborda la manera en que la Revolucién Egipcia significé un
cambio en todos los dmbitos para la sociedad egipcia y, si bien ha dado
frutos mas rapidamente que el anterior levantamiento, hace mas de sesen-
ta afios, el panorama artistico no muestra cambios drasticos. Sin embargo,
se ha logrado una mejoria con respecto a la escena del antiguo régimen,
en el que la censura, la centralizacion y la falta de fondos representaban
un obstaculo para las artes escénicas. La Revolucidn ha traido consigo
un sentimiento optimista gracias al cual se han podido acercar las artes
escénicas al pueblo y ayudar a romper con estructuras rigidas del pasado.

Palabras clave: teatro, revolucién, censura, vida cultural, transformacién,
Egipto.

Abstract

The Arab Spring and its Dramatic Reverberations in Egypt

The author addresses the way in which the Egyptian Revolution meant
a change in all the areas for Egyptian society and, while it has delivered
changes faster than the previous uprising —over than sixty years ago—,
the artistic panorama regarding theatre has not shown drastic changes.
However, an improvement has been achieved with respect to the old re-
gime, in which censorship, centralization and the lack of funds posed an
obstacle for performing arts. The Revolution has lead to an optimistic
feeling whereby new forms of theatre have drawn closer to the people and
have helped break with the rigid structures of the past.

Key words: theatre, revolution, censorship, cultural life, transformation,
Egypt.
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Desde el estallido de la Revoluciéon en Egipto el 25 de noviembre de 2011,

una de las preguntas mds comunes ha sido coémo ha afectado este suceso

la vida del pueblo en lo social, econémico, politico, cultural y artistico.

Una mirada rapida a la situacion del teatro egipcio un afio antes y un afio

después del arriba citado acontecimiento, puede ayudar a contestarla.
Hoy dia hay tres tipos de teatro en Egipto:

1. El teatro del Estado, o financiado por el Estado. Consta de nueve
companias teatrales y cerca de 28 compafias amateur pertenecientes
a los teatros de los palacios culturales y al teatro regional.

2. El teatro comercial. Es el teatro del sector privado, integrado por al-
gunas compaiiias productoras independientes,' ademas de producto-
res individuales y algunas estrellas famosas que poseen sus propios
teatros.”

3. El teatro de los margenes.” Ademas de las dos modalidades prece-
dentes, que dominan la escena teatral del pais, esta el teatro indepen-
diente producido por entidades alternativas a las del Estado, sin rela-
cion con la organizacion del teatro oficial. Los fondos para este tipo de
teatro provienen de diversas fuentes —principalmente de fundaciones
culturales extranjeras— y algunas veces pueden beneficiarse de algin
financiamiento simbdlico del gobierno a través del Fondo para el De-
sarrollo Cultural.

En los tiempos anteriores a la Revolucion, todos estos tipos de te-
atro sufrian enormemente. Aquellos financiados por el Estado padecian
los embates de la burocracia y la censura, la carencia de fondos, la lim-
itacion de espacios para las presentaciones y la centralizacién, ya que la
mayoria se concentraba en El Cairo y, mas recientemente, en Alejandria.

' En ese entonces, la mayor parte de las compaiifas teatrales privadas de Egipto habia
desaparecido y s6lo quedaban dos. El teatro se volvié incosteable para la mayoria de la
gente y dejo de ser negocio paralos empresarios, debido a los altos salarios que exigian las
superestrellas, las rentas estratosféricas de las salas, los altos impuestos gubernamentales
y, finalmente, la carencia de textos que valieran la pena. Las razones fueron, entonces, de
orden financiero y econémico.

> Por ejemplo: Adel Emam, Mohamed Negm y Jalal Al-Sharqawi, todos ellos estrellas
afamadas que cuentan con sus propios teatros y producen sus obras sin subsidio del
gobierno.

*> Si bien este movimiento aparecid desde antes de los setenta del siglo pasado, no
adquirio estatus de organizacion sino hasta 1990. Hoy dia son incontables los grupos
artisticos, algunos profesionales y muchos otros amateur.
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La mayoria de las producciones eran adaptaciones de obras o de conocidas
novelas escritas en arabe o en lenguas occidentales. La constante era la falta
de libertad de pensamiento y expresion, y nadie se atrevia a analizar las
acciones o decisiones de nuestros gobernantes. Cuando se buscaba criticar
al gobierno, se recurria al lenguaje simbdlico para evitar la censura.

La mayoria de los artistas egipcios acabd cansandose de luchar
contra la estrechez de los burdcratas y la censura, el sistema dictatorial
y sus leyes de excepcion, amén de las restricciones y las condiciones pa-
ralizantes de la produccién. Conocedor de las implicaciones politicas
del teatro y el potencial de protesta que tiene en un publico consciente y
comprometido, el antiguo régimen decidi6 atraerlo para si —como hizo
también con los medios de comunicacién en general— y ponerlo bajo su
control, a fin de acallar cualquier voz critica.

El teatro posterior a la Revolucion

A afo y medio de haber estallado, no podemos decir que la Revolucién
haya tenido algin impacto radical en la escena teatral egipcia, pues lo cier-
to es que aun no se han registrado cambios reales en la organizacién y la
metodologia de trabajo en ninguno de los ambitos de la vida social y eco-
noémica. Y, francamente, con la constante sustitucion de ministros de cul-
tura y las decisiones apresuradas y confusas que suelen tomarse, no puede
esperarse que esto vaya a ocurrir en el corto plazo. Desde mi punto de
vista, los unicos pasos —insuficientes y lentos— que se han tomado desde
el inicio de la Revolucién pueden resumirse en dos sucesos recientes:

En primer lugar, el Festival El Fan Fel Medan (Arte en las Plazas),
que tiene lugar al aire libre en todo Egipto el primer saibado de cada mes,
en plazas publicas de El Cairo, Alejandria, Assiut, Suez, Minya y Puerto
Said. Los organizadores invitan a pintores, musicos, cantantes, poetas y
otros artistas profesionales y amateur que presentan sus obras en la calle.
Se trata de algo adquirido que no habria sido posible sin la Revolucién.
Derribadas las paredes culturales que las aprisionaban, hoy dia el arte en
general, y el teatro en particular, son libres de transitar por las calles y
experimentar el contacto directo con la gente. Para mi esto representa
un paso hacia la independencia del teatro, ya que si podemos salir de sus
recintos tradicionales para escenificar obras con el pueblo, tenemos la li-
bertad de decir lo que queremos sin temor a ser censurados. Mas atin, este
teatro itinerante es necesario para llegar a la gente donde se encuentre y
para terminar con la centralizacion de las artes.
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En segundo lugar, el retorno del teatro documental (especialmente
del tipo conocido como ‘verbatin),* a los espacios teatrales de toda indole,
a saber: el teatro de financiamiento gubernamental, el regional y el alter-
nativo. Ejemplos de esto son Tahrir Stories (Historias de la Plaza Tahrir),
de Dalia Basiouny; No Time for Art (No hay tiempo para el arte), primera'y
segunda partes, y Lessons in Revolting (Como rebelarse), de Laila Soliman;
Mr. So-and-So (El sefior tal y tal), y Proof to the Contrary (Refutacion), de
Abeer Ali; By the light of the Revolution Moon (A la luz de la luna revolu-
cionaria), de Hani AbdelNaser, y Roses of Gardens (Rosas de jardin), de
Hani Abdelmetemed. Muchas de estas obras son resultado de la improvi-
sacion o de talleres colectivos de arte, y combinan narrativas o testimonios
personales con datos factuales tomados de los medios, o con elementos
de canciones devocionales bien conocidas, o canciones compuestas en la
misma Plaza Tahrir, y con escenas de danza o de teatro. Estas piezas son,
por una parte, una especie de celebracion y reflexion acerca del espiritu
brioso y gozoso que se propagd por entre los manifestantes (muchas de
ellas por supuesto, honrando a los martires y héroes de la Revolucién), y
por la otra, un proceso de creacion colectiva® —algo poco frecuente en las
ultimas décadas— que suscitd una reaccion politica multifacética entre los
artistas, quienes lograron romper las cadenas de la estructura jerarquica
tradicional que regia todos los aspectos de nuestras vidas.

Estos grupos de teatro alternativos se presentan en espacios no con-
vencionales, como son la fachada del teatro Al-Hanager (donde se presen-
t6 la obra Historias de la Plaza Tahrir, de Dalia Basiouny) y los alrededores
de Al-Amir-Taz (Palacio del Principe), donde tuvo lugar Hekayet Midan
(Historia de una plaza), de Amr Kabil, en rechazo metaférico al antiguo
régimen. Finalmente, la discusion directa con el publico de estos sucesos
de gran importancia histérica y politica, abrié paso a “foros directos para
la experiencia comunitaria, para el intercambio y para la expresion politi-
ca” (Nehad, 15-21) hasta entonces inaccesible para la gente.

Aunque seguimos sumidos en la inestabilidad politica y no he-
mos terminado de escribir nuestra constitucion, no hemos perdido el op-
timismo respecto al futuro.® Sabemos que toda verdadera transformacioén

*Modalidad de teatro documental en la que los didlogos se construyen trasladando
literalmente los testimonios obtenidos mediante entrevistas [N. del T.].

> Hasta donde tengo noticia, el tnico grupo alternativo de teatro que adopt6 este estilo de
escritura colectiva fue el grupo Al-Masahraty, no obstante contar con una sola directora,
Abeer Alj, a su vez fundadora y guia spiritual del grupo.

¢ La autora escribid este texto a principios de 2013 (N. del Ed.).
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toma su tiempo. Si comparamos nuestra revoluciéon anterior, de 1952,
cuya inspiracién provino de las fuerzas militares en contra del régimen
monarquico del Rey Farouk,” con nuestra Revolucién actual, que reunié a
los jévenes comunes y corrientes, nos damos cuenta de que en la prime-
ra hubo que esperar hasta ocho aflos para que comenzaramos a percibir
indicios de cambio en las distintas esferas de la vida del pais. La Revo-
lucién de 1952 dio paso a una era de gran experimentacion artistica e
intelectual. El sentimiento revolucionario y el suefio de nacion estimuld
a los artistas —especialmente a aquellos que volvian de estudiar en paises
europeos— a aplicar y desarrollar lo que habian aprendido, y abrié un
espacio de oportunidad para que nuestros dramaturgos jévenes escribie-
ran acerca de sus suefios de construir lo que Noaman Ashour llamé “el
nuevo Egipto” en palabras de Ezzat, el joven protagonista de su famosa
obra The People Downstairs (Los de abajo). Los afos sesenta del siglo pa-
sado se consideran de un gran avance para el teatro egipcio en particular,
y la vida cultural en general. Este podria ser una vez mds un parteaguas,
especialmente mientras mantengamos elevada la bandera de “Al-Sawra
Mostamera” (La Revolucion en proceso).
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“La comedia de Oriente” en el teatro egipcio:

El arte de la astucia'

Lenin El-Ramly

Resumen

El dramaturgo egipcio Lenin El-Ramly expone cdmo se vale de lo que ¢l
denomina “el arte de la astucia” para sobrellevar la censura gubernamen-
tal y el escandalo. A través de una breve historia del teatro en Egipto, sus
problemas y las opiniones encontradas que generaba, El-Ramly explica la
persecucion padecida por aquellos que se aventuraron a romper con lo es-
tablecido, y la ampliacion de la brecha cultural entre Oriente y Occidente.
Asi, el autor se apoya de la inclinacion del pueblo egipcio hacia la astucia
para tener cierta libertad de expresar sus opiniones a través del humor al
no enfrentar lo que se busca criticar de cara, sino mediante la insinuacion.

Palabras clave: dramaturgia, censura, astucia, adaptacion, brecha cultural,
Egipto.

Abstract

The Comedy of the East, or the Art of Cunning in Egyptian Theatre:
A Testimony

The Egyptian playwright Lenin El-Ramly outlines his use of what he calls
“the art of cunning” to cope with governmental censorship and scandal
in the audience. Through a brief history of theatre in Egypt, its problems
and the opposing views it generated, El-Ramly explains the persecution
undergone by those who ventured rupturing with established reality, and
the expansion of the cultural gap between East and West. Thus, the author
relies on the Egyptian people’s inclination for cunning in order to have
certain freedom to express his opinions through humor.

! La primera versidn en inglés de este articulo apareci6 en la revista Ecumenica. Journal of
Theatre and Performance, 2013. En linea: www.ecumenicajournal.org/special-features/
lenin-el-ramly-the-comedy-of-the-east/

~~Investigacion Teatral Vol. 4, Nim. 6 Verano 2014
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Key words: dramaturgy, censorship, Egypt, cunning, adaptation, cultural gap.

Acerca de la expedicion francesa a Egipto, de la cual fue testigo, el cronista
egipcio Abdel-Rahman al-Jabarti (1756-1825) escribié que los franceses
habian construido edificios especiales en el barrio de al-Azbakiyya en los
que hombres y mujeres se reunian para entregarse a una diversion des-
enfrenada y practicas licenciosas (Al-Jabarti 1975). Como conoceriamos
después, los habitantes de la localidad hacian todo lo posible por llegarse
hasta ahi y espiar al interior. Lo que al-Jabarti estaba describiendo era
nada menos que la practica del teatro.

Otra descripcion importante del arte de Tespis provino de la plu-
ma de Rifa’a Rafi’al-Tahtawi (1801-1853), pionero de la Ilustracion egipcia
que sirvié como iman (lider religioso) en la misién educativa enviada a
Francia por el virrey Mohammed Ali. Fue ahi donde al-Tahtawi tendria su
primer encuentro con el teatro, al cual se refirié6 como una serie de actos
graves presentados de manera ludica; sin duda una apreciacién mucho
mas amable, y alejada de la censura moralista de al-Jabarti.?

Si de yuxtaponer la seriedad y el juego se trataba, no es de extrafiar
que la primera obra occidental adaptada al arabe fuera una comedia. En
1847, Marun Naqqash, un rico comerciante libanés, present6 una obra
llamada Al-Bakhil —una versién libre de El avaro de Moliere—, en su
propia casa para un publico compuesto por sus amigos y conocidos, a los
cuales recibid con las siguientes palabras: “Estoy aqui solo, dando un paso
hacia adelante, sacrificiandome por ustedes, en caso de que este acto llega
a ser condenado”. El hecho de haber empleado en su discurso la palabra
fedaa (sacrificio) revela cuan expuesto debe haberse sentido Naqqash en
ese momento. La palabra de inmediato nos remite a feday, el luchador por
la libertad que pone en riesgo su vida por salvar a la comunidad. Proba-
blemente fue asi como Nagqash quiso verse a si mismo, al actuar como
introductor del teatro en esta parte del mundo.

La segunda obra de Naqqash fue la adaptaciéon de un texto ex-
traido de la literatura arabe’ en la que hombres jovenes e imberbes repre-
sentaban los roles femeninos (las mujeres de ninguna manera podian ser

? Las experiencias de al-Tahtawi en Paris estan grabadas en su magnum opus de 1834
Takhlis al-ibriz fi talkhis Bariz (Al Tatawi, 1983).

*La obra se llamo Abu al-Hasan al-Mughafal (Abu al-Hasan el crédulo), basada en alguna
medida en al-Na'im wa al-Yaqzan (El dormido y el despierto), un cuento de Las mil y una
noches. Los estudiosos datan su representacion a finales de 1849 o principios de 1850.
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parte, ni siquiera del publico, integrado por la élite y los mandatarios de
la ciudad). La historia de la obra gira en torno a una esposa adultera. Sin
embargo, dio la casualidad que una noche, el mufti (la autoridad religiosa
musulmana mas alta de la comunidad) se encontraba entre el publico.
Enfurecido por la audacia de la mujer y la clara ingenuidad del marido,
comenzo a gritar irritado durante el espectaculo, regafiandola y advirtien-
do al marido cornudo de sus estratagemas. Asi, el mufti se convirtio en el
primer censor en la historia de nuestro teatro, y a partir de ahi muchos
otros se asignarian a si mismos esa mision.

En el periodo siguiente, Egipto se convirtié en un destino frecuen-
te para numerosas compaifias itinerantes que improvisaban escenas co-
micas, a menudo vulgares e incluso obscenas, como comenté un observa-
dor occidental de la época.* Una formula comica mas o menos del mismo
estilo perdura hasta nuestros dias en Egipto, en lo que se conoce como
teatro “comercial” (entiéndase chabacano).

El afio de 1896 esta marcado por la apertura del canal de Suez y la
inauguracion de la primera casa de dpera en Africa; sucesos ambos propi-
ciados y apoyados por el jedive Ismail, europeizante virrey de Egipto bajo
el dominio otomano. Como era de esperarse, el programa de la nueva 6pe-
ra se limitaba a los clasicos occidentales. Sin embargo, al afio siguiente,
en el mismo barrio, pero en un recinto mucho mds pequefo, la primera
compaiiia egipcia piso el escenario con una obra original que, si bien imi-
taba el modelo europeo, lo adaptaba al idioma y atmosfera regionales. El
hombre detras de esta iniciativa fue Yacub Sannu, cuya produccion teatral
solo inclufa comedias, ya que consideraba a Moliere como un modelo a
seguir y una fuente de inspiracion. Inicialmente, el jedive admir¢ el trabajo
de Sannu e incluso lo llamé “El Moliere del Oriente”. No obstante, las obras
de Sannu se aventuraban a hacer critica social y a tratar problemas politi-
cos —si bien disfrazados mediante simbolos y referencias tacitas—, prac-
tica que resulté demasiado avanzada para su tiempo, por lo que ni toda la

* Puede haberse tratado de al-Muhabbizun, o bufones populares, y de la forma teatral
vernacula conocida como Tahbeez. El Orientalista britanico E. W. Lane, que vivid en
Egipto entre los afios 1820 y 1830, nos cuenta de la farsa que presencié en una aldea.
Al respecto, sefiala: “A menudo los egipcios se divierten con farsas burdas y ridiculas
llamadas al-Muhabbizun, las cuales tienen lugar en las festividades previas a las bodas o
circuncisiones en las casas de personajes importantes, y otras veces atraen espectadores
en las plazas publicas de el Cairo. No vale la pena describir estos espectaculos, que
buscan divertir mediante gestos vulgares y acciones indecentes, y es asi como obtienen
el aplauso” (Lane 1980, 384).
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astucia de Arabia habria podido salvarlo de la inevitable ira de Ismail. Su
teatro fue clausurado en 1872y él se vio obligado a huir a Paris.

Las adaptaciones de comedias occidentales (desde el vodevil fran-
cés hasta Ionesco y sus sucesores) continuarian siendo practica comuin
en todo el Oriente. Sin embargo, fue a través del nuevo arte del cine que
la gente pudo obtener su racién de comedia occidental directamente de
los artistas occidentales. Un caso significativo es el de Charles Chaplin.
Recuerdo que, cuando nifio, a menudo veia nifios descalzos de los estra-
tos mas bajos sentados en el suelo, riendo y aplaudiendo cada uno de sus
movimientos en la pantalla. ;Qué era lo que llevaba a estos nifios a iden-
tificarse mas con Chaplin que con cualquier otra estrella occidental? En
primer lugar, era cine mudo y no se hablaba en un idioma desconocido,
y ademas, al igual que Oriente y su poblacion, Chaplin era pobre y daba
la impresion de ser parte del pueblo: un ser tan ordinario que ni siquie-
ra tenfa un nombre propio. Ademas, al igual que los orientales, Chaplin
era un sentimental que con frecuencia terminaba siendo objeto de alguna
persecucion (algo con lo cual la gente de estas regiones podia identifi-
carse) y continuamente era golpeado y salvado por fuerzas fuera de su
alcance, al igual que el Oriente, siempre débil y continuamente vencido.
No obstante, al final Chaplin se sale siempre con la suya, gracias a su as-
tucia para sobreponerse a situaciones dificiles. Quiza esto esté lejos de re-
tratar la realidad del Oriente, pero definitivamente es su suefio mas caro:
valiéndose del poder de las imagenes, mas que de las palabras, Chaplin
podia ayudar a nuestra gente a alcanzar la victoria, aunque sélo fuera en
su imaginacion. Con Chaplin las barreras culturales desaparecieron, pues
su publico oriental podia al menos intuir —si no siempre entender— lo
que él deseaba comunicar.

Sin embargo, al final la astucia no le seria de mas ayuda a Chaplin
que a Sannu. El macartismo de su tiempo encontré en su trabajo significa-
dos ocultos que probablemente no eran intencionales, pero como Sannu,
Chaplin tuvo que huir, en su caso a Suiza. Quiza su trabajo resulté tam-
bién demasiado adelantado para la “Tierra de la Libertad”

Los grupos teatrales de Oriente continiian adaptando trabajos oc-
cidentales (con frecuencia con dos o tres generaciones de retraso). Todo
lo que termina o se convierte en pasado en el Occidente, de alguna ma-
nera consigue cobrar vida en el Oriente y transformarse en parte activa
del presente. Esto es lo que yo llamo la distancia entre dos zonas horarias
culturales. Hubo un tiempo en que numerosas voces predecian que esta
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brecha habria de reducirse de manera gradual, especialmente a partir de
que las sociedades orientales se hicieron cargo de su propio desarrollo. Sin
embargo, la gran ironia es que la brecha se ha hecho mas grande a medida
que el mundo a pasado a convertirse en una pequena aldea. En las socie-
dades del Oriente, muchas voces comenzaron a promover la ruptura con
el mundo occidental y el regreso a nuestro patrimonio cultural; una for-
ma de pensar perteneciente a la Edad Media que hoy vuelve a levantar su
repugnante cabeza. Lo cierto es que el espacio para la libertad y la demo-
cracia se reduce, al tiempo que la brecha entre el Oriente y el Occidente se
hace cada dia mas grande.

A partir de los anos setenta del siglo pasado, comenzé a volverse
cada vez mas dificil adaptar las comedias occidentales, debido en parte a
la propia sensibilidad cultural de los escritores, o a su miedo de la censura
y la opinion publica (de hecho, en nuestro cine “limpio” de hoy, los besos
han desaparecido, ya que la relacion intima entre un hombre y una mujer
sigue estando prohibida fuera del matrimonio). Y, sin embargo, la situa-
cion es aiin mas compleja: no hace mucho era posible partir de la historia
de Romeo y Julieta para inspirarse, pero hoy dia seria impensable realizar
la adaptacion de una obra occidental en la que un Romeo se case con otro
Romeo, o una Julieta deje a Romeo por otra Julieta. No menos impensa-
ble seria un Otelo que perdonara a Desdémona en lugar de matarla para
vengar su honor, o una obra con un héroe del tercer sexo, u otra que trate
de manera critica un tema religioso (sea musulman o cristiano), o una
comedia en la que unos cientificos logren crear un ser humano, u otra en
la que alguno se enfrente a la eutanasia, y asi sucesivamente. La vida en
Occidente se ha vuelto sustancialmente distinta de la nuestra.

De igual manera, no se puede aspirar a adaptar una obra de teatro
que satirice a Bush o a Blair poniendo en su lugar a un gobernante ara-
be (aunque, por supuesto, uno tiene todo el derecho de montar la satira
original tal cual, con su buena dosis occidental de ridiculeces). En nues-
tra parte del mundo, la razén de ser de los dramas histéricos no es otra
que glorificar las figuras ahi representadas, y la comedia puede surgir de
la manera menos intencional cuando, por ejemplo, una pelicula egipcia
presenta al difunto presidente Nasser confiando su suefio de recorrer el
mundo una vez que haya llegado a “la edad de jubilacion forzosa” En
Oriente todos saben que los gobernantes gobiernan de por vida, y que
son intocables incluso hasta mucho después de su muerte. El pasado sera
siempre sacrosanto.
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s;Sera por mera coincidencia que el arte del teatro haya nacido en
el seno de la democracia ateniense? Yo creo que no. La esencia del dra-
ma es el conflicto interno, y la democracia es el reconocimiento de este
conflicto en el seno de la sociedad. Por desgracia, el fuerte arraigo a su
propio legado impide a las sociedades de Oriente captar plenamente el
significado de la democracia, y por lo tanto les resulta dificil reconocer
un drama basado en el conflicto interno del individuo. Cuando este con-
flicto estalla, en medio de los incesantes intentos por negar su existencia,
nuestros gobernantes se apresuran a identificar a sus oponentes con el
enemigo extranjero y a manipular el conflicto como un problema externo
de dimension nacional. En el Oriente, recibimos a un Hamlet danés que
se pregunta “ser o no ser’, pero cuando un Hamlet arabe se pregunta, por
ejemplo, si debe ir a la guerra o no, de inmediato lo tachan de traidor, in-
cluso aquellos que no participarian en un conflicto bélico si fuera real.

Asi pues, desprovista de todo conflicto interno, nuestra come-
dia se produce en serie y es de facil digestién, como un alimento libre
de colesterol. A lo sumo, es un drama “light”: viejas historias recicladas y
aderezadas con comentarios irrelevantes y chistes inocentes carentes de
significados ocultos y, de hecho, carentes de toda comedia. Son historias
contadas por bufones célebres, algo muy distinto de un actor de comedia
en el sentido mas exacto del término, cuyo trabajo es representar no a un
personaje en particular ni a un tipo de persona, sino a si mismo; su propio
personaje estelar que lo conduce a usurpar funciones que corresponden
al escritor y al director. Esta configuracion no es sino el reflejo de una
sociedad en la que son los funcionarios quienes “mueven los hilos” a su
antojo, convirtiendo un proceso en esencia objetivo y sistematico en un
interminable juego de egos.

Es cierto que recientemente el gobierno egipcio ha permitido que
se establezca un ambiente mas democratico en el que se tolera la critica
al régimen y a sus oficiales. Pero esta nueva libertad llega un poco tardia-
mente, cuando el terreno ha sido ya ocupado por las fuerzas oscurantistas
y el autoritarismo religioso. En este nuevo orden de cosas, los artistas e
intelectuales se encuentran a merced del terrorismo mental de la sociedad
que existe gracias al estado de abyeccion en el que se encuentran la educa-
cién y la cultura. La situacion se hace cada dia mas dificil para cualquier
autor que se atreva a presentar su propia interpretacion de las preocupa-
ciones intelectuales vigentes, pues tras bambalinas le esperan hordas de
escritores y periodistas listos para saltarle encima y etiquetarlo de ateo o
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moralmente débil. El resultado es un tipo de arte que gira alrededor de las
mismas viejas ideas sin atreverse siquiera a criticarlas. Alejarse del cami-
no de la tribu se ha convertido hoy dia en la travesia mas peligrosa.

La situacién tiende a ser menos mala si uno es poeta o escritor
de novela o de cuento, ya que siempre existe la posibilidad de publicar su
trabajo fuera del pais (en Internet, por ejemplo). Pero escribir obras de
teatro es otra historia, pues una obra no esta completa a menos que sea
llevada a escena, lo cual requiere de la autorizacion oficial, la de la socie-
dad e, incluso, la de los artistas que la pondran en escena. El dramaturgo
es, por definicién, un individuo que no puede funcionar sin la aceptacion
y acuerdo de los demas.

La mayoria de los escritores egipcios de la década de los sesen-
ta del siglo pasado se conformaba con trabajar bajo la tutela del Estado,
y éste les devolvia el favor apoyandolos y produciendo sus trabajos. La
tendencia entre estos escritores era abstenerse de contradecir al régimen
(si no es que en ocasiones hasta apoyar sus causas). Sin embargo, tras la
derrota de 1967 (a manos de Israel), y dada la necesidad de busqueda de
identidad nacional que siguid a este revés, la censura consideré oportuno
rechazar casi todos los proyectos. En todo caso, esta historia puede servir
para ilustrar la precaria posicién de un escritor independiente como yo,
que continua sin afiliarse al gobierno en ningun sentido. Bajo tales cir-
cunstancias, la astucia se presenté como la inica manera de resolver mi
situacion.

La astucia es la medida de todas las cosas en Oriente, porque sus
gobernantes recurren a ella cuando se sienten impelidos a abusar de la
ley. Siguiendo el ejemplo de sus gobernantes, la sociedad parece haber
definido su eterna sabiduria en los siguientes términos: jAy de aquel que
carezca de astucia! Pero este tipo de astucia es mas frecuente en trabajos
que coquetean con tabus sexuales que en aquellos que abordan temas in-
telectuales, politicos o religiosos, lo cual puede deberse ya sea al temor del
autor de enfrentarse al poder (un temor que sacrifica todo trabajo creativo
y lo convierte en un simple empleo remunerado) o a su carencia de talen-
to o profundidad intelectual.

Con todo y estos limites y constricciones, siempre he encontrado
maneras de expresar mi opinion, aunque sea parcialmente. La comedia ha
resultado ser una gran herramienta para ello, dada la proverbial aficiéon de
los egipcios por ella y por el humor. La comedia trasciende la realidad para
luego atraparla infraganti con la verdad; simula hablar en broma cuando
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en realidad es la forma de pensamiento mas elevada. Una broma no es sino
una mentira que revela parte de la verdad, o al menos la insinda.

En lo que resta del texto, me gustaria ocuparme un poco de mi
experiencia como escritor de teatro en Egipto. Con ejemplos tomados de
mis propias obras, me propongo ilustrar como he tenido que recurrir a la
astucia en una variedad de formas y disfraces.

Escena uno. La astucia en
mis estrategias para enfren-
tarme a las condiciones de
produccion artistica
Cuando empecé a trabajar
en escena, los teatros esta-
tales naufragaban bajo el
control de una serie de bu-
rocratas egoistas a quienes
los escritores tenian que su-
plicarles que produjeran sus
obras. Los teatros comercia-
les, por su parte, buscaban
desesperadamente  buenos
textos (aunque, curiosamen-
te, no buenos dramaturgos).
La oferta de estos teatros
con fines de lucro consistia
principalmente en farsas
descerebradas cuya férmula era una especie de mezcla de lo que quedaba
de las artes escénicas autdctonas (como el karagoz,’ el khayal al-zil —tea-
tro de sombras— y el humor popular) con una pizca de canto y danza. En
otras palabras, un platillo cocinado deprisa combinando los ingredientes
del entretenimiento popular con aquellos propios de una velada en una
discoteca burguesa. La féormula goz6 de enorme atractivo entre los egip-
cios y los turistas arabes del Golfo, aunque no podia estar mas alejada de
la realidad de ambos. En este orden de cosas, mi mas grande desafio fue
entonces encontrar mi camino.

Al principio, traté de aprovechar el mismo espiritu folkldrico va-

@ Retrato del autor Lenin El-Ramly.

> Marionetas [N. del T.].
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liéndome de mi propia experiencia con diversas formas teatrales de di-
versos paises. Mi objetivo era expresar preocupaciones sociales e intelec-
tuales, y al mismo tiempo trascender las barreras locales en pos de una
vision mas humanista, a partir de la premisa de que los estilos occiden-
tales importados no era necesariamente incompatibles con los gustos y
sensibilidades locales. Pero fueron los actores, mas que el publico, quienes
encontrarian mas dificil adaptarse a esta nueva dramaturgia. Cada vez
que se topaban con un texto mio, terminaban presentandolo mediante
sus propios clichés y su bagaje de chistes probados. El resultado fue una
serie de montajes que gozaron de gran éxito comercial, pero que para mi
dejaban mucho que desear artisticamente.

Necesitaba idear una estrategia para salir de ese pantano, asi que
decidi unir fuerzas con un colega mio del Instituto de Teatro que se habia
graduado en actuacion, a diferencia de mi, que lo hice en critica teatral y
dramaturgia. Novato aun y poco conocido, mi colega resulté ser lo sufi-
cientemente flexible para adaptarse al nuevo estilo de mis obras. Luego de
nuestra segunda produccion en equipo, ¢l era ya una estrella consagrada
por mérito propio, por lo que en 1981 pude convencerlo de que formara-
mos nuestra propia compaiiia. Las seis obras que montamos juntos fue-
ron la mejor prueba de que aun existia espacio para el cambio. El publico
se mantuvo siempre en completa sintonia, y los criticos siguieron por esa
misma via, si bien tardaron un poco en expresarse. Por mi parte, siempre
me importd mas la lealtad de nuestro publico, con el cual estableci un
vinculo de confianza a partir de ese momento.

Escena dos. La astucia en mis estrategias para lidiar con la censura
Uno de mis primeros trabajos en 1972 fue un guién de cine que Salah
Abu-Seif, guru de la cinematografia, adoptd entusiastamente y que la cen-
sura de aquellos tiempos rechazé con vehemencia. Abu-Seif tuvo la idea
de nombrar la pelicula Madrasset El-Gens (La escuela del sexo), lo cual
fue un error, ya que hoy mismo la palabra gens (sexo) causaria grandes
escandalos si se exhibiera en algin anuncio en la via publica. Debo acla-
rar que la pelicula mostraba la disfuncionalidad de las relaciones sexuales
entre un hombre y su esposa como resultado de las ideas contradictorias
acerca del sexo inculcadas a hombres y mujeres por igual, y que no incluia
escena sexuales explicitas, ya que el director estaba interesado en apelar a
la inteligencia de los espectadores en lugar de a sus instintos mas bajos. Su
objetivo era abordar el problema de manera abierta y de frente.
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Esto, como se veria mas adelante, seria su segundo gran error. Cada
vez que cambiaba el jefe de censura, Abu-Seif volvia a presentar el guién
para su aprobacion oficial, pero todos se mantuvieron firmes hasta que por
fin, tras 25 afios de continuos rechazos —durante los cuales el propio Abu-
Seif fallecio—, el guidn pasé la revision. La pelicula vio la luz en el 2002,
bajo la direcciéon de Mohamed Abu-Seif, hijo del difunto director.

Mientras la pelicula luchaba por cobrar vida, el cine egipcio iba
llenandose de muchas otras de contenido mucho mas atrevido. La ex-
plicacién de cémo el mismo censor que prohibia nuestra pelicula haya
podido autorizarlas tranquilamente, es que aquellas habian recurrido a
la astucia y sugerian el material tabu, en vez de abordarlo frontalmente.
Esta fue la dificil leccién que yo habria de aprender a lo largo de los afios,
ya que muchos de mis guiones para la television continuaron sufriendo el
rechazo de los censores.

En mi obra Weghet Nazar (Un punto de vista), un hombre cie-
go llamado Arafa Al-Shawaf se interna en una residencia para ciegos y
descubre cdmo la administracion se aprovecha de la discapacidad de los
residentes para despojarlos de sus beneficios y contribuciones. La obra
concluye con la visita de la sefiora Box, enviada oficial de la ONU cuya
mision es evaluar la cantidad de apoyo extranjero a que es acreedora la
institucion, y ante quien los residentes, bajo el liderazgo del resuelto y
perspicaz Arafa, exhiben los malos manejos de la administracion.

La obra fue originalmente escrita como guién y, una vez mas,
el director Salah Abu-Seif se entusiasmé con el proyecto de llevarla a la
pantalla grande, para lo cual nos propusimos visitar algunas residencias
para ciegos. Al concluir nuestra tarea, Abu-Seif quedé con la impresion de
que los abusos retratados en mi guién no correspondian a la realidad. No
comprendié que mi interés no era de ninguna manera presentar la vida
“real”, sino una forma superior de verdad.

Para mi, los ciegos de la residencia representan a los ciudadanos
de cualquier nacion (especialmente si es arabe), incapaces de ver su pro-
pia realidad escandalosa. La administracion, por extension, evoca al régi-
men dictatorial que controla la vida de esa poblaciéon mediante la mani-
pulacién y el engafio. En una escena de la obra, Arafa se jacta de que su
discapacidad visual es del 99 por ciento, gracias a que funge como “lider
de los ciegos”. Esta obvia referencia a la vieja costumbre de todos los jefes
de Estado arabes de “ganar” los referendos con un 99 por ciento de los
votos, dificilmente podria pasar inadvertida.
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Al terminar el dltimo ensayo, mi esposa se acercé a la censora en
jefe y le pregunté si tenia alguna objeciéon. Desconcertada, ella respon-
di6 que sin duda yo sabia como decir las cosas sin que el trabajo pudiera
cuestionarse. Cuando llegé el momento de aprobar la obra, la censora sa-
bia que no tenia nada que temer, pues después de todo el guién no hacia
referencias directas a Egipto (con su abismal brecha entre gobernantes
y pueblo), ni representaba a una potencia extranjera interviniendo en el
pais para exigir una reforma interna. Era sélo una obra de teatro, y ahi
esta el punto: la astucia, sostengo, es el arte de decir la verdad a plena luz
del dia, sin dejar rastros del crimen. Al final uno queda absuelto por falta
de pruebas, si bien seguira siendo siempre un sospechoso.

Escena tres.
La astucia en mis estrategias para lidiar con la opinion publica
Entiendo aqui la opinién publica como el equivalente moderno de las cos-
tumbres de la tribu. Como regla general, nunca he sofiado con tener a todos
los miembros de la tribu de mi lado, pero tampoco he deseado perderlos
completamente. Asi que me di cuenta de que la astucia me ayudaria a expo-
ner el pensamiento de la tribu sin arriesgarme a ser desterrado para siem-
pre. Después de todo, ni el teatro nila cultura pueden florecer en el desierto.

En 1970, escribi tres escenas de una obra que posteriormente se
conoceria como Bel Arabi al-Faseeh (En drabe simple). La obra aspiraba a
hacer una critica de los modos de pensamiento de los drabes y su relacién
con el Occidente. En ella, vemos a un grupo de 14 estudiantes provenientes
de todas partes de mundo arabe que ahora viven en un hotel en Londres.
Cuando su colega palestino desaparece misteriosamente, los demas supo-
nen que ha sido secuestrado, mientras que la policia britdnica sostiene la
teoria de que en realidad se trata de un terrorista que después de incendiar
una libreria, se ha dado a la fuga. El planteamiento de esta obra era tan
atrevido que yo, convencido de que ningun censor le permitiria jamas ver
la luz, abandoné el manuscrito inconcluso en un cajon, acumulando polvo.
Por ese entonces tenia en mente como intérpretes a un grupo de estudian-
tes arabes que vivian en el Cairo, y finalmente me hice a la idea de que
ningin miembro de esa comunidad apoyaria la linea de pensamiento de la
obra, y mucho menos aceptaria tomar parte en su realizacion.

Muchos afios después, regresé a este manuscrito y lo llevé a escena
con un reparto de actores amateur egipcios. La incisiva autocritica del
texto atrajo pronto la atencion de corresponsales extranjeros en el pais,
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quienes en sus respectivos periodicos escribian cerca de 40 resefias de
obras de teatro. Muchos de ellos estaban sorprendidos de ver a egipcios y
arabes riéndose de sus miserables predicamentos; de su autoengano, de su
derrota interna y de su mentalidad retrégrada. Y, desde luego, no falté el
idedlogo critico de casa que acus6 a la obra de ser un “sadico acto de au-
toflagelacion” Por mi parte, yo experimentaba placer de ver en muchas de
las funciones al publico reir en voz alta hasta que las lagrimas brotaban de
sus ojos. Una espectadora que sali6 exhausta después de tanto llorar y reir
al mismo tiempo, me dio las gracias de todo corazén por tan entretenida
noche, y acto seguido me acusé de ser excesivamente cruel con mis perso-
najes arabes. Entonces cai en cuenta de que la comedia nace del impulso
de repeler todo aquello que provoca las lagrimas, abundante como es en
nuestro mundo.

Muchos corresponsales extranjeros me preguntaron si la obra te-
nia posibilidades de presentarse en otros paises arabes ademas de Egipto.
Les dije que estaba por verse. Entonces sucedié que el Ministerio de Cul-
tura egipcio la nombré como representante de Egipto en el Festival de
Cartago, en Tiinez. Mas aun, el presidente del festival la habia visto en el
Cairo y me asegurd que se perfilaba como ganadora del premio mas alto.
No obstante, el agregado cultural de Tinez envidé un reporte a su gobier-
no quejandose de la caracterizacion del estudiante tunecino en mi obra.
Entonces recibi un bombardeo de solicitudes para omitir el personaje
ofensivo, de manera que la obra pudiera resultar aceptable para el publico
tunecino. Me negué a semejante peticion, y la obra nunca se presentd en
Tanez. Algo similar sucedié con el presidente del festival de Jerash en Jor-
dania quien, tras haber firmado conmigo un contrato para llevar la obra a
su festival, me llamo para solicitar la omision del personaje jordano. Una
vez mas, me aferré a mi negativa.

Hasta hoy, la obra sigue siendo muy popular entre los aficionados
y los estudiantes universitarios de teatro en Egipto, pese a que el censor
de la television estatal contintia optando por rechazar su difusion. Esta
situacion puede resultar confusa para un observador occidental que quie-
ra conocer la postura oficial hacia la obra: ;es acaso la del Ministerio de
Cultura, cuyos censores no sélo le han permitido presentarse, sino que
llegaron hasta a nombrarla representante de Egipto en un festival inter-
nacional? ;O es la del Ministerio de Informacién, que tiene a su cargo la
television egipcia y que prohibe su difusion por ese medio? ;O se trata
sencillamente de la respuesta egipcia al tema de la pluralidad politica?
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Mi adaptacion de Lisistrata de Aristéfanes en 2004, titulada Salam
El-Nisaa (Una paz de las mujeres),® es otro caso interesante. Cuando la Dr.
Mariana Kotzamani, experta en teatro griego en la Universidad de Co-
lumbia en ese entonces, me invit6 a escribir un ensayo sobre como podria
representarse hoy en dia Lisistrata en el mundo arabe para su numero inti-
tulado Lisistrata en la escena drabe en la revista PAJ,” terminé escribiendo
una obra completamente distinta, en principio para ver cémo reaccionaria
la censura, y asi contestar las preguntas de Kotzamani desde la realidad.

La obra se desarrolla en Bagdad, poco después de la invasion es-
tadounidense, y con un coro de policias iraquies antimotines en lugar del
coro de ancianos de Aristofanes. En sus esfuerzos por detener la guerra,
mi Lisistrata iraqui se une a mujeres activistas estadounidenses y euro-
peas. No obstante, a diferencia de la obra de Aristofanes, los oficiales ira-
quies y los estadounidenses no aceptan los términos para firmar la paz, y
en cambio se unen en contra de las mujeres insurgentes. Por su parte, pese
a sus deseos de paz y su voluntad de ir mas alla de cualquier diferencia
politica, las mujeres de Oriente y Occidente terminan amargamente divi-
didas por las enormes diferencias entre sus sistemas de valores culturales
(es decir, su moral).

Cuando Kotzamani me pregunté si el censor toleraria el doble
sentido y las alusiones de contenido sexual de Aristéfanes, mi respuesta
fue que si y que no. Este quiz4s es un aspecto importante de la diferencia
cultural, ya que el publico en nuestros paises no estd acostumbrado a en-
frentarse a comentarios directos acerca de los hechos bioldgicos. Cuan-
do consulté la traduccion al arabe de la obra de Aristéfanes, noté que el
traductor ya habia expurgado el texto y suprimido algunos de los pasajes
y contenido mas explicito del original. Entonces decidi basarme en los
parametros de esta traduccién y tomarlo como una forma de cartabéon
moral autoimpuesto.

Para ello, recurri por primera vez en mi vida a escribir en fusha
(arabe estandar moderno), lengua que en esencia se caracteriza por una
cierta cualidad abstracta que permite sugerir los significados mas impac-
tantes sin enunciarlos de manera explicita. El uso de fus’ha me permitiria
crear una distancia cultural interna en la mente del espectador, ya que,

¢ Un resumen de la traduccién de Hazem Azmy al inglés aparece en el sitio de la revista
electronica en linea Words Without Borders (http://www.wordswithoutborders.org).

7 PAJ: A Journal of Performance and Art, revista académica publicada en Nueva York [N.
del T.].
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pese a ser la lengua de la ensefianza, los medios de comunicacién y el
discurso oficial, pocas personas la hablan con fluidez, incluso entre las
clases educadas. Asi pues, al traducir en sus cabezas del fus’ha al ammeya
(arabe coloquial),® era muy poco probable que los espectadores entendie-
ran literalmente cualquier chiste sexual que yo decidiera tomar prestado
de Aristofanes.

Al concebirla asi, era consciente de que la obra no se ajustaba ni a
los estandares del teatro comercial, ni a los del teatro estatal. Mi tinica op-
cion era entonces dirigir la obra yo mismo con un reparto de amateurs, en
una produccién que recibid el apoyo financiero de la comunidad griega
en Egipto. Fue en el momento de las audiciones cuando me enfrenté a la
necesidad de responder a una de las preguntas principales de Kotzamani:
sHay actrices egipcias dispuestas a personificar los roles sensuales inclui-
dos en el texto de Aristofanes?

Consciente de que pocas actrices egipcias amateur estarian real-
mente dispuestas a mostrar ciertas partes de su cuerpo en escena —espe-
cialmente como lo exige la personificaciéon de mujeres occidentales—, se
me ocurrio resolver el problema reviviendo una de las tradiciones mas anti-
guas del teatro griego: utilizar hombres para algunos de los roles femeninos.

Animado por esta decision, decidi conservar algunos dialogos
subidos de tono que normalmente serian mal vistos por la censura.
En uno de ellos, la activista alemana presumia de que “la tecnologia
moderna le ha dado a la mujer muchas alternativas para sustituir a los
hombres”. Una buena parte de los espectadores fue incapaz de entender
esta referencia, ya que las sex shops no son parte de nuestra realidad (al
menos no todavia).

Tras la puesta en escena, algunos criticos e intelectuales se queja-
ron de la manera burlesca en que se representaba a las casi semidesnudas
activistas occidentales. Al optar por ello, decian, yo reforzaba el estereo-
tipo del Occidente licencioso, fuertemente arraigado en la imaginacién
del espectador egipcio.’ Si bien yo sabia que este estereotipo estaba lejos
de la realidad, me interesaba concederle al publico sus referentes conoci-
dos acerca de las mujeres occidentales para preparar el terreno a la critica
caustica del Oriente y de la realidad abyecta de sus mujeres que aquellas
por su parte habrian de hacer. Dicha critica seria a su vez contrarrestada
en la misma escena por las habituales justificaciones de las injusticias per-

8 Nombre aplicado en particular a la variedad dialectal egipcia del drabe [n. del t.].
% Acerca de este particular, Véase Hazem Azmy (2005).
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petradas por los arabes contra sus mujeres (justificaciones enunciadas, ni
mads ni menos, que por mujeres iraquies).

En contra de lo que podia haberse esperado, la obra fue bien reci-
bida por el publico. Se trataba de un comentario de la muy reciente Gue-
rra del Golfo, en un momento en que la opiniéon publica no podia ser
mas contraria —con justa razén— a la invasion de Estados Unidos a Irak.
Lo que me parece patéticamente contradictorio es que muchas de esas
voces amantes de la libertad hayan podido permanecer en silencio ante
las practicas dictatoriales del régimen de Saddam, mismas que la obra
se esfuerza por exponer y parodiar. Casi nadie en el pasado se habia mo-
lestado en oponerse a ese régimen brutal con el mismo fervor con el que
ahora se ataca a Estados Unidos y su guerra. Por el contrario, siguiendo
la tradicion establecida de proteger los intereses de la tribu panarabe, uno
de nuestros idedlogos criticos no dudo en afirmar que mi representacion
del Irak de Saddam era “una injerencia indebida en los asuntos internos
de un Estado arabe hermano”

En semejante clima politico, no sorprende que muchos llamados
a la paz en el mundo arabe contemporaneo corran el riesgo de ser conde-
nados como actos de traicion. Pero igualmente alarmante fue la reaccion
hacia mi obra venida de Occidente: un periodista aleman que ha vivido
en Egipto desde 1954 y es considerado el decano de los corresponsales
extranjeros en el pais, me dijo: “Esta vez no has dejado a nadie ileso; no se
salvan ni Oriente ni Occidente”. ;Es su molestia una forma de chovinismo
occidental, o sencillamente resultado de su larga estancia en Egipto?

Escena cuatro. La astucia en mis estrategias con el publico
Pienso en mis espectadores como la seccion menos vociferante de la opi-
nién publica. Cuando me dispongo a escribir un nuevo guién, lo que mas
me motiva no es la admiracion del publico, sino su atencion total. Asi
que dedico la mayor parte de mi energia a desempefar mi profesion de la
manera mas eficaz posible para transmitir mis ideas, pero, mas que nada,
para mantener al publico pegado a sus asientos, cortarles la respiracion,
provocarles una carcajada y, también, que derramen una lagrima. Una vez
que he logrado todo esto, poco me importa si comparten mi opinién o
no. Un prominente escritor egipcio, Anis Mansour, describi6é una vez mi
ingeniosa estrategia comica como “hacerle cosquillas al espectador con el
filo de un cuchillo”

En mi pelicula Al-Irhabi (El terrorista, 1994), un extremista mu-
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sulman termina por casualidad
como huésped de una familia egip-
cia muy urbanizada que ignora su
verdadera identidad. En una esce-
na, él aparece jugando cartas con la
hija menor de la familia, que lleva
unos pantalones cortos. Tomando
esto como una insinuacion, ¢l in-
tenta tocarla y a cambio recibe una
bofetada que lo deja muy confundi-
do. Al escribir esta escena, yo podia
adivinar las reacciones incémodas
que generaria en los espectadores,
quienes seguramente sostendrian
que la culpa era de la joven “por
vestirse de manera tan provocativa’.
No obstante, confiaba en que en al-
gun rincén de su mente guardarian
esta escena por mucho tiempo ——
© Afiche de la pelicula Al-Irhabi (El terro-  ayin después de haberse olvidado de
rista, 1994). ] licula—— ] iy

a pelicula—- y que eso les serviria
para alertarlos de cualquier juicio moral superficial o apresurado, basado
en las apariencias.

La pelicula fue un gran éxito taquillero, pero también una muy
necesaria advertencia acerca de la creciente ola de violencia islamica. Por
ello resulta doblemente irdnico que algunas de las criticas mas feroces
provinieran de la izquierda secular. Algunos de sus escritores me acu-
saron de escribir una pelicula comisionada por el Estado para apoyar la
linea de pensamiento oficial. ;Cosas de la idiosincrasia cultural? No pa-
rece serlo, ya que también estd el caso de un critico norteamericano que
publico una resefa de la pelicula nada menos que en la revista académica
de la American University de el Cairo, en la que no hace sino repetir las
mismas acusaciones del coro de izquierda. Pero mas irénico aun resulta
que, a pesar de todas las criticas en contra de su escritor, la pelicula fuera
un éxito rotundo para el papel principal, interpretado por el superestrella
Adel Imam, quien no sélo vio duplicarse sus ganancias, sino que jobtuvo
el premio a mejor actor por primera vez en su vida!
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Escena cinco. La astucia en mis estrategias para conmigo mismo

A partir de ese momento, mi pareja artistica y yo decidimos tomar cada
quien su camino. Cuando los medios comenzaron a atribuirle mis pala-
bras e ideas, siendo que no era sino el ejecutante que las llevaba a escena,
él mismo terminé por creérselo. Por desgracia, como sucede con muchas
otras estrellas, quiso presentarse también como autor. Nuestra colabora-
cién termind, asi pues, en 1993. Desde entonces he seguido produciendo
obras por mi propia cuenta, presentando una serie de arriesgados expe-
rimentos teatrales, muchos de los cuales han sido de entrada libre, con
enormes pérdidas econdmicas para mi. ;Para qué? Quiza porque he que-
rido mantenerme fiel a mi mismo, seguirme respetando y conservar mi
satisfaccidn interna; aun si esto requiere ser astuto conmigo mismo. He
comprendido desde hace mucho tiempo que la mejor manera de conti-
nuar respetandome a mi mismo es nunca asumir la dramaturgia como
una profesion, sino como una vocacion, de manera que escribo obras “de
verdad” sélo cuando me llega el impulso de hacerlas. No es una forma
de ganarme la vida, sino una estrategia para pagar el precio de continuar
viviendo. Me he dado cuenta de que la escritura genuina es aquella que
surge de preguntas que exigen respuesta, y no de las convicciones estable-
cidas, y es mi ansiedad la que me impele a encarnar estas preguntas tea-
tralmente, de la forma y manera lo mas apetecibles posible para el publico.
Nunca he sofiado con ganarme al publico para encaminarlo a alguna cau-
sa, dogma o ideologia politica en particular; el simple hecho de plantear
preguntas es suficiente para mi. Hace mucho decidi que nunca intentaria
cambiar el mundo.

Conclusiéon
En 1987, en el Festival Internacional Vevey de Peliculas Cémicas en Suiza,
mi pelicula Al-Bidaya (El comienzo) recibi6 el Bastén de oro de Charlie
Chaplin, que es el premio del publico. En ese entonces pensé que, atin con
subtitulos en francés, la comicidad de la pelicula era capaz de trascender
las barreras culturales y llegar a los espectadores extranjeros que le otor-
garon esa distincién. El incidente no es sino otra prueba de que todos los
seres humanos son esencialmente iguales, siempre que apelemos a ellos
como lo que son: seres humanos.

La comedia se nos presenta como una manera ejemplar de tras-
cender todas nuestras diferencias. Lo suyo no es presentar ideologias o
culturas, ni tampoco propagar valores, por mas elevados que sean. La risa
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surge de la descripcién sincera de la verdad, mediante el uso de lo ini-
maginable y lo improbable. La comedia incita a la risa, pero también nos
provoca una sensacion de tristeza. El retrato que hace del ser humano nos
inspira, nos estremece y eventualmente nos deja con muchas preguntas
acerca de la naturaleza de esta admirable criatura por la que sentimos
una mezcla de lastima y miedo. Esta es la mismisima catarsis de la que
Aristdteles hablaba en su famosa definicion de tragedia. La tragedia es,
después de todo, el oscuro lienzo en el que la variedad de colores comicos
se esparcen y juegan.

Traducido del arabe al inglés por Hazem Azmy
Traducido al espaiol por Alexa Martin y Luis L. Esparza
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Teatro y afrodescendencia en Buenos Aires

Lea Geler

Resumen

Mediante el analisis comparativo de dos obras de la compaiia teatral
afrodescendiente TES-Teatro en Sepia, se revisa la relacion entre archivo,
repertorio y memorias en el contexto de Buenos Aires, ciudad autode-
signada como “blanca-europea”. Las obras Calunga Andumba (de Car-
men y Susana Platero) y Afrolatinoamericanas. De voces, susurros, gritos
y silencios (textos seleccionados por Alejandra Egido y Lea Geler) fueron
presentadas en la ciudad de Buenos Aires entre 2011 y 2013, dirigidas por
Alejandra Egido. Comparando ambos proyectos, se argumenta que estas
obras contribuyeron a generar nuevas memorias, subjetividades y posibi-
lidades de subversion al sistema racial establecido. El presente estudio es
una propuesta para repensar el pasado y el presente desde el arte.

Palabras clave: Afrodescendencia, memoria, archivo, repertorio, subjeti-
vidades, sistema racial, Argentina.

Abstract

Theatre and Afrodescendancy in Buenos Aires

This paper focuses on two theatrical plays: Calunga Andumba (by Carmen
and Susana Platero) and Afrolatinoamericanas. De voces, susurros, gritos
y silencios (texts chosen by Alejandra Egido and Lea Geler). These plays
were staged in Buenos Aires between 2011 and 2013 by the Afro-Descen-
dant Theatrical Company TES-Teatro en Sepia, both under the direction of
Alejandra Egido. Comparing these two projects will allow to re-think the
relationship between archive, repertoire and memory in Buenos Aires, a
city self-proclaimed as white-European. It will also let us think how these
plays could have opened spaces for the changing of subjectivities and for
the subversion of the established racial system.

Key Words
Afro-descendance, Memory, Archive, Repertoire, Subjectivities, Subver-
sion, Racial System, Argentina.
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Introducciéon

En este trabajo abordaré dos obras de la compaiiia teatral afrodescen-
diente TES-Teatro en Sepia —Calunga Andumba (de Carmen y Susana
Platero) y Afrolatinoamericanas. De voces, susurros, gritos y silencios (tex-
tos seleccionados por Alejandra Egido y por mi)—, ambas con un fuerte
componente historico, presentadas en Buenos Aires, Argentina, durante
2011 y 2012-13, respectivamente.

La particularidad de presentar estas obras en Buenos Aires reside
en que la Argentina se suele considerar un pais blanco europeo, en el que
“no hay negros” porque éstos habrian “desaparecido”' La “desaparicion
afroargentina” forma parte del proceso de construccion estatal-nacional
que se afianzd a fines del siglo XIX y que se sustentaba en la ideologia del
“progreso” y la europeidad/blanquidad para alcanzar la “modernidad/ci-
vilizacién” como pais. Para ello se pusieron en practica politicas y disposi-
tivos especificos de produccién de homogeneidad nacional y ocultamien-
to o marginacion de diversidad, entre los que destacan el llamamiento a
la inmigracién europea o las formas que tomaron la narracién histérica
oficial, las mediciones censales, el servicio militar y la educacién inicial
obligatorios, entre otros. Se impuso asi el ocultamiento y olvido de todo
elemento cultural de matriz africana, que fue sepultado o resignificado (el
caso del tango es paradigmatico), construyendo un cerrado discurso de
sentido comun de “blanquidad” que fue inquebrantable hasta hace pocos
anos y en el que estd implicada la que se suele denominar “invisibilidad”
afro.? La invisibilidad se refiere a un proceso social: al contrario de las
explicaciones usualmente aceptadas acerca de la desaparicion fisica de los
afroargentinos, este concepto enfatiza la idea de que la “desaparicién” fue

! La “desaparicién” de los descendientes de esclavizados/as africanos/as en Argentina
se atribuye, en general, a la supuesta muerte a gran escala debido a diversas epidemias
ocurridas a lo largo del siglo XIX y a la utilizacion de los batallones de pardos y morenos
como carne de cafién en las guerras de independencia y posteriores. Asimismo, se
esgrime como causa al proceso de integracion y mestizaje entre los afroargentinos y
la gran masa de inmigrantes europeos que llegaron al pais desde las ultimas décadas
del siglo XIX. Si bien estas hipdtesis explicativas han sido puestas en duda por distintos
investigadores (especialmente Andrews 1989), contintian ocupando un lugar arraigado
en el sentido comun nacional.

? Usaré “blanquidad” para que pueda ser relacionada con “negridad”, palabra utilizada
por Restrepo para referirse a “los discursos y practicas de lo negro” (2013, 20).

82



—~ Teatro y afrodescendencia en Buenos Aires

un cambio histérico en las categorias y percepciones sociales,” que para
los propios afrodescendientes significé también un duro sistema prolon-
gado en el tiempo de silencios, discriminacién y extranjerizacion.

En ese contexto, la irrupcion de una compaiia y de dos obras teatrales
que problematizan lo afro en escena pone en cuestion diversas “verdades”,
como la raza, la nacion y su historia, proponiendo interrogantes criticas.
Por eso, aqui tomaré a estas dos obras como “performances’, en tanto
que ambas se constituyen como “provocacion y un acto politico casi por
definicion, aunque lo politico se entienda mds como postura de ruptura
y desafio que como posicién ideoldgica o dogmatica” (Taylor 2011, 8).
Asimismo, partiré de la premisa de que el teatro es una zona de creacion
de experiencia y subjetividad (Dubatti 2007). En ese espacio, la puesta
en escena de obras de corte histérico —como son Calunga y Afrolatinoa-
mericanas— permite la apropiacion y la (re)interpretacion corporizada y
colectiva de una narracidn histdrica, trasladando el pasado al presente, re-
actualizando un reclamo de continuidad y abriendo la instancia de gene-
rar nuevas memorias sobre los mismos eventos (Rappaport 2005). Segun
Schechner (2000), la performance (teatral y no teatral) se define por ser
una actividad que se practica dos o mas veces, instituyendo en la repeti-
cidn la transmision de saberes, pero también el cambio mismo, donde se
incorpora, reactualiza, crea y recrea la memoria social (Connerton 1989).
Me centraré en algunas de las formas en que estas obras se relacionaron
con diversos archivos y repertorios (Taylor 2011), moldearon nuevas y
viejas memorias, y provocaron fisuras en el sentido comun de quienes
estuvieron involucrados en las puestas. Para hacerlo, utilizaré el corpus
creado a partir de mi trabajo como miembro de la compaiia TES, de la que

3 La desaparicion de los negros y negras argentinos/as debe entenderse como un
complejo proceso social de erosion de una alteridad interna racializada al Estado nacional
argentino, que comenz6 a acentuarse en la época de su consolidacién (1880), y que dio
lugar a un sistema particular de categorizaciones y percepciones que caracterizarian a la
blanquidad argentina (Frigerio 2006; Geler 2007;) en su particular formacion nacional
de alteridad (Briones 2005). Pero, sobre todo, hay que tener en cuenta que este largo y
conflictivo proceso fue impuesto pero también negociado, retomado y rechazado por los
propios afrodescendientes (Geler 2010) que, lejos de desaparecer, habitaban el territorio
argentino. De hecho, en la misma época en que se comenzaba a borrar la presencia
afroargentina de los discursos publicos, en Buenos Aires la comunidad afroportena
dejaba plasmados sus argumentos, discusiones y criticas en los periédicos que poseia y
que circulaban por la esfera publica subalterna afroportefia que creaban y sustentaban.
Para mas informacioén sobre los periddicos afroporteiios consultar Geler (2010).
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formo parte desde su creacion.*

TES-Teatro en Sepia
Como expuse con anterioridad extensamente (2013, 2012a), TES es una
compaiiia de teatro profesional cuyos objetivos son hacer visible la tema-
tica afro en la Argentina y permitir a actores y actrices afrodescendientes
y no afrodescendientes, socialmente negros/as o no,” sumar alternativas
artisticas y estéticas de expresion e insercion laboral. Fundada en 2010 y
dirigida por la reconocida actriz y directora afrocubana Alejandra Egido,
realiza de manera ininterrumpida al menos una puesta en escena anual
que problematice lo afro en el pais y en Latinoamérica.

TES debe ser situada, en primer lugar, en el contexto del enorme
y activo mundo del teatro en Buenos Aires, quinta plaza teatral mundial.
Un periodista del diario espafiol EIl Pais describia a Buenos Aires como
la “ciudad donde decenas de casas se convierten los fines de semana en
teatros, la capital de las artes escénicas en espafiol [...], el lugar del mundo
hispano donde mas teatro se consume” (Peregil 2013). La enorme inser-
cion del teatro en la vida cotidiana de la ciudad permite comprender por
qué muchos proyectos de cambio social que alli se gestan se articulan des-
de el teatro o utilizando sus herramientas. En este sentido, TES concuerda
con algunas de las pautas del Teatro Comunitario (TC) y del Teatro por la
Identidad (TxI), aunque su proyecto es particular. Por un lado, comparte
con el TC la idea fundamental de que el arte genera transformacion social.
Sin embargo, la profesionalizacion de artistas, que es una parte intrinseca
al proyecto teatral de TES, la distancia del Teatro Comunitario, que no la
contempla entre sus objetivos (Bidegain 2011). Por el otro, TES comparte
de manera global el objetivo del TxI: “actuar para no olvidar, actuar para
encontrar la verdad”® y se propone generar un discurso critico en el pu-
blico ——e incluso la “duda” sobre su ascendencia—-, si bien no se plantea

* Retomo a Kropff (2008) en sus posturas sobre “investigacion activista/militante”. En
este sentido, estarfa implicada en la organizacién “de proyectos de intervencién politica
en conjunto con otros activistas que no necesariamente pertenecen al ambito académico.
Complementariamente, se trata de producir conocimiento académico en funcién de
fortalecer esos proyectos” (Kropff 2008, 32-33). Estas intervenciones politicas se realizan,
en este caso, a partir de las practicas artistico-escénicas, lo que dibuja una concepcién
amplia de lo politico.

> Retomo la categorizacién de las personas como “socialmente negros/as” de Ferreira
(2008), para hacer hincapié en los modos socialmente construidos, histéricos y
cambiantes en que se perciben los colores de la piel.

¢ http://www.teatroxlaidentidad.net/vision.asp (julio de 2011).
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como un movimiento ni esta asociada a ninguna instituciéon de lucha po-
litica especifica. Del mismo modo, se aleja de proyectos teatrales como el
analizado por Canevaro (2007), en el que un grupo de jévenes peruanos
migrantes en Argentina llevé adelante un Taller de Improvisacién Tea-
tral, con el objetivo de generar un espacio de expresién y resoluciéon de
conflictos en el marco de la estigmatizacion cotidianamente sufrida en el
pais por este colectivo social. Por el contrario, TES no apunta a resolver
por la via del taller teatral alguna conflictividad intracomunitaria de los
participantes, sino que apela a generar cambios de sentido comun desde
el teatro, tanto en dmbitos intracomunitarios como extracomunitarios.
Igualmente, TES se aleja de proyectos teatrales de otros grupos que han
sido alterizados o subalternizados a lo largo de la historia nacional, como
el Proyecto de Teatro Mapuche (PTM), ya fuera de Buenos Aires, en tanto
que éste apunta a la creacién de un “teatro mapuche” que indague “en
el repertorio performatico especifico del Pueblo Mapuche (que incluye
sus propios géneros) y hacer una propuesta nueva’ (Kropff 2008, 189).
Pero no es una busqueda del repertorio performatico “afro” lo que guia
a Egido y a los miembros de la compaiiia: “lo afro” —que implicaria una
problematizacién historica en si misma— es retomado pero no es el punto
central en que pivotan los proyectos de TES, diferenciandose asi también
de otros proyectos politicos afrodescendientes de Buenos Aires.

En este sentido, hay que contextualizar, en segundo lugar, el sur-
gimiento de TES en relacion con el fuerte movimiento de revisibilizacion
afro que hay en el pais. Si durante gran parte del siglo XX el discurso de
nacion homogénea, blanca y europea fue cerrado y unanime, a partir de
los afios noventa comenzaron a impactar en el pais las corrientes multi-
culturalistas y de apreciacién de lo “diverso’, que, junto con el trabajo de
un activismo afro cada vez mds fuerte, permitieron comenzar a resque-
brajar la invisibilidad (Frigerio y Lamborghini 2010). Segun Frigerio y
Lamborghini (2010), la 16gica que ha tomado el movimiento de revisi-
bilizacion afro local se sustenta en la visibilizacién y patrimonializacién
de bienes culturales especificos, como el baile o la musica definidos pre-
viamente como “afro”. Sin embargo, TES apunta a generar cambios desde
una posicion distinta: ya sea para cambiar sentidos y subjetividades, como
para expresar formas de sensibilidad “otras” y demandas “otras”, apela a
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un arte considerado universal, como es el teatro.” Para ello, sin dejar de
lado la historia de desigualdades y discriminaciones que las percepciones
(siempre histéricamente determinadas) y las historias de los colores de
piel llevan consigo, en lugar de enfatizar supuestas caracteristicas de “lo
afro’, TES cuestiona desde el escenario las supuestas caracteristicas de lo
“no-afro”. En este sentido, si las categorias sociales del mundo occidental
se basan en pares binominales cuyos términos se necesitan uno a otro
para obtener su sentido, y si uno de los términos siempre tiene el poder
sobre la definicién del otro, poner el acento y la mira en el término po-
deroso puede resultar en una buena estrategia de desestabilizacion y de
subversiéon (Hall 1997).% Al hablar de subversién retomo la idea de Dorlin
cuando —a través del analisis de las practicas queer— establece que “[1]a
linea de mira de toda politica de subversiéon no consiste tanto en superar,
destruir o abandonar dichos términos como en verdad mas bien en im-
pugnar, perturbar, transformar la relacién que los engendra” (2009, 107).
Este tipo de postura tomada por TES conlleva un potencial de cambio muy
potente y no quita que, asimismo, en el transcurso de las performances
florezcan memorias e historias que puedan hacer resurgir viejas o tejer
nuevas solidaridades e identidades. En este punto, el proyecto de TES abre
el camino para expresar demandas y sensibilidades distintas a las usual-
mente tenidas en cuenta y también para comenzar a modificar y subvertir
discursos aceptados publicamente, viabilizando reclamos y desigualdades
historicos. Y esto es lo que se intentd hacer con las dos obras teatrales
presentadas, en las que jugaron una parte importante el uso del archivo y
el repertorio creado o reencontrado.

Calunga Andumba

Calunga Andumba es una pieza teatral escrita por las hermanas afroar-
gentinas Susana y Carmen Platero en la década de los setenta. La obra
original se basaba en un recorrido no cronolégico por los “hitos” que han
quedado marcados en la historia oficial relacionados con la esclavitud y la
afrodescendencia en el pais, cuya transmision en el ambito escolar los ha
colocado como parte del marco social (Halbwachs 2004 [1968]) con que
se construye la memoria y la ausencia afro del presente. Estos hitos crista-

7 Segun Beeman (1993), que sigue las discusiones de Turner y Schechner, no podria
diferenciarse taxativamente el proceso ritual del de performance teatral, haciéndolo
universal.

# Blanco-negro, hombre-mujer, etcétera.
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lizan lo afro en la época colonial o décadas inmediatamente posteriores,
y suelen acabar en la época de Rosas (1829-1852), cuando se consuma la
desaparicion afroargentina del relato histérico nacional. En otra oportu-
nidad, denominé a esta forma de inscribir histéricamente a los afrodes-
cendientes argentinos —parafraseando a Segato (1998)— como “alteridad
pre-histdrica” (Geler 2007), porque se les ubica de manera tan lejana que
no parece incidir en la historia moderna de la Argentina como Estado-na-
cién. Asimismo, los hitos o marcas histéricas relacionadas con lo afro
conjugan una serie de valores asociados (servidumbre, lealtad, manipula-
bilidad, alegria, exotismo, etc.) que promueven la creacion estereotipada
de imagenes racializadas, retratadas en los textos escolares desde fines del
siglo XIX hasta la actualidad, retomadas en los medios de comunicacién
y los discursos publicos en general. De este modo, la hipervisibilizaciéon
de lo afroargentino enclaustrada en este marco pasado y estereotipado, es
parte constitutiva de la invisibilidad presente, ya que la habilita y repro-
duce.

Calunga Andumba fue estrenada originalmente en Buenos Aires
en 1976. La puesta de Alejandra Egido con TES, de 2011, propuso cambios
sustantivos con respecto a la puesta original (ver Geler 2012a). Aqui me
centraré sdlo en algunos de ellos.

Originalmente, en las puestas de las hermanas Platero (en los se-
tenta y ochenta), los actores y actrices afrodescendientes se presentaban
ante el publico para reponer la historia afroargentina a la mirada publica,
es decir, buscaba escenificar esos mismos hitos prefijados por la historia
nacional oficial, utilizando, de manera intercalada a la actuacién, docu-
mentos de archivo. En este sentido, Rappaport llama la atencién sobre
el uso de material impreso como fuente del relato histdrico en el teatro
aborigen narifiense (Colombia) como “uno de los puntos de interseccion
entre los indigenas colombianos y la sociedad nacional, uno de los espa-
cios interpretativos donde podemos comenzar a comprender cdmo estas
comunidades son colombianas” (2005, 250). La utilizacion de estas fuen-
tes historicas escritas y “salvaguardadas” en el Archivo General de la Na-
ciéon —de donde fueron extraidas originalmente— ancoraba la necesidad
de inclusion en el presente de la Nacion Argentina de los afroargentinos,
siendo su supuesta objetividad factual un reaseguro para su estatus de
verdad (Trouillot 1995). Asi, una de las criticas de la obra, en 1976, ad-
vertia que ésta era “una retrospectiva llena de magia y encanto, ademas
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de auténticamente histérica”’ La idea, tipica de la época, de haber visto
la representacion veraz de una historia olvidada —soélo se estudia en el
colegio inicial—, con sus concomitantes fuentes objetivas (documentos
de archivo), legitimaba, entonces, la presentacion artistica y garantizaba
su objetivo de (re)visibilizacién y (re)conocimiento."

Actualizando los dialogos generacionales y cambios estructurales
vividos en los mas de 30 afios que separaban las puestas de Calunga de las
hermanas Platero y de Alejandra Egido, el movimiento mas importante
realizado por la directora cubana fue el de reutilizar las estampas pero
cambiando el sentido general, ya que la obra devino en la representacion
de un conjunto de hitos histéricos hecha por un grupo de afrodescen-
dientes que se preguntaba por su pasado, y que en este proceso estaba
confrontando —y confrontandose— con la historia oficial y con los silen-
cios que los acompanaron en sus vidas, lo cual iba modificando la misma
representacion de esos hitos. Es decir, la obra se convirtié en la represen-
tacion de una representacion, “teatro dentro del teatro”, que problemati-
zaba en escena la invisibilidad y estereotipacion de lo afro en el pais pero
también el proceso de re-creacion de memoria e impugnacion historica
que los protagonistas vivian (en escena y en la realidad). Asi, por un lado,
se retomaba la historia oficial —creando un plafén de didlogo comun con
los espectadores, ya que apuntaba al reconocimiento de lo estudiado en
el colegio también por ellos—, pero se ponia en duda, invitando, por lo
mismo, a la duda del publico. Igualmente, se crearon otras estampas que
se ubicaban temporalmente entre fines del siglo XIX y fines del siglo XX,
impugnando asi la supuesta desaparicion cronolégica situada en 1852.
Por el otro, la obra era también una busqueda en el pasado de las viven-
cias de los ancestros, ocultadas y silenciadas, hecho que se resignificaba en
escena. Este juego doble (teatro dentro del teatro) y triple (teatro y reali-
dad) fue enriqueciendo permanentemente los ensayos y la puesta final, asi
como cambid la forma en que todos/as los/as implicados/as evaluabamos
nuestro cotidiano, permitiendo cambios de sensibilidades y la gestion de
nuevos discursos criticos.

Uno de los recursos mas importantes fue la creacién que hizo Egi-
do del personaje del Poder, inexistente en la obra original. Este quedaba
en escena durante toda la funcion, interactuando con el resto de los per-

® Revista de miisica y comentarios de Arte, “Notas”, 20 de noviembre de 1976.

10 Sobre la contradiccion y paradoja de reponer unos hitos que explican la propia
desaparicion para contradecirla, ver Geler (2012a).
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sonajes segun iban pasando las estampas y accionando en cada caso se-
gun correspondiera al momento histdrico. Asi, el Poder pasaba de vender
esclavizados/as en la plaza publica a dictar la Libertad de Vientres (1813),
de ser un nifo portefio “bien” de fines del XIX a oficial de Migraciones en
la actualidad. Y era este personaje el unico encargado de interpretar/leer/
escribir documentos/fuentes historicas que se utilizaban a lo largo de toda
la obra. Ese accionar daba unicidad a los documentos aparentemente dis-
persos, poniendo en evidencia que, a través del tiempo, era posible trazar
una linea de continuidad imaginaria entre quienes ejercieron y ejercen el
poder, y a través de qué o quiénes esos poderes son ejercidos.

® El poder y el archivo. Damidn Flores en Calunga Andumba. Buenos Aires, 2011.
Fotografia: Lea Geler.

Que el poder estuviera personificado habilitaba también a que
en algunas de las estampas los personajes (recordemos, afrodescendien-
tes que en la busqueda de su historia interpretaban la historia segun la
iban investigando) discutieran con sus razones, en escenas cuyo origen
muchas veces se encontraba en improvisaciones o discusiones grupales
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previas. Un claro ejemplo se daba cuando el Poder dictaba la Libertad
de Vientres y exclamaba —siguiendo el relato erréneo aunque aceptado
comunmente— que ése era el fin de la esclavitud. Las mujeres afrodescen-
dientes, que en aquel momento interpretaban a las lavanderas de Buenos
Aires, se enardecian y le gritaban a la cara que eso era mentira.

® Las lavanderas discuten al Poder. Irene Gaulli, Carmen Yannone y Damian Flores en
Calunga Andumba. Buenos Aires, 2011. Fotografia: Lea Geler.

La figura del Poder y su conflictiva presencia enfatizaba en escena,
entonces, que los archivos no son inocentes, como tampoco lo es la narra-
cion histdrica que éstos legitiman.

Asimismo, se discutié bastante la imagen generalizada de la “es-
clavitud bondadosa” que supuestamente habria caracterizado a Buenos
Aires. La ilustracion de esta bondad se materializa afio con afo en las
imagenes aprendidas por los nifios y nifias argentinos/as en las escuelas, a
través de manuales escolares, libros de texto y, muchas veces, en las obras
teatrales realizadas en las escuelas, que les imprimian a los esclavizados
vendedores ambulantes de ambos sexos alegria y peculiaridad, ademas de
la mencionada lejania temporal. Por eso no sorprende que en la estampa
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de los pregones de los vendedores ambulantes, que suele ser considerado
como algo “entrafiable” y “alegre” del pasado portefio lejano, se realizara
con los/las esclavizados/as estdticos/as, juntos/as y encadenados/as, im-
poniendo a la mirada que ese trabajo era forzado y que la “alegria” podia
ser puesta en duda.

® Los pregones de los esclavizados. Carmen Yannone, Alvaro Hernandez, Pablo Aparicio
e Irene Gaulli en Calunga Andumba. Buenos Aires, 2011. Fotografia: Alejandro Frigerio.

La posibilidad de desestabilizacién que tenian estas modificacio-
nes apuntaba a que el publico reconociera aquello que se estaba viendo,
ya que eran las mismas imagenes ensefiadas en los colegios aunque con
sentidos distintos sobre el pasado al que referian. Y, en general, a la sali-
da de cada funcién, parte de ese publico esperaba a los y las intérpretes
para expresarles su sorpresa ante la obra, en donde la frase “nunca habia
pensado en esto” se repetia.'! En palabras de Egido, la puesta no proponia
s6lo un enfrentamiento con la historia, sino también “una reflexion sobre

11 Si bien en este trabajo no me centro en la recepcion de la obra, puede leerse un avance
sobre este tema en Geler 2013.
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el pasado’'? enfocada, primordialmente, al publico.

El reconocimiento de los/as espectadores fue explorado por Egi-
do en otros momentos. Por ejemplo, la directora pidié que el vestuario
utilizado fuera ropa de calle actual, diferenciandola de las puestas de la
hermanas Platero que contaban con vestuario naturalista de época. Ba-
sicamente, la idea era que lo que se veia en el escenario formaba parte
del cotidiano de Buenos Aires, es decir, que podia tratarse de cualquier
persona de la ciudad, de un espectador mismo.

Pero la identificacion del publico con lo representado se ponia en
juego incluso antes de comenzar la obra, ya que los y las intérpretes se
encontraban ubicados en butacas entre los espectadores, desde donde in-
timaban al personaje del Fuego a que les contara su historia, dando pie al
inicio de la obra en que partian hacia el escenario. Del mismo modo, en la
ultima estampa, los y las intérpretes que no estaban en el espacio escénico
volvian a ocupar sus lugares entre el publico para interactuar desde alli
con lo que sucedia en escena. Esta situacion, que colocaba en un mismo
plano a actores/actrices y publico buscaba reforzar la idea de que ambos,
espectadores y actores, “enfrentan un mismo conflicto, que es la desmiti-
ficacién de la Historia’,"’ y que podian reconocerse mutuamente.'

La obra, en su nueva puesta, transitaba en planos paralelos va-
rios puntos de ruptura con el discurso histérico-sentido comun, algo que
apuntaba directamente al publico e interpelaba a los propios miembros
de la compaiifa. En este proceso, una de las claves fue pensar que la obra
no hablaba del pasado sino del presente a través del pasado. La desmiti-
ficacién de la historia se hacia impugnando o modificando la narracion
oficial e imponiendo presencia, no sélo desde el escenario, sino también
desde la interrogacion del publico, que era invitado a reflexionar sobre
su “blanquidad” En este punto hay que recordar que no todos los intér-
pretes de la compaiiia son socialmente negros/as, y que esto no impidié
(ni impide) que actuaran de esclavizados/as africanos/as, subvirtiendo la
pretension de naturaleza de lo “blanco” y de lo “negro” y evidenciando las

'2 Mis notas, 2011.

13 Escrito de Alejandra Egido en el proceso de disefio del programa para la funcién (julio
de 2011).

4 De hecho, dos teatristas que presenciaron una funcién de Calunga Andumba en la
ciudad de Tucuman (una de ellas argentina y la otra boliviana) expresaron enfaticamente
la sensacién que las invadié al terminar la obra y encontrarse entre los y las intérpretes,
de querer “subir al escenario con ustedes’, al entender eran “parte de esa historia” (mis
notas, 2011).
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relaciones de poder que los unen.

La propuesta de TES para el publico, entonces, atacaba no solo la
forma en que se construyd la nacién en la Argentina —homogénea, blan-
ca, europea—, sino que, en un nivel mas sutil, también ponia en evidencia
la historicidad (y banalidad) de las clasificaciones raciales en si mismas.
De ahi su potencial de desestabilizacion.

Afrolatinoamericanas...

Esta obra es la puesta en escena de diversos textos historicos y poéticos
escritos por mujeres afrolatinoamericanas, desde la época de la esclavitud
hasta la actualidad, seleccionados por Alejandra Egido y por mi. Se buscé
abarcar un abanico temporal, geografico y tematico amplio de relatos para
abordar “las gestas, pasiones, pesares e ilusiones de las mujeres afrodes-
cendientes de Argentina y Latinoamérica”'® Tuvo una primera version en
2010, en el Museo de la Mujer de Buenos Aires (ver Geler 2012b) y otra
version en 2012-2013. Al ser esta ultima puesta un proceso ain en mar-
cha, ya que Afrolatinoamericanas estuvo pocas semanas en cartelera en
Buenos Aires y lo estard nuevamente en 2014, me referiré a la misma de
manera muy preliminar y breve.

En relacion con la seleccion de los textos, Afrolatinoamericanas
también se basa en material de “archivo” pero que, lejos de constituirse en
“hitos” (como en Calunga Andumba), no suele ser retomado como parte
de la historia. La idea central fue poner en escena voces no escuchadas
que pudieran formar las piezas de un relato de autorrepresentacion (siem-
pre dificultado para quienes forman parte de grupos alterizados y/o sub-
alternizados), desde la esclavitud hasta el presente. De este modo, se inter-
pretan versiones de escritos, guionados en mayor o menor medida, pero
se presentan de manera fuertemente fragmentada en tiempo y espacio,
obligando a intérpretes y publico a un ir y volver de personajes y situacio-
nes. Asi, la declaracion judicial de una mujer esclavizada contra su amo
por malos tratos en la Buenos Aires del siglo XVIII, o de las esclavizadas y
servidoras libres a favor y en contra de los duefios de casa en la Cérdoba
del siglo XIX en un largo juicio de divorcio, pueden mostrar la variedad de
formas en que la dominacion racial y sexual se extendia sobre las mujeres
africanas y afrodescendientes en el pais. Y éstas se mezclan con los pedi-
dos de las mujeres militares héroes de guerra de principios y de finales del

15 Programa de la obra.
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siglo XIX para que se les reconociera la libertad y su carrera; o con poemas
romanticos dejados en los periddicos de la comunidad afroportefia de fi-
nes del siglo XIX que profundizan la idea de diversidad de situaciones y
conflictos; o con llamados a la rebeldia o relatos de vida contemporéneos
que se proyectan en videos documentales sobre los cuerpos de las actrices.
La fragmentacion —en este caso de personajes, épocas, lugares y texto—
acierta a poner el foco en lo que permanece igual: el cuerpo sexualizado/
racializado, y su continuidad como objeto de la mirada. Porque el cuerpo
tiene un lugar protagdnico en esta obra: tanto en el escenario como en el
texto priman la circularidad y las reminiscencias a un circo, que quedara
impuesto durante toda la funcion. En ese circo, donde la ubicuidad de la
imagen de Sarah Baartman en el escenario es determinante,'® mujeres/
actrices son obligadas a exponerse, a mostrar sus cuerpos y a ser miradas
como seres exoticos, animales salvajes.

Las mujeres que se
exponen, ademas, se pre-
sentan con los rostros cu-
biertos, reforzando la idea
de que son cuerpos sin
humanidad ni identidad,
anonimos e iguales. Aqui
el cuerpo, tal como analiza
Costantino (2000) en las
performances de la artista
mexicana Astrid Hadad, es
tanto el vehiculo de la co-
municacién como el men-
saje. Los cuerpos raciali-
zados y sexualizados bajo

velo, sin rostro, son quienes
® Mujeres en exposicion. Silvia Balbuena y Carmen explican su situacién de es-
Yannone en Afrolatinoamericanas. Buenos Aires, 2013.

Fotografia: Lea Geler. clavitud y maltrato, los que

16 Sarah Baartman (1789-1815) fue una mujer khoikhoi (Sudafrica) tristemente conocida
como Venus Hotentote. Representa uno de los casos més paradigmaticos y de mayor
repercusion de exposicion de seres humanos. Esclavizada y llevada a Inglaterra en
1810 (otro Bicentenario) por un empresario boer, Baartman fue regularmente exhibida
durante cinco afos en ciudades como Londres o Paris, donde murié de viruela (Qureshi,
2004). Después de muerta, sus restos continuaron en exhibicién en el Museo del Hombre
de Paris hasta los aflos 1970.
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la resisten, tejen solidaridades o rivalidades para sobrevivir y estrategias
para liberarse. La negacién de humanidad de estas personas se interrum-
pe momentaneamente cuando pueden quitarse los velos que las cubren y
ser las poetizas que gritan su orgullo y su pesar por las pérdidas de las tra-
diciones, o las cartoneras'” que —aun viviendo en villas de emergencia o
favelas— hacen de su dignidad una forma de vida, o las militares heroicas
que corrompen no so6lo el mandato de domesticidad y debilidad impuesto
sobre las mujeres (blancas-burguesas),' sino también el de la racialidad
blanca argentina. En este punto, podemos relacionar a estas mujeres/per-
sonajes con la figura de las Divas (Costantino 2000), que al romper los
convencionalismos impuestos (y al salir del ocultamiento en que la histo-
ria se encargd de sumir sus historias gracias a la performance) se vuelven
“modelos” para otras mujeres de todas las clases ayer y hoy. Pero el velo
vuelve a bajarse sobre sus rostros.

® Con velo y sin velo. Anastacia Giménez, Carmen Yannone, Irene Gaulli, Silvia Balbuena
y Natalia Morales en Afrolatinoamericanas. Buenos Aires, 2013. Fotografia: Lea Geler.

7 Recolectan cartén entre la basura urbana, para venderlo y/o reciclarlo.

'8 En realidad, de acuerdo con Lugones (2008), ni siquiera se podria definir como “mujer”
a las esclavizadas o trabajadoras socialmente negras (al ser la “mujer” una construccién
instituida a partir del opuesto al hombre y definida como blanca-burguesa), tal como
sugeria Sojourner Truth a mediados del siglo XIX.
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Porque el circo continua hasta el presente. Las mujeres cuyas his-
torias se proyectan en filmaciones breves interrumpiendo la ya fragmen-
tada cadencia temporal, son versiones modernas de aquellas historias que
las esclavizadas contaban tres siglos atras. Peor aun, son los rostros de las
intérpretes los que se ven de manera ampliada, forzando el reconocimien-
to del publico de una situacion en que se ve envuelto desde el comienzo
mismo de la obra, cuando es obligado a presenciar el espectaculo horro-
roso de los cuerpos en exposicion.

© El ayer y el hoy. Silvia Balbuena en Afrolatinoamericanas. Buenos Aires, 2013.
Fotografia: Lea Geler.

El caso de Baartman es aqui referente de un sistema de domina-
cion de cinco siglos que es encarnado y revivido en una performance
teatral de exhibicion situada en el presente y en Buenos Aires. Esta lo-
calizacién se enfatiza con modismos del habla especificos para generar
reconocimiento de un publico que se construye como un espectador do-
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ble: de la obra teatral y del espectaculo circense de exhibicion de cuerpos.
La representacion teatral, entonces, busca profundizar y hacer paraddjica
la situacion del espectador de ambos sexos, para desestabilizar continua-
mente su punto de anclaje, su estar “fuera’, y hacerlo/a coparticipe (com-
plice) de la situacion.

Archivo y repertorio, historia y memoria
Diana Taylor (2011) sugiere la existencia de dos formas de registro y trans-
mision de conocimiento y memoria colectiva: el archivo y el repertorio.
Mientras el archivo seria la memoria registrada en documentos varios y,
supuestamente, disponibles, el repertorio seria la memoria corporizada
que circula a través de performances y que requiere para su transmision
un “estar ahi”. En los casos de las obras teatrales de TES, ambas toma-
ron fuentes de archivo, aunque de manera divergente, para crear reper-
torio. En la Calunga Andumba de Egido se utilizan textos de archivo que
ratificaban el discurso oficial, para impugnarlo en acto, dandole peso al
repertorio como fuente de resistencia. No casualmente, la obra termina-
ba con un grito al unisono de todos los intérpretes en contra del Poder.
En Afrolatinoamericas, en cambio, hubo un trabajo previo de “lectura a
contrapelo” del archivo desde donde se pudieron extraer las historias de
resistencia y contradiscursos al orden establecido, ddndole peso factual
al texto mientras el repertorio enfatizaba en escena el sistema de domi-
nacion vigente. No casualmente la obra terminaba con las mujeres con el
velo puesto y exponiéndose, tal como habia empezado. Sin embargo, am-
bas puestas apuntaban a impugnar el relato oficial, desde la “desaparicion”
afroargentina hasta la “bondad de la esclavitud” en el pais, y a proponer
relatos alternativos. Desde el escenario se buscaba conmover y desesta-
bilizar al publico y a los intérpretes debido tanto al “estar ahi” como a la
apelacion al sentido comun basado en seguidillas factuales —los marcos
de la memoria y la logica de la “comprobacion”- de intérpretes y publico.
Las puestas de Calunga Andumba y de Afrolatinoamericanas nos
muestran que archivo y repertorio —como formas de transmisién de co-
nocimiento y memoria— no trabajan como opuestos sino cruzados por
relaciones de poder y en una ininterrumpida retroalimentacién: ambos se
encuentran cuando deben reproducir el orden hegemdnico pero también
cuando se producen quiebres y resquebrajamientos del mismo. Y esto es
lo que sucedi6 con las obras de TES. Por un lado, porque permiti6 la in-
corporacion de nuevas/viejas memorias entre los implicados, creando un
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“nosotros” desde el escenario basado en experiencias nuevas u ocultadas.
Por el otro, porque expuso el sistema clasificatorio racializado y su perti-
nencia solamente histdrica.

En primer lugar, entonces, debemos volver a la nocién de per-
formance como restauracion (Schechner 2000), y a la posibilidad que da
el teatro de ponerse momentaneamente en la piel de otro, para entender
uno de los canales mas potentes que se abrieron a partir de estas obras
para que las intérpretes se reencontraran con su pasado ocultado y silen-
ciado. Porque tanto Calunga Andumba como Afrolatinoamericanas per-
mitieron resignificar trayectorias y silencios, “fraguar una conexién con
el pasado mediante su recreacion en el presente” (Rappaport 2005, 236),
gracias a imaginar ese pasado con el propio cuerpo o, incluso, a compartir
el cuerpo (Blackman y Venn, 2010) con los antepasados. Como indicaba
Carmen Yannone, actriz de TES, refiriéndose a Calunga Andumba: “estoy
dentro de la piel de todos ellos, y aunque las cosas hayan pasado hace
tanto tiempo atras, yo no lo siento tan lejos. Porque si mi bisabuela, mi
tatarabuela fueron esclavas, es como que me siento todavia dentro parte
de ellos, y soy ellos™"

En Calunga Andumba, de hecho, habia escenas de altisima in-
version corporal y afectiva que catapultaba esta conexién, volviendo a la
historia un presente insoportable y una memoria con nuevos elementos
resignificados con que lidiar. En varias estampas se imponia en los actores
un esfuerzo extremo en el que terminaban de asumir emocional y corpo-
ralmente el desagarro y lo inexplicable de la situaciéon de sus personajes/
ancestros. Carmen Yannone comentaba en uno de los ensayos: “ahora en-
tendi lo que [mis ancestros] debian sentir’?® A través de la performance
se recreaba el sentido de una continuidad genealdgica-histérica, perdido
u ocultado. Y ese vinculo nuevo/reencontrado con los ancestros que su-
frieron la esclavitud lograba actualizarse cada vez que se subia a escena.

En Afrolatinoamericanas, si bien no hay escenas de involucra-
miento corporal elevado, la fragmentacion de los discursos hace a las in-
térpretes “ir y venir” entre épocas y personajes, obligandolas a explorar
continuamente referencias personales para fraguar conexiones de inter-
pretacion. Se hace patente, cada vez que Silvia Balbuena —actriz de TES—
interpreta a la militar Josefa Tenorio pidiendo su libertad, el quiebre que
vive, y que explica cada vez que termina la funcién: “es una emocion que

19 Entrevista 2011.
20 Mis notas, 2011.

98



—~ Teatro y afrodescendencia en Buenos Aires

no puedo controlar’?! La excedencia de la afectividad es una parte fun-
damental de estas nuevas conexiones con el pasado y con el futuro que
se proponen desde el escenario, de una nueva memoria que comienza a
trasmitirse en ese mismo instante entre los y las intérpretes, sus circulos y
los espectadores y los suyos, renovandose cada dia.

Citro, estudiando la performance ritual, enfatiza en la conexiéon
emocional entre el cuerpo y los nuevos e intensos estimulos perceptivos
que éste vive durante su ejecucion, un proceso que crea en los participes
“inscripciones sensorio-emotivas” (2001,4), es decir, marcas o huellas car-
gadas de fuerte emotividad. La autora también investiga este tipo de ins-
cripciones en el publico de ciertas tradiciones teatrales. Pero si nos cen-
tramos en los y las intérpretes de TES, es de destacar que transitar las obras
no soélo les permitié encarnar a los antepasados, conectarse con ellos y
volverlos a la vida, sino también que cuando las performances teatrales
terminaban éstos/as dejaban el espacio escénico de manera modificada,
con nuevas inscripciones que cambiaban la forma de relacionarse con el
pasado y con el presente, de mirarse, presentarse y de entenderse a si mis-
mos/as y a los y las demas. En este sentido, el transito de las obras puede
caracterizarse como un acto constitutivo del que se sale con una manera
nueva, corporalmente materializada, de situarse en el mundo, al conectar
un presente con un pasado sin solucidon de continuidad, permitir la reela-
boracién y vivencia de ese pasado encarnado y pensar las formas en que
este pasado es presente. Es decir, una subjetividad-otra, potencialmente
disturbadora y con alto poder de subversion.

En definitiva, a través de las puestas de TES, actores y espectadores
tuvieron un espacio en donde vivir la reflexién y corporizar memorias, y
con ellos, transitar un posible cambio —sutil o enorme— en las subjetivi-
dades. Para algunos/as se cuajaron nuevas inscripciones sensoriales-emo-
tivas y nuevos posicionamientos politicos, nuevas formas de dialogar con
los antepasados y con los sucesores, con los compaifieros, con la sociedad
y también con los archivos, cambiando viejos repertorios y creando nue-
vos, cuyo potencial creativo y desestabilizador estd atn por ser revelado.

21 Mis notas, 2013.
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El teatro argentino de postdictadura frente a

los postulados de Jerzy Grotowski:

Carla Pessolano

Resumen

Este trabajo indaga la nocién de creencia poética, tomando como punto
de partida un recorrido del trabajo de Jerzy Grotowski que se centra en su
etapa de las Artes rituales (1986-1999). En particular se aborda la manera
como los postulados de Grotowski llegaron a la Argentina de la posdicta-
dura. Se hace una comparacién de sus procesos de sistematizacion de la
practica escénica con la practica investigativa para proponer una creencia
poética que surge del hacer. Esta creencia poética (es decir, reflexion acer-
ca de la practica artistica) se complementa con la subjetividad poética del
actor (procesos y contextos de produccion de la obra artistica). Es a partir
de su mirada especifica que, en algun punto del proceso de abordaje del
material escénico, el actor funda un territorio de creencia poética en su
propia subjetividad.

Palabras clave: Creencia poética, subjetividad, Grotowski, procesos acto-
rales, postdictadura, Argentina.

Abstract:
Argentinian post-dictatorship theatre vis a vis Jerzy Grotowski’s work:
the foundation of a poetic belief

This paper addresses the notion of poetic belief, starting with an over-
view of Jerzy Grotowski’s work in his Ritual Arts stage (1986-1999), par-
ticularly his influence in Argentinian theatre duting the post-dictatorship
period. A comparison of the systematization of his practice on the stage
and his research allows us to propose a poetic belief that emerges from a
specific way of ‘doing’ By poetic belief I mean a meditation of one’s own
artistic practice, which is complemented with the actor’s poetic subjectiv-
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ity (processes and contexts of production of the artwork). It is from his
or her specific perspective that the actor, at some point in the process of
approaching the stage material, covers a territory of poetic belief in his/
her own subjectivity.

Key words: Poetic belief, subjectivity, Grotowski, acting processes,
post-dictatorship, Argentina.

El arte es profundamente rebelde. Los malos artistas hablan de

la rebelion pero los verdaderos artistas hacen la rebelion. |[...]

El arte como rebelion es crear el hecho consumado que empuje

los limites impuestos por la sociedad o, en los sistemas tirani-

cos, impuestos por el poder.

Jerzy Grotowski (Grotowski 1993b, 70)

Introduccion
La escena teatral se da en un espacio unico. Un espacio en que la con-
vencién protege e impone sus propias normas, un espacio en el que hay
que pedir permiso para entrar. Me interesa tomar la concepcion de teatro
segun la cual su valor radica en la metafora, a diferencia del cine o la tele-
vision, que buscan copiar de manera realista la vida, puesto que tienen los
recursos técnicos para hacerlo (Dubatti 2007, 11). El acto teatral, en cam-
bio, busca construir una realidad tnica para el espectador, una realidad
singular y poética. El artista trae consigo toda su carga de subjetividad que
lo constituye como un ser Unico en la construccién de esta poética. Los
climas, las temdticas, las atmdsferas que conforman el hecho teatral son
parte de la singularidad del artista sobre el escenario.

Asimismo, un artista que ejerce esta disciplina, debe encontrarse
lo suficientemente centrado para establecer el limite entre la escena y la
realidad. Saber cuadl es su oficio y qué constituye su arte. Lo que nos llega
de los grandes maestros proviene, principalmente, de la descripcion de
su propia experiencia o de la transmision de conocimiento en el pasaje
maestro-alumno en el tiempo. Somos pura subjetividad y el traslado del
oficio teatral se potencia en el encuentro de los cuerpos. En toda esta tra-
ma aparecen también grandes teatristas que, tanto con sus ideas como con
sus practicas, trascienden las bases del teatro universal, renovandolo. Este
es el caso del legendario creador polaco, Jerzy Grotowski.
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Llegada y recepcion de Grotowski en la Argentina

Se genera entonces la mds profunda revolucién que en este si-
glo ha cambiado el cuerpo material del teatro en cuatro puntos
fundamentales; la relacion entre espacio de representacion y
espacio de expectacion; la relacion entre el director y el texto a
poner en escena; la funcion del actor; y la posibilidad transgre-
sora del quehacer teatral.

Eugenio Barba (Sassone 2005, 24)

Grotowski visito Argentina solamente una vez, en noviembre de 1971,
en el marco de un festival en la ciudad de Cérdoba. En esos dias, salieron
varias notas de prensa y reportajes respecto de su llegada y participacion.
Asimismo, la revista Teatro70 publicé una conferencia del director en el
marco del mencionado festival. Esto sucedié al mismo tiempo en que su
libro, Hacia un teatro pobre, llegd a la Argentina a partir de su edicién
mexicana de la editorial Siglo XXI. En afios subsecuentes, Eugenio Barba
se ocupo de transmitir las experiencias de su maestro en Latinoamérica,
como una especie de portavoz oficial (Seoane 2005, 26-28). Es asi como
Grotowski se dio a conocer en la Argentina justo antes de la irrupcion de
la dictadura.

Nada puede ser igual en la Argentina luego de la dictadura mi-
litar de 1976-1983 (Villagra, 1-11). La postdictadura se extiende desde
1983 hasta la actualidad, y se divide internamente en sub unidades cu-
yos parametros se encuentran actualmente bajo discusién (Dubatti 2009,
403-428). Destaquemos lo comun a las sub unidades entre si: se trata de
un periodo en que el paisaje teatral no se define por lineas internas en-
frentadas, ni por la concentracion en figuras de autoridad excluyente; se
podria definir como unidad por su cohesién profunda en el redescubri-
miento y la redefinicion del pais bajo las consecuencias de la dictadura. El
teatro se configura entonces como el espacio de fundacion de territorios
de subjetividad alternativa, espacios de resistencia, resiliencia y transfor-
macion, sustentados en el deseo y la posibilidad permanente de cambio
(ver Dubatti, 2007). Por esta razon en este periodo se habla del teatro en el
canon de multiplicidad, donde paraddjicamente, lo comun es la voluntad
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de construccidon de micropoéticas y micropoliticas. Por lo tanto la cone-
xion ya no es jerarquica y vertical, sino horizontal: cada grupo o teatrista
organiza sus referentes, autoridades o tradiciones de manera singular. La
gran consecuencia de este nuevo funcionamiento es un sentido inédito de
aceptacion y convivencia de las poéticas y subjetividades en sus diferen-
cias. Prolifera una diversidad de poéticas, métodos y visiones de mundo.
Por eso se vuelve poco frecuente la discusion acerca de como se “debe”
hacer teatro o qué modelo hay que seguir, porque ya se sabe que todos
los caminos estan habilitados. Este periodo cuenta como una de sus cate-
gorias mas representativas el concepto de destotalizacion en el sentido de
proliferacion de mundos, en que cada teatrista se halla en relacién con su
propio planteo artistico.

De este modo, en la conformacion de las diversas poéticas, los re-
corridos son multiples y subjetivos. En funcién de esto, la Filosofia del
teatro propuesta por Jorge Dubatti surge como una disciplina que plantea
el estudio de la Poética teatral. Se propone estudiar la poiesis teatral o ente
poético teatral en el acontecimiento como produccién en su doble in-
flexion integrada: el trabajo de producir y el objeto producido. La Poética
se preocupa por estudiar simultanea e integradamente en una unidad el
trabajo humano para la constitucion de la poética: los procesos, técnicas,
directrices conceptuales y materiales que constituyen el trabajo de pro-
duccion del ente poético; la estructura, es decir, el ente poético como pro-
ducto; la concepcion de teatro: la forma en que, ya sea practica (implicita)
o tedricamente (explicita), el teatro se concibe a si mismo y concibe sus
relaciones con el concierto de lo que hay/existe en el mundo. Considerada
en su territorialidad y a partir de su condicion de trabajo humano, toda
poética teatral se sustenta en una concepcion de teatro (Dubatti, 2007).

De esta manera vemos los multiples elementos que conforman las
poéticas en la coyuntura del teatro argentino de postdictadura. Y es a par-
tir de este panorama que podemos plantear diversas formas de llegar a un
material escénico, sistematizandolo. En mi caso, me ha interesado tomar
la construccion de estas poéticas a partir de la mirada especifica del actor,
que en algun punto del proceso de abordaje del material escénico funda
un territorio de creencia poética en su propia subjetividad (el abordaje
singular que puede hacer un actor del universo de la obra). En relacién
con esto cito a Ouknine:

Si uno no es un banquero, uno esta obsesionado por el proceso
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creador. Y lo que Grotowski ha aportado no es un método técnico
sino una disciplina de investigacion. No es una institucion sino
un laboratorio. No es un tiempo limitado de seis semanas sino el
tiempo ilimitado de la busqueda. No es un tener y un saber sino un
conocimiento (Ouaknine 2000, 50).

Fundacion de creencia poética
No actties, haz.
Jerzy Grotowski

A lo largo de sus investigaciones y en sus diversas etapas, Jerzy Grotowski
llevo a cabo un trabajo arduo en la busqueda de la esencia. La esencia del
ser en los cuerpos de los actores, la esencia en los rituales, la esencia en el
pasaje de la experiencia transcultural. La creencia poética también se basa
en la fundacion de mundos que conciben una manera especifica de hacer
teatro, en su trabajo subjetivo con la propia esencia y con la teatralidad.'

Desde mi formacion, que incluye lo artistico en articulaciéon con
lo investigativo, considero fundamental pensar el tipo de poética que nos
constituye como sujetos artisticos, tomar las poéticas para estudiarlas a
partir de sus particularidades, a partir del tejido que se establece entre el
creador y su contexto. En este punto, la subjetividad de los limites propia-
mente dichos se tornan difusos y esfumados: propios. Tibor Bak-Geler
hace referencia a que el abordaje del estudio sobre las ciencias del arte a
partir del propio artista tiene a favor el conocimiento de la materialidad
de su objeto de estudio. El autor plantea evitar la separacion entre el es-
tudio cientifico en esta area (escindido de la propia experiencia artistica)
y luego, al hacer referencia a las artes escénicas, también detalla que éstas
requieren un tipo de estudio fragmentado (por la singularidad intrinseca
y por resultar imposible aprehenderlas en su totalidad). A raiz de esto
dice:

Entender el proceso de génesis de una obra artistica es fundamental para
el estudio de las artes porque permite superar toda ficcion impuesta sin

! Llamamos teatralidad a la excepcionalidad de acontecimiento teatral. Ese saber unico
y especifico del teatro, comparable con la capacidad de levar del “soufflé”: el teatro “leva”
en la teatralidad o “no leva’, es decir, mas alla de sus componentes o ingredientes, de
sus temas, técnicas y artificios, ofrece un acontecimiento inédito en si mismo. Véanse al
respecto Dubatti (2010, 50-51 y 183).
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conocimiento de causa (Bak-Geler 2003, 87).

Haciendo hincapié en la propuesta de este tedrico respecto de la sistema-
tizacion de las propias practicas creadoras y en combinacion con el apor-
te de los elementos que surgen directamente de la escena, me propongo
hacer un acercamiento hacia qué es lo que constituye la creencia poética
como tal. En principio, contando con la certeza de que se toma la nocién
en el sentido proximo a una especie de fe: en este caso seria la fe en la for-
macién y transmision de un acto creativo, un hecho artistico.

Es en este punto que cada artista sostiene su propia creencia a par-
tir de su practica especifica y su mirada acerca de la misma. Y es la “creen-
cia en el hacer” la que configura la practica del artista (producir escena en
la creencia, por ejemplo: creer en que algo pueda ser modificado a través
de la voz del creador; llegar a una comprension especifica a través del arte,
y tantas otras visiones como artistas hay). Por ejemplo, tomamos a la bai-
larina y docente norteamericana Anna Halprin, quien dice en su pelicu-
la-documental Breath made visible: Bailo por placer/bailo para rebelarme/
bailo con mis hijos/bailo por la justicia social. Aqui vemos donde se funda
la creencia de esta artista en relacion a su practica.

También podemos tomar las notas de Jean Frédéric Chevallier al
respecto (acerca de la articulacion que desarrolla entre la practica escéni-
ca y la reflexion tedrica): “la teoria no sirve para justificar lo que se hace
en la practica. Al contrario, serviria para poner en cuestion lo que se hace”
(Chevallier 2009, 262). Entonces, no se trataria de encontrar soluciones
en la teoria para la practica, sino pensar ambas de manera singular y en
busqueda de herramientas para que cada una se enriquezca en ese cruce.

Retomando nuestra nocion, el término poética abarcaria todo el
material escénico, su virtualidad y su bagaje en la singularidad de cada
caso.” Por lo tanto, la creencia poética se referiria al actor fundido con
el mundo que transita. A partir de esto podemos decir, entonces, que la
creencia poética responde a la pregunta acerca de como el artista se ve a si
mismo y coémo ve su préctica artistica. Esta, a su vez, es complementaria
con otra nocion que es la de subjetividad poética. La subjetividad poética
del actor es aquello que lo constituye como sujeto poético singular en re-
lacién a sus procesos de construccion en el trabajo actoral. En este punto
podemos hablar de dos variables dentro del analisis del artista escénico y

2 Tal es el planteo a partir de la Filosofia del teatro, citado mas arriba.
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sus practicas creativas: el tiempo y el espacio, por decirlo de una manera
global. De este modo, la nocién de subjetividad poética del actor puede
referirse a los procesos de creacion o a los marcos contextuales en que se
desarrolla.

En su busqueda de lo esencial, Grotowski ha tocado este tipo de
lecturas sobre el trabajo actoral. La obra de Grotowski a partir de 1985 se
dio a conocer en gran medida gracias a la bitacora de su principal colabo-
rador durante esa etapa, Thomas Richards, cuyo texto (2005) se organiza
principalmente sobre la conceptualizacion de la técnica de las acciones
fisicas y su comparacion con aquella, del mismo nombre, propuestas por
Stanislavski. Aqui es donde me ubicaré para hacer mi analisis y reflexion,
principalmente en la ultima etapa del periodo conocido como Artes ri-
tuales o Arte como vehiculo. Considero muy interesante, para tomar con-
ciencia del punto de vista del teatrista y la construcciéon de su propia no-
cion de subjetividad poética, utilizar como referencia el texto de Richards.
De esta manera, podemos ver los elementos que tomé6 Grotowski de Sta-
nislavski para resignificarlos a partir de su propia concepcién de teatro:

Stanislavski trabajaba sobre las acciones fisicas en el contexto de la vida
comun de las relaciones: personas en circunstancias “realistas” del que-
hacer cotidiano, dentro de una convencién social. Grotowski, en cambio,
busca las acciones fisicas dentro de una corriente basica de vida y no en
las situaciones sociales o de la vida cotidiana [...] Grotowski siempre
recalca que el trabajo sobre las acciones fisicas es la clave del oficio del
actor. Un actor debe ser capaz de repetir la misma partitura muchas ve-
ces, y ésta debe ser viva y precisa cada vez (Richards 2005, 24).

En 1959, Grotowski formo el Teatro de las 13 filas en Opole, luego deve-
nido en Teatro Laboratorio (en el afio 1962, en términos de las politicas
culturales del momento en Polonia, esto le permitia tomar mas tiempo
de ensayos y explorar en su propia busqueda poética sin tener que cubrir
un nimero determinado de funciones). Esta etapa tuvo como corolario
el estreno de Apocalipsis Cum Figuris, en 1968. En Hacia un teatro pobre,
Grotowski describe las decisiones fundamentales del grupo en esta época:

Abandonamos el maquillaje, las narices postizas, los estbmagos abulta-
dos falsamente, todo aquello que el actor utiliza en su vestidor antes de
la representacion. Advertimos que era un acto de maestria para el actor
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cambiar de tipo, de caracter, de silueta (mientras el publico contempla)
de una manera pobre, usando solo su cuerpo y su oficio. La composicion
de expresion facial fija, utilizando los musculos del actor y sus propios
impulsos, logra el efecto de una transustanciacion terriblemente teatral,
mientras que el maquillaje del artista es solo un artificio [...] No quere-
mos ensefarle al actor un conjunto preestablecido de técnicas o propor-
cionarle formulas para que salga de apuros. El nuestro no intenta ser un
método deductivo de técnicas coleccionadas: todo se concentra en un
esfuerzo por lograr la “madurez” del actor que se expresa a través de una
tension elevada al extremo, de una desnudez total, de una exposicion ab-
soluta de su propia intimidad: y todo esto sin que se manifieste el menor
asomo de egotismo o autorregodeo, el actor se entrega totalmente; es una
técnica del trance y de la integracion de todas las potencias psiquicas y
corporales del actor, que emergen de las capas mas intimas de su ser y
de su instinto, y que surgen en una especie de “transiluminacién” (Gro-
towski 2002, 10-15).

El Teatro participativo o Parateatro, se lleva adelante en una segun-
da etapa, durante los afios 1970 y 1978, teniendo como base la posibilidad
de participacion activa de gente externa al grupo de actores. De hecho, en
este punto, el teatrista interrumpio la actividad teatral propiamente dicha
para dedicarse a investigaciones en referencia a la intercomunicacion y el
“encuentro” entre los individuos (De Marinis 1993, 85). A su vez, el Para-
teatro tiene sub etapas: Cultura activa (1970-1978); Teatro de las fuentes
(1978-1982); Objective Drama (1883-1987); y a partir de 1987, la etapa de
las Artes rituales (también denominada Arte como vehiculo).

El periodo conocido como Teatro de las fuentes, tiene lugar entre
los aflos 1978 y 1982, y se sostiene principalmente en las experiencias
transculturales que llevé a cabo Grotowski. Lejos de significar, tal como
sugeria su nombre, un retorno al teatro-espectaculo de su primera época,
remite a una recuperacion desde una nueva dptica de aquellos intereses
antropoldgicos e historico-religiosos que Grotowski habia cultivado des-
de muy joven (De Marinis 1993, 85). Y segun cita Osinski respecto todo
su trabajo creativo hasta esta etapa:

En mi trabajo siempre existian dos hilos: el primero mas o menos pu-

blico y el segundo exclusivamente personal. Este segundo hilo seguia
ininterrumpidamente. Lo he llevado solo o con algunas personas. Sin
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embargo nunca he hablado de él en publico (citado por Fediuk 2011, 38).

Luego, sobreviene un periodo (que podria llamarse de transicion),
conocido como Drama objetivo. Respecto de este momento, Osinski cita
a Grotowski:

Reevocar una forma de arte muy antigua, cuando el ritual y la creacion
artistica eran la misma cosa. Cuando la poesia era canto, el canto encan-
tacion, el movimiento danza. O si prefieren: el arte antes de su emancipa-
cidn, cuando era extremadamente potente en la accion. A través del tocar-
lo, independientemente de la motivacion filosofica o teoldgica, cada uno
de nosotros puede reencontrar su propia conexion (Osinski 1993, 97).

Su dltimo periodo —en Pontedera, Italia— fue conocido como las
Artes rituales (o Arte como vehiculo). En esta etapa Grotowski se centrd
sobre la objetividad del ritual:

Cuando hablo de ritual no me refiero ni a una ceremonia ni a una fiesta,
y todavia menos a una improvisacion con la participacion de gente del
exterior. No se trata de una sintesis de diferentes formas rituales de dife-
rentes lugares del mundo. Cuando me refiero al ritual, hablo de su obje-
tividad: es decir, que los elementos de la accidon son, por sus impactos di-
rectos, los instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el corazén y la cabeza
de los ‘actuantes”. Desde el punto de vista de los elementos técnicos, en
el arte como vehiculo todo es casi como en las artes teatrales; trabajamos
sobre el canto, los impulsos, las formas del movimiento; aparecen incluso
motivos textuales. Todo ello se reduce a lo estrictamente necesario hasta
crear una estructura tan precisa y terminada como en un espectaculo: la
Accion. [...] En el espectdculo, la sede del montaje esta en la percepcion
del espectador. En el arte como vehiculo, la sede del montaje esta en los
actuantes, en los artistas que hacen (Richards 2005, 92).

Otra de las grandes salvedades que hace en su trabajo Thomas Ri-
chards, como vemos en el texto precedente, es en relacion a las personas
implicadas directamente en esta etapa. Alude a que Grotowski no piensa
en ellas en tanto que “actores’, sino en tanto que “actuantes” (doers, los que
hacen), porque su punto de referencia no seria ya el espectador, sino el iti-
nerario en la verticalidad (Richards 2000, 102). En este sentido, se refiere
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a que el tipo de trabajo que se llevd a cabo a partir de esta etapa tenia la
posibilidad de instalarse en tanto tradicion e investigacion. En este punto,
no se producia para generar espectaculos sino para investigar y profun-
dizar en los propios métodos. Sdélo habia visitas informales de grupos de
teatro que ocupaban el rol de testigos de esas investigaciones. Aqui surge
la llamada por Grotowski “paradoja aparente”, que mostraba el trabajo del
Arte como vehiculo pero incitando a los grupos a seguir su propia linea de
trabajo del Teatro de la presentacion, para la produccion de espectaculos.

A través de su relato, Richards (principalmente cuando narra los
ejercicios del trabajo en Italia) cuenta el camino entre el diletantismo y la
conexion profunda del actor con su trabajo. El actor relata que llega a un
encuentro tan profundo con el material que aborda, que la apropiacion se
vuelve genuina y fiel. Podemos decir que cada cuerpo actuante —toman-
do el concepto de Grotowski de la época del Arte como vehiculo— puede
formular esta respuesta de manera diferente, pero en toda construccion
en relacion a la escena teatral, hay un momento en que los creadores del
hecho artistico tienen que hacerse esta pregunta y buscar el origen de su
creencia poética.

Siguiendo con los aspectos que constituyen esta nocion, reflexio-
no acerca de la coyuntura en que Grotowski funda su Teatro Laboratorio:

Durante el periodo 1795-1918, Polonia padecio la ocupacion a causa de
la voracidad de sus tres vecinos: Prusia, Rusia y Austria [...] los ocu-
pantes impusieron en sus territorios su lengua como oficial. En algunas
regiones se logrd parciamente preservar en las escuelas la lengua polaca,
pero desde los escenarios de Cracovia, Lvov, Varsovia y otras ciudades se
podia escuchar el mds perfecto idioma polaco cultivado por los artistas
conscientes de su rol patridtico en este menester (Fediuk 2011, 29).

Me interesa tomar el aporte de Elka Fediuk, puesto que es una
muestra del rol de la escena teatral en una coyuntura especifica de vida en
opresion (en este caso tomando el patente ejemplo de la lengua tradicio-
nal de un pais y su connotacién identitaria). Remito a lo mencionado mas
arriba en relacion a la postdictadura argentina, el teatro ocupando un rol
protagonista en los espacios de resistencia y transformacion. En este pun-
to, tenemos una clara referencia acerca de la creencia poética que sostenia
a esos actores en ese contexto. La creencia poética se sostendra entonces
también en este cruce singular entre el aporte de un teatrista y su recep-
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ciéon durante el momento espectacular (espectador). Siempre teniendo
en cuenta que la transmision del trabajo del actor tiene una dindmica de
cuerpos presentes.

Finalmente, pensando en aquello que conforma la fundacién de
creencia poética del actor en su obra, quisiera tomar parte del texto de
Thomas Richards en que cita una pregunta que estructurd el trabajo tanto
de Stanislavki como de Grotowski: ;al servicio de qué esta nuestra obra?
Y lo que ambos encontraban en comun era el hecho de “servir” durante el
acto creativo, y el cumplimiento del propio trabajo mas alld de la propia
vanidad u orgullo. En palabras del tedrico ruso: “no debemos amar[nos]
a nosotros en el arte, sino amar al arte en nosotros” (Richards 2005, 7-8).
Por otro lado, cita a Grotowski durante el homenaje al actor Ryszard Cies-
lak, quien resalta la particularidad que tenia como actor creativo, es decir,
aquel que conoce la conexién entre el don y el rigor (13-14). Estas carac-
teristicas hacen pensar en alguien que ha indagado acerca de su propia
singularidad, y en la fundacién de creencia poética (es decir, se ha hecho
la pregunta sobre cdmo se ve a si mismo y a su propia practica artistica)
para llevar a cabo su trabajo.

Rol del espectador
La convencion que sustenta el hecho teatral, se encuentra sostenida en la
yuxtaposicion de éste con la situacidon espectatorial. El espectador desde
su rol es generador de escena en si mismo. Sin la mirada del publico, el
hecho teatral no seria posible. Es en este punto en que se reflexiona acerca
del vinculo de este actor que funda un tipo especifico de creencia poética
en el contacto con el espectador. La desnudez del ser se convierte en pa-
radigma; pero no por la belleza, por lo estético, sino por la metafora que
contiene. El actor trabaja para construir una realidad unica para el espec-
tador a través de este espacio sagrado que es la escena. Muy distinto del
cine o la television, que cuentan con los elementos técnicos para copiar la
realidad de la vida, el teatro permanecera vivo como el campo puro de la
metafora. Respecto de la mirada del espectador, en la etapa del Arte como
vehiculo, Richards alude que el trabajo que llevaban a cabo ponia en cues-
tionamiento este asunto:

La accidn, la estructura performativa objetivada en los detalles.
Este trabajo no esta destinado a los espectadores, pero al mismo tiempo la
presencia de testigos puede ser necesaria. Por una parte, para que la cali-
dad del trabajo sea puesta a prueba, y por otra, para que no sea un asunto
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puramente privado, inutil para los demas (Richards 2005, 99).

Zonas creadoras de mundo y cddigos

Grotowski es algo mds que un director de teatro, es un inves-
tigador que revoluciono el arte escénico, trajo a occidente una
fuente olvidada: el Teatro Sagrado. El nos recordd que el Arte
es un vehiculo hacia Dios. Y no lo hizo con un misticismo de
segunda mano, ni con una postura tibia; lo hizo con rigor ex-
tremo, usando la creencia y el arte como dos ramas del mismo

darbol. Hizo de las profecias de Artaud obras vivas.
Juan Monsalve

Desde mi propia experiencia, puedo decir que existen diversos tipos de
recorridos. Uno, como teatrista, constituye la creencia en el hacer. En la
conjuncion subjetiva del material con el proceso. Pero esto siempre se crea
en conjunto con el cosmos (como dice Juan Monsalve: el arte como un
vehiculo hacia Dios), como se encargé de demostrar Grotowski en sus
multiples experiencias. Dice Santiago Garcia, en relacién a su contacto
con el director polaco, para la Revista Teatros de Colombia:

El actor es como un acrobata o un prestidigitador: tiene que aprender a
hacer la magia del teatro para que la teatralidad profunda sea el lenguaje
verdadero de las artes escénicas. De ese lenguaje vale la pena resaltar
la magia que lo envuelve. Es como si en el escenario se reinventara la
vida y se hiciera con medios que no son efectos artificiales, sino efectos
profundos que transforman la existencia de los espectadores [...] Para
lograr este tipo de visién profunda en el publico, es necesario reinventar
las leyes de la ritualidad inicial del teatro. Asi, la relacién entre el espec-
tador y la escena debe estar fundamentada en leyes como la coherencia,
el didlogo, la compenetracion con los actores, hasta el punto de llegar,
como lo propuso Grotowski, a eliminar la division entre la escena y el
publico. Los espectaculos de este maestro tuvieron pocos espectadores,
comparados con el impacto del cine o la television. [...] la competencia
que debe tener el teatro con otras artes es la calidad de lo ritual, de la
presencia fisica del actor (Garcia 2009, 8).

Por lo tanto, vemos, en la recepcion del trabajo de Grotowski

114



—~~ El teatro argentino de postdictadura frente a los postulados de Jerzy Grotowski: fundacién de creencia poética

con fuerza la nocién de ritual en el teatro como sostén de esa conven-
cion milenaria. Pero ante la pregunta de ;por qué diversas subjetividades
compartirian estas creencias?, cabe pensar en que se trata de creaciones y
convenciones que se sostienen en conjunto (pensemos que el término ‘re-
ligion’ viene de religar, volver a juntar, reunir) y que se cristalizan cuando
se universalizan. Como en el claro ejemplo que nos trae Elka Fediuk en
su relato acerca del teatro en Polonia en época de ocupacion. La escena
subsiste, sobrevive como ultimo templo vivo cuando los espacios se re-
ducen, en el que uno acepta las convenciones propuestas creyendo en un
universo evocado en la escena. Aceptar la convencion seria aceptar entrar
a un mundo.

Me interesa, por lo tanto, exponer la diferencia entre los graficos
que vemos a continuacidn, citando un texto de Ouaknine respecto de su
trabajo con Grotowski.

El mal actor es el que quiere tener el beneficio de la representacion sin
el sacrificio. El individuo que renuncia, que deja el arte es el que quiere
lograr una bendicion directamente en la vida sin pasar por la metafora
del sacrificio. En esto hay un secreto: el sacrificio esta ligado al cuerpo,
la bendicién esta ligada a la voz. Cuando el sacrificio no es necesario el
teatro desaparece. ;Cudl es el trabajo del sacrificador, del que se sacrifi-
ca? El actor-sacrificador aprende a desaparecer, a anonadarse para ser, a
desaparecer para aparecer. El acto creador se confunde con el acto de la
interpretacion (Ouaknine 2000, 50).

Cuando el vinculo entre el actor y espectador es tnico, obvia-
mente en la recepcidn se volvera reciproco, pero siempre sera un seg-
mento con dos extremos contrapuestos, en cambio, cuando el actor ac-
ciona con conciencia de eternidad, a partir del sostén de su creencia
poética, pensando en el arte como vehiculo hacia Dios, el vinculo con el
espectador se vuelve tridimensional. Obviamente, la recepcion es parte
del proceso, pero no es un lazo tan directo y simplificado, sino mucho
mas complejo y universal.
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Actor » Espectador

Cosmos/universo

Actor Espectador

Subjetividad poética del actor

Partiendo de la idea de que dos actores nunca viven la misma experien-
cia en escena, ni siquiera un mismo actor la vive dos veces de manera
exactamente igual, nos preguntamos ;cémo se conformaria entonces la
categoria de una subjetividad poética? La subjetividad poética del actor
concerniente a los procesos de creacion se organiza en:

a)

b)

<)

Seleccion del objeto de trabajo: Situacion de pre-escena, la forma mas
primaria de abordaje de un proceso, desde lo estético, lo textual, lo
tematico, el mundo a indagar, etcétera.

Seleccion de los materiales que sirven a la construccion de este ob-
jeto de trabajo: Proceso e investigacion en relacion a la escena; sus ni-
veles de profundidad dependeran del tiempo y tipo de ensayos. Este
punto se puede analizar a partir del enfoque grupal, en la concepcién
de teatro que se constituye en colectivo para el abordaje del material es-
cénico y, a su vez, en el recorrido personal de cada actor para el transito
del personaje. Serian los primeros recursos para el abordaje de un ma-
terial nuevo (por donde encararlo), como reflexiona acerca sus propios
procesos Francis Bacon cuando habla sobre el accidente.

Seleccion concerniente al texto dramatico: Enfoque del texto que co-
mienza en un lugar y termina en otro. Esto podria llegar a ser aleatorio,
en funcion del proceso, del contexto, del tiempo que haya hasta el es-
treno, de la mirada que constituye la totalidad de la obra, etc. Todas
éstas y otras son las condiciones que terminan generando un hecho
artistico y no otro. Cuando el artista finaliza su obra (fin del acto crea-
dor se podria decir, tomando la instancia de ensayos como un fin en
si mismo, luego comenzando otra muy diferente), ésta queda en un
umbral a partir de la cual se puede convertir en cualquier otra cosa.
Es, con su propia entidad, algo inacabado; su configuraciéon de sentido
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no se agota al momento en que decide salir a la luz (Deleuze). En este
sentido, y en relacion a la labor de Grotowski, cabe hacer una salve-
dad respecto de las dos modalidades de trabajo que él concebia: teatro
laboratorio y teatro de presentacidn. Si bien aqui se toma en cuenta la
indagacion durante el periodo de ensayos como una investigacion, lo
cierto que en las obras que estoy contemplando, tienen un fin en tér-
minos de representacién.’

d) Configuracion de la poética singular final: Recorrido en pura sub-
jetividad, en funcién del pasaje por todos los puntos anteriores. Uti-
lizando en términos comparados las nociones de Barthes en relacion
a la literatura, podemos decir que este punto se termina de completar
en la recepcion del hecho artistico: cuando el nacimiento del lector se
paga con la muerte del autor (Barthes 2009).

Por otro lado, la subjetividad poética del actor concerniente a los
diferentes marcos contextuales, se divide entre el contexto global (marco
politico/historico/social del trabajo de una puesta en escena, con diversos
niveles de incidencia sobre la produccién y la recepcion del trabajo) y el
contexto especifico del artista (marco de produccion dentro del cual el
artista ha llegado a desarrollar este objeto artistico y no otro).

El contexto dentro del cual un artista inscribe su obra le va a dar
su marco de referencia y el aporte de su propia mirada acerca del mundo.
Si se consideran las diversas culturas cohabitantes en un contexto espe-
cifico, debemos darle espacio a determinadas categorizaciones concretas
en relacion a la combinacion y connivencia del entorno y la cultura (va-
rias nociones aparecen, pero podemos mencionar el multiculturalismo,
interculturalidad, transculturalismo, etc.). Como hemos dicho, el término
poética abarcaria todo el material escénico, su virtualidad y su bagaje en
la singularidad de cada caso. Por lo tanto, la subjetividad poética del actor
segun los diferentes marcos contextuales se referiria al actor fundido con
el mundo que transita. Esto se daria en relacién a su entorno artistico

? En relacion al recorte dado en esta instancia del trabajo, se puede citar una experiencia
de Jean Frédéric Chevallier en relacidn a la lectura de un poema. El autor afirma: para
que el lector sintiera un continuo de lectura, un flujo de deseo ininterrumpido, era
necesario que el autor quitara las partes donde trataba de llenar intersticios. Siempre que
el escritor pensaba dejar huecos en su construccion, se volveria posible para el lector seguir
la lectura sin interrupcion. En el caso de la situacidon escénica, tenemos por detrds de
lo que llega al estreno una bateria de experiencias, recursos y recorrido que no se ven
literalmente, pero se perciben (Chevallier 2011, 73).
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(encuentro con su material de trabajo, encuentro con sus compaferos);
coyuntura (contexto histérico) y convencién teatral (encuentro con el es-
pectador).

Siempre hay un momento en que los creadores del hecho teatral
buscan el origen de su creencia en la escena, de su pertenencia (;qué me
sostiene en escena? ;Qué estoy contando? ;Qué me significa?). En este
punto, me interesa tomar la nocién de ‘liminalidad’ de la investigadora
Ileana Diéguez; ella explica lo liminal como tejido de constituciéon me-
taférica: situaciéon ambigua, fronteriza, donde se condensan fragmentos
de mundos (Diéguez 2007). Es en esta zona liminal del encuentro con el
material de trabajo y su entorno artistico donde, considero, comienza a
constituirse este tipo de subjetividad poética en relaciéon a su entorno que
sostiene el hecho teatral en la propia busqueda del actor.

Conclusion

En este trabajo se ha indagado sobre la nocidn de creencia poética, to-
mando como punto de partida el recorrido de Grotowski a partir del re-
gistro de su trabajo en diversas publicaciones por discipulos, compafieros
de ruta e investigadores especializados en su figura, enfocandonos en su
trabajo sobre acciones fisicas en la etapa de Artes rituales (o Arte como
vehiculo). Desde ese punto, hemos hecho una comparacién con los pro-
cesos de sistematizacion de la practica escénica e investigativa y derivado
de eso la propia configuracion de la creencia poética que surge del hacer.
A su vez, hemos visto como la creencia poética responde a la pregunta
sobre cdmo se ve el artista a si mismo y como ve su propia obra. Por su
parte, la subjetividad poética responde a la cuestion sobre los procesos y
los contextos en que un artista desarrolla su obra.

Por cuestiones de espacio no me extenderé en los procesos espe-
cificos de obras teatrales para analizar la construccién de la subjetividad
poética. Quedaria pendiente, entonces, profundizar en la sistematizacion
de las practicas con todos los puntos que la constituirian. Respecto de esto,
vale destacar que me ha interesado llevar adelante una categorizacion de
estos procesos del actor, en gran parte motivada por los planteamientos
de la experiencia de Grotowski. Si bien su camino fue hacia un teatro des-
de la mirada del Arte como vehiculo y mi propuesta se encuentra dentro
de un Teatro de espectaculo o, como él llamaba, “de presentacion’, consi-
dero que el cruce resulta valioso. Segtn dice Richards, esta combinacion
seria utdpica; €l la pudo llevar a cabo en dos momentos diferentes de su
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vida, nunca el Arte como vehiculo y el Teatro de espectaculos podrian
realizarse en el mismo momento. Finalmente, en este punto me intere-
saria agregar el concepto de via negativa dentro del trabajo de Grotowski
(en su etapa de Teatro Laboratorio), en el que el teatrista formula la idea
de que el trabajo con el actor no consiste en acumular técnicas, sino por
el contrario se trata de eliminar bloqueos, la entrega plena del cuerpo del
actor como via por la cual pasara el impulso real, sin los frenos y resis-
tencias naturales de la psiquis. En este caso, el principio de la labor del
actor consiste en trabajar profundamente con su interior para entregarse
de manera sagrada al hecho teatral, a la escena:

El impulso y la accion son concurrentes: el cuerpo se desvanece, se que-
ma y el espectador solo observa una serie de impulsos visibles [...] La
nuestra es una via negativa, no una coleccién de técnicas, sino la des-
truccidn de obsticulos (Grotowski 2002, 12).

Por lo tanto, el universo poético se constituye en la singular teatralidad
de esos actores (cuerpos actuantes) transitando esa obra para ese publico
en particular, de manera tridimensional (en el cardcter triadico de ac-
tor-cosmos-espectador), funcionando como un canal de transmision en
su propio recorrido artistico por la obra. Nuevamente, tomando como
referencia al Teatro de las fuentes, el actor siempre abreva en su propia
fuente de referencias para construir la parte del mundo que le toca contar.
A veces ésta se encuentra en su pasado —o antepasados—, y a veces en la
construccion simultanea que se hace acerca de un aspecto o una situacién
(punto de vista del personaje). Del mismo modo, podemos tomar las in-
vestigaciones de su etapa del Arte como vehiculo, como paradigma de su
reflexion acerca de los elementos que conforman la subjetividad poética
durante el proceso creativo y, luego, en el caso del Teatro de espectaculos,
su continuidad creativa en la etapa de funciones.

Por todo lo anterior podriamos decir que, mas alld de las
particularidades de cada caso, es la fundaciéon de creencia poética la que
sostiene un material escénico desde el punto de vista del actor. Del mismo
modo, el proceso actoral es diverso y disimil pero, a partir de esta indaga-
cién me atrevo a sostener que una subjetividad poética (en los procesos
del actor) contiene el transito del actor en la escena. Ese transito que se
funda con su propio aporte en combinacién con su contexto especifico
(como dijimos antes, entorno artistico, coyuntura y convencion teatral).
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Hoy, mas que nunca, en la coyuntura del teatro argentino actual, las poé-
ticas se multiplican, conviven, se asemejan y se diferencian entre si. Pero
en todos los procesos encontraremos una busqueda de esta creencia poé-
tica que es la unica que puede sostener el hecho teatral desde adentro. La
busqueda de la teatralidad esta sostenida en la creencia de esos cuerpos
actuantes: el teatro hoy sobrevive como el ultimo templo vivo.
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Estudios avanzados de performance

Diana Taylor y Marcela Fuentes (seleccion)
México: Fondo de Cultura Econdémica, 2011. 631 pp.!

Katherine Zien

En un ensayo reciente, Benjamin D. Powell y Tracy Stephenson Shaffer se-
falan que pese a que el “performance” sigue siendo un concepto inestable
y controvertido, muchos teéricos insisten en tratar de definirlo. En lugar
de buscar los elementos cruciales —arguyen estos autores— deberiamos
preguntarnos cosas como: “;qué hacen los performances?”. “;De qué ma-
nera se posicionan los estudios del performance frente a sus ‘objetos’ de
estudio?” (2009.1). La antologia Estudios avanzados de performance nos
ofrece ensayos de autores cuyas investigaciones giran precisamente en
torno a estas cuestiones.

En lugar de traducir una de las colecciones existentes, las editoras
Diana Taylor y Marcela Fuentes decidieron armar una propia, orienta-
da hacia el performance en las Américas. Este volumen interdisciplinario
aborda distintos temas, incluyendo el performance como medio de trans-
mision del conocimiento, la memoria social y las (des)identificaciones; la
relativa inestabilidad del performance como categoria analitica; el cuerpo
performatico como sitio de expresion politica, estética y social; el espacio
del performance; la performatividad; el psicoanalisis; la fenomenologia; el
folklore ritual y el despliegue de lo etnografico; el género y la sexualidad;
la critica racial; la globalizacion; el poscolonialismo, y la nacionalidad. Se
trata de un volumen avanzado con pocas lecturas basicas, por lo que se
recomienda a los estudiantes que apenas incursionan en el tema consultar
antes un volumen introductorio.? No obstante, a cada capitulo le precede

' La version original de esta resefia aparecid en inglés en la revista canadiense Alt.theatre,
vol. 10, nim. 4 (verano de 2013).

2 Entre las antologias de estudios del performance que vale la pena mencionar, estan
Performance: A Critical Introduction (2004), de Marvin Carlson, y The Sage Handbook of
Performance Studies (2006), del mismo autor; Performance Studies Reader (2004; 2007),
de Henry Bial, y el suficientemente avanzado The Cambridge Companion to Performance
Studies (2008).

~~Investigacion Teatral Vol. 4, Nim. 6 Verano 2014
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una introduccién de la pluma de Fuentes, en la que se hacen destacar los
puntos mds importantes del texto, se esboza la obra del autor y se estable-
cen relaciones con otros ensayos del volumen, que sin duda sera de gran
utilidad para un publico de lectores hispanohablantes de nivel avanzado
de licenciatura y de posgrado, asi como para académicos y practicantes
del performance.

La introduccion general de Diana Taylor al volumen cuestiona las
criticas a los estudios del performance por considerarlas o fatalistas o ca-
rentes de coherencia. La autora sostiene que si el campo de los estudios
del performance no presenta una forma definida, ello se debe a su estatus
“posdisciplinario” o “antidisciplinario”, términos que prefiere al de “inter-
disciplinario’, que deja intactas a las disciplinas participantes. Equipados
con multiples herramientas conceptuales y metodologicas, los estudios
del performance transforman sus sustratos a medida que los amalgaman.

Consciente de la proliferaciéon de sinénimos y sus diversas apli-
caciones, Taylor se centra en ciertas consistencias internas del término
“performance”. En términos genealdgicos, los estudios del performance
surgieron paralelamente a la ola global de toma de conciencia radical y de
protestas de los afios sesenta del siglo pasado, y su campo posee por ello un
elemento intrinseco de compromiso politico; conviccién que comparten
todos los ensayos de este volumen. Los performances pueden intervenir
en instituciones hegemonicas, rechazar la logica capitalista, subvertir las
normas establecidas y liberar al publico de sus nociones preconcebidas.

En un esfuerzo por ampliar esta investigacion genealdgica, Taylor
sefiala que el performance en la vida diaria y como vida diaria tiene una
larga historia de varias facetas. En primer lugar, hay que tomar en cuenta
a los performances en sus contextos locales y permitir que sea la praxis la
que informe su produccién tedrica. Durante mucho tiempo la autora ha
tratado de establecer la terminologia basica del performance, tarea por
demas dificil, dada la ambigiiedad del término en lengua espaola. Por
ejemplo, recomienda el uso de “performatico” en lugar de “performativo”
(performative). La precision lingiiistica permitira a los estudiosos respon-
der de mejor manera a las cuestiones epistemologicas y politicas que in-
tervienen en el campo siempre cambiante del performance.

Estudios avanzados retoma la definicién clasica de performance
de Richard Schechner como “conducta realizada dos veces” (“twice-beha-
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ved behavior”). En el capitulo “Restauracion de la conducta™ Schechner
concibe al performance abarcando un amplio espectro de actividades que
incluyen las practicas culturales, las justas deportivas, las producciones
teatrales y los rituales. Estos performances pueden transferirse, aprender-
se, (re)apropiarse y modificarse en el tiempo como “secuencias de con-
ducta” (strips of behavior). El que estas conductas sean separables de los
sujetos que los ejecutan los hace objetos de estudio viables; verdaderos
catalogos de repertorio y enlaces con el pasado, por mas mediados que
estén por sus trayectorias a través del tiempo y el espacio.*

“Conducta restaurada” (“restored behavior”) significa que nada su-
cede nunca por primera vez. La caracterizacion de Schechner coincide
con la referencia constante y siempre recurrente que aborda Judith Butler
en el ensayo siguiente. En el capitulo “Cuerpos que importan” (aparecido
en el libro Bodies that Matter en 1993), Butler se ocupa de dos cuestiones
centrales: la primera, la relacion del cuerpo con el discurso —o cémo el
cuerpo deviene materialmente sexuado y organizado por géneros a través
de las construcciones discursivas del poder—, y la segunda, el papel de la
“performatividad” —actos discursivos repetitivos— en la materializacion
de los cuerpos sexuados y genéricos. Mediante la revalorizacion de cuer-
pos abyectos marginalizados como puntos privilegiados de observacion
critica, Butler deconstruye los discursos normativos que producen los
cuerpos socialmente valorados.

Butler prosigue con las investigaciones iniciadas en EI género en
disputa: feminismo y la subversion de la identidad (aparecido en 1990),
teorizando acerca de la produccion material y psiquica de los cuerpos a
través de una serie de bloqueos. Los sujetos se construyen discursivamen-
te en relacion con el mandato heterosexual y la normatividad genérica, lo
cual tiene consecuencias sociales y materiales. Como ha dejado claro la
performatividad derrideana, la referencia a la norma constituye la escena
misma y el mecanismo de su propia (re)produccion. A través de su critica
de los estudios de caso multimedia, Butler busca redirigir las cadenas de
significado y revalorizar los cuerpos (in)deseables en las representaciones

3 Este capitulo aparecid originalmente en una versién mas extensa en el libro Between
Theatre and Anthropology (Schechner 1985).

4 Desafortunadamente, en esta traduccion al espaiiol el Diagrama 1 del citado capitulo de
Schechner, cuya finalidad es ilustrar la hip6tesis fundamental del autor, hace precisamente
lo contrario, dado que los nimeros mostrados en el diagrama no corresponden con los
que se mencionan en el texto. Es de esperarse que en una nueva edicion, el Fondo de
Cultura Econdmica se aboque a corregir estos errores [N. del Ed.].

125



~ Katherine Zien

culturales y en la vida cotidiana.

El ensayo de Peggy Phelan “La ontologia del performance: repre-
sentacion sin reproduccion” representa un contrapunto en el tema de los
performances del género y la sexualidad. Phelan parte de la premisa de
que el performance se define por su caracter efimero y se hace a si mis-
mo a través de su desaparicion, dejando lugar para la subjetividad del
espectador. El arte del performance desmaterializa su objeto y rechaza por
tanto la logica reproductiva del capitalismo. Phelan nos advierte acerca
de los limites de la imagen como recurso politico al cuestionar la “meta-
fisica de la presencia” (94): mientras que la presencia es siempre parcial,
hay un poder en lo “no marcado”. Los actos de negacion femeninos se
valen de la diferencia sexual mas alla de las construcciones patriarcales.
La “performatividad” se interpreta aqui como los actos de creacion de los
espectadores en interacciones con performances que se despliegan en una
temporalidad irrepetible.

En “Posmodernismo, subjetividad y arte corporal: una trayecto-
ria’, Amelia Jones continda la exploracion psicoanalitica, feminista y fe-
nomenoldgica de Phelan acerca del género y la sexualidad en el perfor-
mance. Jones posiciona al arte corporal como un sitio constitutivo para el
posmodernismo. El arte corporal resquebraja la subjetividad cartesiana y
construye el significado en términos intersubjetivos, de manera que sera
el deseo del espectador el que complete el performance. La autora desafia
la critica feminista del arte corporal de los afios ochenta, que lo conside-
raba reaccionario por su erotizacién del cuerpo femenino, y argumenta
que de hecho el arte corporal abre un espacio para la exploracidn de las
contingencias en las relaciones entre sujeto y objeto, lo cual colapsa las
distinciones entre los espacios publico y privado, entre el yo y el otro. El
arte corporal produce la subjetividad del espectador a través de circuitos
de proximidad mediatizada.

En “Cultura y performance en el mundo cicunatlantico’, Joseph
Roach aborda cuestiones de performance y memoria social. El autor se in-
teresa por la persistencia de las practicas culturales y rastrea las “genealo-
gias del performance” para conectar performances historicos y culturales
contemporaneos. Para Roach, el performance es una categoria analitica
y una técnica heuristica que permite reflexionar acerca de la memoria
social y los encuentros interculturales, particularmente entre poblaciones
subordinadas que no preservan su historia, empleando para ello medios
convencionales, como la escritura. Roach desarrolla el concepto dual de
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“subrogacion” en el cual 1) multiples actores comparten un mismo papel,
0 2) un mismo autor representa multiples personajes simultaneamente.
Siguiendo a Victor Turner, Roach considera a las fronteras sitios clave
para la investigacion, por su cardcter liminal y por la intensidad del per-
formance de la identidad cultural que en ellas tiene lugar.

En “El performance permanece”, Rebecca Schneider se ocupa de la
relativa inestablidad del performance, y problematiza la nocién de su su-
puesto caracter “efimero” como una capitulacion a la légica del archivo. Al
afirmar que el performance desaparece se corre el riesgo de negarle su ca-
pacidad de comunicar informacién histérica. Como Schechner, Taylor y
Roach, Schneider afirma que el performance ofrece rutas alternativas ha-
cia el pasado, transmitido de cuerpo en cuerpo. Mas que meros “restos’,
los objetos del performance sirven de marcadores y son la “evidencia de su
impacto” (218). En sintonia con el argumento de Phelan de que la desapa-
ricién del performance permite la aparicion subjetiva del espectador, Sch-
neider propone que los restos materiales del performance salen a flote una
vez que desaparecen las circunstancias que les permitieron surgir. Los obje-
tos, entonces, sitdan al cuerpo (el principal medio del performance) como
aquello que desaparece. Es posible, asi pues, calibrar la caracterizacion de
Schneider del performance como restos recurriendo a Althusser, a la com-
pulsion repetitiva del psicoanalisis y a la referencialidad del performance.

Si bien los objetos son evidencias del impacto del performance,
su exhibicién (como la exhibicién objetivante de seres humanos) pro-
duce relaciones de poder controversiales. En “Objetos de etnografia’,
Barbara Kirshenblatt-Gimblett interroga las implicaciones sociales, eco-
noémicas y culturales de exhibir “fragmentos” arrancados de contextos
locales para descontextualizarlos y recontextualizarlos en los espacios
de exhibiciéon del Norte global. ;Qué practicas de “alterizacion” operan
en estas exhibiciones? ;De qué manera produce y enmarca sus objetos
la etnografia? ;Como se relacionan los artefactos materiales con proce-
sos intangibles que no pueden ser transportados? Tras comparar técni-
cas de exhibicion in situ y en contexto, Kirshenblatt-Gimblett detalla
la historia de las exhibiciones de rarezas y los museos taxonémicos. El
“modo pandptico” de exhibicion hace que los objetos y los humanos se
transmuten en signos performaticos relacionados de manera compleja
con sus contextos de origen. Por otra parte, el “efecto museo” convierte
en espectaculo turistico los actos cotidianos. El analisis del performance
permite arrojar luz sobre la semidtica de las relaciones sujeto/objeto en
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la produccién del yo y “los otros”, relaciones éstas determinadas social-
mente y disputadas politicamente.

En “La otra historia del performance intercultural’, Coco Fusco
continta esta linea de investigacion para explorar los limites del multi-
culturalismo que definen los gobiernos y los mercados. Fusco reflexiona
acerca del performance “Dos amerindios no descubiertos visitan...”, en el
que ella y Guillermo Gémez-Pefa se presentaron como aborigenes “en-
jaulados” en una exhibicidn itinerante en 1992 para recordar los quinien-
tos aflos de la exploracién de Cristobal Colon. Los artistas, cuya finalidad
era ofrecer al publico un encuentro contemporaneo con la historia de la
exhibicion de humanos, se sorprendieron de cuan comun era que los es-
pectadores confundieran el performance con la realidad. Fusco reflexiona
sobre el recibimiento que tuvo el trabajo en los distintos centros imperia-
les en los que se presento, y sefiala las implicaciones éticas de la construc-
cion de una genealogia de la exhibicién humana.

Ocupandose también del imperialismo, “Actuaciones del poder: la
politica del espacio de performance”, Ngtigi wa Thiongo analiza los con-
flictos que los espacios materiales y simbdlicos del performance generan
entre artistas y el Estado. El escenario teatral nunca es “un espacio vacio”
(349) —para retomar las palabras de Peter Brook— sino mas bien fun-
ciona como un conjunto de relaciones internas en didlogo con las con-
diciones sociales, politicas y materiales. Hablando como artista y como
exiliada politica, Thiongo examina performances poscoloniales acerca de
la nacionalidad en contextos de didspora y migraciéon forzada. Thiongo
teoriza que asi como el Estado se apropia de todo el territorio nacional
como escenario de sus actuaciones de poder, los artistas crean espacios de
resistencia, afirmando el poder del performance. En un marco foucaltia-
no, Thiongo desmonta los conceptos oficiales y hegemodnicos de “prision”

El ensayo de Victor Vich, “Desobediencia simbolica: performan-
ce, participacion y politica al final de la dictadura fujimorista’, prosigue
con el estudio del performance como protesta politica. Tras el “autogolpe”
de Alberto Fujimori en 1992, los peruanos recurrieron al performance
para expresar la disidencia politica. Poniendo como ejemplo performan-
ces publicos que denunciaron al Estado a fines del siglo pasado y princi-
pios de éste, Vich demuestra cdmo mediante el despliegue estratégico del
lenguaje y los simbolos fue posible recuperar espacios publicos para la
participacidn civica.

Diana Taylor ha escrito también ampliamente sobre performan-

128

— —



—~~ Estudios avanzados de performance. Diana Taylor y Marcela Fuentes (seleccién)

ce y politica. En su ensayo “Usted esta aqui: el ADN del performance’, se
ocupa de los esfuerzos de las Madres y Abuelas de la Plaza de Mayo y del
grupo HIJOS por establecer una presencia publica en Argentina a través
de las protestas, procesiones y “escraches” que sittian la historia violenta
de la dictadura en locaciones contempordneas. Taylor confirma la tesis
de Roach de que el performance puede transmitir las practicas cultura-
les, la memoria social, el conocimiento y las formaciones identitarias. Los
performances de estos grupos de activistas argentinos no estan dirigidos
a llenar vacios; son performances de un trauma colectivo que visibilizan
los vacios que han dejado los desparecidos. Mediante su escenificacion
en publico, los sobrevivientes logran superar sus traumas personales, y
convierten el dolor privado en memoria colectiva. Taylor concibe el “ADN
del performance” como la conservacion y transmision del conocimiento
corporeizado. Este tropo funciona por partida doble, ya que une biolégi-
camente a las Madres, Abuelas, e HIJOS con los desaparecidos. Los per-
formances de estos grupos externalizan la violencia pasada y constituyen
“sintomas de la historia” que estimulan la participacion activa.

“Performance y globalizacién’, de Jon McKenzie ofrece un contra-
punto a las caracterizaciones del performance como resistencia. McKen-
zie habla del performance como desempeiio,’ e identifica las normas que
se emplean para medirlo en los sectores gubernamental, militar, de ne-
gocios, ambiental y tecnoldgico. Los érganos encargados de los derechos
humanos y el desarrollo a nivel global emplean el lenguaje del desempefio
(performance) para establecer estandares de “progreso” en esas esferas.
Partiendo del “principio del performance” de Marcuse, McKenzie afirma
que el performance se ha convertido en una formacion ontohistdrica de
poder y conocimiento de gran influencia (439).

Mientras las instituciones globales amplian el ambito del perfor-
mance, el Internet ha ampliado y desafiado los conceptos de espacio y
performance. El articulo “Zapatistas digitales”, de Jill Lane (aparecido en
2003), se ocupa de las ciberprotestas de Ricardo Dominguez y el Teatro
del Disturbio Electrénico de principios de siglo. A través de plantones
virtuales y de tacticas de resistencia fisica, sintactica y semantica, los gru-
pos de hacktivistas intervienen virtual y materialmente. Los choques entre
empresas comerciales privadas en linea y entidades colectivas y politiza-
das se disputan el ciberespacio y ponen al descubierto su contornos, lo

> “Desempefio” es una de las traducciones posibles del término “performance” en el habla
comun y académica en lengua inglesa [N. del T.].
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cual suscita nuevas relaciones entre performance, politica y espacialidad.

En el manifiesto “En defensa del performance”, Guillermo Go6-
mez-Pefa se ocupa una vez mas de la relacion del arte con el activismo y
caracteriza al arte del performance como un medio para descolonizar el
cuerpo. En lugar de intentar hacer un analisis ontolégico del performan-
ce, Gémez-Pefa hace un recuento de su larga carrera en este campo, a la
cual considera “teoria corporeizada” (492). Para Gdmez-Peiia, el cuerpo
es un sitio para impugnar las relaciones de poder. Las interacciones con
los publicos y con los objetos pueden producir una “antropologia inverti-
da” y abrir canales liberadores para quienes no tendrian otra oportunidad
de interpretar nuevos roles y emplear tabues y fetiches.

En el terreno de los estudios de la danza, André Lepecki ofrece
una lectura compleja de la inmovilidad en “Inmévil: sobre la vibrante mi-
croscopia de la danza”. Apoyado en la fenomenologia, Lepecki examina
la inmovilidad no como el “otro” radical del movimiento sino como un
“umbral perceptual” que da forma a las relaciones entre el cuerpo y la
subjetividad impuestas por la modernidad (523). Como el silencio, la in-
movilidad nunca estd desprovista de significado, y en la danza contempo-
ranea se convierte en fuente de posibilidades. Dejando atras el analisis de
las cualidades vibratorias de la percepcion dptica, Lepecki sefala que la
inmovilidad entrelazada con la vibracién posibilita experiencias kinesté-
sicas alternativas de corporalidad y subjetividad.

En su ensayo adaptado “Introduccion a la teoria de la desidentifi-
cacion’, José Muiloz se ocupa de la formacion del sujeto y examina las ne-
gociaciones intersectoriales de los sujetos marginados en los principales
medios de comunicacion y en las representaciones culturales a través de
las “desidentificaciones”, actos de reapropiacion y subversion que transfor-
man las formas hegemonicas con nuevos fines politicos. Las desidentifi-
caciones son “estrategias de supervivencia’ mediante las cuales los sujetos
minoritarios elaboran nuevas interpretaciones e impugnan su exclusién
de la sociedad dominante (557). Valiéndose de la teoria feminista y de la
produccién estética queer y de color,® Munioz muestra cdmo los sujetos no
normativos subvierten los procesos de identificacion y crean nuevos espa-
cios para quienes migran continuamente de una categoria racial, cultural,
social y sexual a otra.

Estudios avanzados concluye con el ensayo de Antonio Prieto

¢ El término empleado es “nonwhite”; es decir, la teoria alternativa proveniente de autoras
de origen distinto al europeo en paises occidentales, principalmente [N. del T.].
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Stambaugh intitulado “Corporalidades politicas: representacion, frontera
y sexualidad en el performance mexicano”. En este ensayo, Prieto revisa la
historia del performance o arte-accion en México desde los afios sesenta
del siglo pasado hasta el presente; un fendmeno que tiene raices en el co-
lectivismo radical y que se institucionalizé en los afios ochenta. A partir
de mediados de los noventa, los artistas han impulsado el contenido po-
litico de sus performances al tratar al cuerpo como sitio de sufrimiento
publico. En este marco histdrico, Prieto desarrolla un analisis detallado de
los performances recientes que critican la violencia de género y el abuso
sexual en la frontera entre México y los Estados Unidos.

Mediante su yuxtaposicion con investigaciones contemporaneas
provenientes de otros centros geopoliticos, Estudios avanzados de perfor-
mance infunde nueva vida a ensayos canonicos. La seleccion de trabajos
que hacen Taylor y Fuentes tiene como fin reforzar los lazos de la academia
estadounidense con investigadores de performance en distintas regiones
de Latinoamérica. El volumen ofrece ademds traducciones al espaiiol de
trabajos de gran importancia, como el de Mufioz y Thiongo. Aunque no
es un ejercicio exhaustivo (estan ausentes, por ejemplo, las contribucio-
nes de la “escuela” de la Northwestern University), Estudios avanzados
permite al lector enfocarse en una serie de topicos de gran relevancia. No
obstante, para una segunda edicién recomendaria que se optara por una
reorganizacion en secciones con apartados tematicos. Con todo, Estudios
avanzados es un esfuerzo innovador y productivo en el campo de los es-
tudios del performance.
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Coreogrdfiar la historia europea:
cuerpo, politica, identidad y género en la danza

Beatriz Martinez del Fresno, editora

Oviedo: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 2011, 312 pp.

Zo0a Alonso Fernandez

La historia comienza in media res. Esta locucidn latina sirve para presen-
tar el libro que aqui se resefia; una coleccién que permite repensar el papel
del cuerpo y el movimiento en distintos momentos de la historia euro-
pea. In media res porque, como en literatura, es un viaje de ida y vuelta
donde cada periodo aporta un significativo valor al conjunto de la obra;
in media res porque la danza ocupa un espacio central en los distintos
acontecimientos sociales, politicos y culturales; in media res, en definitiva,
porque constituye un hito en los estudios de danza en espafol, un campo
emergente pero que cuenta, como vemos, con un sélido fundamento en el
terreno de la investigacion.

Este volumen, editado por Beatriz Martinez del Fresno, profeso-
ra de la Universidad de Oviedo, pone de manifiesto el buen estado de
salud de un ambito fresco y dinamico que, lejos de dejarse arrastrar por
la dificil situacion de las Humanidades, emerge constatando que hay to-
davia muchas formas de hacer historia. Publicado como resultado de un
proyecto de investigacion del Ministerio de Ciencia e Innovacién de Es-
paia, el libro contiene articulos de estudiosos en distintos dmbitos de la
musicologia, la danza, el teatro, la historia del arte y la performance, que
conforman una muestra interesantisima de lo que puede hacerse en el
area de los llamados dance studies.

Coreografiar la historia europea: cuerpo, politica, identidad y géne-
ro en la danza no es el primer trabajo en introducir el analisis de la danza
en relacion con otros lenguajes; tampoco es novedosa la incorporacién de
la practica coreografica en el estudio puntual de la historia, la politica, la
sociedad, el género o la identidad. La propia trayectoria de los autores y

~~Investigacion Teatral Vol. 4, Nim. 6 Verano 2014
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las autoras de este libro, asi como la de muchos otros a nivel internacional,
revela que la historia de la danza (o la Coreografia de la historia, por reto-
mar este concepto que nacié en Estados Unidos durante los afios noven-
ta), cuenta ya con unas décadas de existencia, considerando la danza no
s6lo como un producto, sino como un proceso implicado en la politica,
en la cultura y en la sociedad. El mérito de esta compilacion, sin embar-
go, radica en haber aplicado una metodologia comun, una base tedrica
consistente y heterogénea a los distintos periodos estudiados en la obra y
hacer de ello un resultado organico, atractivo y muy bien trabajado, todo
lo cual, ademds, en una lengua que no estd acostumbrada a hablar de em-
bodiment, de kinesthesia, de Korperkultur o de performance.

La introduccién del libro ofrece informacion sobre el proceso y
evolucioén del citado proyecto, el recorrido de los autores en sus respec-
tivas carreras y las caracteristicas de la metodologia utilizada, un sistema
que combina herramientas de los estudios culturales y visuales, los es-
tudios de danza, la historiografia feminista y la perspectiva comparativa
con la reflexion acerca de la condicion del archivo, el analisis del cuerpo
danzante o el estatuto de los tratados de danza. Es en estas mismas pagi-
nas donde la editora revela su interés por ofrecer una obra colectiva “sin
ninguna pretension de exhaustividad que, sin embargo, proporcione una
vision amplia de los vectores que un analisis historico de la danza puede
ofrecer”. Efectivamente, los trabajos compilados por Martinez del Fresno
nos ofrecen un primer sondeo de cuestiones puntuales en determinados
paises europeos y momentos de la historia moderna. Ahora bien, el aporte
de esta obra en su totalidad abre las puertas a futuras investigaciones en
una o tantas lineas como se quiera, difuminando fronteras y expandiendo
los limites cronoldgicos en cualquier direccion.

Tras este preambulo introductorio que incluye, ademas, una se-
leccion bibliografica con las principales fuentes del proyecto, el contenido
de los capitulos se distribuye en tres grandes bloques segin las épocas
estudiadas. La primera parte esta destinada a los siglos XVI y XVII, con
trabajos que analizan fuentes y materiales relativos a la danza italiana y es-
pafola del momento. Alessandro Pontremoli, por ejemplo, propone una
interesantisima lectura de un documento hallado en el Archivo Secreto
Vaticano, que contiene descripciones de bailes coincidentes con los que
comenta Cesare Negri en su obra Le gratie damore (1602), celebrados en
Milan en los ultimos anos del siglo XVI. La comparacion entre estos dos
escritos y la profunda interpretacion de Pontremoli ponen de manifies-
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to la importancia simbdlica de las coreografias de las fiestas del Antiguo
Régimen, en donde el poder y la configuracién de identidades estan re-
presentados a través del cuerpo en la danza. Pilar Ramos, por su parte,
examina distintos tratados hispanicos sobre teatro y educacion con el fin
de entender algunas de las caracteristicas de las danzas cortesanas y los
bailes populares en la Espafa del siglo XVI, los puntos de contacto en-
tre categorias opuestas de danza, los espacios de apropiacion cultural y la
subversion de dichas dicotomias. Ramos revisa, en concreto, la recomen-
dacién del jesuita Juan de Mariana sobre danzar “a la manera de Espafa’,
en lo que con buen tino considera una utilizacién de la danza distinta de
la de su tiempo, donde el uso politico prevalece por encima de otras mo-
tivaciones para bailar.

El dltimo de los capitulos integrados en este bloque corre a cargo
de Cecilia Nocilli. La estudiosa italiana lleva a cabo un minucioso examen
paleografico y codicolégico de las fuentes espafiolas sobre danza de los
siglos XVI y XVII, especialmente del manuscrito conocido como Libro de
danzar de Don Baltasar de Rojas Pantoja, compuesto por el maestro Juan
Antonio Jaque, transcrito en el siglo XIX. Nocilli plantea una sugerente lec-
tura interdisciplinar del tratado, ofreciendo una visiéon completa a partir
del andlisis interno del mismo y de una de las pavanas que contiene. A la
luz de los preceptos de la retdrica clasica, se tendran en cuenta conceptos
relacionados con la finalidad de la obra, las operaciones del proceso del
discurso/baile y la estructuracion de los mismos.

El apartado central de este libro esta orientado al estudio de los
siglos XVIII y XIX, sobre todo en el contexto francés y espafol. En primer
lugar, Marina Nordera reflexiona sobre el papel del cuerpo femenino y su
construccion tanto en la sociedad como en la escena francesas del siglo
XVIIL, con ejemplos como Marie Sallé o Frangoise Prévost, que trabajaron
en la Académie Royale de Musique. En las paginas que recorren este capi-
tulo, la investigadora de Niza replantea de forma muy pertinente cuestio-
nes fundamentales acerca de la historiografia de la danza teatral europea
y propone la utilizacién de los estudios de género y de los estudios de la
danza para concentrar su atencién en el lenguaje corporal y en el movi-
miento que, junto con el discurso, sirven para construir las identidades
de género. Los dos trabajos que figuran a continuacién presentan un con-
tenido afin, pues ambos analizan el ambiente cultural de la danza en la
Espana de los siglos XVIII y XIX, y sus relaciones con la cultura francesa.
En el caso de Beatriz Martinez del Fresno, su capitulo se distribuye en tres
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apartados significativos que permiten observar los distintos procesos de
relaciéon entre Francia y Espafa ejemplificados en la danza y debidos al
intenso intercambio de estilos coreograficos que circulan en una y otra
direccion. La fascinacion por el estilo distinguido de la corte francesa, el
fenémeno del “majismo” en relacién a los nacionalismos del momento
y el éxito de la danza espafiola en Francia como una versién exotica y
sensual, sirven como un oportuno telén de fondo para la autodefinicion
frente a un ‘otro; la creacion de estereotipos y el desarrollo de las relacio-
nes socioculturales. De otra parte, Guadalupe Mera rastrea los principales
escritos de los ilustrados espafioles en materia de danza, descubriendo
la polémica que subyace entre quienes defienden la construccion de una
identidad nacional mediante la representacion de bailes espanoles en la
escena y quienes proponen importar los modelos franceses del llamado
“bayle de accion” Por dltimo, una interesante aproximacion para entender
el desarrollo del baile flamenco y el estatus de los profesionales gitanos en
el siglo XIX es la que plantea Ana Maria Diaz, en su capitulo dedicado a los
cafés cantantes de la ciudad andaluza de Linares, centros de ocio y entre-
tenimiento en los que los bailaores tenian un papel destacado durante los
afos de expansion de este prospero enclave minero.

La tercera seccion del volumen incluye sucesos y acontecimientos
que tuvieron lugar en Portugal, Espafia y Alemania en las primeras déca-
das del siglo XX. Asi, Susanne Franco reflexiona acertadamente sobre la
experimentacion cinematografica del polifacético Rudolf Laban durante
los anos de la Republica de Weimar. Esta profesora de Salerno analiza
algunos de los proyectos cinematograficos de Laban, anteriores a los afios
treinta, en donde las posibilidades cinestésicas de la danza se unian a las
de la camara en su busqueda para explorar las leyes del movimiento en
el espacio. Al mismo tiempo, Franco examina la utilizaciéon de Laban del
medio cinematografico en su vertiente de instrumento de propaganda y
catalizador de las masas. A continuacién, Alfonso Palacio explora la rela-
cion de la danza con otros lenguajes como el de las artes visuales, en un
recorrido por la obra de representantes espafoles del llamado arte de van-
guardia (1900-1939). Artistas como Alberto Sanchez, Julio Gonzalez y el
propio Pablo Picasso incorporan el motivo de la danza extendiendo temas
que van desde el simbolismo al surrealismo, donde la mujer danzante se
concibe, entre otras cosas, como elemento teltrico, como insecto, como
automata o simplemente como pictograma. Si bien es cierto que se echan
en falta algunas imagenes de las obras que han suscitado la reflexion de
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Palacio, su conveniente interpretacion esclarece muchas cuestiones so-
bre la construccion del cuerpo y su identidad en el arte contemporaneo
espaflol. Por ultimo, el trabajo de Maria Luisa Roubaud nos descubre el
panorama de la danza teatral portuguesa en la década de los cuarenta, en
concreto la creacion de una compafiia denominada Bailados Portugue-
ses Verde-Gaio, un grupo creado con la inspiracion de los Ballets Russes
de Diaghilev pero muy vinculado al régimen de Salazar. La combinacién
entre el cosmopolitanismo promulgado por el promotor del proyecto y
los ideales del dictador en relacién al pasado glorioso y la reivindicacién
de un ruralismo conservador son algunas de las cuestiones que Roubaud
examina pertinentemente en unas paginas tan novedosas como necesa-
rias para entender el papel de la danza en el Portugal de mediados del
siglo XX.

Los lectores vinculados al ambito académico internacional encon-
traran de gran utilidad los resimenes en inglés del contenido de todos
estos capitulos, situados en las paginas 291-294. En cualquier caso, como
se desprende de esta recension, las cuantiosas dosis de informacién pro-
porcionadas por el libro suponen un aliciente para todo tipo de lectores,
que podran reconstruir distintas historias de la danza a través de las citas
originales integradas en el texto, de la interpretacion de las mismas y de
una cuidada reflexién metodoldgica. Si tenemos en cuenta los principios
retoricos a los que alude Nocilli en su citado articulo, comprobaremos
que los deseos de la editora se han cumplido por entero, pues la variedad
y riqueza de esta coleccion consigue llevar a cabo tanto el docere como el
delectare y el movere, este ultimo en un sentido tan fisico (el de ‘mover’)
como requiere la propia condicion de danza y su implicacion en el hecho
de coreografiar la historia.
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Mandala: La actuacioén es un arte sagrado,

de Nicolas Nunez

Domingo Adame

Ciudad de México, 14 de febrero de 2014. Las calles del centro se encuen-
tran repletas de parejas que celebran el “dia del amor” y hacen felices a
los comerciantes. Yo camino por la avenida Judrez hacia Paseo de la Re-
forma y disfruto el trajin urbano. En las rejas del Bosque de Chapultepec
esta colgada una exposicion de fotografias dedicada a celebrar 50 afios de
lucha libre en la Arena México. Entro al milenario Bosque, donde el silen-
cio y la oscuridad contrastan radicalmente con lo que quedé afuera. De
repente aparece una inmensa y brillante luna; me detengo, respiro y me
doy cuenta de que la ciudad me hace vivir una realidad multidimensional.

Llego a la Casa del Lago y una voz impostada indica que pasemos
a taquilla a recoger nuestras cortesias. Hoy es el estreno de Mandala: La
actuacion es un arte sagrado, creacion de Nicolas Nufez con el Taller de
Investigacion Teatral (T1T) de la UNAM.

Todo el trayecto citadino lo vivi como un viaje a través de la tea-
tralidad y ahora es el momento del teatro, pero no cualquier teatro, sino
un teatro “sagrado”. El concepto remite a Peter Brook, en El espacio vacio
(1986); el programa de mano, por su parte, se lo atribuye a Jerzy Grotows-
ki y dice que Nufiez es “su heredero”. En el mismo programa se lee: “El es-
pectador es invitado a entrar, a través de la imaginacion, al fascinante es-
pacio interior del actor. Mediante su participacion en una ilusion teatral,
el publico intuye como actuar mejor en el drama de su propia existencia’”.
Sin duda es una propuesta sugerente que, frente a otros trabajos del T1T,
hace que me pregunte como serd planteada la “ilusion teatral”.

Entro a la casona porfiriana y un integrante del T1T invita al publi-
co a firmar unas hojas en las que se lee “Me comprometo a transformarme
en un actor sagrado”. No veo que nadie se niegue a hacerlo, aunque per-
cibo en los rostros cierta expresion de incredulidad. El hombre de la voz
engolada —parte, sin duda, de la “ilusién teatral”, pues remite a un teatro
muy arcaico- comienza a dar las llamadas y abre la puerta de la sala Rosa-
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rio Castellanos, donde tendra lugar la funcién. Es una sala pequeiia, para
no mas de 50 espectadores. No hay butacas, asi que nos sentamos en el
piso y algunos permanecen de pie. A la tercera llamada entra la directora
de la Casa del Lago, Julieta Giménez Cacho, quien nos da la bienvenida e
informa que, con esta obra, Nufiez festeja 40 aflos como docente teatral,
y agrega que, para recordar al recientemente fallecido José Emilio Pache-
co, cada evento que se realiza en esas instalaciones inicia con la lectura
de un poema del escritor. Hecho lo anterior, se hace un silencio, se abre
nuevamente la puerta por la que entramos y aparece Nicolds agitado y
disculpandose por “llegar tarde”; viene, dice, de Teotihuacan. Este guifio
a la teatralidad (“entramos a la ficcién”) y a su propia vision del teatro
(conectada con los origenes de lo mexicano) le sirve para situar “la ilusion
teatral”: una clase en la que el propio Nicolas, convertido en “maestro’,
explicard a una “doctora” (Karolina Sandstrom, que es, en efecto, una in-
vestigadora inglesa) por qué el arte del actor es un arte sagrado, auxiliado
por un grupo de “estudiantes” (Xavier Carlos, Isabel Dominguez y Melissa
Corona, integrantes del T1T) que comparten el “espacio escénico’, pero
también a nosotros, publico que asiste a “la clase-funcién”, y que desde
el momento en que firmamos nos convertimos en “estudiantes de actua-
cion”. La escenografia la constituye una especie de puerta que sirve de
pizarrén, un cuadro con la imagen de un mandala que cuelga del techo,
una mesa y una silla.

Asi, la primera parte transcurre entre un didactismo desenfadado
a cargo del maestro que revela el sentido de un mandala: “radiogratia del
universo construida con la intencién de sanar y rearmonizar nuestra rela-
cion con las energias del cosmos”, con la ayuda de los estudiantes-actores,
quienes ejecutan los ejercicios que habitualmente realizan en el TIT para
entrar en un estado de conciencia acrecentada.

A través del mandala se ejemplifica la metafora teatral: la comple-
jidad de su creacion y su caracter efimero. Los actores, como los monjes
que realizan el mandala, son artifices de una obra en la que plasman sus
energias creativas. De esa manera surgen los dos primeros elementos de
una triada: mandala, disefio cdsmico; actuacion, proceso de transforma-
cion, y un tercer elemento que emerge de la relacion entre ambos: lo sa-
grado, conexidn con todo lo existente. “Tercero culto” en la terminologia
transdisciplinaria de Basarab Nicolescu (2009), a la cual Nuiiez se recono-
ce ligado.

En un siguiente momento, el maestro describe el proceso de confi-
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guracion del teatro, “la religion mas antigua del mundo’, la llama, y habla
de sus fuentes: Mircea Eliade y Joseph Campbell, entre otras. Primero,
expone, fue el rito a través del cual el sujeto se conectaba con las energias
césmicas; luego el mito va a contener a lo divino; posteriormente, la épica
sera el mundo de los héroes y, finalmente, el teatro, destinado a todo lo
concerniente al ser humano. Cada uno de estos momentos es ilustrado
por los demas actores con acciones que corresponden al estereotipo de
cada uno de esos momentos.

Una vez ubicados en la “ilusion teatral”, Nufiez recomienda a los
interesados en la actuacion la lectura de la Poética aristotélica, pero tam-
bién del Toltecdyotl (2003), que contiene la esencia del arte entre los anti-
guos mexicanos. Posteriormente explica la diferencia entre el actor-oro y
el actor-plomo, misma que plasmoé en Teatro de alto riesgo: “Como vehi-
culo de comunicacion al plomo le entregas una carga de cien y en la trans-
mision se traga el setenta u ochenta por ciento, y entrega veinte... al oro le
entregas una carga de cien y entrega cien. No se traga nada, es impecable”
(2007, 8). Alude también a los tres umbrales por los que tenian que pasar
en Eleusis los aspirantes a actores-oficiantes: “Condcete a ti mismo’, “con-
trolate a ti mismo” y “puedes porque crees que puedes”; a partir de este
ultimo le pide a la investigadora inglesa que diga un texto de Shakespeare,
maximo representante del teatro, a decir de Nufiez. En su lengua materna,
la actriz-investigadora lee un parlamento de Hamlet, y acto seguido, bajo
la mirada atenta y con el beneplacito del maestro, interpreta, en espafol,
el parlamento que Hamlet dirige a los comediantes.

El tercer momento es el acto de comunion, ahi se recupera la esen-
cia del trabajo de Nufiez y el 11T a lo largo de casi 40 afios y que contrasta
con, desde mi simplificadora perspectiva, la “ilusion teatral”: el teatro par-
ticipativo. Las luces se apagan, Nicolas deja de ser “el maestro” y nos in-
vita a ponernos de pie para iniciar, a través de la respiracion, un contacto
con nosotros mismos. Enseguida pide que cerremos los ojos y registremos
nuestras sensaciones; después, que caminemos por el espacio sintiendo la
presencia de los otros hasta que cada uno llegue a un punto para iniciar
su danza personal y ser “un arbol bien plantado, mas danzante”, como
en el oximoron de Octavio Paz en su poema Piedra de Sol (1957). En ese
momento los demas miembros del TIT inician un canto y ejecutan instru-
mentos prehispanicos. La energia generada por todos los que habitamos
ese espacio comienza a fluir libremente, el proceso de transformacion -
que al inicio fue s6lo una intencion plasmada en papel- es ahora expe-
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rimentado “en vivo”. Al terminar el canto, Nicolas pide que tomemos las
manos de la persona mds cercana, que unamos nuestras frentes y respire-
mos y vibremos juntos. Esta es una accién que, realizada honestamente,
permite reconocerse en el otro. Después solicita que nos separemos y re-
cita un poema donde se alude a la relacién del hombre con la mujer. Con
la tenue luz de las velas percibimos que la pared opaca que antes servia de
pizarrén refleja ahora la imagen de Nicolas y de la investigadora. ;Magia?
No, Tezcatlipoca que, como “espejo horadado’, se hace presente para desa-
parecer al instante (el espejo se hace anicos), permitiendo asi que aquellos
transiten a otra dimensién donde ya no son dos, sino uno. Este mismo
transito lo realizamos simbdlicamente todos los que participamos en el
evento, que ahora ha dejado de ser teatral para convertirse en transteatral,
pues vivimos simultaineamente en distintos niveles de realidad: la ritual,
la teatral y la cotidiana; esta ultima se manifiesta contundentemente al
abrirse la ventana del fondo de la Casa que da al lago de Chapultepec y
mostrarse una impresionante imagen de la posmoderna Tenochtitlan con
sus rascacielos iluminados.

El “actor sagrado”, comprendemos entonces, no es aquel que re-
presenta un personaje para hacernos creer en una “ilusion teatral’, sino el
hierofante que tiende puentes para reconectarnos con el mundo encanta-
do. Tal vez por eso, de regreso a la ciudad, siento que fluyo en un espacio
de no resistencia.

Ficha Técnica de Mandala, la actuacion es un arte sagrado

Direccién: Nicolas Nufiez

Produccién: Taller de Investigacion Teatral de la UNAM

Elenco: Nicolas Nufiez, Karolina Sandstrom, Arcelia Tinoco, Xavier
Carlos, Isabel Dominguez, Melisa Corona, Ana Luisa Solis, Javier
Hernandez y Helena Guardia.

Funciones del 14 de febrero al 16 de marzo 2014. Casa del Lago “Juan
José Arreola” de la unam. Bosque de Chapultepec, Primera Seccidn,
(entrada por Reforma) México, D.F.
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Investigacion Teatral acepta propuestas para trabajos que se publiquen en
las secciones de: ensayos, testimonios, documentos y resefas.

El Consejo Editorial de la revista se reserva el derecho de aceptar o recha-
zar textos enviados, y la decision sera notificada a las autoras o los autores.

Pedimos que se tomen en cuenta los siguientes criterios:

1.

2.

Las fechas limite para recibir trabajos son: para el numero de verano,
1 de febrero, para el nimero de invierno, 15 de junio.

Se podran enviar ensayos (trabajos de investigaciéon con aparato cri-
tico, entre 20-25 cuartillas); documentos (libreto inédito de obra
breve, documentos histdricos, disefios escenograficos o de vestuario,
fotos inéditas, acompainados de una presentacion de 3000 a 4000 ca-
racteres que explique su relevancia); testimonios (exposicion sobre
los procesos/experiencias, promedio de 10 cuartillas), resefias de li-
bros y espectaculos (entre 4 y 6 cuartillas). Todos los trabajos deben
ser inéditos y no deben haber sido simultdneamente presentados en
otras revistas para su consideracion.

Las colaboraciones se acompafaran de una breve nota curricular so-
bre los (las) autores (as) que contenga: nombres completos, institu-
cion de pertenencia, areas de investigacion y direccion de correo elec-
tronico que sera el contacto con el o la autor/a y aparecera publicado
como referencia.

Los ensayos deberan incluir un resumen/abstract con extensién maxi-
ma de 8 lineas y siete palabras clave que no estén en el titulo. Los re-
sumenes deben estar en espaiol y en inglés (traducir también el titulo
del trabajo).

Las notas criticas o resefias de espectaculos deberan incluir la ficha
técnica completa. Las resefas de libro deben incluir la referencia bi-
bliografica completa.

Las normas de citado siguen la modalidad de “autor-fecha” (referen-
cias entre paréntesis dentro del texto). Por ejemplo: (Villegas 2000,
45); apellido del autor, seguido del afio de publicacién del libro, se-
guido de una coma y la pagina citada. Las referencias bibliograficas
al final del articulo son como sigue: Dubatti, Jorge. 2008. Cartografia
teatral. Introduccion al teatro comparado. Buenos Aires: Atuel.

Los trabajos deberan ser escritos a doble espacio, con letra Times New
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Roman de 12 puntos, citas 11 puntos e interlineado 1.5, (notas al pie
en 10 puntos) en version Word o compatible.

8. Las imdgenes digitales en JPG y resolucién de al menos 240 pp (no
exceder de un megabyte en peso), deberan contener nota al pie de foto
(titulo de la imagen, afio, nombre de la autora o autor, nombre del ar-
chivo, ciudad, pais). Indicar en el cuerpo del texto donde corresponde
insertarla.

9. Los ensayos académicos estaran sujetos al dictamen ciego a cargo de
arbitros de la especialidad. Otras contribuciones seran evaluadas por
al menos dos miembros del Consejo Editorial o el Consejo Asesor.
Sélo se aceptaran los articulos que satisfagan todos los requisitos aqui
sefialados.

10. Favor de enviar los documentos a: investigacionteatraluv@gmail.com
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