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Presentacion

El arte que hoy denominamos “performance” es joven, si consideramos
que nacié con ese nombre hace tan sélo cuatro décadas, cuando creadores
conceptuales de Estados Unidos y Europa empezaron a usar el término
performance art para referirse a una serie de practicas como el happe-
ning, el body art, el spoken word, y el action art. No obstante, el origen
de este tipo de arte subversivo frente a los canones tradicionales del teatro
y de las artes plasticas, se remonta hasta las legendarias veladas futuristas
y cabarés dadd de la década de 1910.

Para comprender nuevas practicas se necesitan nuevas teorias, de
ahi que en 1980 nacieran los Performance Studies en la Universidad de
Nueva York, una posdisciplina que abreva, entre otros campos, en la tea-
trologia, la antropologia, los estudios culturales y los estudios de género.
El dosier “Performance: teorias y practicas” aborda este aiin emergente
—y para algunos polémico— campo de creacién y pensamiento que se
desbordd del escenario teatral hacia los escenarios de la accién social,
diseminandose por el mundo, encontrando nuevas manifestaciones en
lenguas y contextos socioculturales distintos. Se trata de un dosier autén-
ticamente internacional que da cuenta de las distintas maneras de abordar
el performance.

Abrimos ofreciendo dos visiones contrastantes a ambos lados del At-
lantico: la de Richard Schechner y la de Josette Féral, voces fundamentales
en este campo de estudios. El primer texto nos invita a considerar las po-
sibilidades que tiene el performance para generar nuevos imaginarios que
ayuden a resistir la cultura global de la violencia. El segundo reflexiona
acerca del surgimiento de lo que su autora denomina “teatro performati-
vo’, término que considera mas adecuado que el de “teatro posdramatico”
para explicar las nuevas expresiones escénicas centradas en la corporali-
dad y la accion.

Les siguen los textos de Alvaro Villalobos (Colombia-México) y Mi-
roslava Salcido (México), autores que navegan libremente entre la teoria y
la practica para ofrecer, el primero, una reflexion sobre los (des)encuen-
tros creativos entre el teatro y el performance, y para proponer, la segun-
da, una filosofia del quehacer performativo. Enseguida, el critico aleman
Nikolaus Miiller-Scholl propone la nocion del “giro post-performativo”
como una respuesta a la creciente institucionalizacién museistica de un



arte que en su origen se planteaba como esencialmente efimero y subver-
sivo. Por su parte, Alonso Alarcon ofrece su testimonio de un performan-
ce colectivo realizado el afio pasado en Santiago de Chile para denunciar
la homofobia.

En la seccion general presentamos textos de dos jovenes investiga-
doras: Paulina Sabugal Paz y Daimary Moreno, quienes respectivamente
nos hablan del nuevo teatro documental en México y de la micropoética
del titere en Xalapa, Veracruz. El nimero cierra con dos resefias de publi-
caciones recientes en el ambito de los estudios escénicos de nuestro pais.

Con este numero doble de Investigacién Teatral damos la bienve-
nida a nuestra flamante Editora en Jefe, Gloria Luz Godinez, nueva inves-
tigadora del Centro de Estudios, Creacién y Documentacién de las Artes
de la Universidad Veracruzana.

Antonio Prieto Stambaugh



Dossier
Performance:
teorias y practicas






Como performar el siglo xxi'
Richard Schechner

Resumen

En el siglo xx1, la guerra y la violencia parecen dominar todos los émbitos
de la existencia. Estados Unidos en particular es responsable de ejercer
incesantes campanas militares alrededor del mundo. En este estado de
cosas, ;qué papel toca a las artes escénicas? Los estudios del performance
proponen nuevas maneras de canalizar la energia creativa hacia la inven-
cion de nuevos imaginarios culturales y politicos, en respuesta a las ideo-
logias totalitarias y colonialistas. Una nueva estética de la expresion artis-
tica se erige hoy dia como “Cuarto Mundo” que busca el cambio social y
cultural; un arte de resistencia y colaboracion a través de fronteras nacio-
nales y culturales, con abundantes ejemplos en el continente americano.

Palabras clave: guerra, performance, estética, Cuarto Mundo, teatro social.

Abstract

The 21st century seems to be dominated by war and violence in all sphe-
res of life. The United States is responsible for an endless stream of mi-
litary campaigns around the world. What role can the performing arts
play in this context? By proposing new ways of channeling creative energy
towards the invention of new cultural and political imaginaries, Perfor-
mance Studies present an alternative to totalitarian and colonialist ideo-
logies. A new Fourth World of aesthetics is emerging, seeking social and
cultural change through artistic expression. Examples of this collaborative
art of resistance across national and cultural boundaries may be found in
the work of several artists throughout the Americas.

Keywords: war, performance, aesthetics, Fourth World, social theater.

! El presente texto, titulado originalmente “How to Perform the 21st Century’, fue

presentado por Richard Schechner como Conferencia Magistral en la Facultad de
Filosofia y Letras de la uNaM en el marco del xx11 Congreso Internacional de la
Asociacién Mexicana de Investigacion Teatral, AMIT, el 19 de octubre de 2016. La
conferencia se basé en la introduccidon de su mas reciente libro, Performed Imaginaries
(2014). Se publica aqui con permiso del autor.
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~— Richard Schechner

El violento siglo xx1

Quisiera ser optimista. Quisiera decirles que el arte puede salvar el mun-
do (o al menos hacer que su destrucciéon sea menos desagradable, como la
orquesta que seguia tocando mientras se hundia el Titanic). Mientras di-
rijo estas palabras, cientos de miles de refugiados mueren tratando de es-
capar de la interminable guerra civil que se ha instalado en Siria. Mientras
el 1s15, el Boko Haram y los talibanes aterrorizan a pueblos enteros, en mi
pais las encuestas conceden al odioso Donald Trump 40% de aprobacion
durante su campania presidencial, y los policias le disparan a la poblacion
negra en las calles. Por otra parte, 2015 fue el aflo mas caluroso de que se
tenga memoria... y la lista de malas noticias parece no tener fin. Algunos
de estos problemas vienen de muy atrds. Ya desde el afio 61 del calendario
musulman (680 de la era cristiana), los sunitas y los chiitas comenzaron
a matarse entre si, a raiz del martirologio de Hussein Ibn Ali en Karbala,
Iraq, y la violencia entre hindies y musulmanes en Gujarat, India, suce-
di6 apenas en el aflo 2002. Esta también el reciente yihad en contra de
Estados Unidos el 11 de septiembre de 2001, y no mucho antes catdlicos y
protestantes se mataban unos a otros en Irlanda del Norte, siglos después
de que las guerras religiosas devastaran toda Europa. En fin, no tengo que
recordarles la historia del colonialismo en América Latina; en casi todo
el mundo el racismo estd desbocado, y 70 afios después del Holocausto
continua el antisemitismo.

Tengo 83 aflos y, durante 73 de ellos, Estados Unidos, mi pais, ha
estado enviando tropas fuera de sus fronteras e involucrandose en gue-
rras de todo tipo, o provocandolas. Algunas de estas guerras son gran-
des, otras pequenas, algunas de larga duracion, otras mas cortas; las hay
malas y buenas, justas y ambiciosas, en Europa, Asia, América Latina, el
Caribe, el Medio Oriente, Africa... Desde la Segunda Guerra Mundial,
la Guerra Fria, la Guerra de Corea, Granada (en la operacién “Furia
urgente”), Libano (dos veces, en 1958 y 1982-84), hasta Vietnam, Iraq
y Afganistan, Serbia y Libia, sin mencionar Panamd, Camboya, El Sal-
vador, Colombia, Liberia, Egipto, Siria, Zaire, Kosovo, Bosnia, Timor
del Este, Yemen, Filipinas, el Congo, Costa de Marfil, Haiti, Republica
Dominicana, Nicaragua, Honduras, etcétera. Cuando Estados Unidos
no envia tropas, envia armas, entrena a soldados de otros paises, forma
alianzas y apoya a ejércitos subsidiarios. Algunas veces se dan grotescas
paradojas, como la de ayudar a Saddam Hussein a invadir Iran, pro-
vocando con ello un sangriento conflicto que se prolongé desde 1980
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—~ Coémo performar el siglo xx1

hasta 1988, cobrando la vida de medio millén de personas, para tan
solo tres aflos mas tarde, perseguirlo e invadir su pais con la operacién
“Tormenta en el Desierto”, y una vez mas en 2003, con la operacién
“Iraq Libre”. Y hay que agregar a este panorama las acciones encubiertas
con aviones stealth’ y muchas otras operaciones “oscuras’, ademas de
las guerras que Estados Unidos libra a través de terceros, con asesoria
estadounidense. En su reporte “El Uso de las Fuerzas Armadas Estadou-
nidenses en el Extranjero’, el Servicio de Investigaciones del Congreso
de Estados Unidos informa que entre 1945, cuando terminé la Segun-
da Guerra Mundial, y 2015, el ejército estadounidense llevé a cabo 209
misiones militares fuera de sus fronteras. A lo largo esas siete décadas,
cada afio, a excepcion de cinco, hubo alguna incursién militar en el ex-
tranjero, y en ocasiones se juntaron varias en un afio. Desde 1979, Esta-
dos Unidos ha estado permanentemente involucrado en alguna accién
militar fuera de sus fronteras. Aunque algunas de esas acciones fueron
“misiones humanitarias”, la mayoria estuvo encaminada a imponer po-
liticas estadounidenses. Ademds del combate armado, Estados Unidos
mantiene tropas estacionadas y asesores militares en distintas partes del
mundo, y muchos ejércitos extranjeros se equipan con armas estadou-
nidenses. ;Es posible saber, ain en lo que se considera una sociedad
libre y abierta, cuantas acciones encubiertas ha habido y cuantas estan
llevandose a cabo en estos momentos? ;Sabemos cudntas personas han
sido torturadas y asesinadas en nombre de la paz y la libertad? ;Y qué
hay de las “guerras” libradas dentro de las propias fronteras, como la
guerra contra las drogas, la guerra contra el terrorismo, la guerra contra
el cancer, la guerra contra las mujeres o la guerra contra la Navidad?
Los asesinatos de los hermanos Kennedy, de Martin Luther King y de
Malcolm X, el bombardeo de iglesias de feligreses negros, las masacres
en escuelas y la proliferacion de asesinatos callejeros y domésticos, son
s6lo ejemplos de la violencia desbocada en mi pais por el derecho a
portar armas.

La sociedad estadounidense esta infectada y deformada por esta
plaga de guerra; una guerra constante que crea y recrea un sistema po-
litico-social-cultural-educativo y econdmico paranoico y xenofébico,
fincado en la experimentacion con armamento cada vez mas sofistica-
do, los grandes ejércitos permanentes, la vigilancia policial y el espiona-

2 N. del Trad. Aviones indetectables mediante radar.
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je. Los ciudadanos estadounidenses somos de hecho “bombardeados”
constantemente con mensajes acerca de la paz que tenemos y que nos
permite disfrutar de sus beneficios (el consumo de bienes y servicios,
el tiempo libre y la libertad de expresion) al tiempo que libramos (de
nuevo la metafora) guerras fuera y dentro de nuestro pais. ;Va usted
de vacaciones? Quitese los zapatos y el cinturén antes de pasar por el
detector de metales. El mensaje es preocupantemente esquizoide: “viva
normalmente, pero si ve algo, denuncielo”. La maquina de guerra perpe-
tua necesita tanto del chovinismo patridtico (“América la mejor, la mas
grande, la mads libre”) como de la paranoia (“América atacada, nuestro
‘estilo de vida’ amenazado, ‘ellos’ nos invaden...”).
Todas estas empresas militares son excesivamente costosas. Desde
1940, Estados Unidos ha venido gastando en armamento un promedio
de 330 mil millones de délares anuales (calculados al valor de 2012). Esto
suma cerca de 25 billones de délares (24,750,000,000,000 para ser exac-
tos). Imaginense lo que podria hacerse con todo ese dinero si se usara
para fines constructivos: salud, educacion, obras publicas, artes. Y aun-
que el desarme unilateral no tendria mucho sentido, tampoco lo tiene
continuar siendo por siempre el pais nimero uno en inversiéon militar
a lo largo de décadas y generaciones. Nunca, desde la Roma antigua (y
recordemos lo rapido que Roma pasé de ser una republica a convertirse
en un imperio, y de ahi a la decadencia), se ha extendido y desgastado a
si mismo un imperio como ahora. Y no estamos hablando tinicamente de
ddlares, sino también del costo personal, cultural, e incluso espiritual.
;De qué se trata este asunto de la guerra? ;No es mas que avaricia y
poder? No, las culturas indoeuropeas y del Medio Oriente aman la gue-
rra. Sus mitos fundacionales celebran las batallas, las conquistas y el valor
marcial, como puede apreciarse en la Iliada, la Odisea, el Ramayana, el
Mahabharata y la Epopeya de Gilgamesh. Es cierto que el teatro antiguo
griego tiene ejemplos de los reclamos que hicieron las mujeres en contra
de la guerra, en obras como la Orestiada, Antigona, Las troyanasy Lisistra-
ta. Pero no obstante eso, obras como Los persas y Ayax celebran el herois-
mo y la guerra. La Biblia (Antiguo Testamento) contiene episodios de la
guerra de Dios contra el faradn (las Diez Plagas), la destruccion de Jerico,
la limpieza étnica en Canadn, y las sangrientas expediciones del Rey Da-
vid; el Cordn llama a una guerra sin tregua contra los no creyentes, y Sha-
kespeare no era pacifista, como tampoco lo fueron Milton, Hemingway o
incluso Joseph Heller. La cultura popular, desde los videojuegos hasta los

14
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deportes de contacto, esta de alguna manera dominada por la violencia,
saturada con metaforas de guerra. De hecho, la guerra es un performativo’
muy potente, es decir, una operacion de la imaginacion creativa que atrae
a la gente hacia actuaciones de valor, martirio y gloria nacional, generan-
do incontables y muy impactantes narrativas. Es momento de crear nue-
vos imaginarios performativos que tengan un poder similar al que tiene
la guerra.

No obstante, las guerras entre las personas no son las mas destruc-
tivas. Es peor la guerra que contra la naturaleza libra la especie humana,
una guerra que nos acerca al (;como llamarle?) “genocidio global”. La
época en que la imagen de intrépidos exploradores que conquistaban
el planeta era un performativo util, ha quedado atras. Hoy necesitamos
pensar ya no en términos de conquista, sino en términos de colabora-
cién. Tenemos que reconocer que los animales, las plantas, la tierra, los
mares, el aire, la biosfera, todo este mundo, llamado Gaia, es un orga-
nismo vivo y tnico. Estamos a punto de alcanzar lo que seria la sexta ex-
tincion masiva del mundo. La quinta sucedié hace 65 millones de afos,
cuando un asteroide se estrell en el Golfo de México, pero la extincion
masiva actual sera causada por el Homo sapiens (nosotros), acelerada
por la contaminacion del ambiente, el cambio climatico, la acidificacion
de los océanos, el envenenamiento de mares y rios, la introduccion de
especies invasivas, la sobrepoblacion, la pesca exhaustiva, la defores-
tacidn, el monocultivo y muchas otras cosas. Si continuamos asi, los
humanos haremos inhabitable nuestro mundo, con la consiguiente ex-
tincion de la especie. Una vez que esto suceda —como sucedid tras del
meteorito que acabd con los dinosaurios— los organismos que sobre-
vivan (insectos, virus, bacterias) evolucionaran tomando ventaja de las
nuevas circunstancias ecoldgicas.

Pero hay quienes ven un futuro totalmente distinto, incluso utépico,
en el que la ciencia y la tecnologia son el Deus ex machina que nos sal-
vard: la energia atomica, solar y edlica, los robots, la nanoingenieria, la
desalinizacién del agua de mar, y quizas hasta la colonizacién de la Luna
y Marte. Lograremos supuestamente controlar la poblacién, conservar la
biodiversidad, y la gendmica nos permitira crear nuevas especies y seres

?* N. del Trad. El autor usa el término “performativo” como sustantivo, en el sentido que
le diera el lingtiista J. L. Austin al explicar que los performativos son enunciados que
realizan una accidn, como los que se pronuncian durante un bautizo o una boda (cit. en
Schechner 2006, 124).
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humanos superiores. ;Y, después de todo, tal vez el calentamiento global
no sea tan malo! ;No fue alguna vez la Tierra principalmente tropical?
Mientras tanto, grandes ciudades como Mumbai, Amsterdam, Dhaka,
Shanghai y Miami estdn tratando de controlar las fuertes inundaciones, al
tiempo que islas como las Malvinas estan desapareciendo. La Antartida,
Groenlandia, Siberia y otros lugares antes congelados se han vuelto habi-
tables y comienzan a recibir nuevos pobladores.

Algunas veces los clichés y los lugares comunes pueden ser ttiles. Les
voy a dar algunos ejemplos: el problema es la ignorancia; el problema es la
negacion de la realidad; el problema es el sexismo; el problema es la xeno-
fobia; el problema es la desigual distribucion de la riqueza; el problema es
el racismo; el problema es el odio por el otro; el problema es la ambiciéon
desmedida; el problema es la falta de respeto por la naturaleza. ;Cémo
sobreponernos a todas estas taras humanas?

Las posibilidades del performance

Los performances son —o pueden ser— modelos de una sociedad uté-
pica.* Necesitamos centrar nuestras energias en sentar las bases del ima-
ginario performativo del mundo que queremos llegar a tener. También
podemos utilizar los performances para denunciar injusticias y comba-
tir los males de la sociedad. Los procesos mismos de hacer performance
—interacciones y colaboraciones que conducen a decisiones colectivas y
despliegues publicos— son un modelo social positivo. En el terreno de las
artes escénicas, los talleres son una manera de combatir la ignorancia, y
los ensayos una forma creativa de relacionarse con los demas, explorando
las diferencias en lugar de ocultarlas y obviarlas, y buscando siempre el
avance conjunto. Los performances ponen a la vista del publico los resul-
tados de esta investigacion activa.

Los Estudios del Performance (EP), el campo académico que he ayuda-
do a crear y desarrollar, se basan en el axioma de que vivimos en un mundo
performatizado en el que las culturas colisionan una con la otra y se hibri-
dizan cada vez mas, a un ritmo cada vez mas acelerado. Estos choques no
siempre son gratos o politicamente correctos. Las poblaciones y las ideas
se mueven, impulsadas por las guerras, las ideologias, las religiones, las

* N. del Trad. El autor usa el término “performance” en el sentido de actuacion estética
y cultural que abarca las artes escénicas, los rituales religiosos y civicos, el juego y el
deporte, la tecnologia, la vida social, etcétera (Ver Schechner 2006, Capitulo 2).
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hambrunas, las enfermedades, las esperanzas de una vida mejor, las inter-
venciones gubernamentales y el comercio global. No queda claro cudl sera
el desenlace —si es que lo hay— de toda esta circulacion y, como mencioné
antes, hay quienes creen que el futuro préximo traerd un progreso técnico
inimaginable, mientras que otros no ven sino la catastrofe. En lo que a
mi respecta, yo navego entre estas dos visiones: mientras mi cerebro y mi
forma de pensar son pesimistas, mi vientre y mis pasiones son optimistas.

Los EP surgen como respuesta a las circunstancias que vivimos, para
analizar sus contradicciones. Dirigen su lente critica a sociedades, grupos e
individuos que encarnan y actian identidades personales y colectivas. Los
EP parten de la premisa de que todo puede ser estudiado como un perfor-
mance, y adoptan para ello herramientas de otras disciplinas, si bien aiin no
las integran en un todo coherente. Los EP toman prestado, adaptan y usan
contenidos de las ciencias sociales y biologicas, de la historia, de los estudios
de género y del psicoanalisis, de la teoria social y los estudios criticos de las
relaciones raciales,’ de la teoria de los juegos, las teorias de la comunicacion,
la economia, los estudios culturales y los estudios de los medios masivos, asi
como del teatro, la danza, la musica y los estudios cinematograficos.

Durante los ultimos 125 afios, la nociéon misma de “performance” se
ha ampliado, transformado y expandido, en respuesta primero al trabajo
de las vanguardias y el didlogo entre culturas occidentales y no occidenta-
les y, mas recientemente, por efecto del Internet y las redes sociales, hasta
el punto de desdibujar las fronteras entre lo real y lo virtual, entre lo que
se denomina “arte” y lo que se denomina “vida”

En su sentido amplio, los performances, en los ambitos de la vida so-
cial, las artes, la politica, los negocios, la medicina, la ciencia y las culturas
populares, marcan las identidades, moldean y rehacen el tiempo, adornan
y reinventan el cuerpo, cuentan historias y ofrecen a la gente los medios
para jugar, ensayar y reinventar los mundos que habitamos y que solemos
reconstruir.

Después de haberme permitido todas estas generalizaciones, debo
precisar que cada género de performance, y cada uno de los casos par-
ticulares, es concreto y especifico, distinto de cualquier otro; no sélo en
términos de diferencias culturales, sino en términos de variaciones loca-
les e individuales. Incluso las proyecciones de una pelicula tienen cada
una su particularidad (un publico propio, unas circunstancias unicas), y

*> N. del Trad. El original dice critical race studies.

17

— —



—~ Richard Schechner

a la vez comparten algo; son, por asi decirlo, un acontecimiento “origi-
nal’, aunque “no inaudito”. Hemos de entender y aceptar esta paradoja:
cada acontecimiento, aunque Unico en si mismo, esta hecho de retazos
de acontecimientos, lenguajes y comportamientos del pasado. El com-
portamiento como proceso (y su representacion en todos los niveles y
situaciones) esta informado por las tensiones entre su permanencia, su
caracter efimero, su originalidad y la posibilidad de repetirlo. Entender
esto es de vital importancia en una época en que la digitalizacion acele-
rada hace que todo sea facilmente reproducible e intercambiable, ten-
diente a eliminar las diferencias. Pero atin los performances clonados son
distintos segun las experiencias de cada publico, o del mismo publico
en distintos momentos. Como dijo Heraclito, no es posible bafarse dos
veces en el mismo rio.

El desarrollo del performance como categoria tedrica, y también
como conducta y accion, hace que hoy sea cada vez mas dificil mantener
la distincién entre apariencias y hechos, entre superficies y profundida-
des, entre ilusiones y sustancias. Mas aun, las apariencias son realidades y
conducen a la accion. En la modernidad, lo que estaba “detras”, “por de-
bajo’, “profundo” y “oculto” era a menudo considerado como lo “mas real”.
Pero en la posmodernidad —y en aquello que le siga— la relacion entre
lo profundo y lo superficial se ha vuelto fluida y presenta una dindmica
convectiva: lo que antes estaba oculto ahora se manda a superficie, y lo
que se mantenia en la superficie ahora se sumerge hacia el fondo.

Hacia el Cuarto Mundo de la estética

A continuacion, vamos a concentrarnos en las consecuencias sociales del
tipo de pensamiento generado por los estudios del performance. Eviden-
temente estamos en un momento conflictivo marcado por la insatisfac-
cion, la insurreccién y la conmocidn, desde Siria hasta las elecciones pre-
sidenciales en Estados Unidos. Las poblaciones estan enojadas, confusas,
inquietas. ;Conducira esta inconformidad a la revolucién? Y, de ser asi,
squé tipo de revolucion? ;La lucha armada, la reforma cultural, o algo que
aun no se ha articulado?

En 1955, en Bandung, Indonesia, el entonces primer ministro de la
India, Jawaharlal Nehru, se dirigi6 a representantes de lo que llego a de-
nominarse “el Tercer Mundo”:
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Me refiero con el mayor respeto a estas dos grandes potencias [los Esta-
dos Unidos y la Unién Soviética], que son grandes no so6lo en poderio
militar, sino en desarrollo, cultura y civilizacién. Pero también sostengo
que la grandeza a veces conlleva valores bastante falsos, falsos estdndares
[...] Sostengo que la fuerza moral también cuenta, y que la fuerza moral
de Asia y Africa [Si Nehru hubiera pronunciado este discurso hoy en
dia, habria incluido también a América Latina y el Caribe] merece ser
reconocida, con todo y las bombas atémicas o de hidrégeno de Rusia,
Estados Unidos y otros paises. ;Estamos entonces los paises de Asia y
Africa, desprovistos de cualquier postura afirmativa que vaya més alld
de ser procomunistas o anticomunistas? ;Hemos llegado a tal grado que
nuestros grandes lideres del pensamiento, que han legado al mundo reli-
giones y todo tipo de cosas buenas, no tengan mas que sumarse a uno u
otro grupos y ser seguidores de tal o cual partido, limitdndose a cumplir
lo que se les manda, y a contribuir con una idea de vez en cuando? Esto
es algo sumamente degradante y humillante para cualquier persona o
nacién que se respete a si misma.

El mundo de hoy no es bipolar, como en la época de Nehru, sino
triangular, dadas las tensiones que derivan de los reclamos de la religion
ideologizada, la politica militarizada y la economia globalizada. Estas
fuerzas, por lo general concurrentes, terminan confundiéndose y volvién-
dose paraddjicamente antagonistas y codependientes.

Para resistir este mundo tripolar, propongo un “Cuarto Mundo” de la
estética, es decir, propongo hacer de la estética un contrapeso a la religion,
la politica y los negocios, siguiendo la linea de la “fuerza moral” que mar-
cara Nehru. El Tercer Mundo de Nehru se ubicaba especificamente en el
Sur global. El Cuarto Mundo actual es una fraccion de la poblacién mun-
dial que se ubica en todas partes, sin ser mayoria en ninguna. Es también
una parte de cada persona, esa parte que rechaza el absolutismo, la fuerza
letal y —a falta de una mejor palabra— la “fealdad”, ya sea de forma o de
propdsito. Lo que une a este nuevo Cuarto Mundo son un proposito y un
modo de interrogacién compartidos que, podria decirse, son experimen-
tales y vanguardistas. Este Cuarto Mundo es aun incipiente, esta aun por
realizarse, es un conjunto de semillas a las que les falta germinar. El Cuar-
to Mundo de la estética debe organizarse de una manera “no alineada” ni
capitalista (sea del modelo estadounidense o del chino), ni comunista o
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socialista por reflejo, ni de cualquier fundamentalismo religioso, sea del
Islam, del hinduismo, del cristianismo, del judaismo, del budismo, o de
cualquier otro. Y la vanguardia de este Cuarto Mundo estd formada por
—y espero que no me consideren demasiado arrogante al decirlo— tedri-
cos y artistas del performance y las artes escénicas que trabajan de forma
colaborativa, personas conscientes de que el acto lidico profundo es una
manera de encontrar y encarnar un nuevo tipo de conocimiento.

;Cual seria el manifiesto de este Cuarto Mundo del performance?
Son cuatro los axiomas que propongo:

1. Performar significa explorar, jugar, experimentar con nuevas in-
terrelaciones.

2. Performar es cruzar fronteras; fronteras que no sélo son geografi-
cas, sino emocionales, ideologicas, politicas y personales.

3. Performar es comprometerse activamente y de por vida con el es-
tudio, con la identificacion de cualquier posibilidad de desarrollar
un guidn, algo con lo que se puede jugar, susceptible de interpre-
tar, rehacer y reinventar.

4. Performar es convertirse en alguien mas al tiempo que se es uno
mismo; es tener empatia, reaccionar, crecer y cambiar.

Sé que cuesta mucho imaginar siquiera lo que estoy proponiendo,
pues la gente dificilmente toma en serio a quienes no hacemos negocios,
o la guerra, ni tratamos de imponer la voluntad de Dios. Es dificil que
quienes juegan y crean espacios ludicos y artisticos sean tomados en serio,
como lo es para la mayoria reconocer el poder personal y social que tiene
el performance y su capacidad de crear nuevos mundos.

De acuerdo, pero lo cierto es que ahi donde el arte, la erudicion y
la accion social interactiian, suceden muchas cosas, y quisiera citar un
ejemplo que me parece muy importante: el proyecto de la dramaturga y
activista Eve Ensler, titulado “A Billion Women Rising” (‘Mil millones de
mujeres insurrectas’). En diciembre del 2012, tras la violacion y asesinato
en Nueva Delhi de Jyoti Singh, joven mujer de 23 afios de edad, las muje-
res (y también muchos hombres que se les unieron) se movilizaron para
protestar y generar cambios. En su quinto afio de existencia, los manifies-
tos de 2016 y 2017 de este movimiento proclaman:
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Una de cada tres mujeres en el planeta va a ser golpeada o violada a lo
largo de su vida. [...] Esta misma crueldad, violacién y opresion se ha
ejercido en contra del planeta, con nefastas consecuencias. Estamos al
borde de una catastrofe total, del colapso de la vida tal y como la co-
nocemos. [...] Cada mes de febrero [...] en cientos de paises alrededor
del mundo, nos levantamos a danzar para expresar nuestra rabia por la
injusticia [...] y también para expresar alegria y unién con los demas y
celebrar el hecho de que esta violencia no nos ha vencido. Nos levan-
tamos para demostrar que si puede haber otro tipo de conciencia, otra
conciencia en que la violencia sea inimaginable. Nos levantamos para
demostrar nuestra voluntad de crear una nueva consciencia —aquella
que habra de resistir la violencia hasta volverla impensable.®

[...]

También lo que hicimos fue mostrar el poder del arte y la danza, y
la asombrosa y muy politica alquimia que se produce cuando el arte y el
activismo van de la mano. La danza es una de las fuerzas més poderosas
que existen en la Tierra, y hemos apenas comenzado a descubrir su po-
tencial para llevarnos a lugares insospechados.”

Animado por la urgente necesidad de acabar con la violencia en con-
tra de las mujeres y del planeta, este movimiento no tiene una duracién
prevista. La “cuestion de la mujer” es tan vital hoy dia como en 1848,
cuando las mujeres de Estados Unidos se reunieron en Seneca Falls, Nue-
va York, para exigir sus derechos ante injusticias tan palpables como las
que plasmara Ibsen en sus piezas teatrales. No es asunto unicamente de
erradicar la desigualdad, sino de cambiar la historia misma de la violencia.

El teatro social

El proyecto “Mil Millones de Mujeres Insurrectas” es un ejemplo de lo que
llamo teatro social, un género de arte escénico que se vale de la creacion
estética para provocar cambios en la vida social y cultural. En Améri-
ca Latina, el teatro social se remonta a la década de los sesenta del siglo
pasado, en los trabajos de Augusto Boal y Enrique Buenaventura y, mas
recientemente, de grupos como Yuyachkani. Un nodo importante del tea-
tro social hoy dia es el Instituto Hemisférico de Performance y Politica,

¢ Ver el sitio http://www.onebillionrising.org/about/campaign/
7 Ver el sitio www.onebillionrising.org.
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una organizacion trilingiie, multinacional e intercultural con sede en la
Universidad de Nueva York, pero con proyectos a lo largo y ancho del
continente americano que “trabaja en las intersecciones entre la acade-
mia, la practica artistica y la vida politica en las Américas”?

El teatro social se desarrolla generalmente fuera del teatro. Como es-
cribimos el tedrico y activista James Thompson y yo en la introduccién a
un numero de la revista TDR, dedicada al teatro social:

El teatro social tiene lugar en diversos lugares, desde carceles y campos
de refugiados, hasta escuelas, orfanatos y hogares para ancianos. [...] Las
variedades de teatro social [...] pueden clasificarse en cuatro grupos que
guardan entre si una relacion logica y secuencial: 1) teatro para la cura-
cidn, 2) teatro para la accidn, 3) teatro para la comunidad, 4) teatro para
transformar la experiencia en arte. [...] Los estudios del performance
consideran que todos los &mbitos de la vida social son temas de estudio
de los tedricos del performance. El teatro social pone en practica este
distintivo, yendo a hospitales, carceles y zonas de guerra para demostrar
que el performance es en si un método para comprender lo que sucede
en esos sitios; para intervenir, participar y colaborar positivamente con
la gente que ahi vive (Thomson y Schechner 2004, 11-12).

El teatro social y el teatro estético experimental convergen. El nimero
de artistas de vanguardia y experimentales es hoy demasiado grande como
para intentar mencionar siquiera a una pequefa parte de ellos. Durante
varias décadas, la revista TDR que yo dirijo ha resaltado el trabajo de estos
artistas (grupos como Forced Entertainment, The Yes Men, Gob Squad,
Teatro da Vertigem, TEAM, Nature Theatre de Oklahoma, Assembly, Buil-
ders Association, y muchos mas). Estos grupos son una de las bases para
erigir el nuevo Cuarto Mundo de la estética. Y si a esta lista agregamos
artistas visuales, cineastas, novelistas, poetas, videografos y académicos,
tendremos un enorme potencial para la expresion, la toma de conciencia
y el cambio. Lo que se necesita ahora es que individuos y grupos, movi-
mientos y tendencias, artistas y académicos, unan fuerzas para lograr un
cambio positivo. Tenemos que imaginar, inventar y performar maneras
alternativas de llegar a ser.

8 Ver el portal del Instituto Hemisférico de Performance y Politica http://

hemisphericinstitute.org/hemi.

22

— —



—~ Coémo performar el siglo xx1
Bibliografia

Schechner, Richard. 2014. Performed Imaginaries. Londres y Nueva York:
Routledge.
. 2006. Performance Studies. An Introduction. Londres y Nueva
York: Routledge.

Thompson, James y Richard Schechner. 2004. “Why ‘Social Theatre’?”.
TDR 48.3: 11-16.

Traduccién del inglés al espafol: Antonio Prieto Stambaugh

23

— —






Por una poética de la performatividad:

el teatro performativo’

Josette Féral

El performance podria ser hoy un punto neurdlgico de lo contempordneo.?

Resumen

Las artes escénicas actuales han experimentado una revolucion, de tal
modo que el actor se ha convertido en creador o performer, la represen-
tacion mimética ha sido desplazada por el acontecer de una accion es-
cénica, el espectdculo gira en torno a la imagen y la accidn, apelando a
la receptividad del espectador. Todas estas son caracteristicas de lo que
aqui se llama “teatro performativo’, del cual se abordan ejemplos de obras
montadas en Europa, Estados Unidos y Canada. El articulo cierra con un
balance critico sobre la “gran division” entre Europa y Norteamérica, en
las maneras de concebir el trabajo escénico del performer.

Palabras clave: teatro performativo, performance, acontecer, actor, per-
former, teatralidad, Europa, Norteamérica.

Abstract
Towards a Poetics of Performativity: Performative Theatre

The performing arts today have undergone a revolution, by which the ac-
tor has become a creator or performer, mimetic representation has been
displaced by the eventness of a stage action, and the performance revolves
around the image and the action, calling for the receptivity of the specta-
tor, and so on. All these are characteristics of what is here called “perfor-
mative theater”, based on examples from Europe, the United States and

1 N. del Dir. La primera version de este articulo se publicé en la revista Thédtre/Public
(190, septiembre de 2008). Una version el lengua portuguesa aparecié en la revista
brasilefia Sala Preta (Vol. 8,2008). Se traduce al espaiol y publica aqui con permiso de la
autora. Este trabajo de Josette Féral se dio a conocer el mismo afio que se publicé en inglés
el libro Estética de lo performativo, de Erika Fishcer-Lichte (en editorial Routledge bajo
el titulo The Transformative Power of Performance. A New Aesthetics), lo que demuestra
el gran interés que generd en investigadores europeos el giro performativo del teatro.

2 Goumarre, Laurent y Christophe Kihm. 2008. “Performance contemporaine” Art
Press27:7.

—~~Investigacion Teatral Vols. 6-7, Nums. 10-11  Agosto 2016 - Julio 2017
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Canada. The article closes with a critical balance on the “great divide”
between Europe and North America, in terms of how the work of the
performer is conceived.

Keywords: performative theater, performance, eventness, actor, perfor-
mer, theatricality, Europe, North America.

Mi proposito aqui es ocuparme del performance y de la performatividad,
conceptos ampliamente utilizados en los Estados Unidos en las tltimas dos
décadas, y que me parecen tan importantes para entender el teatro de hoy
que de ellos me serviré para intentar redefinirlo. A este teatro, que existe
en diferentes paises del mundo, se le ha llamado “posdramatico’, a partir
de la obra de Hans-Thies Lehmann (2002), y también “posmoderno’, aun-
que me parece mas correcto calificarlo como “performativo’, puesto que la
nocién de performatividad le es esencial, como expondré a continuacion.

Para llevar a cabo esta tarea es necesario incursionar en el concep-
to de performance, concebido como forma artistica (performance art) y
también como herramienta tedrica para analizar el fendmeno escénico,
acepcion que Richard Schechner popularizara en los Estados Unidos y
que pasaria a constituirse en la base de los Estudios del performance (Per-
formance Studies) en los paises anglosajones.

Este trabajo se divide en tres partes: comenzaré por trazar un mapa
de las nociones comprendidas en el concepto de performance; a continua-
cion, trataré de establecer algunas de las caracteristicas de la performati-
vidad y, finalmente, mediante ejemplos y extractos de montajes escénicos,
trataré de mostrar como algunos de los espectaculos analizados son pro-
piamente performativos.

Entre el performance y el teatro ha existido siempre una desconfianza
mutua que no cesa de aumentar con el paso de los anos, la cual Michael
Fried (1967) resume con estas palabras lapidarias, citadas con frecuencia:
“El arte degenera a medida que se acerca al teatro” (139); “el éxito de las
artes, e incluso su supervivencia, dependen cada vez mas de su capacidad
de derrotar al teatro” (145).

Sin embargo, si hay un arte que se ha beneficiado de los logros del
performance es precisamente el teatro, ya que ha adoptado algunos de
los elementos fundadores que revolucionaron el género, a saber: actor
convertido en creador, el acontecer de una accién escénica en lugar de
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su representacion o de un juego ilusionista, espectaculo centrado ya no
en un texto sino en la imagen y en la accién, llamado a la receptividad
del espectador, de naturaleza esencialmente especular, o a los modos de
percepcion propios de las tecnologias. Todos estos elementos que le im-
primen a la escena teatral una performatividad y que hoy dia se han vuel-
to comunes en la mayoria de los paises occidentales (particularmente en
Estados Unidos, Holanda, Bélgica, Alemania, Italia y Reino Unido), son
las caracteristicas principales de lo que yo llamaria “teatro performativo”

Mi interés esta entonces en el analisis de algunas de las caracteristicas
y de la evolucién de este teatro, posicionandolo en relacién con las prac-
ticas artisticas de la escena estadounidense y canadiense, pero también de
la flamenca, la britanica y otras.

Los significados del performance

Pero antes, y para contextualizar esta reflexién, me parece necesario vol-
ver brevemente sobre el tema del significado (o significados) de la pa-
labra “performance”’ Me gustaria hacerlo rdpidamente, remitiéndome a
dos trabajos seminales sobre cuyos ejes se discutio la cuestion del per-
formance durante los afios ochenta del siglo pasado, y que tuvieron un
significativo impacto en el medio académico, asi como en el literario y el
artistico. El primero, The End of Humanism (El fin del humanismo) de Ri-
chard Schechner (1982),* inaugurd, por asi decirlo, el decenio, reuniendo
los textos publicados en afios anteriores en torno a una pregunta funda-
mental: ;qué es el performance? Schechner expandi6 la nocién mas alla
del dominio de las artes para incluir todos los ambitos de la cultura. Segtiin
su enfoque, el performance abarcaria tanto el deporte como el entreteni-
miento popular, el juego, el cine, los ritos de curacion o de la fertilidad, los
rodeos o a las ceremonias religiosas. En su sentido mas amplio, el perfor-
mance seria “étnico e intercultural, histérico y ahistdrico, estético y ritual,
socioldgico y politico”’

Este ejercicio de definicion se irfa afinando y ampliando en los libros
subsecuentes de este autor, sobre todo en Performance Theory (Schechner

* N. del Trad. Palabra que se puede traducir al espafiol por: actuacion, obra escénica,
realizacién, desempefio, representacion.

* Fue éste el segundo libro de la serie “Performance Studies”, lanzado por Brooks McNa-
mara, siendo el primero el de Victor Turner (1982).

> Propuesta de Brooks McNamara y Richard Schechner en el texto de presentacién de
la serie arriba citada.
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2003)° y Performance Studies: An Introduction (Schechner 2002), entre
otros. En los esquemas cada vez mas incluyentes que fue desarrollando,’
Schechner traté de incluir en el concepto de performance no sélo todas
las formas teatrales, rituales y de entretenimiento, sino todas las manifes-
taciones de la vida cotidiana.® Una actitud incluyente tan vasta no esta,
por supuesto, exenta de problemas, y la primera pregunta que viene a la
mente es: en ese intento por abrazarlo todo, ;no se corre el riesgo de diluir
el concepto y su eficacia tedrica?

Detras de la redefinicién del concepto de performance y su inclusion
en el vasto campo de la cultura, hay que reconocer antes que nada la vo-
luntad de rehabilitar el arte en los terrenos de lo politico y de la vida coti-
diana (es decir, de lo ordinario) y demoler la brecha radical que separaba
la cultura de élite de la cultura popular, la alta cultura de la cultura de
masas. Esta voluntad ha estado fuertemente arraigada en la ideologia es-
tadounidense desde los afios ochenta.

La ampliacion del concepto de performance, por tanto, enfatiza (o
quiere enfatizar) el fin de un cierto tipo de teatro, especialmente el teatro
dramadtico, y con ello el fin de la concepcién del teatro como se habia
venido practicado por decenios. Pero, jacaso este teatro esta realmente
muerto, como afirman algunos? La pregunta sigue abierta, incluso en los
Estados Unidos, y es una de las que me propongo explorar aqui.

Retomando las mismas preguntas, pero esta vez desde una perspec-
tiva filosdfica y estética, en 1986 aparecié un segundo libro intitulado
After the Great Divide (Después de la gran division), de Andreas Huys-
sen, profesor de la Universidad de Columbia. En esta obra que analiza
las relaciones entre modernismo, cultura de masas y posmodernismo,

¢ Publicado originalmente en 1977 y reimpreso por primera vez en 1988.

7 Ver los cuadros de las paginas 71 (3.1 “Overlapping Circles”) (“Circulos sobrepuestos”)
y 72 (3.2 “Theater Can be Considered a Specialized Kind of Performance”) (“El tea-
tro puede considerarse un tipo especializado de performance”) de Performance Theory
(2003), y la tabla de la pag. 245, aparecida también en Performance Studies, An Intro-
duction (2002, 68). “La espiral infinita ilustra la positividad de la dindmica de cambio.
Los dramas sociales afectan los dramas estéticos, y viceversa. Las acciones visibles de un
drama social dado se sustentan en procesos estéticos subyacentes y en técnicas teatrales/
retdricas especificas que les dan forma, los condicionan y las guian. Reciprocamente, la
estética teatral en una cultura dada se sustenta en procesos subyacentes de interaccion
social que le dan forma, la condicionan y la guian” (Schechner 2008, 245).

8 Algo que Elizabeth Burns y Erving Goffman habian intentado antes que él. Burns habia
demostrado que la teatralidad impregna lo cotidiano (ver Burns 1973; Goftman 1973

[1959]).
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Huyssen recoge una serie de articulos que dan cuenta de la reflexion
que a fines de los afios setenta y principios de los ochenta se hacia sobre
estos temas, y se propone mostrar, desde una perspectiva puramente
artistica, que fue el modernismo el responsable de que el arte se alejara
de las esferas politica, econdmica y social para romper, en su version eli-
tista, con la cultura popular; y no las vanguardias histdricas que, como
bien nos recuerda el autor, se negaron a separar el arte de su inscripcion
en lo real.

La visién de Huyssen se ocupa del performance desde un punto de
vista esencialmente estético que sigue siendo dominante en la mayoria de
nuestros departamentos universitarios de artes escénicas. Para este autor,
el performance es el performance art, forma artistica que en los afios se-
tenta y ochenta revolucion6 nuestra vision del arte y de cuyas caracteris-
ticas me ocuparé mas adelante.

Lejos de pronunciarme por una u otra visiones, mi intencion aqui
es enfatizar su utilidad como ejes para pensar hoy el teatro y, en general,
las artes. Heredera de la vanguardia y del performance art, la visiéon de
Huyssen encuentra eco en lo que grosso modo podria denominarse la
tradicion europea de los paises latinos, es decir, en aquellas universidades
y escuelas de formacion que en Francia, Canada y varios paises europeos
buscan preservar una vision puramente estética del arte. Por otra parte,
la visién antropolégica e intercultural que Schechner se ha encargado de
popularizar ha arraigado en los paises anglosajones.

Si me refiero a estos dos ejes (performance como arte, performance
como experiencia y competencia) es porque en su punto de cruce surge
gran parte del teatro de hoy, cuyas caracteristicas Hans-Thies Lehmann se
ha encargado de analizar cuidadosamente para definirlas como “posdra-
maticas’, pero que, en sintonia con las preocupaciones actuales, a mi me
parece mas justo llamar a este teatro “teatro performativo”.

Sibien es cierto que el performance ha venido a redefinir los parametros
para pensar el arte de hoy, también lo es que la practica del performance ha
incidido de manera radical en el conjunto de la practica teatral. Es impor-
tante tener en cuenta estas filiaciones al operar la ruptura epistemoldgica al
interior de estos términos para adoptar la expresion “teatro performativo”

De acuerdo con Schechner, to perform, ya sea en el primer sentido de
desempenar “para sobresalir o superar los limites de un estandar”, o en
el otro sentido de “involucrarse en un espectaculo, un juego o un ritual’,
implica al menos tres operaciones:
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Mas alla del teatro posdramatico

Me parece mas apropiado el término “teatro performativo” que el de “teatro
posdramatico”. Empleando las palabras de Jean-Pierre Sarrazac, Lehmann define este
ultimo de la siguiente manera: “El teatro posdramatico es un teatro que precisa de un
suceso escénico que sea, hasta cierto punto, pura representacion, una ‘presentizacion’
del teatro que borra toda idea de reproduccion, de repeticién de lo real” (Sarrazac,
cit. en Lehmann 2002, 14). Obviamente, no puede haber “pura representacion del
teatro’, ni en el teatro posdramatico ni en el teatro performativo. La tesis de Lehmann
es que “la profunda ruptura de las vanguardias hacia 1900 [...] continué conservando
lo esencial del ‘teatro dramatico’ a pesar de todas las innovaciones revolucionarias.
Las formas teatrales que surgieron entonces continuaron haciendo representacion,
ahora modernizada, de universos textuales” (28). Estas vanguardias no cuestionaron
la transmision de la representacion y de la comunicacion teatral mas que de manera
muy limitada y, finalmente, permanecieron fieles al principio de la mimesis de la ac-
cién en el escenario (Ibidem). Fue “a consecuencia del desarrollo y la omnipresencia
de los medios de comunicacion en la vida cotidiana a partir del decenio de 1970 [que]
surgio la practica de un discurso teatral nuevo y diversificado” (Ibidem), lo que Leh-
mann califica de teatro dramatico.

El epiteto de “posdramatico” se aplica a un teatro conducido a operar mas alla del
drama; es decir, que el drama sigue estando ahi como “estructura de teatro normal,
una estructura debilitada que ha perdido crédito en términos de: expectativa de una
gran parte de su publico, base de muchas de sus formas de representaciéon y norma de
dramaturgia en funcionamiento automdtico” (35). Hubo que esperar hasta el decenio
de 1980, apunta Lehmann, para que “el teatro llegara, tomando las palabras de Michael
Kirby, a considerar una accion abstracta, un teatro formalista en el que el proceso real
del ‘performance’ sustituyera a la actuaciéon mimética, un teatro con textos poéticos
en los que casi ninguna accién se ilustra, ni se define solamente un ‘extremo;, sino una
dimension primordial de la nueva realidad del teatro” (49). El teatro posdramatico
tiene algin parentesco con la idea de teatro energético desarrollada por J. E. Lyotard,
un teatro que no seria para nada del significado, sino “teatro de las fuerzas, de las
intensidades, de las pulsiones presentes [...]. Un teatro energético existe mas alla de la
representacion, lo cual no significa sencillamente que no tenga representacion, sino
que no esta sujeta a su logica” (52). Y hay que afiadir: “No sera sino hasta que los
medios teatrales —-mds alla del lenguaje- se coloquen al mismo nivel que el texto, e in-
cluso puedan pensarse sin el texto, que podremos hablar de teatro posdramético” (81).
La accion tiende entonces a desaparecer como detonador de procesos ficticios (105);
desaparece también la descripcion narrativa y fabuladora del mundo. Esta definicién
de Lehmann, por supuesto, debe matizarse, como él mismo hace. Constituye un hori-
zonte de expectativa mas que una realidad, en la medida en que es imposible que una
forma teatral, sea cual fuere, escape de la narrativa y, por lo tanto, de la representacion.

J. Féral
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ser (being), es decir, realizar un comportamiento (fo behave);

2. hacer (do). Es la actividad de aquello que existe, desde los cuarks hasta
los seres humanos;

3. mostrar lo que se hace, aquel “showing doing” vinculado a la naturale-
za de la conducta humana y que consiste en volverse espectaculo, en
exhibir (o exhibirse).

Estos verbos, que representan acciones y que todo artista reconoce en
su proceso creativo, estan presentes en todo performance. A veces separa-
dos y otras combinados, nunca se excluyen unos a otros; por el contrario,
a menudo interactan en el proceso escénico.

En el sentido schechneriano, to perform remite a la nocion de perfor-
matividad (incluso antes que a la de teatralidad) que Schechner y toda la
escuela estadounidense emplean.” Mds reciente que la de teatralidad, esta
nocién se limita casi exclusivamente a Estados Unidos y Canada (si bien
Lyotard utiliza el término), y su origen se remonta a las pesquisas lingiiis-
ticas de Austin y Searle, primeros en establecer el término por el sesgo que
tienen los verbos performativos, es decir, aquellos que “llevan a cabo una
accion”. Esto es algo que hay que tener en cuenta.

La nocio6n de performatividad valora la accién en cuanto tal, por en-
cima de su valor de representacion, en el sentido mimético del término. El
teatro estd inextricablemente ligado a la representacion de sentido, ya sea
por medio de palabras o de imagenes. El espectaculo sigue una historia,
una narrativa, una ficcion, y proyecta sobre ellas un sentido, un significa-
do. Este vinculo con la representacion, que Artaud volvio a cuestionar a la
luz de los principales movimientos artisticos de principios del siglo xx, ha
dejado su huella también en el teatro, aunque tardiamente.

Sin tener que repasar aqui la historia de la evolucion de la practica
artistica a lo largo del siglo xx, baste con decir que muchos autores y di-
rectores buscaron crear una disociacion univoca entre discurso (verbal
o visual) y sentido, de manera que cuando Schechner sefiala la impor-
tancia que para la nocién de “perform” tiene “el llevar a cabo una ac-
cién’, no hace sino insistir en el punto neuralgico de todo performance
escénico: “el hacer” que, se entiende, esta presente en toda forma teatral
® Ademas de Schechner, quien por supuesto se encuentra al centro de esta mutacion
lingiiistica y epistemoldgica, y en el origen de la ola de los Performance Studies en Es-
tados Unidos, que él mismo contribuy6 a implantar en el campo de los estudios teéricos
de las artes escénicas, estan también Philip Auslander, Michel Benamou, Judith Butler,

Marvin Carlson, Dwight Conquergood, Barbara Kirshenblatt-Gimblett, Bill Worthen y
muchos otros que también han contribuido a la reflexién sobre el tema.
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llevada a la escena. La diferencia en este caso (en el teatro performativo)
es que este hacer es el primero de los aspectos fundamentales de una
creacion escénica.

Para ilustrar su importancia, me gustaria tomar dos ejemplos que ex-
presan este “llevar a cabo” (este “encuadre’, se podria decir, retomando
la expresion que Turner emplea para referirse al hacer). Se trata de un
extracto de La chambre d’Isabella (La habitacion de Isabella), espectaculo
de Jan Lauwers presentado por primera vez en Avifién en 2004,'° y de otro
extracto de Le dortoir (El dormitorio), del director quebequense Gilles
Maheu. La habitaciéon d’Isabella es la historia de una mujer vieja y ciega:

que cuenta la historia de su vida, pero no la cuenta ella sola. Todas las
personas importantes para ella la cuentan junto con ella, asi como los
numerosos muertos de su vida: Ana y Arthur, sus amantes Alexander y
Frank. Y juntos, no sélo cuentan la historia de Isabella, sino también la
cantan. No es la primera vez que en un espectaculo de Jan Lauwers hay
musica en vivo y los actores cantan, pero nunca se habia hecho de mane-
ra tan abierta y atractiva como en esta ocasion (Jans 2016).

Rapidamente, no obstante, se revela que la vida de Isabella esta do-
minada por una mentira. Sus padres adoptivos, Arthur y Ana, que viven
en el faro de una isla (del cual Arthur es guardian) le hicieron creer
que es hija de un principe del desierto, desaparecido en una expedicion.
Isabella va en busca de este personaje y su mision termina llevandola no
al Africa, sino a una habitacién en Paris, llena de objetos antropolégicos
y etnologicos.

Esta historia contiene algunos episodios directamente inspirados
en la vida de Lauwers, quien relata que cuando su padre (médico y
etndgrafo por aficion) murid en 2002, le hered6 una coleccién de cerca
de 5,800 objetos etnoldgicos y arqueoldgicos. El hecho de tener que
decidir qué hacer con ellos le supuso un dilema ético, ya que sin duda
muchos de estos objetos, entre los cuales habia crecido y que le eran
familiares, les habian sido arrebatados a sus creadores (T ’Jonk 2004).
Lauwers decide relatar esta historia a través del personaje ficticio de
Isabella Morandi.

Y que ha seguido presentdandose en Europa y América del Norte, y ha sido llevado
también a Asia (Seul, 2007) y América Latina (Bogotd, 2008).
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Primer extracto. La habitacién de Isabella: el principio de la historia

En este fragmento resulta evidente que el logro de las acciones ocupa el
primer plano: los actores cantan, bailan, relatan, a veces encarnan perso-
najes y, de repente, salen de escena. El actor aparece alli principalmente
como performer, con su cuerpo, su actuacion y sus habilidades técnicas
por delante. El espectador entra y sale de la historia, navegando al compas
de las imagenes que aparecen ante sus ojos. No hay sentido reductor aqui.
La historia invita a un viaje a través de lo imaginario, amplificado por el
canto y la danza. Los arabescos del actor, la elasticidad de su cuerpo, la
sinuosidad de sus formas que solicitan la mirada del espectador en primer
plano, lo liberan de la proeza y, lejos de buscar un significado a la imagen,
el espectador se deja llevar por esta performatividad en accion. En este
sentido, el actor performa.

El segundo fragmento proviene de la serie Le dortoir (El dormitorio),
un espectaculo creado a mediados de los ochenta del siglo pasado que, no
obstante su relativa antigiiedad, me parece un ejemplo casi perfecto del
teatro que Hans-Thies Lehmann llamé “posdramatico’, y que yo prefiero
definir como “teatro performativo”

Un poco a la imagen de La habitacion de Isabella, El dormitorio es un
viaje a la memoria (una recimara de memoria, decia Kantor), a la vida
estudiantil en la residencia de un colegio de monjas en la década de los
sesenta del siglo pasado. Se trata de la vida y las rutinas (todas estetizadas,
como coreografias) de un grupo de estudiantes que, no obstante vivir en
una especie de capullo aislado del mundo, escenifica todas las noticias del
momento, incluyendo la del asesinato del presidente John F. Kennedy.

Gilles Maheu, director quebequense entrenado en pantomima, fundo
en 1968 la compaiiia Los Nifos del Paraiso, que en 1981 pas6 a ser Carbo-
no 14 y que gradualmente fue evolucionando hacia el teatro fisico y, mas
tarde, al teatro performativo y la danza-teatro.

Segundo extracto. El dormitorio: la historia de la década de los afios
sesenta
Este fragmento me parece elocuente en la medida en que presenta muy
claramente varias de las caracteristicas de ese teatro performativo que
ocupa los escenarios teatrales.

En el corazdn del concepto de performance reside una segunda con-
sideracion: que las obras performativas no son ni verdaderas ni falsas;
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simplemente suceden. En palabras de Schechner: “Como actuacion que
son, los actos performativos no son ‘verdaderos’ ni ‘falsos, ‘correctos” o
‘incorrectos’; simplemente suceden” (2002, 127)." Esto nos lleva a insistir
en ese acontecer'> que, como rezan los textos, se convierte en una caracte-
ristica fundamental del performance que conduce a escenificar el proceso,
amplificando el aspecto ludico de cada uno de los sucesos y de quienes
participan en ellos (performers, objetos o maquinas). El riesgo que corre
el performer es real.

Jacques Derrida fue el primero en ampliar este concepto median-
te la introduccion del éxito o fracaso como factor importante. Aunque
gran parte de su discusion es acerca de la escritura como actividad per-
formativa por excelencia, este autor afirma que para que una obra sea
realmente performativa, tiene que arriesgarse a no alcanzar su objetivo.
La reflexion de Derrida marca un hito en la evolucién del concepto de
performatividad, en la medida en que declara que la acciéon contenida
en el enunciado performativo puede o no ser eficaz, observacion que se
convierte en un verdadero principio inherente a la naturaleza de la cate-
goria de locucion. Asi pues, el “valor de riesgo” y el “fracaso” se vuelven
parte de la performatividad, y deben ser considerados como leyes. Una
vez mas insistimos en el acontecer como caracteristica fundamental del
performance.”

Para continuar nuestra tarea, diremos que al centro del trabajo per-
formativo estan dos ideas clave: en primer lugar, su acontecer, y en se-
gundo lugar, las acciones que plantea el performer. El performance tiene
lugar en el mundo real, y subraya la realidad en la que se inscribe al
tiempo que la deconstruye, al jugar con los cédigos y las capacidades
del espectador (como lo hacen de maneras diversas Guy Cassiers, Jan
Lauwers, Heiner Goebbels, Marianne Weems o la Societas Raffaelo San-
zio). Esta deconstruccion pasa a través de un juego de signos que los
hace inestables y fluidos, y que obliga al espectador a adaptarse constan-
temente, a pasar de un punto a otro, de un sistema de representacion a
otro, manteniendo siempre la escena dentro de los limites de lo ladico,
1 “As play acts, performative acts are not ‘true’ or false’, right’ or ‘wrong’, they happen”.
12 N. del Dir. Féral se refiere al término eventness que acuia en inglés Schechner en base

a la palabra event. Su adaptacidn en francés es événementialité, que aqui optamos tradu-
cir por acontecer.

13 Fue asi que Derrida logré sacar a la performatividad de su aporia austiniana, permi-
tiéndole convertirse en una verdadera herramienta teérica transferible a otros campos
ajenos a la lingiiistica.
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e intentando escapar de la re-presentacion mimética. El performer es-
tablece la ambigiiedad de significados, el desplazamiento de cédigos, el
deslizamiento de sentidos. Se trata entonces de deconstruir la realidad,
los signos, el sentido, el lenguaje.

Tomemos un tercer ejemplo, sacado esta vez de La cara oculta de la
luna, de Robert Lepage.

En 1994, tras haber pertenecido al Landmark Theater de 1980 a 1986,
Lepage funda su propia compaiiia, Ex Machina, con el objeto de promo-
ver la permeabilidad de las disciplinas y la relacién multidisciplinar en
el escenario; esto es, de renovar el teatro relacionandolo con las demas
artes. Su proposito era hacer un teatro de acuerdo con nuestra época, para
lo cual habia que desarrollar una “poética tecnoldgica” que pusiera a las
tecnologias al servicio del arte del teatro.

Tercer extracto. La cara oculta de la luna, o la lavadora convertida en
escotilla de nave espacial

El interés de este fragmento es ver como Lepage desarrolla la narrativa
de la obra, entrelazando los relatos al tiempo que juega con los espacios
de actuacion (interior/exterior), encajando uno en otro, invirtiéndolos.
Como él mismo declara, “el teatro es un arte de la transformacion a todos
los niveles” (Lepage, cit. en Perelli-Contos y Hébert 1994).

Lepage, asi pues, buscara nuevas formas de contar y generar un “ex-
traflamiento’, de convertir en poesia lo banal. Fue la tecnologia la que lo
llevé a transformar lo cotidiano en poesia. Se adivina aqui, por supuesto,
la influencia del cine (cortes limpios, profundidades encadenadas, cam-
bios de foco). Es un arte de la metafora que permite la estratificacion del
sentido (de los sentidos) a partir de un solo elemento, un solo objeto: la
escotilla.

Seguin Lepage, para que el teatro esté a tono con su época debe tener
en cuenta la evolucion de los modos de contar; los modos de percibir y
de comprender el mundo. No podemos seguir haciendo el mismo teatro
que en el pasado, aunque en el fondo se cuenten siempre las mismas
historias.

El performer descarrila el sentido univoco de una imagen o un tex-
to, la singularidad de una visién tnica, para colocar en su lugar la plu-
ralidad, la ambigiiedad, el deslizamiento del sentido —es decir, de los
sentidos— en el escenario. Este teatro procede mediante la fragmen-
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tacion, la paradoja, la superposicion de significados (Hotel Pro For-
ma), los collages-montajes (Big Art Group), la intertextualidad (Woos-
ter Group), las citas y los ready-mades (Weems, Lepage). Encontramos
aqui las nociones derridianas de deconstruccion, diseminacién y des-
plazamiento."

La escritura escénica ha dejado de ser jerarquica y ordenada para pa-
sar a ser deconstruida y cadtica, introduciendo el acontecimiento, asu-
miendo el riesgo. Mas que teatro dramatico, es como el arte del perfor-
mance. Mas que el producto, lo que el teatro performativo pone en escena
es el proceso. Kantor ya practicaba la puesta en escena de la obra en pro-
ceso de creacion. Lepage la coloca al centro de su proceso creativo.

Mi cuarto ejemplo lo tomo de Eraritjaritjaka, museo de las frases, de
Heiner Goebbels."”

Heiner Goebbels, compositor y director, monta esta pieza en 2004
en el Teatro Vidy de Lausana. Basada en la obra de Elias Canetti, novelis-
ta aleman de origen bulgaro (diarios y apuntes, aforismos), la pieza fue
interpretada por André Wilms y el Mondrian String Quartett. Canetti
explora las maneras en que un artista percibe y absorbe el mundo. Hasta
donde se sabe, seniala Goebbels, Canetti completd cinco o seis pequefios
cuadernos con sus observaciones diarias durante sus paseos, mirando
por la ventana mientras leia los periddicos, y mirando a la gente en el
metro o el tranvia. Fue a partir de estas notas y aforismos que la obra
fue tomando forma como una larga meditacion interior del personaje
principal que recorre el mundo. Esta entrada en la mente de un indivi-
duo complacid en particular a Goebbels, ya que permite “hacer visible
lo invisible”' Se trata de un género no dramatico, en la medida en que
ninguna narrativa lineal mantiene unidos los elementos.

" En cuanto a los signos, necesariamente presentes —pues es imposible escapar
totalmente de la representacion—, siguen siendo decodificables, pero su sentido es a
menudo tributario de la relacién escénica, ademas de referente preexistente. La ficciéon
misma, cuando esta presente, no constituye el corazon de la obra, sino estd ahi como un
componente mas de una forma dominada por el collage de géneros y la yuxtaposicion de
las acciones. Performativa, en el sentido de Derrida, la ficcion preconiza la “diseminacién
que escapa al horizonte de la unidad del sentido”

> El titulo de esta pieza nos remite a una palabra australiana que significa “esperar
encontrar alguna cosa perdida’”.

1 “What I love so much in this genre of non-dramatic literature is that you can attend to
somebody’s thinking. I try to make it visible or audible” (“Lo que me encanta de este gé-
nero de literatura no dramatica es que nos permite entrar en el pensamiento de otro, el
cual trato de hacer visible o audible” (Fischer 2004).

36

— —



—~ Por una poética de la performatividad: el teatro performativo

En esta pieza, la musica ocupa un lugar tan importante como los del
actor y del texto. Entre los tres elementos se establece un didlogo que el
espectador sigue con fascinacién y placer. En su amplitud, la musica toma
prestado de una variedad de compositores, desde Bryars, Kurtag, Crumb
(Black Angels —Angeles negros—) y Scelsi, hasta Bach (E! arte de la fuga),
pasando por Shostakovich y Ravel. La obra comienza con el Octavo Cuar-
teto de Cuerdas de Shostakovich.

Cuarto extracto. Eraritjaritjaka de Goebbels: aforismos en la musica,
la salida del teatro

Goebbels se pregunta: “;Como puede hacerse visible la musica? Eso es
lo que trato en Eraritjaritjaka: hacer visible no sélo la mente de una ma-
nera entretenida, sino también hacer visible la musica” (Fischer 2004,
13).17

La segunda pieza que oimos se toca al mismo tiempo que el actor
pela cebollas y bate huevos al ritmo del pizzicato del Cuarteto de Cuerdas
de Ravel. Se trata claramente de un juego con los sistemas de representa-
cion, un juego de ilusion en el que la realidad y la ficcién se colapsan. El
espectador, que creia posicionarse en la realidad, descubre que ha sido en-
gaiiado y que lo que parecia verdad no es mas que una ilusién. La cdmara
de transmision en vivo que aparece en medio del teatro no es mas que
un sefiuelo que logra poner en jaque a la realidad y la representacion al
mismo tiempo: lo que el espectador ve en la pantalla no es la verdad trans-
mitida a través de la camara, sino un efecto de lo real, con lo cual el teatro
recupera todos sus derechos.

Hay que anadir que, en las situaciones que propician los espectacu-
los performativos, lo principal es la interrelacion que une al ejecutante,
los objetos y los cuerpos. El propdsito del performer no es en absoluto
construir signos con significado fijo, sino establecer la ambigiiedad de
los significados, el desplazamiento de los codigos, el deslizamiento de
los sentidos. Juega con los signos, los transforma y les da otro sentido
(como Lepage, cuando en La cara oculta de la luna crea un cohete a par-
tir de una caja de papas fritas, o como el Big Art Group que en House of
No More [La casa de nunca jamds] crea objetos escénicos a partir de un
bricolaje de material cinematografico mediante simples trucos de ilumi-
nacién). Lo que mira el espectador, aquello por lo que se deja seducir, es
17

“How can music be visible? That’s something I try in Eraritjaritjaka: not only how the
mind can be visible in a very entertaining way but also how music can be visible”.
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precisamente ese arte de esquivar, de fingir, del juego de estar precisa-
mente ahi donde no sabia que estaba, y descubrir el poder de la ilusion.

El ultimo ejemplo procede de Jet Lag (Descompensacion horaria,
1998), y de Alladeen (2003), piezas ambas de Marianne Weems quien,
tras haber sido dramaturga y asistente de Elizabeth Lecompte del Woos-
ter Group, funda en 1994 la compaiia Builders Association. Se trata de
un teatro que combina la tecnologia, el performance y la arquitectura.
En sus trabajos, Weems gusta de trasponer imdagenes de la realidad con
la captura de esa realidad en video, y procura también modificar las
modalidades actuales de la narracién, buscando crear un mundo en el
escenario que refleje la cultura contemporanea. El trabajo de Weems
cuestiona el uso de la tecnologia y su relaciéon con lo humano, y busca
redefinir a su manera las fronteras del teatro. Como ella misma sefala,
la tecnologia es el personaje principal de sus obras, y los performers de-
ben aprender a componer con ella, no sentirla como una amenaza, sino
como un cémplice.

Jet Lag relata dos historias basadas en casos de la vida real. Una de
ellas es la de un electricista que emprende un viaje alrededor del mundo
en velero, por encargo de la BBC. Viendo que no lograra completar el viaje,
el personaje urde una estratagema que consiste en valerse de una instala-
cion tecnoldgica para hacer creer que va por buen camino. Transmite via
satélite imagenes de su avance con datos falsos, y antes de que el engafo
pueda descubrirse, desaparece abandonando su embarcacion, la cual es
recuperada tiempo después.'®

Quinto extracto. Jet Lag: el anzuelo

Todos estos extractos llevan a la escena un juego con la representacion;
una modalidad de representacién que se niega a si misma (el performer
hace como si dominara la situacion y escenifica su victoria).

Se ha escrito mucho acerca de como el teatro actual huye de la re-pre-
sentacion para escenificar una deconstruccion, en un intento por operar
en los limites de lo simbdlico, en el acontecimiento puro (Annie Sprinkle,

'* El segundo relato de Jet Lag nos lleva al viaje a alta velocidad de una mujer que huye
ara salvar de la carcel a su nieto. Ambos se encuentran prisioneros de los aeropuertos,
aciendo 167 veces el viaje de ida y vuelta entre Amsterdam y Nueva York. La abuela no

sobrevive a esta experiencia y muere de jet lag.
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Laurie Anderson), sin referencias a algo externo.”” Es precisamente esta
falta de referencialidad lo que escenifica Jet Lag. El personaje gusta de ha-
cernos creer que estd donde no estd, y a través de la tecnologia Weems nos
muestra como trabaja esta ilusion; disipandola y manteniéndola al mismo
tiempo. A la vista del espectador estan tanto la ilusion (el electricista esta
en el mar) y el engafio (vemos su instalacion rudimentaria). Estamos aqui
ante una performatividad de la tecnologia que queda al descubierto tras
desmontar con destreza la teatralidad del proceso.

El segundo extracto, tomado de Alladeen, lleva este procedimiento
aun mas lejos, al colocar el proceso en primer plano. Toda la performa-
tividad depende esta vez de unos procesos tecnolégicos que no sdlo se
prestan al juego de la ilusién sino la desmontan en sentido inverso, ha-
ciéndonos asistir a la construccion de la decoracién (que por cierto sigue
siendo muy realista). La performatividad (de los performers, de las maqui-
nas) ocupan el centro del escenario, con lo cual Weems pone en jaque la
teatralidad, como muestra claramente este extracto de Alladeen.

Alladeen cuenta la verdadera historia de los operadores contratados
en la India para contestar el teléfono a clientes en Estados Unidos. El
trabajo exige que adopten un acento estadounidense, de manera que los
clientes crean que no se encuentran muy lejos y que también son esta-
dounidenses. Asistimos, asi pues, a una leccion de cultura de ese pais;
leccién que tiende a cambiar poco a poco los referentes culturales de los
operadores y a hacerlos penetrar en un universo del que son excluidos
a priori.

Sexto extracto. Alladeen: Virgin Megastore

El acto performativo se inscribe asi pues contra una teatralidad creadora
de sistemas y significados y que nos remite a la memoria. Ahi donde la
teatralidad estd mas relacionada con el drama, la estructura narrativa, la
ficcion y la ilusion escénica que la alejan de lo real, la performatividad (y
el teatro performativo) ponen el acento en el aspecto ladico del discurso
en sus multiples formas (sean visuales o verbales; sean las del performer,
del texto, de las imagenes o de las cosas). Weems las hace al mismo tiem-

1 “[...] lo performativo no tiene referente [...] fuera de si mismo, o en todo caso, an-
terior a si mismo y frente a si mismo. No describe algo que exista fuera del lenguaje y
anterior a él. Produce o transforma una situacion; opera, y si bien puede decirse que un
enunciado constatable efectiia también algo y transforma siempre una situacién, no pue-
de decirse que éste constituya su estructura interna, su funcion o su destino manifiesto
[...]” (Derrida 1972).
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po dialogar, complementarse y contradecirse, como hacen los especta-
culos de Platel o los de Guillermo Gémez-Pefia y Coco Fusco. Pero, jes
realmente posible escapar de cualquier referencialidad y, por tanto, de la
representacion? La pregunta permanece abierta.

Retomando lo que decia acerca de las dos ideas centrales que rigen
la creacion escénica performativa, la segunda de ellas insiste en el com-
promiso total del artista al poner en escena el esfuerzo que caracteriza
sus acciones (Nadj, Fabre). No se trata necesariamente de una intensidad
energética del cuerpo, segiin el modelo grotowskiano, sino de aquello que
el artista pone de su parte. Los textos evocan la “vivacidad” (liveness) de
los performers, una presencia muy asertiva que puede incluso llegar a re-
presentar un peligro real y un gusto por el riesgo (ver el extracto de Jan
Lauwers mas arriba).

Podriamos intentar hacer aqui un analisis mas profundo de estas dos
caracteristicas del teatro performativo, demostrando sus principios fun-
damentales y la diversidad de practicas que le son propias: desde el teatro
de Reza Abdoh hasta el de Robert Wilson; de las puestas en escena de Waj-
di Mouawad a las de Ivo van Hove; de los espectaculos de Karen Finley a
los de Anne Bogart; de los del Big Art Group a los performances de Annie
Sprinkle. Tal esfuerzo resultaria demasiado largo para este trabajo, pero
es necesario insistir en que el panorama de las practicas que se inscriben
en la performatividad es muy diverso y que penetra todas las formas de
teatro, incluyendo las mas tradicionales, al igual que el drama impregna
todas las formas posdramaticas.

Por su parte, el espectador, colocado al igual que el artista en la inti-
midad de la accidn, puede estar absorto ya sea en la inmediatez del juego
o en el riesgo que implica (como en El dormitorio, de Gilles Maheu), pero
puede también mantenerse fuera de la accidn, registrando con frialdad
todo lo que se desarrolla ante éL,”° ejerciendo su derecho a mirar, como
suele hacerlo frente a otros performances. Su modo de percepcién no
siempre implica dejarse absorber por la obra, y puede mantenerse en su
derecho a mirar, que proviene del exterior.

Es decir que, mas que en otras formas teatrales (en particular las
dramaticas), el teatro performativo alcanza la subjetividad del performer.
Mas alla de los personajes evocados, este teatro impone un didlogo de los
cuerpos y de los gestos, y contacta con la densidad de la materia, ya sea la

2 Puede también tratarse de una alternancia entre estas dos modalidades de recepcién
(adhesion, distancia), como en F. Castorf o Marianne Weems.

40



—~ Por una poética de la performatividad: el teatro performativo

de los performers en el escenario, o la de las maquinas actuantes: videos,
instalaciones, cine, arte virtual, simulacién (The Builders Association, Big
Art Group, E Castorf).

La performatividad a ambos lados del Atlantico: “la gran division”

Si nos ponemos a indagar como se decanta hoy dia esta performatividad
dellado del actor, confrontando la vision estadounidense con la de ciertos
directores franceses, nos sorprendera encontrar algunas paradojas (es de-
cir, contradicciones) entre las propuestas tedricas y la realidad de la puesta
en escena.

De inmediato surge un hecho sorprendente: asi como la escena fran-
cesa parece no haberse impregnado del arte del performance de los afios
setenta del siglo pasado (salvo algunas conocidas excepciones, como
Orlan, Michel Journiac, Jean-Jacques Lebel, Gina Pane y Bernard Heid-
sieck),” tampoco parece haberlo hecho de las creaciones “performativas’,
pese a que recibe de buen agrado todo lo que hay de interés en el campo:
desde el Theatre Complicité hasta Footsbarn, de Heiner Goebbels a Ivo
van Hove, de Alain Platel a Pippo del Bono, y de Bruno Cassiers a For-
ced Entertainment. Cuando llegan a darse, las influencias parecen situarse
mas bien del lado de la danza (Jérome Bel, Philippe Decouflé o Mathilde
Monnier, por nombrar sélo algunos).*

El anclaje bastante superficial que desde sus inicios ha tenido el arte
del performance en Francia, puede contribuir a explicar esto, si bien el
ultimo nimero de Art Press hace un recuento de los artistas activos en
la actualidad (Art Press 2 2008).> Del lado estadounidense, el panora-
ma es mas variado. Aunque todavia existe el teatro tradicional en Estados
Unidos —conviene recordarlo—, lo cierto es que una buena parte de las
formas existentes toma prestado de las formas performativas actuales, con
mayor o menor €xito, y con mds o menos justicia.

21 Y también Arnaud Labelle-Rojoux, Julien Prévieux y Julien Blaine, Alain Buffard y
Boris Charmatz.

22 Hay por supuesto excepciones: Jean-Francois Peyret, Jean Jourdheuil, Royal de Luxe...
pero también numerosos espectdculos de calle (teatro extramuros), asi como formas
circenses de teatro.

# De Francia se mencionan: Arnaud Labelle-Rojoux, Yves Kilein, Julien Blaine, Julien
Prévieux. En danza: Jérome Bel, Alain Bluffard, Boris Charmatz, Bernard Heidsieck,
Jean-Jacques Lebel, Mathilde Monnier. Ademas: Forced Entertainment, Blast Theory,
Franko B, Motiroti, Dedomenici, Stéphanie Béghain y Nicolas Fenouillat, Joseph Kosuth,
Bobby Baker, French Mottershead y Pub Quiz de Sherbibi.
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La razén de estas diferencias (“the great divide’—“la gran divi-
sion”—, como la llamaba Andreas Huyssen, aunque no se referia a
diferencias geograficas), responde sin duda al contexto histérico y
cultural, pero también a dos concepciones profundamente distintas
del teatro y del papel del actor. Como ejemplo me gustaria referirme
a algunas de las entrevistas que he podido hacer durante los ultimos
10 afos con varios directores de Europa y Norteamérica,* las cuales
se centran en el modo de trabajo de los directores con los actores:
las cualidades que aquéllos les piden a éstos, la manera en que los
seleccionan, sus formas de colaboracion, la importancia que le otor-
gan al texto y la manera en que éste se discute, el lugar que ocupa el
personaje en los ensayos, la influencia de otras artes, la importancia
de las nuevas tecnologias, etcétera.”

Aunque las respuestas obtenidas fueron por supuesto muy diver-
sas, es posible trazar una linea divisoria que separa claramente a los
norteamericanos (y, de manera mas general, a los anglosajones) de
los franceses, separacion que no sélo tiene que ver con lo practico,
sino también con lo filoséfico.

A continuaciéon me ocuparé brevemente de la naturaleza de esta
division, consciente de que, por mas que lo intente, no me sera posi-
ble evitar por completo las salidas faciles y las generalizaciones, pues
es muy dificil sintetizar las motivaciones que animan a las practicas
artisticas; propuestas estéticas individuales y tnicas, mds que geo-
graficas o culturales.

Comienzo con una afirmacién: a ambos lados del Atlantico, pa-
rece claro que hoy dia el texto ya no supone mayor problema, y que
ha recuperado todos sus derechos en escena. Desde el lienzo de un
Robert Lepage o de una Marianne Weems hasta el Rey Lear revisado
por Elizabeth Lecompte, o de Snow White (Blanca Nieves) de Hotel
Pro Forma a Shut Up and Love Me (Calla y dmame) de Karen Finley,

2 N. del Trad. Al igual que el gentilicio “norteamericano’, el término “Norteamérica’
se emplea aqui cuando la autora se refiere a Estados Unidos y Canada, y a los asuntos
concernientes a estos dos paises. De otro modo, para lo relativo a Estados Unidos, se
emplea “estadounidense”

% Sobresalen las entrevistas, del lado estadounidense, con Reza Abdoh, Joanne Akalaitis,
Anne Bogart, Peter Sellars y Robert Wilson; y del lado francés, con Brigitte Jaques,
Jacques Lassalle, Georges Lavaudant, Daniel Mesguich, Jacques Nichet y Jean-Pierre
Vincent.
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pasando por Hotel Cassiopeia de Anne Bogart, todos los artistas le
han devuelto al texto una parte importante de la representacion, in-
dependientemente de como se le decante. Parad6jicamente, mientras
del lado estadounidense el texto ha sido desestructurado y desme-
nuzado hasta convertirlo en collage y montaje, del lado francés se
lo concibe como aliento y voz, como poesia, ritmo y sonoridad; se
realiza, en el sentido pleno del término, separando claramente entre
su pronunciacién y el significado que conlleva. Esta busqueda ya es-
taba presente en Vitez, y es aun mas fuerte hoy dia entre directores
como Régy, quien ve en el texto sobre todo un dato relacionado con
el espacio y el tiempo. Del lado estadounidense (tratese de Breuer,
Malaczech, Akalaitis o Finley), observamos que, por el contrario, las
palabras son portadoras de significado, y a menudo conservan su
sentido original.

Estas diferencias se confirman en las diversas maneras en que
unos y otros conciben el personaje. Mientras los directores franceses
(Lassalle, Nichet, Mesguich, Lavaudant) no dejaron de afirmar du-
rante las entrevistas que el personaje no tiene una existencia concre-
ta y que es resultado de un efecto discursivo,* los directores estadou-
nidenses lo expresaron de otro modo. Para Bogart, Weems, Sellars,
Foreman, Wilson o Lepage,” quienes declararon no estar particu-
larmente interesados en el teatro, el personaje se perfila a la sombra
del performer. Lecompte afirmé no otorgarle lugar alguno, ya que el
performer es el personaje. Lo mismo sucede con Breuer en The Gos-
pel at Colonus (Gospel en Colono).”® Foreman, por otra parte, trabaja
con la nocién de personaje, pero le pide al actor que se emancipe
totalmente de él. Para la mayoria, el personaje es sobre todo ritmo y
estructura (Wilson), mientras que el actor es orquestacion ritmica;
sigue una partitura para desempefar una tarea fisica (Féral 1988,
129). Todos coincidieron en que el objetivo es escapar del “realismo

% Del lado francéfono, el personaje no desaparece totalmente, pero son raros los
directores que lo abordan de manera sicoldgica, y en general prefieren hablar de
situaciones que de personajes, incitando al actor a trabajar el texto y pronunciar
limpidamente las palabras (Vincent, Lassalle, Marleau, Sireuil). Es a través de este
trabajo lingiiistico que surge el personaje concebido como instancia de la palabra y
lugar del discurso.

7 Del lado francés y quebequense, Lavaudant y Maheu dicen lo mismo.

% N. del Trad. Adaptacién de Edipo en Colono, de Séfocles, en modalidad de teatro
musical al estilo Gospel.
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chato” (Nichet), e insistieron en el hecho de que el personaje es resul-
tado de una comunicacion codificada y no de la imitacién de un compor-
tamiento real.”

;Y qué hay del trabajo del actor durante los ensayos, y de las cuali-
dades que de él se requieren? Es sin duda en este tema donde aparecen
las diferencias mas radicales. Aunque todos los directores entrevis-
tados concuerdan en que el actor requiere de buenas técnicas de base
y del dominio de su herramienta,® a ésta no se le trata de la misma
manera a ambos lados del Atlantico. Puede constatarse, por ejemplo,
que a pesar de la importancia concedida desde hace muchos afos al
cuerpo en el teatro, el acento sobre el cuerpo (su libertad, su flexibi-
lidad, su presencia, su energia) es algo que caracteriza claramente al
lado norteamericano, si bien del lado francés hay quienes dicen otor-
garle una importancia creciente (Vincent). Mas que un modelo —y,
menos adn, una necesidad—, el actor atlético en las escenas francesas
es visto como un peligro. En el fondo de ello esta el temor de que el
actor gimnasta se deje llevar por el gesto facil, en virtud de tener un
cuerpo demasiado controlado que no deja espacio a la sorpresa o la
vulnerabilidad.

Estas claras divergencias saltaron a la vista al abordar las dos
nociones centrales de estas entrevistas: “energia’ y “presencia’. La
primera de ellas suscité poco interés entre los directores franceses,
mientras que los estadounidenses la consideraron importante para el
proceso escénico. No obstante, con la nocién de presencia sucedio lo
contrario.

A diferencia de Daniel Mesguich, para quien la palabra energia tiene
mas que ver con el esfuerzo fisico del cuerpo, y pone de relieve mas el

¥ Sin embargo, hay quienes no han renunciado totalmente a esta nocion (Akalaitis,
Lepage), y si bien es cierto que la interpretacién sicologica goza de mala reputacion
tanto del lado francés como del estadounidense, no es por las mismas razones. Hay una
reiterada desconfianza hacia la identificacion stanislavskiana, pese a que todo mundo
parece estar de acuerdo en que las ideas de Stanislavski han sido poco comprendidas. Y
es cierto, ya que Stanislavski inscribe la escena en un mimetismo del que los directores
buscan sacarla.

% Es interesante observar que los directores franceses no quieren ni enterarse de lo que es
el aprendizaje del actor. Basta para ellos con que los actores con los que trabajan manejen
su instrumento a la perfeccion. La respuesta de Lavaudant, de pedirle al actor que “se las
arregle como pueda con su técnica’, no podria ser mas elocuente. Por el contrario, Bogart
y Lepage desarrollan verdaderos métodos de creacion para ayudar al actor.
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atletismo que la escena,’ Nichet afirma que el concepto esta intimamente
ligado a los recursos fisicos del actor y la considera como generosidad de
su parte, como voluntad (Féral 1997, 257-58). Para Lavaudant, la energia
es el combustible del actor, el tono corporal y gestual.*

Los estadounidenses son mas elocuentes al respecto. Sus definiciones
se relacionan con el trabajo real del actor. Para Wilson, la energia es una
construccion del espacio y el tiempo. Para Foreman, es concentracion y
foco. Para Lecompte, la inica en reconocer que utiliza el concepto, la en-
ergia estd “relacionada con partituras fisicas de cada uno y del grupo”
Para Lepage, la energia es fundadora de la actuacién del actor: sin en-
ergia, el actor carece de centro y de intensidad. Para Bogart, la escena se
entiende en términos de reduccion y canalizacion de la energia. El teatro
es violencia y ruptura.

Estas diferencias también se evidencian al abordar la cuestion de la
presencia en escena. Aunque varios directores de ambos lados reconocie-
ron su existencia, en este caso tocd a los franceses ser los mas elocuentes,
ofreciendo respuestas que evocaron desde lo intangible y lo indefinible,
hasta el fuego sagrado y el estado de gracia (Lassalle), pasando por el
magnetismo, el aura (Sireuil), el carisma (Lepage), el genio (Nichet) y
la coherencia (Vincent). Para otros, la presencia procede, por el contra-
rio, de la ausencia, de una distraccidn, de algo que, forjado en el actor
(Lassalle, Mesguich, Lavaudant), da la impresién de una reserva de vida.
Algunos incluso dijeron que esta presencia realza la extravagancia fisica
(Lavaudant) de un actor y da cabida a la “coherencia peculiar entre [su]
cuerpo [...], su rostro, su sistema fonico y su imaginacion”.

Los estadounidenses, por su parte, relacionan la presencia con ha-
bilidades teatrales de cardcter mds concreto. La presencia implica, sobre
todo, un trabajo, una ocupacién y una gestiéon del espacio y el tiempo.

31 Su reflexién es emblematica de una cierta vision francesa: “Esta palabra [“energia”]
me enerva, de modo que la evito a toda costa. Me enerva porque parece provenir de
Katmandu. Me exaspera. Y entonces veo a Jane Fonda tratando de explicar que la energia
viene de la planta de los pies... Me parece repugnante. Pero, dicho todo lo anterior,
es verdad que la palabra quiere decir algo. Puede que sea movimiento, puede que sea
fogosidad; pueden ser mil cosas, pero evito pronunciar la palabra “energia”... me parece
macrobiotica” (Féral 1997, 241).

32 La definicién mas completa pertenece, claro estd, a Eugenio Barba, quien define
energia como tensiones musculares y nerviosas, como una ola compleja y simultanea de
variaciones de tonicidad. Para él, son estas variaciones las que le dan vida a un cuerpo.
Se trata de energfa organica, de fuerza vital que tiene que ser ordenada y moldeada. La
energia pura carece de sentido.
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Para Foreman* y Lecompte, al igual que Wilson, lo tnico que cuenta para
el artista es estar ahi en el escenario, presente en su integridad (como en el
performance). La presencia surge cuando el artista confia en su trabajo y
es consciente de su cuerpo, de suvozy de lo que lo hace inico (Féral 1998,
50). Para Lepage, la presencia surge no cuando el actor se abandona en la
representacion, sino, por el contrario, cuando “entra en un amplio terreno
conocido que controla a la perfeccion y en el que sera capaz de encontrar
respuesta a lo que venga” (Ibidem). Para Weems, a quien la nocion le re-
sulta particularmente interesante, el reto es definir una nueva presencia
del actor en relacion con las tecnologias que le imponen otro modo de
estar en el escenario.

Para Schechner y, en particular para Pelletier, es posible incluso esta-
blecer las leyes de la presencia, la cual puede construirse en escena hacia
el final de un ensayo, cuando se cuenta con el impulso organico suficiente
provenientes del trabajo corporal y vocal realizados. La presencia aparece
como enlazada directamente con el “estar-ahi” del actor, con sus acciones
en escena, su reactividad a las cosas, con el espacio y el grupo, pero tam-
bién con su sentido del riesgo y del peligro que asume de buena gana. Esta
vision se aproxima a la de Alain Knapp, quien en las entrevistas defini6 la
presencia como esa “fluidez” que hace que el actor, al estar presente en el
momento mismo del actuar, presente en el arte, inmerso en el momento,
acepte “dejar que suceda”. Esta presencia tiene que ver con el involucra-
miento total del artista del que hablabamos en parrafos anteriores.

Del lado francés, muchos insisten en esa fragilidad (Lassalle) que el
actor necesita para generar torbellinos de emociones y vibraciones que
perturban (Lavaudant); reclaman una fragilidad que sabe sorprender
(Lavelli). Los directores han dicho a menudo que los actores que mas
les conmueven son por lo general aquellos que transmiten “inquietud y
duda” (Sireuil), que llevan con ellos un extranamiento (Nichet) o que son
portadores de un secreto (Marleau) que les sorprende, les provoca y los
descarrila. Ellos estan al acecho de una ingenuidad primitiva en el actor
(Sireuil), de una inocencia (Pelletier), de una generosidad proveniente de
la infancia (Nichet).

Curiosamente, los estadounidenses se refieren mas libremente a la
libertad de cuerpo y mente (Abdoh), a la ausencia de inhibiciones y te-
mores, a la confianza que en si mismo tiene el actor (Wilson), incluso a

33 Foreman dice también que la presencia es sex-appeal de naturaleza casi animal, pero
que en ese caso nada tiene que ver con el teatro.

46

— —



—~ Por una poética de la performatividad: el teatro performativo

la necesidad de arrogancia (Foreman), lo cual implica en ocasiones una
relacién conflictiva con el director.

Estas diferencias se confirman en la relacion que los directores es-
peran que el actor tenga con sus emociones. Son muchos los directores
estadounidenses que afirman que el actor no debe buscar la emocion, y
que ésta, lejos de ser el fin ultimo del teatro (Spychalski), tiene una im-
portancia secundaria (Marleau), si no es que es lo menos importante de
la representacion (Schechner). Para Lecompte, el actor no precisa buscar
la emocidn, pues ésta surge de la unién del gesto con el texto. Del lado
francés, la emocidn nace principalmente de la forma. Estos dos puntos
de vista van, por supuesto, en contra del modelo stanislavskiano, actual-
mente en declive, que ve en el actor una madeja de emociones.

Por ultimo, si bien nadie cuestiona que el arte es resultado no de un
trabajo técnico, sino también del talento, y que es necesario desarrollar este
talento y aprender a utilizarlo sabiamente, las opiniones difieren también en
este sentido. En un coloquio sobre la formacion del actor que en 2001 reu-
niod a representantes de las principales escuelas de teatro de algunos paises
de Europa y de Estados Unidos, reveld que los franceses le conceden un
lugar mas prominente al talento, mientras que para los estadounidenses (y,
principalmente, para los anglosajones) lo principal es el aprendizaje.

+Qué conclusiones podemos sacar de este recorrido puntillista?

1. En primer lugar, una advertencia: el esquema que a grandes rasgos
hemos tratado de trazar aqui no nos autoriza a hacer generalizaciones
en el terreno de la practica. Tanto en Norteamérica como en Francia,
el panorama teatral es de lo mas diverso. Las practicas actuales no
son ni uniformes ni univocas, y no pueden compararse entre si sin
incurrir en falsedades. Ellas toman prestado de varias corrientes (la
del texto, la de la imagen, la del formalismo, la de las artes visuales, la
de la interpretacion), y no siempre es facil distinguir las influencias y
las rupturas. Para acercarse a la realidad de la practica, haria falta mas
bien una imagen caleidoscopica de formas y de estéticas.

3* El coloquio “Former ou transmettre: le jeu senseigne-t-il?” (“Formar o transmitir: jes la
actuacion algo que se ensefia?”), celebrado en el Théétre de la Colline de Paris, del 27 al
30 de abril de 2001, y organizado por el Departamento de Teatro de la uQaMm, con apoyo
del Departamento de Artes del Espectaculo de Paris X-Nanterre, reunio a representantes
de las escuelas de formacién en Europa y Norteamérica. Las actas fueron publicadas en
Féral (2003).
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No obstante, existe una linea de fractura entre dos visiones del teatro:
una que ha roto con la tradicién y se inspira en el performance, y la otra
con una idea mas convencional de la escena teatral. La primera es mas
libre e inventa sus propios parametros de pensamiento, y la segunda per-
manece mas ligada al texto y a la palabra, aunque no necesariamente sea
ésta su unico motor. Los directores de los que hemos hablado (estadou-
nidenses, flamencos, alemanes) privilegian, en su gran mayoria, la pri-
mera de estas opciones, a la cual hemos llamado “teatro performativo’,
mientras que el enfoque francés, por ejemplo, sigue siendo mas teatral.

Si hoy en dia el arte del performance se ha propagado hacia muchas
practicas performativas, ha sido mas del lado estadounidense (o, me-
jor dicho, anglosajon), pero también flamenco, belga, britanico, italia-
no, suizo y aleman. Una de las caracteristicas principales de este teatro
es que pone en juego su proceso de produccion, algo que importa mas
que el producto final, incluso si éste ha sido meticulosamente planea-
do y estructurado. Asi como en el performance, el desarrollo de la
accion y la experiencia del espectador son mucho mas importantes
que el resultado final.

La diferencia entre los dos enfoques se percibe también en el terreno
del discurso tedrico y los enfoques analiticos: mientras el académico
estadounidense prefirié desarrollar el concepto de “performance” en
su sentido antropolégico, multicultural y multidisciplinario, abarcan-
do asi la inmensa totalidad de lo real y perdiendo en el intento la espe-
cificidad de la obra artistica como tal, del lado francés sigue habiendo
una gran resistencia al concepto, y sigue siendo desconocido o mal
entendido, como habia ocurrido ya con el performance art. La idea de
“performance” sigue siendo decididamente estética.

En su concepcién del teatro, los artistas estadounidenses ponen el
acento preferentemente en la actuacion del cuerpo y el trabajo fisico
del actor, en su reactividad y en las partituras fisicas y ritmicas; algu-
nos de ellos generando incluso métodos creativos (como Bogart en
sus Viewpoints, o Lepage con el método Repeére).

En el teatro performativo, el actor esta llamado a “hacer” (“doing”),
a “estar presente” (“being”), a correr riesgos y “mostrar el hacer”
(“showing the doing”); es decir, a afirmar la performatividad del proce-
so. La atencion se pone en la ejecucion del gesto, la creacion de la
forma, la disolucién de los signos y su reconstruccion permanente. Se
establece una estética de la presencia.
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7. En esta forma artistica, que da paso al performance en su sentido
antropoldgico, el teatro aspira a hacerse acontecimiento, uniéndose al
presente, si bien este acontecer no siempre es alcanzable. La pieza no
existe mas que por su légica interna que le da sentido, liberandola de
cualquier dependencia exterior a una mimesis precisa o a una ficcion
narrativa lineal. El teatro ha tomado distancia de la representacion.
sPero, se ha por ello alejado de la teatralidad? Es una pregunta que
amerita plantearse.

Traduccion del francés al espanol : Luis L. Esparza
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Teatro y performance: (Des)encuentros'
Alvaro Villalobos

Resumen

A fin de hacer visibles los acercamientos y desencuentros entre teatro y
performance (o arte accidn), este articulo analiza las tramas conceptuales,
formales y contextuales que intervienen en ambas disciplinas, atendiendo
sobre todo a la distancia que adoptan actualmente respecto de las puestas
en escena tradicionales. Se discuten las condiciones que les son propias
a ambas formas escénicas, asi como la critica desencadenada en torno a
las supuestas diferencias entre la presentacion y la representacion, y su
distanciamiento con respecto a las dramaturgias clasicas y a las interac-
ciones propiciadas entre actores (o performers) y publico, generadoras de
diversas interrelaciones humanas. La desjerarquizaciéon de los elementos
clasicos del teatro y su injerencia en el performance a partir del reordena-
miento perceptivo de las obras se ejemplifica en una pieza del autor que
aborda los argumentos aqui tratados.

Palabras clave: performance, teatro posdramatico, actante, arte politico,
teatro performativo.

Abstract
The (mis)understandings between theatre and performance art

This article sets out to analyze the conceptual, formal and contextual frames
that intervene in both theater and performance art (or action art), paying
particular attention to their distancing from classical dramaturgies and the
interactions propitiated between actors (or performers) and audiences, as
generators of diverse human interrelations. In order to make the approaches
and disagreements between them visible, the conditions peculiar to both ar-
tistic forms are discussed, as well as the criticism of the supposed differen-
ces between presentation and representation. The de-hierarchization of the
classical elements of theater and its interference in performance from the
perceptual rearrangement of the works, is exemplified by a performance by
the author of this article, which addresses the arguments hereby discussed.

! El articulo es uno de los resultados del Proyecto de Investigacién inscrito con Clave

3749/2014/c1D en la Secretaria de Investigacion y Estudios Avanzados SIEA-UAEMEX,
Toluca México. Vigente de abril 2014 al 5 de diciembre de 2016.
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Keywords: Performance art, postdramatic theatre, actant, political art,
performative theatre.

Consideraciones preliminares

La disciplina tradicionalmente conocida en las artes plasticas y visuales
como performance o arte de la accion, ha sido ampliamente fundamenta-
da por diferentes sectores de la critica, la teoria y la historia del arte (ver
bibliografia). No obstante el extenso corpus de publicaciones y diversos
festivales en los que se puede conocer el trabajo de performers contem-
poraneos, este tipo de arte y las teorias que lo acompanan sigue siendo
problematizado en diversos dambitos académicos. En la actualidad algu-
nos campos del conocimiento se disputan su origen y pertenencia, segu-
ramente por el creciente interés que ha generado desde su aparicién en
ambientes donde se practica y difunde.

De manera similar se entiende al “teatro posdramatico’, el cual aglu-
tina una serie de caracteristicas que buscan una interaccién sensorial, co-
municativa y profunda con el espectador que va mas alld de los esquemas
dramaticos del teatro clasico. Propuesto por Hans-Thies Lehmann en su
libro homénimo, el término teatro posdramatico se utiliza para designar
las obras de teatro, danza y performance que, entre otras caracteristicas,
“operan mas alla del drama” (2013, 44). Ahi el autor menciona que esta
denominacién fue utilizada en primera instancia en los afios 1960 por
el creador y tedrico estadounidense Richard Schechner cuando se refe-
ria al happening. Estas formas artisticas, connotadas por claves de lectu-
ra del arte contemporaneo, rompen relaciones con los canones clasicos
del mismo teatro y los modos de representacion artistica tradicional. Por
ello, algunos sectores de la critica las tipifican como formas generativas
con sentidos conceptuales y contextuales relativos a su dinamismo y a la
complejidad con las que tienen que ser entendidas, como veremos a con-
tinuacion. Por tratarse de denominaciones referentes a la forma de pre-
sentacion y representacion, en este caso daremos prioridad al contenido
conceptual sobre los dispositivos puramente formales.

Ambas formas artisticas —teatro y performance— dependen del
cuerpo del artista presente en el espacio escénico que desarrolla ideas y
conceptos convertidos en acciones, utilizando todo su poder significativo.
En ellas el creador funge como gestor de las relaciones que posibilitan el
desarrollo de la puesta en escena. Estos tipos de arte corporal se basan en
contenidos conceptuales y contextuales para intercambiar conocimientos
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con el publico receptor, quien debe estar medianamente informado sobre
las obras que va a ver, ya que éstas ahora se conciben como abiertas y de-
tonadoras de diversas circunstancias, politicas y sociales en la mayoria de
los casos, enfocadas en desarrollar sus diferentes niveles de percepcion.
Los contenidos formales y conceptuales, en este caso, fungen como dis-
positivos utiles para que el publico y los artistas los activen y den paso a
otras posibilidades de desenvolvimiento, comprensién y entendimiento,
es decir, al desarrollo de vivencias inmediatas en torno a los temas que se
tratan ahi, en un tiempo y lugar determinados.

El presente articulo se guiara por varios casos de piezas que involu-
cran fendmenos socioculturales actuales, en los que las denominaciones
performance y teatro posdramatico se utilizan indiscriminadamente, re-
conociendo entre ellas similitudes y diferencias. En su citado libro, Leh-
mann presenta casos en los que utiliza el término “teatro posmoderno”
(2013, 41) en alusién a los condicionamientos socioculturales de la época
en la que lo escribié (década de los 1990). En otros momentos, habla del
performance art en sentido amplio, tomando la voz de Kalheinz Barckm,
quien se refiere a ese tipo de obras como contenedoras de una estética
integradora de lo vivo (2013, 240).

Aqui no trato de replicar a Lehmann, mas bien propongo el uso de sus
directrices para entender los cambios ocurridos recientemente en estas
disciplinas. Después de un recorrido por algunos conceptos basicos que
facilitan el entendimiento de los fendémenos que les competen, finalizaré
describiendo una obra personal: Los juegos infantiles como creacion/ac-
cion, realizada en Colombia con nifios de una comunidad campesina. La
pieza ejemplifica la manera en que estas practicas artisticas se diferencian
e influyen entre si.

Al denominar una obra escénica o acciéon corporal con el término
performance, se alude a las disposiciones formales del arte de la accidn,
arte vivencial que anhela tomar distancia del caracter representacional
con los argumentos de la obra. Esta tltima caracteristica no so6lo se hace
efectiva en las ideas del artista cuando crea una obra, sino también en
los significados que el publico receptor le puede dar. Aqui son impor-
tantes los dispositivos contextuales apreciados en dos sentidos, el pri-
mero referente a las relaciones espacio-temporales y topograficas en que
se desarrolla la puesta en escena, y el segundo referente a los campos del
pensamiento a los que alude la obra. El conjunto articulado de estas tres
categorias, la formal, la conceptual y la contextual, promueve su acep-
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tacion, estudio y entendimiento, asi como la legitimacion en los circui-
tos donde se desenvuelve, sean institucionales, comerciales o editoriales;
ademas, contribuye a que la obra sea admitida por la critica y difundida
por los medios de comunicacidon. Consecuentemente, en el sentido for-
mal y conceptual, el performance acoge muchas maneras del teatro pos-
dramatico, y viceversa.

Performance y teatro posdramatico

Hoy dia, y en base a las consideraciones iniciales de Lehmann, cuando
se habla de teatro posdramatico se alude a las formas teatrales que, entre
otras caracteristicas, buscan una interacciéon sensorial, comunicativa y
profunda con el espectador y van mas alla de los esquemas dramaticos
del teatro clasico, abordando temas y problemas actuales para que los
espectadores se sientan involucrados en la obra. Estas formas teatrales
trabajan las mas veces con el desprendimiento de un guién central y el
sometimiento de los actores a las decisiones de un director unico, ya que
en el teatro clasico los actores originalmente ostentaban la categoria de
simples traductores de las ideas del dramaturgo o el director. Estos mo-
dos artisticos incluyen también presentaciones en escenarios no con-
vencionales, constituyéndose en lugares de encuentros fortuitos donde
actores y publico pueden desarrollar elementos perceptivos de caracter
performativo.

Tal como lo plantea el filésofo inglés John L. Austin (1998), en térmi-
nos del lenguaje lo performativo se puede entender como un enunciado
que implica la ejecucion simultanea de la accién que evoca. Para Austin,
la performatividad tiene que ver con las acciones discursivas que reali-
zan algo, que cambian la realidad a partir de su enunciado y se relaciona,
ademas, con las vivencias inmediatas que estin muy cercanas al poder
presentacional de las mismas. En el terreno de la escena contemporanea,
Josette Féral utiliza el término “teatro performativo” para referirse a un
tipo de teatro que se trabaja y se entiende a partir de factores que remiten
a una ruptura con la tradicién teatral en su modelo dramatico. Por su
caracter expresivo y presentacional, el teatro performativo, nos dice Féral,
es un teatro del hacer en el que las expresiones corporales de los ejecutan-
tes o realizadores se distinguen del modelo representacional (2008). Al
respecto, Antonio Prieto Stambaugh (2016) argumenta que los términos
“teatro posdramatico” y “teatro performativo™:

sirven como paraguas para identificar una enorme variedad de experien-
cias contemporaneas que subvierten los binarismos teatro/performance,
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representacion/presentacion, texto/cuerpo, actor/espectador, arte/vida,
publico/privado, ficcion /realidad (217).

En puestas en escena de esta naturaleza se explotan todas las posibili-
dades artisticas en un tiempo real e inmediato, en el que actores y publico,
una vez implicados en la ejecucion de la accidon evocada por los mandatos
conceptuales de la obra, pueden considerarse coautores de los sucesos vi-
venciales que enfrentan. Mas que producir simples sensaciones para un
publico inactivo, estas obras aspiran a propiciar experiencias perceptivas
totalizantes.

Sobre los encuentros y desencuentros entre teatro y performance, re-
conocemos al menos dos lecturas de un mismo fenémeno artistico: la pri-
mera es la denominacién de performance que le atafie prioritariamente a
la forma de una obra en su caracter de presentacion y a las caracteristicas
mencionadas en parrafos anteriores, que incluyen la capacidad del emisor
y el receptor para modelar y modular conceptos enlazados con factores
espaciales y temporales aleatorios. La segunda consiste en las denomi-
naciones posdramatico y performativo, que en el teatro se refieren a la
conceptualizacion de sucesos actuados en un tiempo ahistérico en el que
los actores son personajes complejos que cuestionan todos los elementos
de la obra teatral. Los actores se apartan asi del sentido clasico del drama,
y se inclinan hacia el terreno de la creacion de situaciones desarrolladas
en torno a unos conceptos iniciales que pueden ser modificados en el mo-
mento mismo de la accién, improvisando, accionando y detonando cir-
cunstancias mas alla de la mera representacion.

Una caracteristica importante del teatro posdramatico o performativo
es que la puesta en escena procura mantenerse alejada de un libreto textual
que determine el contenido de la obra. Cobran entonces importancia otros
elementos: acciones corporales y objetos que aparecen en la escena, inclui-
dos en las construcciones escenograficas que corresponden mas a la teoria
de la instalacion derivada de las artes pldsticas y visuales, que a la utileria tea-
tral tradicional. Los elementos formales constitutivos de este tipo de accio-
nes no se encuentran estrictamente determinados, por lo que casi siempre es
a partir del estudio y comprension del teatro tradicional que los ejecutantes
se dan la libertad de improvisar y hacer el uso del azar y la indeterminacidn,
obtener un tipo de obra experimental, posdramatica y performativa.

En muchos ejemplos de este tipo de creaciones escénicas, hay situa-
ciones basadas en las realidades del artista y sus receptores, presentadas
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aleatoriamente como espectaculos visuales que contienen elementos de
danza, poesia, teatro y musica, montados en recintos cerrados o en es-
pacios abiertos, tales como fabricas, mercados y la propia calle. Estos
montajes trabajan cada vez mas con dispositivos de improvisacion, azar
e indeterminacion, procurando un tiempo y un espacio “reales” para
involucrar a los espectadores en obras de presentacion, mas que de re-
presentacion.

Schechner argumenta sobre el uso de la palabra “performance” en
el teatro, no sélo como rendimiento y desempeio, sino también como
una accion ejecutada dentro de un espectaculo en tiempo presente y
connotada por altas dosis de “realidad” (comprometida con la vivencia
inmediata) (2006, 28-51). Partiendo de las consideraciones de Schech-
ner, es posible pensar la performatividad también como la cualidad de
accion que tienen las expresiones escénico-corporales que se perciben
como realidades o hechos presentes. En este caso utilizamos lo per-
formativo para los efectos teatrales que se refieren a hechos, acciones
y actividades u operaciones, maniobras y faenas que implican grados
agudos de realidad para receptores y artistas, mas que a lo discursivo
del lenguaje.

Por su parte, Diana Taylor establece las diferencias entre lo performa-
tivo y lo performatico en relacion a los niveles de presentacion y represen-
tacion que pueden contener las obras de teatro y performance:

Queda claro, que las palabras performance, performativo y performati-
vidad también cuentan con largas historias y no son términos intercam-
biables. A pesar de que tal vez ya sea demasiado tarde para recuperar el
uso del término performativo dentro del terreno no discursivo del per-
formance (es decir, para referir a acciones mas que a efectos del discurso)
deseo proponer que recurramos a una palabra del uso contemporaneo
de performance en espaiiol, performatico, para denotar la forma adje-
tivada del aspecto no discursivo del performance. De este modo, para
referir las caracteristicas espectaculares o teatrales de un determinado
suceso diriamos que se trato de algo performatico y no performativo
(Taylor 2011, 24).

Como arte de la accidn, el performance busca desligarse de la repre-

sentacion, haciendo uso del caracter performativo del cuerpo presente
y los conceptos que sustentan la accién. Por otro lado, el teatro posdra-
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matico recurre al uso de lo performatico para lograr efectos espectacula-
res que pueden ser comprendidos en espacios y escenarios colmados de
“realidad”. Vale la pena aclarar que los artistas del performance derivado
de las artes plasticas declaran constantemente el deseo de separarse de lo
representacional para mostrar en las obras la crudeza, la severidad y los
niveles de realidad de las vivencias inmediatas. En ese caso, la confusion
surge cuando se ven performances con cargas representacionales inmen-
sas (como es el caso del grupo La Pocha Nostra), a partir de las cuales se
distorsiona la realidad existente, y el publico, para entender la propuesta
conceptual de la obra, debe esforzarse entrando en dimensiones concep-
tualmente abstractas.

En general, lo performativo denota lo que ya de por si es una accion.
Asi lo argumenta Roland Barthes en su ensayo “La muerte del autor”
(1994), en el que se refiere a la idea de performatividad retomada de Aus-
tin. Y lo performatico tiene que ver con el modo de salida espectacular
con que los hechos se presentan hacia el publico. También Virginia Mora-
les (2014) considera que categorias como la performatividad, en relacién
con los sistemas de significacion, esta entre los principios epistemoldgicos
fundamentales que dan estructura discursiva y sentido a la denominacion
de los sujetos y a las relaciones que establecen socialmente.?

El actor como sujeto creativo

Efectivamente, para que el teatro con estructuras de conformacion cla-
sica se oriente hacia las acciones performativas, necesita que sus actores

2 De los estudios sobre ese tipo de fendmenos artisticos en relacion con la funcién social
de la imagen que proyectan, salieron los estudios visuales y, en un dmbito mas amplio,
los estudios de la cultura visual contemporanea que incluyen también numerosas
definiciones y aplicaciones sobre lo performatico y la performatividad. Estos temas han
sido extensamente trabajados en el ambiente académico, artistico y de la critica aqui
referidos. Entre los ejemplos destacables estan el emblematico libro Performance Art, de
Roselee Goldberg (1979) v, en afios posteriores, los de Gloria Picazo (1993), Nicholas
Mirzoeft (2002), Irit Rogoff (2002), Suely Rolnik (2007), Valentin Torrens (2007),
Bartolomé Ferrando (2009) Erika Fisher-Lichte (2011), Diana Taylor y Marcela Fuentes
(2011), entre muchos otros. En Latinoamérica son conocidas las discusiones sobre
performance, performatividad y sus relaciones con el teatro, la plastica, la danza y la
escena contemporanea en general en diversas publicaciones, principalmente de autores
como el argentino Jorge Glusberg, en su clasico El arte de la performance (1986) y la
mexicana Josefina Alcazar en La cuarta dimension del teatro (1998) o Performance: un
arte del yo (2014), asi como Escenarios liminales, de Ileana Diéguez (2014), y en los libros
de Richard Martel (2008), Dulce Maria Alvarado (2015) y Elka Fediuk y Antonio Prieto
Stambaugh (2016), entre otros.
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entiendan, por un lado, la ideologia teatral tradicional y, por otro, las ca-
racteristicas de lo performatico y el poder de la performatividad en un
sentido general, ya que en las relaciones de subordinacién e insubordina-
cién de estas categorias se encuentran diferenciadas las figuras del actor
como intérprete de las ideas del dramaturgo, y el ejecutante de acciones
en calidad de creador y generador de posibilidades performativas de las
obras. En Latinoamérica, las actividades de los artistas de la escena teatral
esta cambiando paulatinamente, sobre todo en las nuevas generaciones
de teatristas que demuestran interés en las relaciones entre teatro y per-
formance.

Las diferencias entre teatro posdramatico o performativo y perfor-
mance se estan disolviendo constantemente. Por ejemplo, el actor ahora
esta constituido por un sujeto activo que no sdlo representa las ideas del
dramaturgo, sino que crea sus propias maneras de estar presentandolas
y viviéndolas frente al publico receptor. En ese sentido, aparece la con-
formacion del actor como un sujeto/actante, o como un elemento carac-
teristico indispensable de las estructuras creativas de la obra. El término
“actante” fue acufiado por Lucien Tesniere, quien lo define como aquel
que realiza el acto consciente de la vivencia total, independientemente
de cualquier otra determinacién formal o actoral fijada por un agente
(Greimas 1976). En el teatro posdramatico o performativo, el sujeto/
actante no es un ente pasivo, subordinado al papel que le proporciona
un director, sino un ser creativo que propone una manera diferente y
personal de entender su posicionamiento al interior de la obra y que
trabaja para conectarse en ella de la manera mas real posible, con un
publico perceptivo y activo a la vez.

Hasta hace poco, los performers del arte accion, cuyo trabajo posee
fuertes influencias de las artes plasticas, demeritaban en sus entrevistas las
obras cargadas de elementos representacionales con ecos teatrales. Prieto
Stambaugh sefiala que en los primeros afios del presente siglo,

la gran mayoria de performanceros mexicanos proviene de la plastica y
no tiene interés alguno en cualquier cosa que huela a teatro. Creadores
como Gurrola y Maris Bustamante sostienen que para ellos éstas son ar-
tes irreconciliables. Por su parte, los teatristas en su mayoria desdefian al
performance por considerarlo narcisista, diletante y poco serio (2001, 2).
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Actante rizoma

En relacion con los analisis sobre el teatro posdramatico y el arte perfor-
mativo, inmersos en el campo de las humanidades y los estudios sociales,
podemos citar también al antropélogo francés Bruno Latour y sus pro-
puestas sobre la ciencia en accion, desde donde concibe la teoria del actor/
red, que por la infinidad de relaciones que suscita para su comprension
desencadena la ontologia del actante/rizoma.’

Segun los criterios de Latour, el actante/rizoma contiene una estruc-
tura creativa en toda su magnitud y una capacidad inmensa para detonary
establecer relaciones que le competen mas a la creacion de circunstancias
que a la representacion de actos humanos. La palabra “actante” se usa para
explicar las preocupaciones por la comprension del mundo, basandose en
las redes establecidas para la produccion del conocimiento, observando
las practicas de la interdisciplina, la transdisciplina y hasta la indisciplina.
La palabra “rizoma” evoca un modelo epistemoldgico descriptivo cuyos
componentes no siguen ninguna linea de composicién jerarquica.

El actante-rizoma enfatiza que nadie actta solo, y que para resolver
cualquier situacion en las ciencias sociales, las humanidades y las artes, se
necesitan sujetos activos con capacidad de nutrirse de las investigaciones
de los otros, incluidos los receptores, que pueden fortalecer la produc-
cién de nuevas informaciones. En conclusién, los sujetos actantes/rizo-
mas constituyen una de las caracteristicas que deben compartir formal y
conceptualmente el teatro contemporaneo y el performance. Se necesita
de un sujeto creador/actante/rizoma que plantee en las obras la integra-
cion de un tipo de pensamiento moévil y fragmentado, que privilegie la
recomposicion de los conceptos que nutren las artes tradicionales para
reconstruirlos y reconstituirlos por diversos medios en virtud de la inter
y la transdisciplina.

Se considera que la palabra “actor” tiene una carga significativa y sim-
bdlica fuerte en la historia del teatro y el pensamiento referida a las per-
sonas; por otro lado, sujeto creador/actante/rizoma se refiere a una for-
ma neutral correspondiente a actores humanos y no humanos. El teatro
posdramatico o performativo y el performance tienden a neutralizar la

oposicion anterior. Con actante puede extenderse la connotacion de actor
> Este concepto lo desarrollé anteriormente en el libro Cuerpo y arte contempordneo
en Colombia, problemas politicos y sociales en teatro y performance (2011), en el que se
muestra el tratamiento de los problemas politicos y sociales, constante conceptual en
bastantes obras de arte contemporaneo, sobre todo de teatro y performance.
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y actuacion a lo no humano, es decir, a las cosas materiales e inmateriales
con presencia activa dentro de la puesta en escena. Este concepto tiende a
desestructurar la tradicion basada en la importancia del actor como ente
representacional de las voces del dramaturgo. El actante puede referirse
a dispositivos relacionales que influyen sobre las personas y los objetos
en un tono igualitario, ya que ambos pueden ser elementos indisociables
adscritos a situaciones creadas en tiempos y espacios especificos.

Otro concepto derivado de los analisis sobre fendmenos culturales que
se puede aplicar al teatro posdramatico o performativo y al performance es
el caracter “interhumano’, también acufiado por Latour, que implica desje-
rarquizar la soberbia de lo humano al interior de un proceso de creaciéon en
el que los sujetos toman el nombre de “agencia”. En este caso, el proceso de
creacion debe dirigir la mirada a los demas factores que intervienen en una
investigacion/creacion, y que sean los que fortalecen el sentido conceptual
de las obras, como pueden ser los datos que aportan las mismas investiga-
ciones, los cuales permiten enriquecer la produccion de la obra en todas sus
dimensiones. Otros factores a analizar pueden ser el contexto, los recursos
materiales, los equipos, la parafernalia y la financiacién de los proyectos.

De una u otra formas, el ideal de la creacion y la accidn es que los
sentidos conceptuales y formales de las obras apunten a la transformacion
de los espectadores, efecto que Erika Fisher-Lichte denomina “el impacto
del shock” (2011, 31), el cual consiste en que las fuerzas mentales y propo-
sitivas de los artistas puedan maravillar al ptblico. Lo ideal en este tipo de
obras es que el publico se convierta en actor al recibir el shock, pudiendo
compaginarse e intervenir sensitiva y perceptualmente con la obra en el
momento de su realizacién.

En el teatro posdramatico o performativo hay ademads otra caracteris-
tica definida con el término “interhumano’, que se refiere a las relaciones
generadas por los artistas y el publico mientras se presenta la obra. Las
correspondencias entre receptores y artistas generan contactos percepti-
vos que facilitan la lectura y el entendimiento de las obras. A partir de
ellas deben establecerse relaciones de toda indole, por ejemplo, del artista
creativo con los sujetos y objetos que participan en la puesta en escena,
sean profesionales o no profesionales, sean actores o no actores, animales
o cosas. Las relaciones de caracter interhumano en una obra pueden esta-
blecerse también con el mobiliario, las maquinas y los documentos, de la
misma manera que con los materiales que conforman los objetos presen-
tes en la escena al momento de su ejecucion.
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Principio diletante

En si, el performance se relaciona con el teatro posdramatico o perfor-
mativo en una suerte de formalizacion artistica que pone en evidencia
la necesidad de un principio diletante de la trayectoria de la obra. Digo
“diletante” en el sentido positivo de no creer tener los conocimientos su-
ficientemente acabados en torno a las caracteristicas generales de dicha
trayectoria. Este concepto se entiende como la capacidad para viajar por
el amplio mundo de conocimientos sobre el arte y la vida, sin itinerarios
precisos, ni seguridad suficiente sobre su futuro. El principio diletante en
teatro y performance, aunque puede ser utilizado de diferentes maneras
en cada uno, plantea el desplazamiento de los conceptos hacia terrenos
inestables e inseguros para la construccion de las obras, haciendo uso del
azar, la indeterminacion y el desplazamiento sobre una plataforma movil
de pensamiento.

En el arte contemporaneo resulta inevitable relacionar lo performa-
tivo con las teorias de la comunicacion, que también presentan visiones
para la comprension de las obras. Gianni Vattimo (1991), por ejemplo,
hace una critica de la “ética de la interpretacion” en el comportamiento
de los mass media, que en un mundo homogenizado tratan de vender la
idea de que es posible alcanzar la felicidad por medio de la manipulacion
de los deseos. En las ficciones presentadas por la television y el cine, el su-
jeto encuentra suficiente prosperidad, tristeza o alegria para proyectarse,
a pesar de saber que esta siendo dominado por un fenémeno mediatico.
El performance y el teatro posdramatico o performativo, en cambio, per-
siguen la aproximacion a diversos niveles de realidad de los actores y del
publico, de tal manera que por medio de las obras puedan encontrarse
puntos de contacto basados en experiencias revitalizadoras. Este arte vivo
aprovecha las mayores posibilidades para combinar informacién sacada
de la vida misma para replantear otras realidades posibles y crear nuevos
eventos, también vitales, en sus mas diversos aspectos; asi, se vuelve cada
vez menos legitima la idea de una realidad unica.

Nomadismo y critica de lo radical

Las relaciones conceptuales de fondo del teatro y el performance, como
ya lo habiamos planteado, estan en una probable deriva, viaje, fuga y tra-
yectoria de conocimientos, mas que en las ideas fijas para determinar las
obras. Esto es importante para designar los contenidos difusos y vagabun-
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dos del arte contemporaneo que, parafraseando a Gilles Deleuze y Félix
Guattari en su libro Mil mesetas, adoptan el nomadismo y la deriva del
pensamiento (2004, 373). Sobre el efecto del nomadismo en el arte de la
accidon que caracteriza a las disciplinas aqui referidas, podemos definir
la ciencia némada como un cumulo de conocimientos méviles que dista
mucho de la inexactitud, delimitada como esta por las abstracciones de-
rivadas de la sensibilidad pura y las limitaciones contenidas en el ideal de
exactitud planteado por el racionalismo extremo. La agencia némada, en
este caso, es una suerte de intermediario detonador de circunstancias que
transforma la esencia de las cosas en pasos difusos, en los que se sustentan
las obras y donde los conceptos pueden retroalimentarse.

Una vez reconocida la importancia de la trayectoria o del proceso de
construccion del conocimiento en aras del nomadismo, el pensamiento
movil se convierte en un argumento valido para definir la creacion artis-
tica actual, ya que refiere a un tipo de arte procesual en el que son impor-
tantes los cambios y fluctuaciones de la obra en el proceso de construc-
cion, para que se reconstituya en cada paso antes de un resultado final. Es
en el proceso de creacion donde se fortalecen y se reconstituyen todos los
elementos como obra ya que, de la frontera constantemente movil y difusa
en la que permanecen los conceptos, nacen otras proyecciones interdis-
ciplinarias y de indisciplina que los nutren. Un caso en el que pueden
verse aplicados algunos de los conceptos arriba sefialados, lo constituye
un performance de mi autoria, en el que trabajé con nifios de comunida-
des campesinas, cartografiando el lugar donde vivian, como expongo a
continuacion.

Los juegos infantiles como creacion/accion

Realicé el performance titulado Los juegos infantiles como creacién/accion
tras egresar como escultor en la Facultad de Artes-asas de la Universidad
Francisco José de Caldas, Colombia, en 1991. Busqué crear las condicio-
nes para que un grupo de nifos expresaran las distintas nociones que
tienen sobre su cuerpo y el espacio del territorio que habitaban. Por me-
dio de visiones heredadas de la tradicion oral de sus padres y abuelos, se
les incentivo para que realizaran expresiones personales sobre el espacio,
con los distintos lenguajes que conocian, orales, corporales, gestuales y
efimeros. Esta obra no genero registros fotograficos ni de video, ni precisé
de montajes ni parafernalias especificas, ya que desde la proyeccion tuvo
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el propdsito de trabajar sélo con las ideas convertidas en imagenes en la
mente de los participantes.

Conceptos iniciales del performance

1.

Desde el arte y la antropologia se gestan propuestas teéricas y meto-
doldgicas para el analisis de las tradiciones culturales populares. De
forma independiente, estas propuestas han desarrollado temas de es-
tudio, entre los cuales es comun la reflexiéon sobre el espacio como
construccion simbolica colectiva. La antropologia plantea, frente a la
cultura popular, el rescate y la recuperacion de la cultura local; recurre
especialmente a la tradicidn oral transmitida por los ancianos, posee-
dores del conocimiento antiguo, a los jévenes y nifios, que represen-
tan el futuro de las comunidades, para crear entre ellos puentes de
comunicacién y reflexion. Uniendo estos enfoques, se proyectd esta
obra para hacer efectivo el intercambio cultural entre las generaciones
de los pobladores de la zona, a partir de las relaciones con el espacio.
Los movimientos, gestos, vestidos, narraciones, musicas, bailes y gra-
ficos les transmiten, especialmente a ellos, mensajes que se especiali-
zan y cualifican por regiones. Emitirlos y recibirlos se convirtié en un
permanente aprendizaje para los nifios, manifestado por los distintos
canales de socializacidon basados en el juego. En esa comunidad de ni-
fos, el juego desarrolla casi la totalidad de las expresiones o lenguajes
corporales y orales, mediante métodos simbdlicos sobre su realidad
en general, convirtiéndose en una forma vital de crear el espacio per-
sonal y colectivo.

Se aprovecho esta forma de aprendizaje del espacio para trabajar con
esos nifios en la creacién/accion, para que configuraran una cartogra-
tia del lugar donde vivian a partir de los desplazamientos corporales
que realizaron para su reconocimiento. Para ello se utilizaron rondas
infantiles, juegos como la rayuela, el trompo y las escondidillas, asi
como relatorias sobre el lugar que habitaban, basadas en cuentos de
la tradicion oral de los abuelos. Las historias de los padres y abuelos
constituyeron para ellos formas vitales para entender su cuerpo y la
geografia que habitan. Mediante ese ejercicio se siguieron reglas igua-
les para todos los jugadores. Imitando la vida cotidiana, se realizaron
recorridos en los espacios que circundaban y se efectuaron creaciones
espaciales tan duraderas como el juego mismo: verbales, pasajeras y
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efimeras, con el unico propédsito de ser disfrutadas en el momento
de su vivencia. Ahi los nifios participantes, con su actitud, aportaron
significativamente a la concepcidn del juego como creacién/accion.

Procedimiento

El performance fue financiado por el gobierno departamental y se realizd
en dos fases, la primera busco en los nifios el reconocimiento de su cuerpo
por medio de los juegos y la recreacion de las historias sobre el lugar, con-
tadas por sus familiares. La segunda consistio en los desplazamientos y el
reconocimiento del espacio comunitario mediante una salida de campo.

Fase 1: En la escuela municipal se realiz6 una serie de juegos que bus-
caron incentivar en los nifos la relacion del espacio/cuerpo y la
integraciéon gradual del grupo participante. En cada nivel de los
juegos, colectivos e individuales, los nifios llevaron a cabo una
creacidén/accidén como resultado de la interpretacion de una histo-
ria sobre el lugar. Este proceso generd un crecimiento gradual de
la confianza de los nifios entre si, de su inventiva y de la comple-
jidad de su creacion, asi como de su capacidad para concertar en
grupo la dinamica general de la obra.

Fase 2: Después de los juegos se efectu6 la salida de campo, en cuyo re-
corrido el grué)o pudo reconocer los aspectos espaciales y locales
de su comunidad: personas, terrenos, plantas y animales. A la vez
que se compartieron vivencias y se activod la memoria colectiva,
los testimonios de los nifios pusieron en evidencia la conciencia
politica de la comunidad frente al abandono de los organismos
gubernamentales y las precarias condiciones de vida en las que
se encuentran los campesinos de esa region del pais, comparados
con otros sectores de la poblacion. El resultado final se pudo en-
tender cuando los nifios dieron testimonio de lo sucedido, medi-
ante su participacion en el ejercicio artistico, a las autoridades que
financiaron la realizacion de la obra.

Conclusiones

Para cerrar las ideas propuestas sobre los encuentros y desencuentros en
teatro y performance, planteo el concepto de artista/creador/actor, que
implica la movilidad de los conceptos de la obra y del conocimiento en
general para desplazarlos y desplazarse él mismo dentro de los parame-
tros del azar y de la indeterminacion. Se trata de un sujeto/actante/rizoma
consciente que critica lo radical en un sentido politico. En la mayor canti-
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dad de posibilidades conceptuales, el teatro posdramatico o performativo
y el performance o arte accidn entablan relaciones con los actos politicos,
llevandolos a motivaciones presentacionales y convirtiéndolas simboli-
camente en hechos. El arte que trabaja con simbologia politica aspira a
repercutir, aunque sea en pequefas proporciones, en su realidad histori-
ca. Sobre este tema, Nicolas Bourriaud propone un ejemplo basado en el
nivel de entendimiento de los conceptos que sustentan las historias de los
actores y el publico. El autor indica que se puede ser eficaz politicamente,
aunque sea a través de la participacion en un microcosmos individual;
todo depende del nivel de conciencia que tenga el sujeto de aquello sobre
lo que quiere incidir, ya que “el papel politico del arte contemporaneo
reside en el enfrentamiento con una realidad huidiza que aparece bajo la
forma de logos y entidades figurables” (2009, 65).

Las relaciones interpersonales conllevan, entonces, una relacién po-
litica en profundidad, y en las obras mantienen empatias del artista con
el publico, que pueden ser desarrolladas desde la teoria de la estética rela-
cional. Esta, por su parte, propone que el creador debe establecer relacio-
nes por medio de dispositivos provenientes de cualquier disciplina para
producir la obra, aunque se trate de conceptos que plantean en si mismos
situaciones que la gente comunmente no ve y el artista debe ponerlas en
contacto con datos sensibles e inteligibles para propiciar su entendimiento.

En este sentido, la estética relacional sugiere una metodologia con-
tenida en la eleccion de dispositivos y puntos de partida basicos y nece-
sarios para analizar las obras, o para producirlas. Como no siempre estos
dispositivos son del conocimiento publico, el artista o el sujeto/actante/
rizoma debe buscar la manera creativa en que por lo menos se entiendan.
Para acceder a los procesos creativos y de produccion, el también artista/
creador/actor debe procurar la pluralidad y abordar realidades comunes
a publicos de diversos tipos sin encerrarse en un circuito especifico de
produccion.

En la actualidad, los artistas de teatro y performance necesitan esta-
blecer contactos con publicos diversos, no necesariamente “informados”.
Para facilitar el entendimiento de las obras existen dispositivos y conje-
turas conceptuales que pueden ser sacadas del conocimiento popular. Se
deben llevar al extremo las dindmicas de establecimiento de dispositivos
relacionales y, por medio de ellas, posibilitar el encuentro de mas interac-
ciones y variables de recepcidn, interpretacion y conexion entre el ptblico
y las obras. Uno de los propositos del establecimiento de dispositivos rela-
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cionales para la creacion de obras performaticas puede ser el tratamiento
de los problemas sociales accesibles al ptblico comun, asi como la explo-
racion de espacios no teatrales.

La eleccion de los dispositivos relacionales para desarrollar o analizar
las obras, consiste en encontrar elementos antagénicos que sugieran una
suerte de agonia perceptual, para que renazcan otros conceptos durante
la puesta en escena. Lo anterior propicia que el teatro y el performance
pueden presentar ahora la caida de sus estructuras clésicas para dar paso
a elementos formales y conceptuales méviles y cambiantes. Este desplome
de las formas clasicas en la escena sugiere ademas una salida critica a los
esquemas también ya tradicionales del arte de la accion.
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