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Presentaciéon

a contingencia sanitaria del afio 2020 puso en pausa a la humanidad entera, cambi6

nuestra manera de entender y estar en el mundo. Desde que irrumpié la pandemia

del covip-19 hace siete meses, han surgido infinidad de reflexiones sobre el cambio
de paradigmas al que conduce esta crisis, asi como la emergencia de nuevas formas de in-
teraccion social, donde la tecnologia ha tenido un protagonismo inédito en la historia. Sin
duda, el campo de las artes escénicas se ha visto drasticamente afectado, de tal forma que
en redes sociales y foros virtuales circularon cuestionamientos en torno a si es posible lla-
mar “teatro” a lo que se produce desde la virtualidad, y si esta expresién artistica subsistira
a pesar de la pandemia. A fin de reunir propuestas constructivas, decidimos invitar a un
grupo de especialistas internacionales en teatro, danza y performance, para que nos com-
partieran por escrito sus formas de abordar la problematica en el Foro “Artes escénicas en
contingencia” Con esta seccion extraordinaria —que plantea novedosas perspectivas con-
ceptuales y también ejemplos concretos de como seguir creando en el contexto pandémi-
co— abrimos el presente numero de Investigacion Teatral.

Le sigue a este Foro el dossier “Archivo y memoria en las artes escénicas’, con algunos
trabajos desarrollados a partir del viir Coloquio de Investigacion en Artes, realizado por el
Centro de Estudios, Creacion y Documentacion de las Artes (CECDA) de la Universidad Ve-
racruzana en octubre de 2019. En el dossier se encuentran textos que abordan la construc-
cién de la memoria y la historia en diferentes expresiones en la escena. Asi, Claudia Cabrera
reflexiona sobre el “archivo vivo” en practicas performativas, principalmente del trabajo del
artista brasilefio Paulo Nazareth. Desde Argentina, Mauro Alegret se pregunta si es posible
representar el horror del terrorismo de Estado, en una reflexion sobre el cruce entre teatro
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y militancia politica. Por su parte, Patricia Ruiz Rivera contribuye a la visibilizacién de las
mujeres escendgrafas con un recorrido histérico sobre sus aportaciones al teatro mexicano
del siglo xx. Finalmente, a partir de una novedosa investigacion en archivos de Italia, Laura
Elizabeth Espindola demuestra que fue el libretista Girolamo Giusti quien escribié la 6pe-
ra Motezuma, con musica de Antonio Vivaldi, y problematiza su representacion eurocéntrica
de la Conquista de México. Este articulo contribuye a las diversas reflexiones que se estan
haciendo sobre los 500 afios de la caida de Tenochtitlan en 1521.

Después del dossier, en la seccién general, participan las investigadoras Lola Proaio,
quien subraya los vinculos entre el poder y la escena teatral latinoamericana, asi como el pa-
pel de la afectividad en dicha relacién, y Pamela Torres Martinez, quien analiza Sol blanco,
un texto del dramaturgo mexicano Antonio Zufiiga, obra de teatro que aborda las violentas
dindmicas de poder y género que se dan en la “contracultura” del narcotrafico. Ademas,
desde el psicoandlisis Ivan Zuaiiga propone un modelo de comunicacién entre espectador
y actor que evidencia la complejidad psiquica de su relacion.

Invitamos a leer también la seccidn de resefias de puestas en escena, donde Maria Nata-
cha Koss analiza dos experiencias escénicas argentinas que, en tiempo de pandemia, explo-
ran dimensiones de teatralidad sonora. Por su parte, Sandy Deseano resefia la obra Mujer
raiz, de la joven dramaturga veracruzana Lucila Castillo. Cerramos este nimero con la
resefa de tres libros: La nostalgia de los sentidos, un novedoso “manual de dramaturgia tes-
timonial” de Conchi Leén, a cargo de Enrique Mijares; la nueva edicién de Teoria y técnica
teatral, de Fernando Wagner, a cargo de Moénica Patricia Falfan, y Cuadernos de Drama-
turgias Contempordneas, publicacidn periddica salvadorena resefiada por Emanuela Jossa.

Esperamos que estos escritos no sélo ayuden a reflexionar sobre el devenir de las artes
escénicas en tiempos de crisis, sino que contribuyan a reconocer que, a pesar de las cir-
cunstancias adversas, la comunidad de artistas, investigadores y publicos estd mas presen-
te, activa y comunicada que nunca.
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Nota introductoria

Antonio Prieto Stambaugh'

ste Foro es una seccion extraordinaria en la revista Investigacion Teatral y manifiesta

la urgente necesidad de reflexionar sobre el impacto que ha provocado la pandemia

del coviDp-19 en el quehacer escénico actual. Aqui estan reunidos los textos de 13
de especialistas de México, Argentina, Brasil, Colombia, Cuba y Espaia que respondieron
a la invitacion que les hicimos a principios de junio de 2020 para abordar algunas de las
siguientes interrogantes:

1. ;Coémo se estan transformando las artes escénicas a raiz de la pandemia?

¢Cuales son las posibilidades y los limites del tecnovivio escénico?

3. ¢Qué nuevas performatividades y corporalidades escénicas emergen en situacién de
contingencia?

4. ;Qué impacto ha tenido la pandemia en grupos, companias y foros escénicos tanto
independientes como institucionales?

5. ;Qué nuevas politicas culturales para las artes escénicas pueden plantearse a raiz de
la contingencia?

g

Es asi como logramos reunir voces provenientes de reconocidos colegas dedicados a la in-
vestigacion, la creacion, la docencia o la gestidn del teatro, la danza y el performance. Algu-
nos textos plantean novedosas reflexiones tedricas; otros exponen las decisiones creativas
tomadas para seguir trabajando en el contexto del aislamiento social impuesto por la con-
tingencia sanitaria. En su gran mayoria, el contenido de estos escritos estd atravesado por
cargas afectivas que van desde la frustracion y resistencia a las biopoliticas institucionales,
a la emocidén de encontrar nuevas técnicas para montar y difundir internacionalmente un
proyecto. Sobre todo, este Foro expresa la comun convicciéon de que una crisis como ésta
no debe ser motivo para abandonar el trabajo escénico, sino de reinventarlo.

' Universidad Veracruzana, México. e-mail: anprieto@uv.mx
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Volar como colibri mientras arde la selva

Rolf Abderhalden Cortés!

o he tenido fuerzas para nada. Menos para escribir sobre esto que ain no sé

nombrar. Esto tan incierto y concreto que me ha hecho llorar como no recuer-

do haber llorado antes. ;Si Antonio Prieto no me hubiera insistido en colaborar
con un texto para este foro, no hubiera escrito nada! Cuando logré escapar de mi ciudad
y huir de las imégenes, el llanto disminuyd, pero los efectos de las imagenes persisten y
ahora se suman otras, las imagenes que produce, ya no la vision, sino la escucha. O el
olor a desinfectante cuando, por alguna necesidad, entro a la farmacia del pueblo donde
estoy ahora (Villa de Leyva, Colombia), despidiéndome de mi madre. Ya no lloro ante la
pantalla, lloro ante el paisaje. No sé qué pensar, no sé qué decir, me quedo mudo y llo-
ro. Como cuando uno espera callado el turno para despedirse y el llanto no brota con el
abrazo, sino en la fila, mientras se espera, antes del adios.

Antes de la actual —llamémosla como el titulo de este foro— “contingencia’, no recuer-
do haber sentido de forma tan radical el abismo: éste que nos separa a unos/as de otros/
as. Los del “norte” y las del “sur”; los de “arriba” y las de “abajo”; los blancos y los negros,
las indias, las mestizas; los sanos y los enfermos; los de la economia formal y las de la
economia informal; los ricos y los pobres del mundo. Asi, sin matices ni sutilezas, pura
dualidad, antagénica e irreductible.

Soy aquello que Occidente ha llamado un “artista”; pertenezco a esa singular comu-
nidad que produce algo intangible, aparentemente inutil, efimero y fugaz, creado a partir

Director escénico y docente, Mapa Teatro, Colombia. e-mail: rolfmapa@gmail.com
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del deseo y la necesidad. Como la gran mayoria, he tenido que dejar stibitamente mi que-
hacer artistico para encerrarme entre cuatro paredes a esperar que esto pase. Hace exac-
tamente cuatro meses vivimos en estricto confinamiento, intentando evitar lo inevitable:
el colapso del sistema sanitario y de todo el sistema econémico que lo envuelve. Seguimos
confinadas/os y ain no hemos llegado, en esta parte del mundo, a ese momento de catas-
trofe. Sin embargo, el hambre, hace tiempo, llend las calles y la necesidad golpea, con mds
urgencia cada dia, a nuestras puertas.

Hago parte de esa minoria que puede permanecer en casa y transitar libremente por el
ciberespacio. Pero mi condicién de privilegiado no me protege del todo; me afecta, me vul-
nera. Esta sensacion de malestar me ha servido para radicalizar nuestra vision de lo que ha-
cemos las y los artistas: ese trabajo que consiste en darle forma a las fuerzas de la vida que
nos afectan en el cuerpo; tan improductivo como til y necesario en una sociedad. Si hace
un par de décadas sentimos que lo que nos impulsaba a im/producir era una urgencia de “ar-
tes vivas’, hoy pensamos que la “nueva normalidad” no puede obligarnos a re-inventar con
“creatividad” nuestro obrar en el régimen espectral globalitario, en el no-lugar y el no-tiem-
po de la virtualidad.

Cada dia van surgiendo mads iniciativas en este sentido, estimulos econémicos que, ob-
viamente, necesitamos las y los artistas para vivir y realizar nuestro trabajo, dirigidos a
sustituir el acontecimiento producido por la presencia vital de los cuerpos, que antes com-
partiamos en el espacio comun de la calle, del teatro, el museo, la ciudad, por la tele-pre-
sencia en la pantalla del evento post-producido. Del in vivo y el in vitro, pasamos ahora al
in silicium del no-cuerpo.

Es cierto que el arte no puede exigir condiciones ideales para llevarse a cabo y que
es su deber dialogar con su tiempo, incluso en las peores condiciones, anticipandose al
tiempo por venir con nuevos modos de hacer. Pero esto que se nos pide hoy dia, de ma-
nera generalizada, nada tiene que ver con una reflexién sobre las condiciones actuales
de vida y de trabajo, ni con una actualizacién de los modos de produccidon del artista: se
trata de un dictamen, de una consigna que impone, no la pandemia misma, como preten-
den hacernos creer, sino el régimen del capital financiero global, para ser més “creativos’,
es decir, mds productivos.

La creatividad habia sido ya cooptada, desde hace tiempo, por este régimen; fagocitada
por las llamadas “industrias creativas” y, en esta emergencia econdmica, fatalmente absor-
bida e instrumentalizada por el estado de excepcion. La “creatividad’, tal como se entiende
actualmente, ya no tiene que ver con los procesos —impredecibles y sin finalidad— de la
creacidn artistica. Estos dos principios, otrora motores de un mismo gesto poético/politi-
co, se muestran hoy incompatibles, irreconciliables. Imaginar tacticas y gestos para resistir
a la presion de ser “creativos” en este nuevo orden mundial es para nosotros, las y los ar-
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tistas, una responsabilidad ética/estética con nuestro obrar: indisciplinado, desobediente,
improductivo, siempre atento al llamado de lo vivo.

Mientras me pregunto qué mas puedo decir para llegar al final de mi intento de es-
critura “no-creativa’, recuerdo una potente fabula que escuché, durante estas intermina-
bles horas de confinamiento, en voz del filésofo italiano Nuccio Ordine y se me ocurre
contarla ast:

Para ser mas rentable, innovadora y expansiva, los artistas dejaron la selva de la crea-
cion en manos del necro-liberalismo que la ha puesto en llamas. Alejandose del incen-
dio, igual que los animales, los artistas huyen despavoridos. Sélo una artista vuela en
sentido contrario, en direccién de la selva: es una colibri. ;Qué haces? —le gritan los
demds—, ;no ves que la selva estd en llamas? Si, claro —responde— llevo una gota de

rocio en mi pecho, jvoy a intentar apagar el incendio!
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La escena confinada: persistencia e incertidumbre

André Carreira'

a polarizacién entre la ética de los cuidados y la servidumbre a las légicas de los

mercados parece ser el dilema que nos presenta esta pandemia que cambié el mundo

de golpe. Por eso, es necesario pensar el momento presente, intenso y complejo. Sin
embargo, aunque esta sea una tarea urgente, no es facil reflexionar sobre las artes escénicas
en la actualidad.

Vivimos la primera pandemia en un tiempo globalizado y articulado a través de medios
de comunicaciones inmediatos. La amenaza de muerte por el coronavirus y las consecuen-
tes medidas sanitarias nos obligaron a resituar las condiciones de nuestras vidas; como
artistas de la escena, tuvimos que recrear nuestras practicas artisticas en una situacion
completamente adversa.

La velocidad de la informacion que se tiene sobre la enfermedad, asi como las dudas
sobre lo que se debe o no hacer, sobre cémo se sitian los poderes y los discursos sanita-
rios, ademas de cémo organizarnos socialmente frente a eso, provocan desconcierto. La
incertidumbre acerca del futuro inmediato y como podremos salir de la pardlisis total de la
actividad escénica nos ha llevado a un lugar desconocido. Frente a eso, hemos emprendido
acciones que nos hacen sentirnos vivos, pero es como nadar para no hundirnos sin tener
una orilla a la vista.

Director escénico, docente e investigador, Universidad Estatal de Santa Catarina, Brasil.
e-mail: carreira@udesc.br
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Por un lado, nos organizamos para exigir, de los gobiernos, apoyo financiero para ar-
tistas y grupos creativos;> por otro, nos pusimos a experimentar formas de seguir crean-
do mientras imaginamos un futuro post-confinamiento. En Brasil, a esto se suma la lucha
contra el gobierno neo-fascista del presidente Jair Bolsonaro, que abandona la poblacién
a su suerte y ataca a los artistas. Aqui, la experimentacion creativa se combiné con ac-
ciones contra las medidas econdmicas ultra liberales y los planes golpistas del presidente
del pais.’

Durante el confinamiento, han surgido proyectos de puestas en escena teatrales vi-
deograbadas, presentaciones en vivo con video-conferencias, charlas, talleres y concur-
sos.” Estos modos de desarrollar formas de estar juntos creando o discutiendo la co-
yuntura, han sido responsables de una gran cantidad de materiales que han producido
artistas e investigadores a través de las redes.’ Pero, ;tenemos capacidad de asistir a esta
inundacién de videos y lives que las redes nos sugieren en todo momento durante nues-
tros confinamientos?

El encierro ha llevado a la gente de las artes escénicas a una intensa movilizaciéon
que intenta recrear el campo teatral. Sin embargo, estdbamos atrapados por los medios
electrénicos, que se constituyeron como las tinicas formas de estar juntos. Aun asi, las
actuales plataformas que nos habituamos a usar abrieron espacios de interaccion. Artis-
tas, familias e instituciones se abocaron a las pantallas buscando modos de encontrarse
y producir. Eso generd una fuerte y, quizd, inevitable sensaciéon de que estos medios
podrian transformar nuestros modos de trabajo. No fue dificil percibir cémo se podia
ampliar la audiencia de nuestras creaciones por medio de celulares y computadoras. Al-
gunos artistas y grupos pudieron actuar o dialogar con centenares de espectadores simul-

*  En Brasil, algunos grupos de artistas se movilizaron para defender la cultura. Entre estos grupos se puede

destacar Artigo 5y A.T.A.C. (Articulagdo de Trabalhadores das Artes da Cena pela Democracia e Liberdade),
que impulsaron campaiias virtuales en defensa de la financiacién publica de socorro a las artes, incluso
participando de la creacion de un proyecto de ley en defensa de la cultura.

Artistas se organizaron en redes como Artigo 5° y A.T.A.C realizando campanas de denuncia del gobierno
y articulacién de iniciativas y leyes en defensa de las artes, incluyendo propuestas de auxilio financiero de
emergencia.

Junto a Vanéssia Gomes y Narciso Telles, organizamos el concurso de textos teatrales “Escenas del confi-
namiento” que, a pesar de ser una iniciativa informal sin ningtin financiamiento, reunié més de 30 artistas
en un jurado internacional y recibié 325 obras de diversos paises de América y Europa.

Hay innumerables posibilidades en el uso de plataformas de intercomunicacion en vivo por internet, y es
innegable que la pandemia mostré eso con el acceso a plataformas como Zoom o Jitsi, entre otras. Las
personas confinadas en sus casas inventaron formas de convivencia en grupos, yendo mucho mas alla que
las simples conversaciones.
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taneamente y medir la repercusién en las redes sociales. Esto es seductor y estimula pen-
sar que estas formas de conexién mediadas podrian representar un nuevo camino para
el quehacer teatral.

Buscamos formas de estar con las otras personas y de seguir creando ficcién en este tiem-
po de control estatal, de distancia social y también de miedo al contagio. Parte de esta acti-
vidad se dedic6 a la difusion de trabajos anteriormente realizados, en una suerte de puesta
en circulacidn de archivos. Otras iniciativas se volcaron a la creacién en confinamiento, lo
que estimul6 la experimentacion poética.

Estas practicas conformaron una reinvencidén de usos de las herramientas digita-
les. Pero, ;podemos decir que eso implico la aparicion de nuevas performatividades o cor-
poralidades o de una nueva teatralidad? ;Estamos transformando el teatro o, en realidad,
es apenas un cuarto intermedio tdctico, antes de que volvamos a disputar formas de estar
con otras personas?

Producir proximidad, materia fundamental del teatro, es un desafio en la pande-
mia. ;Cémo continuar explorando aquello que nos parece natural cuando nos vemos some-
tidos a una situacién tan adversa? Podemos magnificar las tecnologias como soporte de una
nueva teatralidad o comprender que, como arte superviviente, el teatro usé las herramientas
virtuales disponibles para afirmar su resistencia y su capacidad de experimentacion.

Mucho antes de la pandemia, diversas experimentaciones escénicas probaron utilizar
las redes como ambiente performativo, poniendo en discusion las formas de convivencia
a través de internet.® Sin embargo, la singularidad de lo teatral estd relacionada con la
experiencia corporal que se realiza en presencia de otras corporalidades en un espacio y
tiempo compartido. Su centro estd en la posibilidad del contacto fisico, aunque este nun-
ca llegue a ocurrir. La certeza de que los cuerpos pueden experimentar un acercamiento
que rompa de forma radical con el plano de la ficcion hace especialmente arriesgada la
performance teatral.

El teleconvivio que fuimos obligados a poner en el centro de nuestra actividad no re-
emplaza el estar juntos, porque no existe el riesgo de la proximidad. El confinamiento
mostré que somos capaces de convivir a través de medios virtuales, aunque con restric-
ciones, por un tiempo prolongado. No obstante, cuando estamos charlando frente a una
pantalla sabemos que nos falta el abrazo como materializacién de una existencia fragil
que merece cuidados; sabemos que mirando a la cdmara del dispositivo no nos estamos
mirando a los ojos simultdneamente. Tenemos consciencia de una mediacién en la cual

¢ En 2014, con un elenco internacional, dirigi Odiseo.com, proyecto para el cual Marco Antonio de La Parra

cred el texto original. Odiseo.com fue un espectaculo realizado simultdneamente en Buenos Aires, Floria-
népolis y Bremen (Alemania) con uso del Skype y plateas presenciales.
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los cuerpos no se afectan directamente. Por eso, la mediacidn electrénica no puede cons-
tituir una nueva naturaleza del teatro.

El teatro —arte “inttil” por naturaleza— no puede sobrevivir como practica comercial en el
confinamiento. Otros lenguajes artisticos tienen alguna posibilidad de autofinanciamiento,
pero el teatro depende de la intervencién de un estado social. El impacto financiero de nues-
tra paralizacién no parece afectar mds que a artistas y personal técnico de la escena. La
sociedad no clama por la reapertura de los teatros. Nos auto-organizamos reivindicando
proteccién en la crisis y llamando la atencién de la sociedad sobre la importancia de cuidar
la cultura.

La repercusion mundial de la crisis sanitaria puede propiciar la percepcién de que fui-
mos atravesados de forma irrecuperable por la potencia de las plataformas de comunica-
cién en vivo. Pero si algo nos afecta de verdad son los cambios —positivos y negativos— que
se dan en el fondo de las sociedades.

Aunque estos cambios estdn transformando el teatro de una forma menos visible, im-
pactaran seguramente en la forma de pensar nuestro arte. Otro acontecimiento, como la
revolucion antirracista que inici6 en los Estados Unidos y lleg6 a otras partes del mundo,
se define por la toma de la calle como espacio comun, el cual debe ser considerado como
elemento fundamental en este momento histérico. Se trata de una disputa por el derecho a
ocupar las calles con otras personas como un modo radical de transformacién.

Es cierto que los medios electronicos pueden ser fundamentales para conectar y con-
vocar a las personas, pero no podran sustituir aquello que es el verdadero estar juntos, es
decir, el sentir la vibracién del otro, y experimentar los impulsos que nos llevan a vivir la
proximidad como un estar en el mundo que, por ser arriesgado y comprometido, nos deja
algo mas de lo que son capaces de dar los videos de YouTube.
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Sobre la naturaleza del teatro

Oscar Cornago'

a capacidad del Homo sapiens para naturalizar sus condiciones de vida pareciera no

tener limites, pues ahi se pone en juego su propia capacidad de supervivencia. Na-

turalizar algo implica una doble operacién; por un lado, invita a asumirlo como
inevitable, por lo que no tendria sentido oponer resistencia, y por otro, se apunta al lado
no natural, es decir, a la cultura como forma de reaccionar, organizarnos y protegernos de
las inclemencias de lo que termina imponiéndose como “natural’.

No es casual que las teorias criticas que se ocupan de cuestiones aparentemente tan
naturales como lo era el género en su momento, o el medio ambiente, hace tiempo que
vengan advirtiendo de los peligros de esa caja negra que llamamos “naturaleza” Tam-
poco es casualidad que dicha caja negra haya sido uno de los objetos recurrentes de
la poesia y las artes, sobre la que han proyectado toneladas de lirismo y buenas intencio-
nes, quiza movidos por su mala conciencia en tanto que son dispositivos culturales que
miran con envidia lo que se da de forma aparentemente espontdnea, sin trucos, técnicas
ni artificios.

El teatro no es una excepcion, al contrario. Quiza sea, entre todas las artes, la que més
abiertamente exhibe su trauma por la expulsion de un paraiso donde las personas inte-
ractuaban de forma natural. Por supuesto, no habria publico, pues todos serian actores, y
accedian asi a una experiencia plena como integrantes de una comunidad donde se vivia
en proximidad, sin caretas, ni distancias impuestas.

Investigador, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (csic), Espaiia.
e-mail: oscar.cornago@cchs.csic.es
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Pero el teatro es sobre todo una técnica, quiza de las mas antiguas, por lo que no ha
tenido problema, a pesar de todos sus traumas, en incorporar los avances de otras técni-
cas de la imagen, el sonido o la iluminacién. Esto no ha ido en detrimento de lo que todavia
hoy se consideran derechos por naturaleza del teatro, el deseo de encontrarnos, la expe-
riencia de la proximidad, el cara a cara y la palabra “viva” Pero los mitos, tan viejos y tan
necesarios como el teatro, no dejan de ser otro producto cultural, aunque aparenten esa
misma familiaridad con el reino de lo natural que dan los afos.

En medio de este conflicto entre naturaleza y técnica llega la covip-19. Un virus na-
tural que ha sacado a la luz muchos otros virus no naturales que ya estaban ahi, aunque
los teniamos tan incorporados que empezabamos a olvidarlos: el virus de los medios, de las
redes y los méviles, de la economia inmaterial, el virus de tener que pensar cada cosa que
hacemos en términos de rentabilidad, el virus de lo artistico como un proyecto social con
una utilidad certificable. Y nos preguntamos légicamente por la postura que debe adoptar
el teatro ante este nuevo virus y cual puede ser su funcién cuando no podemos encontrar-
nos fisicamente. Esta situacion, que parece atentar contra la esencia del teatro, supera los
niveles de anormalidad en los que ya viviamos, aunque podria leerse como un acelerén de
la historia en la misma direccién que ya traiamos.

En mi opinidn, lo mejor que puede ofrecer el teatro, y en general las artes, no es poner
al dia su curriculum para demostrar su utilidad ante esta emergencia, como tampoco
negarse a aceptar lo que ya estd pasando, sino aprovechar, como ha hecho siempre, la
anormalidad de lo aparentemente normal, bautizada por algunos —por si quedara algu-
na duda— como la “nueva normalidad’, para tomar conciencia de que no hay normalidades
que no sean las que una determinada sociedad se concede a si misma. ;Cémo denunciar
las pretendidas (a)normalidades? Como lo ha hecho siempre, conspirando y en secreto,
diciendo una cosa y haciendo otra, utilizando la creatividad, los trucos, técnicas y artifi-
cios a su alcance para protegerse de los dictados de la madre o el padre naturaleza.

Lo que llamamos naturaleza, los discursos, valores y formas de representaciéon que
la sostienen, es una invencién cultural, un producto esencialmente contingente al medio
desde el que se genera. Y el teatro, que no deja de mirar ese horizonte perdido de lo na-
tural, es también algo esencialmente contingente a los contextos en los que opera. ;Cémo
se adapta un medio contingente por naturaleza a las contingencias de este nuevo virus? Es
hasta cierto punto una pregunta redundante, ya que el teatro no ha hecho otra cosa a lo lar-
go de su historia que adaptarse a los tiempos sin renunciar a esas otras partes que Georges
Bataille definié6 como malditas por desbordar los canales habituales de la economia, las
partes que se nos escapan, que no controlamos del todo, espacios no diria de libertad, pero
que no responden en todo caso a las légicas de produccién y rentabilidad. De este modo,
el teatro se ha ido adaptando a las demandas de dioses, reyes y sefiores, a las demandas de

14



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Sobre la naturaleza del teatro

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Num. 18 Oscar Cornago
octubre 2020-marzo 2021

curas y pedagogos, de tedricos e investigadores, del publico y las instituciones, de la eco-
nomia, las tendencias y las lineas de programacién. Adaptarse y, sin embargo, sobrevivir
como expresion y practica de disidencia.

La covip-19 no es un virus teatral. Para el teatro, como para el resto de la sociedad,
es simplemente un accidente, algo que ocurre y no queda mas remedio que asumir para
aprender. Un virus teatral puede ser el teatro documental, la performance, la narratur-
gia, el teatro posdramatico o cualquier otra corriente que se extienda de manera incon-
trolada amenazando la supervivencia de otros lenguajes o usos teatrales. Un virus teatral
puede ser la idea de que el teatro exige la proximidad entre actor y espectador, y de que, si
no es asi, eso no es teatro. Pero estos virus no son nuevos, aunque esta situacién haya servi-
do para ponerlos en evidencia. Para el teatro, la covip-19, ademads de una catdstrofe, es un
apasionante campo de pruebas para seguir explorando otras posibilidades.

Si quitamos todas las capas con las que hemos ido enterrando o desenterrando la
imagen de lo que podria haber sido teatro en otras épocas, llegariamos a la idea de que lo
unico que tienen en comun todos estos teatros es el esfuerzo por adaptarse y sobrevivir
en los medios en los que les tocé desarrollarse. La situaciéon provocada por la covip-19,
que se ha venido encima de forma aparentemente mas violenta que otras, aunque con
la misma autoridad y exigencias, es una oportunidad para repensar lo que creiamos que
ya conociamos de la naturaleza del teatro y de nosotros mismos, de nuestras potencias
y fragilidades.

Los accidentes no preguntan, simplemente ocurren. Provocan un shock, un vacio, un
momento de detencidn en el que parece que todo lo que sirvié para dar sentido al mundo
se hubiera quedado suspendido. Ese vacio encierra una fuerza innegable, nos descoloca,
nos retrata en toda nuestra desnudez, nos hace sentir vulnerables, pequenos, extranos
en nuestro propio medio. Miramos alrededor y no reconocemos nada. El mundo se hace
ajeno y oscuro. Luego, progresivamente, las cosas se van asumiendo y normalizando, nos
vamos habituando y volvemos a hacer habitable lo que nunca pensamos que podria ser
habitable. Esta es la tnica naturaleza del ser humano o antihumano, su capacidad para
sobrevivir, pero el arte, que forma parte también de su naturaleza, no tiene la funcion
de hacer el mundo mads habitable, ni tampoco menos, sino de insistir en esos momentos de
shock y vacio, en esos instantes de extrafamiento y suspensiéon que nos obligan a mirar
alrededor y hacernos cargo de todo lo que nos supera, instantes que nos reconcilian con la
parte mas desconocida de nosotros mismos. El arte es un accidente para sobrevivir a ese
otro accidente que es la historia.

Los accidentes estan constantemente sucediendo, aunque en muchos casos no alcan-
cen la magnitud suficiente para que sean percibidos. Si aceptamos la incertidumbre que
provocan como una potencia, y ciertamente un riesgo, antes que un impedimento, acep-
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taremos también que el panorama abierto por este virus es un contexto mds, quiza no tan
distinto de los que se dieron en otros momentos de la historia, para medir nuestra inteli-
gencia como sociedad, una inteligencia en la que la imaginacion, la capacidad para delirar
e inventar son instrumentos fundamentales.

Aprovechar esta situacion para insistir en la oposicion entre la naturaleza humana
del teatro y lo deshumanizado de las tecnologias es como volver la mirada a ese parai-
so del que se dice que un dia fuimos expulsados, encerrar el teatro en unos formatos y
codigos fijos en lugar de preguntarnos qué otras cosas puede ser y qué otras posibilida-
des puede tener.

Creer en los paraisos es hoy tan necesario como siempre, pero pensar que ese paraiso
tiene unas condiciones determinadas, de las que ademas estamos seguros, seria convertir-
lo en un infierno. Frente a las promesas del paraiso perdido y del teatro de la verdad quiza
habria que creer, como decia Donna Haraway a comienzos de los ochenta —cuando el virus
de la cultura digital estaba comenzando— en las promesas de los monstruos, los ciborgs, los
robots, los engendros y los inadaptados.
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Entre el convivio y el tecnovivio: artes de pluralismo,

convivencia y diversidad epistemoldgica’

Jorge Dubatti®

on sus 500 espacios teatrales clausurados, sin la oferta aluvional de cartelera en es-

cena, nos cuesta reconocer a Buenos Aires en Buenos Aires: mds bien, parece la

luna. El extranamiento, casi destierro, va acompanado, sin embargo, de fascinacion:
la vida cotidiana se ha transformado en un vasto laboratorio de (auto) percepcién de ausen-
cia convivial. La cuarentena nos confirma que la base del acontecimiento teatral estd en el
convivio, el cuerpo y su peligrosidad de contagio, de alli la obligatoriedad de su brutal res-
triccion. Desde hace 100 dias, la cultura convivial se ha retirado (no solo la teatral, toda: la
de las calles, los templos, los estadios y las canchitas, la de las clases y las bibliotecas, las reu-
niones familiares y las juntadas con amigos, las de los transportes publicos, los restaurantes
y los bares, los negocios, las fiestas, etcétera). La cuarentena vino a poner en primer plano la
relevancia de los convivios en nuestras existencias. Antes, como la “carta robada” de Poe,
la tenfamos ante los o0jos, pero no la velamos. A esta altura ya todos experimentamos un sin-
drome de abstinencia convivial. Si algo demuestra la cuarentena es el fracaso e impotencia
del tecnovivio® en la sustitucién del convivio.

Algunas secciones del presente texto fueron publicadas recientemente en un articulo més extenso titulado
“Experiencia teatral, experiencia tecnovivial’, en la revista brasileiia Rebento (vol. 1, nim. 12, enero-junio 2020).

Investigador y docente, Universidad de Buenos Aires, Argentina. e-mail: jorgeadubatti@hotmail.com

Para la distincion in extenso entre convivio (reunién territorial de cuerpo presente, en presencia fisica)
y tecnovivio (actividad en soledad o reunidén desterritorializada a través de recursos neotecnolégicos, en
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I1

En cuarentena asistimos, en nitida proporcién directa, a una retirada del teatro y de las
artes liminales conviviales, asi como a una avanzada de las artes tecnoviviales. Funda-
mentalmente, en busca de una salida laboral (porque la cuarentena ha puesto al des-
nudo la condicion precaria de los trabajadores teatrales en la Argentina), pero también
en algunos casos por auténtico interés creativo y experimental, los teatristas y las salas
de todos los circuitos (el teatro oficial, el independiente, el comercial) se han volcado
masivamente a las redes. Hay hambre y no se pueden dar funciones ni dar clases. Se
cort6 el ecosistema teatral. En consecuencia, cuelgan videos de espectiaculos grabados
y los preceden con charlas telematicas en Instagram, Facebook o YouTube a manera de
presentacion; hacen funciones en vivo (generalmente unipersonales) y las transmiten
por streaming; multiplican las opciones del audio-teatro, variantes convencionales o mds
experimentales del radioteatro (ahora también por WhatsApp o YouTube); dan clases y
organizan foros en la web.* No siempre los resultados son buenos econémicamente, pero
como el publico no tiene el limite del aforo, se juntan unos pesos o la recaudacion puede
ser importante, sea “a la gorra” (por contribucion voluntaria del espectador) o a través
del pago de una entrada.

I1I

En la praxis, experiencia convivial y experiencia tecnovivial se manifiestan claramente di-
ferentes, tanto ontolégica como epistemoldgica, ética y politicamente. Sin afan de binaris-
mos (hablamos, como se vera, de canon de multiplicidad), nos interesa registrar principales
diferencias de sus reomodos® al confrontar artes teatrales (conviviales) / artes tecnoviviales,
en sintéticas estructuras nominales separadas por barras:

presencia telemédtica que permite la sustraccion del cuerpo fisico), véase nuestro recién publicado libro
Teatro y territorialidad. Perspectivas de filosofia del teatro y teatro comparado (Barcelona: Gedisa, 2020,
e-book).

También, con una solidaridad conmovedora, organizan reparto de comida, dinero y vales, pura ayuda y
colaboracion con los teatristas que menos tienen.

Mauricio Kartun, “El teatro sabe” y “El teatro teatra’, en su Escritos 1975-2015 (Buenos Aires: Colihue,
2015, respectivamente 239-240 y 136-137). Kartun se basa en David Bohm, La totalidad y el orden impli-
cado (Barcelona: Kairds, 1998).
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>

Materialidad del cuerpo y del espacio / signo y virtualidad.

Calor de los cuerpos vivos / frialdad tactil de los dispositivos electrénicos.

Presencia fisica / presencia telematica.

Territorialidad (intraterritorial) / desterritorializacion (interterritorial).

Proximidad y cercania / distancia y vinculo remoto.

Relativa independencia de la tecnologia y las maquinas / absoluta dependencia tecno-

légica de los equipos, las maquinas, la energia eléctrica, los servidores, las empresas y

el mercado.

Inmersién contagiosa (que favorece la inefabilidad y la ilegibilidad) / intercambio lin-

giiistico verbal y no-verbal (que favorece la comunicacién).

Mayor organizacion desde la experiencia que se resiste al lenguaje / mayor organizacioén

por el lenguaje.

Politicas de la mirada y desempefios del espectador muy diferentes.

Diferentes mediaciones institucionales que modifican la zona de subjetivacion (ir a una

sala independiente en un barrio portefo es bien diferente a pagar conectividad a Ca-

blevisién).

+ Los convivios son menos monitoreables por las agencias de inteligencia / los tecnovivios
son faciles de grabar y archivar.

+ Paradigma de la cultura viviente, que no se deja enlatar / paradigma de la cultura in
vitro, registrable.

+ Duelo, pérdida, transformacion de la relacién con la muerte en la cultura viviente (tea-
tro de los muertos) / ilusién de inmortalidad de los soportes tecnolégicos (el libro, la
grabacién de audio o audiovisual).

+ Formas diversas de ejercer el trabajo de la memoria.

+ Mayor peligrosidad social en la proximidad y el encuentro territorial / menor peligrosi-
dad social en la distancia y el aislamiento.

« Diferentes relaciones con la historia y sus manifestaciones: historia del convivio / his-
toria del tecnovivio.

« Unas poéticas de actuacion conviviales / otras poéticas de actuacion tecnoviviales.

» Herramientas criticas para el analisis de los acontecimientos teatrales / otras herra-

mientas criticas para el andlisis de los acontecimientos tecnoviviales.

*

>

*

>

*

>

>

>

*

Paro aqui, porque me quedo sin espacio para lo que falta decir. Experiencias diferentes, en
suma, reenvian a paradigmas diferentes porque exigen constelaciones categoriales diversas.
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IV

Las mayores diferencias surgen cuando (filos6ficamente) se politizan el convivio y el tec-
novivio. Dijo McLuhan: “El medio es el mensaje” Por ejemplo: 1°) Para el neoliberalismo,
el convivio teatral tiene “enfermedad de gastos” Es mds econémico multiplicar hologra-
mas que educar actores en las escuelas y pagarles un sueldo (los hologramas no se enfer-
man, no se cansan, no faltan, no hacen huelga, no opinan, no abandonan los proyectos,
no se embarazan y pueden estar en muchos lugares al mismo tiempo). Argumento neo-
liberal: cerremos las escuelas de teatro y contratemos ingenieros de inteligencia artifi-
cial. 2°) El tecnovivio pone, en primer plano, la exclusién social. En la Argentina, incluso
en Buenos Aires, hay muchisima gente sin maquinas, sin conectividad, sin energia, sin
dinero suficiente para pagar a las empresas de servicios. También en la clase media. Lo
he comprobado durante la cuarentena con decenas de alumnos en los cursos virtuales
de la Universidad de Buenos Aires y de universidades de las provincias. No tienen la tec-
nologia necesaria: quedan afuera. 3°) Algunos equipamientos neotecnoldgicos, exigidos
para ciertas expresiones de las artes tecnoviviales, son costosisimos y no se consiguen en
Buenos Aires o, sencillamente, no hay presupuesto para comprarlos o repararlos. ;Por
qué serd que hay tanto teatro en Buenos Aires sino, entre otras razones, porque existen
enormes limitaciones de equipamiento neotecnolégico y de repuestos? El 15 de junio de
2019, bajo un gobierno neoliberal, un “desperfecto en la red argentina” dejé sin luz a “todo
el territorio nacional” durante casi todo el dia. No sé6lo no andaban las computadoras, los
televisores, los celulares; tampoco funcionaban los cajeros automaticos, los ascensores,
las estufas (en pleno invierno), las luces de las habitaciones, la cocina, etcétera. De pronto,
solo habia convivio. En términos politicos, el convivio, la reunién de cuerpo presente, y en
especial el convivio teatral, van en direccién contraria al empoderamiento de la derecha
internacional y su biopolitica, que afirma (;por qué serd?) que la inica “modernizacién”
que le queda a la Humanidad es la tecnolégica.

v

Ahora bien, para cerrar en medida: cinco conclusiones y cuatro corolarios.

Conclusiones: 1°) No confundir de convivio y tecnovivio: constituyen experiencias di-
ferentes, ni mejores ni peores: simplemente, no son lo mismo. No son lo mismo. 2°) No
campeonato: convivio y tecnovivio no compiten, no son River y Boca. Coexisten. 3°) No su-
peracion evolucionista: el convivio no es el estadio del simio y el tecnovivio el del Homo sa-
piens. Ridiculo, insostenible darwinismo. 4°) No destruccion: si aceptaramos que la cultura
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convivial puede ser reemplazada por la cultura tecnovivial, o las artes teatrales por las artes
tecnoviviales, estarifamos promoviendo un naufragio cultural incalculable, la pérdida de uno
de los tesoros culturales mas maravillosos de la humanidad (eso que llamamos el aconteci-
miento teatral). 5°) Las relaciones entre convivio y tecnovivio son asimétricas: el convivio
puede incluir el tecnovivio en su matriz teatral (el teatro, todo lo que toca, lo transforma en
teatro), pero el tecnovivio aun no se las ha ingeniado para incluir la materialidad corporal y
territorial en la matriz virtual.

Corolarios: 1°) Deseable pluralismo: en el pluriverso, hay lugar para las artes teatrales
y para las artes tecnoviviales; pueden y deben convivir y liminalizarse en la destotalizacion
contempordnea, en el canon de multiplicidad. El teatro ha demostrado histéricamente
que puede convivir y cruzarse con el cine, la radio, la televisién, el video y el mundo digi-
tal. 2°) Deseable diversidad epistemoldgica, disefio de constelaciones categoriales diversas,
como sefiala Samuel Beckett en la “Carta alemana de 1937”: “Por lo tanto hagamos como
aquel matematico loco (?) que solia usar un principio de medicién diferente para cada etapa
del calculo”® 3°) Deseable formacion mdltiple de los artistas en actuacién, para que estén
capacitados tanto para las artes teatrales como para las artes tecnoviviales (y multipliquen
asi su salida laboral). 4°) Deseable formacién mdltiple de espectadores abiertos, que puedan
disfrutar tanto de un Shakespeare en convivio como de la transmisién por streaming de un

espectaculo cuyos actores se encuentran en diversos puntos del planeta.

®  Samuel Beckett, “Carta alemana de 1937’ Beckettiana 5. Traducido por Ana Maria Cartolano, 91. Tam-

bién en su Disjecta, bajo el titulo “Carta de 1937 en alemén” (Valencia: Pre-textos, 2009).
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Prétesis afectivas!

Gloria Luz Godinez?

uestros cuerpos sanos, enfermos, vulnerables, interdependientes, persistentes e

insistentes han conformado la historia de la salud y la enfermedad, que es también

la historia de las culturas, porque cada sociedad construye su forma de pensar, sen-
tir y evitar las enfermedades. Por eso, la historia del cuerpo y la enfermedad es también una
cuestion politica. Creo que en este 2020 estamos ante un parteaguas global para percibir
nuestros cuerpos como agentes/pacientes del covin-19, a la vez que ausentes/presentes de
los espacios publicos a través de las tecnologias de la comunicacion.

Es necesario ver la relacion que tiene la enfermedad del momento con el aparato eco-
némico y politico de turno. Lo que Walter Benjamin llamaba “estetizacién de la politica” y
“estetizacion de la guerra” (Discursos interrumpidos 57) coincide también con lo que aqui
podriamos llamar la estetizacion de la enfermedad, semejante a la que se dio con la tuber-
culosis en la era victoriana.’ Es necesario revisar la historia para situar a nuestros cuerpos
porque, ademads de coincidir con la moda, la enfermedad también coincide con la implan-

“Protesis afectivas” fue el titulo que le di a una video charla transmitida en directo el 18 de abril de 2020
para un colectivo virtual en redes sociales llamado “Aislados Conectados’, que surgié en Gran Canaria,
Espana, durante el confinamiento derivado de la pandemia del covip-19.

Investigadora y creadora independiente, México-Espafia. e-mail: lucurita@gmail.com

Para los hombres y las mujeres de la era victoriana, la tuberculosis era una enfermedad a la que se le atri-
buia una energia menguante, pero una sensibilidad exacerbada, pues el aspecto pélido de la tuberculosis
era bien estimado entre los aristdcratas del xix. La moda Tribly de las mujeres o la aparentemente mar-
cada sensibilidad del tuberculoso fue una estetizacién de la enfermedad.
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tacién y la justificacion de acciones de poder para mantenerla o bien para combatirla, ac-
ciones que se han descrito con lenguaje bélico: rayos, extirpaciones y contraataques, en el
caso del cancer, por ejemplo, o con el miedo a lo invisible, miedo al contacto y el rechazo al
otro, en el caso del covip-19. Sin embargo, hay que subrayar que la vigilancia biopolitica
y la distancia social impuestas actualmente no tienen precedentes.

Las medidas para permanecer sanos nunca habian desarticulado con tanta fuerza
nuestro tejido comunitario como ahora en plena pandemia por coronavirus, fortaleciendo
al mismo tiempo el uso de las tecnologias de la comunicacién. Por eso, ademas de la en-
fermedad, hay que revisar las formas de percepcion que hoy reestructuran nuestra forma
de entender el mundo y la manera en que interactuamos con él.

El aparato, como artefacto o conjunto de instrumentos, interviene en la manera en
que una época percibe. Hay que recordar la repercusion de los microscopios como prote-
sis del ojo para poder ver, precisamente, esos organismos tan pequefos como los virus y
tan decisivos en la salud. También hay que reparar en nuestra forma de entender el mun-
do a partir de la fotografia, el cine, la television y las computadoras, pero, sobre todo,
hay que detenernos a pensar con urgencia en los equipos méviles y las tecnologias de
comunicacién que nos permiten hacer videoconferencias con una o cientos de personas
en directo.

Los periodos de cuarentena actuales se han podido extender, en buena medida, gracias
a las tecnologias de comunicacién, ya que, en virtud de su temporalidad, hacen posible
el transporte inmediato de la imagen y el afecto. Estos aparatos son parte de nuestro dia
a dia; nos relacionamos a través de ellos como si fueran nuestras protesis afectivas, enten-
diendo por afecto no sélo el carifio y el cuidado a los otros, sino, en términos spinozianos,
la huella que un cuerpo deja sobre otro, es decir, la forma, la fuerza y el poder de perci-
bir. Segin Spinoza (89) tenemos una capacidad enorme para percibir las cosas, pero tanto
mads aptas estamos cuanto de mas maneras pueda estar dispuesto nuestro cuerpo.

Un cuerpo protético estd equipado con cdmaras, mdviles y tabletas; es activo en redes
sociales, teletrabajo y constantes videoconferencias. Sin embargo, estd ausente en los
espacios publicos, plazas, calles, teatros y escuelas. Nos revestimos con proétesis afecti-
vas como si fueran parte de otra piel, dando lugar a otro modo de ser, reconfigurando
nuestra corporalidad. En 1984, Donna Haraway nombré “ciborg” a este hibrido de orga-
nismo y maquina que se mueve entre la realidad social y la ficcién. Hoy, en el linde de
un antes y un después de la pandemia de 2020, estamos destinadas a hacer politica, a
hacer arte, bajo otros parametros.

No hay naturaleza ni cuerpo que no sea mediado. Todas estamos mds 0 menos conec-
tadas a través de redes virtuales. Si las tecnologias de comunicacién permiten instalar equi-
pos sofisticados de vigilancia, entonces, las mismas tecnologias daran lugar a dinamicas de
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reflexion y de ruptura. La tarea de las artes vivas no es mantener condiciones heredadas del
teatro, la danza o la performance, sino modificarlas y exponerlas.

La época actual nos pide volver al distanciamiento brechtiano como técnica de pro-
duccidn, incluso desde el confinamiento; las artes vivas transmediadas* deben aplicar
distancia a la distancia social precisamente porque el cuerpo, sano o enfermo, no es, no
deberia ser, ninguna propiedad sobre la cual sea posible ejercer vigilancia ni dominio. Esto
lo sabemos las artistas de la escena expandida: sabemos que el cuerpo es un territorio de
exploracion, que es autogestionable y autoproducible a partir de técnicas y practicas; por
eso, nuestro “progreso técnico” es la base de nuestro “progreso politico” (Benjamin, Zen-
tativas 126). Hoy mas que nunca estamos llamadas a las artes vivas transmediadas para
convocar a un publico real y virtual sin olvidar que hay algo en nuestra practica que no
puede ser intermediado.

La generacidn de artistas de la escena y performers que vive esta crisis global sabe que
las artes vivas son esas formas imprescindibles por las cuales vale la pena correr el ries-
go. Hay algo en el convivo escénico, en el movimiento y en las relaciones entre los cuerpos
que no puede ser objeto de telecomunicacion, algo que nos otorga salud y que sélo sucede
en la incorporacion.

Aunque nuestros cuerpos debilitados por la pandemia necesiten de prétesis afectivas,
lo asombroso sigue siendo el cuerpo, precisamente por su capacidad de ser afectado o mo-
dificado. Todos los aparatos y tecnologias de comunicacion son obsoletos sin los cuerpos y
sus relaciones. Por el contrario, las artes vivas, como la danza, despiertan nuestra memoria
ancestral evocando una época en la que todas y todos podiamos bailar sin la mediacién de
ningun artefacto. Por eso, hoy, desde la palabra y el texto impreso, antiguo artefacto de la
humanidad, hago un llamado al baile, porque la historia de los pueblos més oprimidos y
adoloridos nos ha ensefiado que, a través del baile y la musica, podemos sobrevivir indi-
vidualmente y en comunidad. Por eso, durante el confinamiento y después de él, hay que
bailar; de otro modo —como decia Pina Bausch— estamos perdidas.

Trans quiere decir mediacién. En una video charla grabada para el Museo Universitario del Chopo en
la serie “Romper el tiempo. Didlogos desde el aislamiento” desarrollo una reflexién sobre las artes vivas
a la par de este prefijo. Tiempos de confinamiento, transdisciplina y artes vivas trans. Ver: https://www.
youtube.com/watch?v=HfjibGG1-lo
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¢Escuchas?... jhay mucho ruido!

Didanwy Kent'

Al escuchar los ruidos, podremos comprender mejor
adonde nos arrastra la locura de los hombres y de las cuentas,
y qué esperanzas son todavia posibles.

Jacques Atalli

rden los ojos, las piernas se adormecen, una punzada en las lumbares se ha vuelto
recurrente. Para las personas que tenemos el privilegio de mantenernos en casa,
estos dias se han convertido en jornadas largas en las que nuestras relaciones labo-
rales, vida social, espacios de entretenimiento e, incluso, necesidades bdsicas, como conse-
guir provisiones, viajan en la intermitencia de los dedos tecleando a los ojos cautivos en la
pantalla. ;Qué cuerpo es este que escribe? ;Qué potencias de pensamiento pueden abrirse
para pensar la escena desde estos cuerpos atravesados por nuestra realidad contingente?
—Ruido, hay mucho ruido—, es un pensamiento constante en mi cabeza. En las multi-
ples comunicaciones que entran a la intimidad de mi casa a través de la pantalla, las frases
mas pronunciadas son: ;me escuchan?, ;se escucha bien?, ;me oyen? Intentando estable-
cer un flujo comunicativo siempre amenazado por la fragilidad de la sefnal, hemos vuelto
estas frases parte de nuestro lenguaje. Esta sutil, pero contundente, subversion de las je-

Investigadora y docente, Universidad Nacional Auténoma de México. e-mail: didanwykent@filos.unam.mx

> Ruidos: ensayo sobre la economia politica de la musica. Madrid: Siglo xx1, 1997, pp. 11.
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rarquias sensoriales no puede pasar desapercibida: ;qué es eso que estd ocurriendo que ha
logrado que el sonido se nos presente hoy como la condicién méds sustancial para la comu-
nicacidén afortunada de nuestros sentires y pensares?

Hasta hace poco, la vista parecia ser, indiscutiblemente, el sentido que articulaba nues-
tra comprension del mundo. No es novedad que nuestras sociedades contemporaneas han
sido ocularcentristas y que nos hemos habituado a confiar mas en aquello que es compro-
bable por nuestros ojos. Esbozo algunas notas sobre por qué pienso que el ruido puede
ser una categoria de interés para pensar este panorama de contingencia. Cuando digo que
hay mucho ruido no pienso en la nocién de habitual, como algo que interfiere con la vida
humana; para precisar, recurro a esta cita de Atalli:

Desde hace veinticinco siglos el saber occidental intenta ver el mundo. Todavia no ha
comprendido que el mundo no se mira, se oye. No se lee, se escucha. Nuestra ciencia
siempre ha querido supervisar, contar, abstraer y castrar los sentidos, olvidando que
la vida es ruidosa y que sélo la muerte es silenciosa: ruidos del trabajo, ruidos de los
hombres y ruidos de las bestias. Ruidos comprados, vendidos o prohibidos. No ocurre
nada esencial en donde el ruido no esté presente (11).

Cuando digo que hay mucho ruido, estoy tratando de aludir a la ebullicién de sonoridades
multiples que noto en las reacciones de la comunidad de artistas e investigadores de las ar-
tes escénicas. La escena es un hipermedio, en el sentido de que es capaz de alojar otros mu-
chos medios que, al llegar a ésta, necesariamente se rigen bajo las leyes de la cultura viviente;
otro gran hipermedio es la red, en donde todo esta regido bajo las leyes de la cultura digi-
tal.®> Ante la imposibilidad de realizar los diversos haceres de la escena en esta contingencia,
éstos han transitado de un hipermedio a otro. Esta transmedialidad ha ocasionado mucho
ruido. ;Qué clase de ruido es éste?

En esta suerte de comunidad ruidosa que hemos venido configurando, que hace ruido
y a la que le hacen ruido las tensiones del transito de lo convivial a lo tecnovivial, sentimos
que nuestra acostumbrada forma de trabajar estd bajo amenaza. Un doble flujo perfor-
ma estas imagenes de lo amenazante: 1) nuestros haceres implican la reunion fisica de los
cuerpos, por lo que entrafian una amenaza para la vida de nuestra sociedad. 2) En un flujo
inverso, las practicas escénicas, sus modos de ser y hacer se ven amenazados por no saber
cuando ni cémo encontraran la via adecuada para sus expresiones. La necesidad de tran-

®  Para ampliar la nocién de hipermedio véase: Chiel Kattenbelt, “Intermediality in theatre and perfor-

mance: Definitions, Perceptions and Media relationships”. Cultura, Lenguaje y Representacion. Revista
de Estudios Culturales de la Universidad de Jaume 1, vol. 6, mayo 2008.
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sitar al espacio digital ha hecho surgir una gran diversidad de formas de presencia virtual
(no se comparte el mismo tiempo ni espacio) y telematica (se comparte el mismo tiempo,
pero no el mismo espacio). Tenemos contenidos de grabaciones de acontecimientos pasa-
dos, reverberaciones que ahora se nos presentan desde su virtualidad; piezas intermediales
surgidas durante la pandemia que ensayan formas de lo escénico en otros medios jugan-
do con la presencia telematica y virtual; un repertorio de conversatorios, charlas y confe-
rencias paraddjicamente articuladas bajo el titulo de “en vivo” (en Instagram o Facebook)
en donde compartimos el espacio digital desde nuestras presencias digitales. Mas alla de
las categorias que se tensan en estos transitos y del ruido que se hace presente monopoli-
zando buena parte de las discusiones, ruido que celebro por ser potencia que devela una
comunidad dispuesta a pensar sus limites disciplinares, me interesa resaltar que, en las
formas de transitar de la escena, observo como denominador comtn una importante nece-
sidad comunicativa a partir del discurso de la voz, la musica y el sonido.

El territorio de lo sonoro, y de manera especifica la voz como tnico medio capaz de
abandonar al cuerpo y continuar siendo vehiculo de los afectos, han jugado un rol sustancial
en estos momentos, pero ademas son quiza el lugar donde se articula una promesa de futuro
y una via de emancipacion vital para los tiempos por venir. En los tltimos meses tuve que
mudar mis actividades a la pantalla. El imperativo de dar clases frente a la computadora,
guiar o participar en un conversatorio, o dar una conferencia en linea me representé un
desafio y una crisis respecto a los principios pedagégicos y participativos que suelo defen-
der. El obligado estrabismo de la mirada que la pantalla dicta es uno de los factores que mas
problematico me ha resultado de superar. Como atinadamente sefiala Georges Simmel:

Todo el trato entre los hombres, sus acuerdos y sus repulsiones, su intimidad y su indi-
ferencia, cambiarian de un modo incalculable si no existiera la mirada cara a cara, que
engendra una relacién completamente nueva e incomparable, a diferencia de la mera
visidn u observacién del otro (623).

Es decir, aquello que miramos cuando nuestras presencias fisicas estan en el mismo espa-
cio y tiempo nos mira de vuelta, por lo que me resultaba imposible que en los encuentros
telematicos se pudieran establecer relaciones de confianza y profundidad para el intercam-
bio de saberes.

Con el pasar de los dias se fueron dislocando algunos de mis prejuicios sobre estas for-
mas de comunicacién y fui comprendiendo que son otras las potencias que habilitan nues-
tras relaciones telematicas y virtuales. Desde mi sentir el territorio de la escucha, de la voz y
el sonido ha sido una suerte de sustituto de la presencia fisica de los cuerpos, quiza porque
algo de la energia de lo vivo pareciera preservarse en la transmisién sonora. La experiencia
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por las plataformas digitales en reuniones ha implicado frecuentemente apagar las camaras
y dejar de tener una imagen visual de los rostros, para estabilizar la red cuyo trafico sobresa-
turado amenaza permanentemente con tumbar la conexion. Esto para mi ha sido revelador
de una subversion en las logicas comunicativas pues, en el momento en que dejamos de
insistir en que sean la miradas, de todos modos imposibles, las que establezcan un territorio
comunicativo eficaz, el cuerpo puede recobrar su movimiento articulado, transitar por el es-
pacio, tumbarse de panza en un sillén, preparar un café, echar una carga de lavadora, poner
el pollo a cocer, lavar los trastes..., todo esto sin dejar de tener una escucha atenta, interesada
y empatica en el flujo de las voces que acontece en la pantalla.

Mi cuerpo emancipado de la tirania de la pantalla, la silla y la mesa, comenzé a entender
que un mundo otro, distinto, que no se ve, sino que se escucha, puede ser un mundo en
el que se compartan saberes, se estimulen debates, se construya conocimiento, se aprenda
y se ensefie desde un espacio de libertad para el cuerpo. No estoy implicando que la visua-
lidad no sea también una via sustancial, no quisiera que estas palabras se leyeran como si
se seccionaran nuestras experiencias sensoriales que, como la propia etimologia lo implica
(sentidos = vias), siempre estdn presenten todas a la vez. Lo que intento subrayar es que el
mundo que estd naciendo va a requerir que dejemos de pensar que la atenciéon implica un
cuerpo estatico mirando.

En los anos por venir, las probabilidades de que nuestra vida implique una constante
hibridacién de presencias (fisicas, telematicas y virtuales) a la vez son muy altas. Por ejem-
plo, la asistencia a las aulas al parecer sera escalonada y habra personas que estén compar-
tiendo el espacio mientras otras estaran en linea siguiendo las clases. Quiza tengamos que
empezar a atender las capacidades performativas de nuestras voces para la transmision
de conocimiento, serd vital hacerlo a menos de que en la necedad de querer que sea la
mirada la que rija nuestros intercambios nos decidamos por una via de domesticacién de
los cuerpos sometidos frente a las pantallas y los teclados. La contradiccién de pensar los
procesos formativos desde/para/por la escena sin que sea el cuerpo el territorio de explo-
racién y el laboratorio de trabajo me parece que es un desafio mayor; debemos imaginar
modalidades hibridas en las que los cuerpos no pierdan su libertad de transito.

En otro orden de ideas, esos espacios que actualmente percibimos como amenazan-
tes/amenazados —el aula, la sala de ensayos, el teatro, etcétera—, que necesariamente, ante
los protocolos de sanidad, habran de reconfigurar la disposicion de los cuerpos en el espacio
y representaran un desafio para los lenguajes acostumbrados de las artes escénicas. Ya he-
mos comenzado a ver imdgenes circulando de posibles semblantes de la escena: teatros que
retiran butacas, sillas con distancias claras acomodadas en las plazas, escenarios con actores
y actrices adentro de burbujas plasticas o con caretas y tapabocas. ;Qué va a pasar con el ges-
to del rostro?, ;como vamos a ser capaces de fundar el territorio del convivio con distancias
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fisicas tan marcadas? Ensayo, como promesa de futuro, una imperiosa necesidad de confiar
en el potencial que los lenguajes intangibles de la escena, la luz y el sonido tengan para fun-
dar ese “mundo paralelo al mundo” Creo que estos lenguajes tendran un rol protagénico en
los anos siguientes, si la cercania de cuerpos, el tacto y el contacto, se nos siguen apareciendo
como territorios de amenaza, el sonido y la luz se nos ofrecen como promesas.

El sonido, ademas, posee una capacidad increible para la creacién de ficciones, pues
el oido es, de nuestros sentidos, el mas facil de enganar. Si las performatividades sonoras
seran o no fundamentales para la escena es algo que sélo el tiempo dird; lo que hoy alcan-
zo a escuchar es el ruido de una comunidad que se estd interrogando a si misma sobre sus
practicas. Un gremio que ha ido habilitando modalidades de escucha que yo no habia visto
surgir. Mi impresidn es que se advierte una escucha mas abierta sobre nuestras posturas
éticas y politicas; escucho, en la diversidad de espacios en las plataformas, una suerte de
democratizacién de las voces, en donde los didlogos se dan de manera mas horizontal.

Me resulta particularmente sintomatico que la vulnerabilidad que nuestros ojos, boca'y
nariz tienen ante este virus, expresada en el uso del cubrebocas, lentes, y artefactos para pro-
teger nuestros sentidos del contagio, deje exento a nuestros oidos y a la epidermis, érganos
de la escucha. Esta condicion puede ser leida como una invitacién a la escucha, como un
exhorto a no ser sordos al ruido potente y poderoso, por ser sefial de vida, contrario al
silencio estremecedor de los escenarios de muerte por los que la humanidad estd atrave-
sada en estos momentos. Vaticino que hardn falta muchos espacios de escucha sensible,
atenta y hospitalaria, tanto para el grito, como para el murmullo, el secreto o, incluso, para
los sonidos inaudibles que quedaran de lo que esta experiencia estd implicando para nues-
tra sociedad. Abrir la escucha, aprovechando que nada la amenaza, podria ser un buen prin-
cipio para imaginar un futuro posible. En lo que podemos volver a abrazarnos, a tocarnos,
a respirarnos cerquita, podemos por lo pronto escucharnos. Quiza en las vibraciones del
sonido y la voz encontremos otros modos de sentir y procesar nuestros afectos hoy tan re-
primidos. Por lo pronto, disfrutemos el ruido que esta contingencia nos esta regalando.

Fuentes consultadas

Atalli, Jacques, Ruidos: ensayo sobre la economia politica de la miisica. Madrid: Siglo xx1,
1997.

Simmel, Georg, Sociologia: estudios sobre las formas de socializacién. Estudio introduc-
torio Gina Zabludovsky y Olga Sabido. Traducido por José Pérez Bances. México:
Fondo de Cultura Econémica, 2014.
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Teatro de objetos y pandemia: hacia

un giro matérico de la mirada

Shaday Larios®

urante el confinamiento, logramos hacer que nuestros espacios domésticos se con-
virtieran en escenarios. Distintos ciclos de creacién lanzaron la propuesta de in-
tervenir las casas a partir de las afecciones del aislamiento y a partir de traslaciones
estéticas con los objetos que, per se, co-habitan con nosotros.? En este estado de excepcion,
un fuerte fenémeno de “rematerializacion” de la vida ha acompafado nuestra sensibilidad
y sus distintas manifestaciones creativas a lo largo de los dias de cuarentena. Para quienes
nos dedicamos al teatro de objetos, el contexto pandémico se ha convertido en un obser-
vatorio muy fértil para pensar distintos puntos de fuga de los vinculos del cuerpo con la
materia, el encuentro de sus memorias y presencias en la escena,’ pues nos dedicamos
a practicar la conciencia material de lo que nos rodea, ya que nuestras investigaciones estan
centradas en los transitos inusuales, extraordinarios, de la cultura material.
Nuestra mirada esta enfocada en detectar y capturar los instantes y razones por las
que un objeto abandona sus funciones utilitarias o préacticas para devenir en un caudal

Investigadora y creadora, México. e-mail: microscopiateatro@gmail.com

Por ejemplo: Accion + Aislamiento: 15 ejercicios de liberacion virtual, organizado por Teatro UNAM,
Meéxico: teatrounam.com.mx/teatro; Desde mi cocina, organizado por el Centro Dramatico Nacional de
Espaiia y Ciclo objeto, organizado por Ina Morales y Catalina Corredor en Buenos Aires a través de una

cuenta de Instagram: www.instagram.com/cicloobjeto.

®  Adelanté algunas de estas ideas en el articulo “Casa y teatro de objetos: intimidad del espacio doméstico

en tiempos de guardar distancia” Titeresante, revista de titeres, sombras y marionetas, 20 abril del 2020.
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poético, pleno de asociaciones que lo abren a otra subjetividad y otros significados. En este
sentido, las catastrofes naturales y sociales son discontinuidades, irrupciones del mundo
material mdas préximo, en las que los flujos cotidianos de las cosas se alteran y visibilizan
otras formas de relacién posibles entre lo humano y lo no-humano.*

Pienso que, después de este encierro inducido, de esta obligacién de “vivir intensa-
mente el espacio intimo’, después de permanecer alertas ante aquello que tocamos, de esta
desaceleracién del tiempo de nuestra existencia absorbida por el capitalismo cognitivo, los
objetos pueden tener una nueva oportunidad de reivindicarse como protagonistas per-
formaticos, agentes en potencia portadores de un lenguaje propio capaz de desvelarnos
psicosocialmente desde territorios ain desconocidos.

En un dossier sobre diarios de la pandemia, la escritora mexicana Cristina Rivera Garza
escribid un texto que acompaid y reforz6 mis pensamientos; de ella tomé la palabra “rema-
terializacion” para tratar de comprender este giro matérico de la mirada en su vinculo con
la escena. Tomo un pasaje:

[...] los objetos queer —esa silla incémoda, la mesa que de repente brilla por su presen-
cia— no se desvanecen en el trasfondo. Los objetos queer se resisten a fusionarse en
el segundo plano de las cosas. La pandemia, que no nos ha dejado olvidar el limi-
te material de nuestra experiencia, también ha obligado a la mirada, a todos nuestros
sentidos, a reconocer los objetos de los que dependemos en su valor de uso (y no en
su valor de cambio). Los sartenes, despostillados, ya casi sin teflon. El matamoscas. El
sofd, que se ha movido de la sala donde nadie lo utilizaba hacia la barra de la cocina,
donde es posible recostarse a leer algo mientras hierve el agua. La suela de los zapa-
tos, con las huellas del afuera que dejamos a la entrada. La materialidad del hogar nos
circunda, nos cerca, a algunos hasta los asfixia, pero al final del dia esta aqui, fisico
y solido, contra las borrascas de la informacién y el miedo, en un td a ta contra la
abstraccion del Estado y el capital, incitdindolos o conmindndolos a saberse cuerpo de
nuestro cuerpo.’

En el capitulo “Los objetos en tiempos de guerra” de mi libro Los objetos vivos. Escenarios de la materia
inddcil (México: Paso de Gato, 2018) abordo las relaciones entre catéstrofe social, alteraciones de los tran-
sitos cotidianos de los objetos y teatro, a propdsito de la obra de Tadeusz Kantor.

“Del verbo tocar: las manos de la pandemia y las preguntas inescapables”. Especial: Diario de la Pandemia,
Revista de la Universidad de México, abril de 2020, www.revistadelauniversidad.mx/articles/6428d816-
f2cf-420d-977e-c9c0f8fc7427/del-verbo-tocar-las-manos-de-la-pandemia-y-las-preguntas-inescapables.
Consultado el 22 de agosto de 2020.
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En estas palabras encuentro una resonancia esencial para desentranar las distintas poéticas
de lo doméstico, sucedidas a la par de esta atmdsfera de irrealidad. Esa condicién queer, o
extrana de la materialidad que reclama su sitio y estd aqui para anunciar algo, para afectar-
nos y liberase de su posicion silente. A este giro perceptivo le beneficia el uso de disposi-
tivos de filmacién (desde los mads sofisticados a los mas “caseros”). El ojo de la cdmara que
se entromete ahi donde el ojo humano no llega es un aliado del tiempo de los objetos. Las
experimentaciones de registro funcionan como encuadres especificos que construyen un
marco preciso para aquello insignificante que de sélito se pierde en la abundancia de los
estimulos de la vida.

La intimidad para con lo no-humano se crea a través de esta intromision digital que
engrandece la micro-experiencia matérica y no es mas que un desplazamiento de la
proximidad inherente al teatro de formas animadas en general (publicos reducidos, cer-
cania con la audiencia debido al trabajo con la pequena escala y sus gestos infimos) en-
cauzado por la propia situacién de emergencia. Un contacto que no sabemos ni cudndo
ni como podré volver a defender la plenitud de su experiencia presencial.®

Con mi compania de teatro de objetos documentales, Oligor y Microscopia, nos aden-
tramos en este uso para una video-creacion llamada Zurcido invisible, que forma parte
del ciclo Escena viva: intervenciones al espacio doméstico, organizado por Gabriel Yépez,
en el departamento de Artes Vivas del Museo Universitario del Chopo en la Ciudad de
México.” La pieza descubre nuestra casa, como una casa anterior por lo que guarda en
su memoria: el confinamiento de una mujer que, por motivos de género, no pudo estu-
diar y se vio privada de su libertad hasta que pudo casarse. Su adolescencia destinada al
cuidado de lo doméstico y de las necesidades del padre y del hermano dejé su huella en
multiples objetos que todavia estan en nuestro entorno y que aun utilizamos.

Nuestros confinamientos, tan diferentes, se acompasaron de algin modo en este tiem-
po suspendido. En Zurcido invisible, el recorrido de la lente de la cdimara busca transmi-
tir esta sensacion de encuentro a través de aquello que tocamos tanto ella como noso-
tros en épocas diferentes y que, al final, se convierte en una pregunta implicita sobre las
politicas invisibles del cuidado. Este ejercicio nos marcé especialmente, porque pese a
que nos dedicamos al universo objetual, nuestra conciencia material no habia alcanzado

® Al dia de hoy que escribo esto, 22 de junio del 2020, en Espana se prevé que los teatros vuelvan a sus

funciones regulares, pero con el tercio de su aforo y respetando un metro y medio de distancia entre es-
pectadores, entre otras normativas. Esto es que si en mi obra entraban cuarenta y ocho personas, ahora
entraran doce, distantes y con mascarilla. Una modalidad que con mi compaiia, Oligor y Microscopia,

estamos proximos a vivenciar.

7 El registro se puede ver en: www.chopo.unam.mx/01ESPECIAL/artesvivas/escenaviva.html
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a percibir ese otro encierro espectral que habitaba en nuestra casa, hasta que nos vimos
retenidos, envueltos en el tiempo de excepcién de la pandemia.

Es imposible prever lo que dejard el paso del trauma en nuestros cuerpos y cémo impac-
tard en la imaginacion escénica porvenir, y si realmente podremos hablar de “un antes y un
después”. Pero la reconexién con la intimidad del propio cuerpo fuera de las dindmicas de
explotacion laboral, provoca, ciertamente, otra vivencia de los espacios, percibidos como
en una condicidn refleja, en sus mds minimas insinuaciones, mismas que no creo que pasen
desapercibidas por los teatros de objetos en proceso de enunciacidn. Sélo espero que no
perdamos la memoria de las afecciones de este detenimiento, de este impacto en la subje-
tividad singular y colectiva.
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Volver a los escenarios

Vivian Martinez Tabares!

limpacto de la pandemia covip-19 sobre las artes escénicas es demoledor, porque las

limitaciones preventivas que impone un virus de alta capacidad de contagio se opo-

nen directamente a condiciones intrinsecas de su naturaleza, pues probablemente son
las que involucran mas la intimidad del ser humano. Artes vivas que se construyen colecti-
vamente desde la presencia y a través del contacto mds o menos cercano entre los cuerpos,
ademads de que se concretan en el intercambio en vivo y frente a frente con los espectadores;
acostumbradas a retroalimentarse de su energia, se ven amenazadas en su esencia.

La profusién de iniciativas desarrolladas por los artistas al reproducir espectaculos por
numerosas plataformas virtuales o trasmitiéndolos via streaming habla de la urgencia por co-
municarse con su publico y con los colegas del oficio. Es un grito de atencién sobre una ac-
tividad que les/nos es entrafable y necesaria, ademas de una forma de ocupar activamente
la mente y/o el cuerpo, como antidoto contra la soledad y el aislamiento, contra el tedio y la
muerte; en algunos casos, ademads, representa cierto ingreso econdémico para paliar la crisis
que se cierne sobre buena parte de la escena, especialmente en América Latina, donde esca-
sean politicas culturales que valoren el arte y protejan la labor de los artistas, donde muchos
padecen de precarizacion laboral y de falta de seguros médicos y sociales.

He ayudado a difundir anuncios y enlaces de muchas de esas presentaciones virtua-
les, que saludé con alegria en sus inicios, por lo que contenian de resistencia; comienzo
a sobresaturarme de ellas, porque ni la pantalla de la computadora, ni ninguna otra por

! Directora de la revista Conjunto, Casa de las Américas, Cuba. e-mail: vivianmtmr@yahoo.es
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grande que sea su formato, suplen la experiencia viva del convivio, el enlace invisible, pero
palpable, que se tiende el entre actor y el espectador, a nivel de la atencién, la concentra-
cién, las emociones, y a través de un fragil, pero enorme, compromiso psicofisico en ambas
direcciones. Cada vez mas me convenzo de que cuanto antes sea posible, hay que volver a
las salas y a los espacios alternativos, y aun con medidas de proteccion, salvar el encuentro,
no vaya a ser que algunos —sobre todo, aquellos con poder de decisién— lleguen a creer que
esas nuevas formas puedan ser un sustituto practico, mas viable y rentable, a largo plazo,
para el teatro, la danza, el performance o el circo.

Escribo desde Cuba, donde el Estado se empeiia en la informatizacion de la sociedad,
pero donde atn padecemos severas limitaciones que nos impiden acceder a muchas de
esas transmisiones por poco ancho de banda y por carencias econémicas, muchas de ellas
derivadas del bloqueo econémico del gobierno de los Estados Unidos. He replicado, por
las redes sociales, enlaces de espectaculos de calidad apreciable que conozco, puesta en
funcién de promoverlos para otros artistas y publicos, sin que yo misma ni mis coterraneos
hayamos podido disfrutarlos.

Sin embargo, retomando el hilo del discurso, mas alld de lo que ocurre sobre las tablas,
¢qué quedaria para los espectadores, mortales que acudimos a las salas a recibir una sa-
cudida al intelecto y a los sentimientos, a encontrar explicaciones para tantas inquietudes
sociales y existenciales, que nos permitan penetrar con mayor lucidez la compleja realidad
del mundo de afuera, encontrar fuerzas para lidiar con nuestras contradicciones y seguir
batallando contra adversidades e injusticias? Perderiamos la ocasion de volver a ser, re-
gularmente, parte de un rito que alimenta nuestro espiritu y fortalece nuestra condicién
humana y nuestra voluntad ciudadana. Renunciariamos a la emocién y a la expectativa de
integrarnos voluntariamente con otros, para vibrar juntos al ritmo de respiraciones sus-
pendidas, risas, toses incomodas y chirriar de lunetas, claves inequivocas de reacciones
conocidas que procesamos juntos como coro.

Quienes reflexionamos sobre el teatro, solemos insistir en su condicién de arte vivo
e irrepetible. En estos tiempos, reafirmo cémo ambos adjetivos tienen que ir indisolu-
blemente juntos, como garantia del encuentro y el disfrute con una forma de creacién
que jamds agota sus armas, y que mantiene la capacidad de renovarse y de crecer —o decre-
cer y morir— ante nuestros ojos.

El tecnovivio sera siempre un vehiculo util para apreciar formas escénicas distantes
en el tiempo o en el espacio, o que por su magnitud, presupuesto y especificidad que las
hace imposibles de trasladar, no nos son accesibles. Para los profesionales de la escena —cri-
ticos, investigadores, estudiantes—, es también una forma de acceder al teatro o la danza del
pasado, irrecuperable de otro modo, a sabiendas de que se esta viendo teatro o danza gra-
bados y que la mediacion impide apresar una parte importante del hecho artistico; también
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es la forma de volver una y otra vez a visionar una representaciéon concreta para analizar
aspectos técnicos y soluciones especificas con propdsitos de estudio.

El tecnovivio ha sido, de hecho, un lenguaje mas del cual el teatro se ha apropiado,
como recurso util de complemento, contrapunto, o arma de amplificacion de la mirada,
pero integrado a la dindmica vital, que en definitiva domina la calidad viva de la accién. Las
alternativas del tecnovivio no son nuevas ni resultado de la pandemia. La escena también
ha ensayado antes, radicalmente, con montajes que se concretan de manera interactiva y
simultdnea desde distintos puntos del orbe, pero éstos no se han planteado desterrar la
condicién primigenia, sino coexistir con ella (Carreira, “Performance”). Su principal limi-
tacién es que, por mucho tiempo, en las condiciones de desigualdad socioeconémica del
mundo, y conscientes de la diversidad cultural en que inserta cualquier practica, esa opcion
estaria muy lejos de llegar a amplios sectores del publico.

La pandemia ha instaurado en nosotros altos niveles de incertidumbre, por lo que atin
me resulta dificil discernir nuevas performatividades y corporalidades como reales aportes
a la teatralidad que hayan llegado para quedarse. Las urgencias del dia a dia y la precariedad
de medios en las condiciones de encierro dejan ver propuestas con sentido minimalista,
en las cuales la pretendida sintesis sacrifica matices y riqueza expresiva, por lo que espero
que sean solo alternativas de ocasion. Loables y sostenibles a mi juicio son las nuevas for-
mas de la escena de la calle, como las practicas de artistas circenses venezolanos y de los
grupos de Matanzas (Cuba), con espectaculos y acciones para espectadores en balcones y
ventanas, con lo que se potencia ademas el componente comunitario.

En mi pais, inmerso hace mds de 60 afios en un proceso revolucionario de justicia
social y orientacién socialista, en el cual la cultura goza de una atencién prioritaria, el
Estado y el Ministerio de Cultura han sabido proteger la escena y a sus agrupaciones y
artistas en tiempos de pandemia. Cuba report6 el primer caso de contagio el 11 de marzo
de 2020 y el 15 se cerraron los teatros y otros espacios publicos; asimismo, se decreté el
aislamiento social.® Todas las provincias excepto La Habana, que lo hizo recientemente,
entraron en la primera fase de recuperacion el 17 de junio, lo que abrié la posibilidad a
los artistas de comenzar a ensayar seguin protocolos sanitarios de proteccién, con vistas
a prepararse para el futuro, cuando se reabran los teatros con otras medidas (uso obli-
gatorio de mascarillas y desinfeccion a la entrada para el publico, ocupacion de asientos
alternos, etcétera). Durante dos meses de inactividad, los artistas escénicos afiliados a
grupos y compaiiias estables mantuvieron proteccién salarial completa y, en el tercero,
el 60% del ingreso regular para quienes no podian ejercer ninguna actividad; los que

> Por insistencia de la psicéloga Carolina de la Torre, en mayo, el término oficial se cambié por aislamien-

to fisico, mejor ajustado a la realidad.
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mantuvieron acciones de cualquier tipo percibieron el 100% de sus salarios. Para los
actores independientes, que cobran segin trabajen, se equipar¢ el tratamiento salarial al
de los primeros, tomando como referente su evaluacion técnica. Cada agrupacién con
sede propia la ha mantenido, ain cerrada, en algunos casos con labores de reparaciones
y mantenimiento, igual que las principales salas y teatros de uso colectivo.

Hemos gozado de relativa tranquilidad, gracias también a un sistema de salud capaz de
manejar con excelencia la covip-19, como resultado del derecho universal a la medicina
gratuita —desde la atencion primaria (médicos de la familia y policlinicos), hasta hospi-
tales e institutos especializados— para toda la poblacién, con un fuerte componente pre-
ventivo y pesquisas casa a casa. No obstante, sufro la situacion de los artistas del mundo
y especialmente de los de América Latina y el Caribe, donde tantos amigos teatreros so-
breviven a duras penas al abandono de sus gobiernos neoliberales a falta de politicas cul-
turales. Innumerables grupos han perdido salas por no disponer de recursos econémicos,
pues normalmente no tienen garantizados salarios ni subvenciones.

Urge que estados y gobiernos respalden el arte y la cultura, como expresion de identi-
dad, patrimonio humano y sostén espiritual de los pueblos. También, que concienticemos
como ciudadanos —y sobre todo los decisores—, que de esta pandemia y de esta crisis pla-
netaria s6lo nos salvaremos juntos.

Fuente consultada

Carreira, André. 2017. “Performance entre lo real y lo virtual: el proyecto Odiseo.com’. En
Territorio Teatral ntm. 15. Revista digital, disponible en linea.

38



INVESTIG AC'()NTEATR AL +Qué tecnologias? ;Qué expolios? ;Qué teatros?

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Num. 18 Rubén Ortiz
octubre 2020-marzo 2021

;Qué tecnologias? ;Qué expolios? ;Qué teatros?
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n 1918, Vladimir Maiakovski se acerca al chofer del comisario de Educacién ruso,

Lunacharski, para leerle su obra Misterio bufo. El chofer lo escucha y bajo el com-

promiso de la insistencia, elogia la obra del poeta. Mas tarde, el chofer le comentara
a Lunacharski que, verdaderamente, no entendié mucho. La obra, sin embargo, se estrena
como parte del primer aniversario de la Revolucién rusa, bajo la direccién de Meyerhold.

Poco tiempo después, Maiakovski, ademas de disefiar niumeros para el clown Laza-
renko, hard también piezas cortas para La blusa azul, peridédico escénico viviente que se
mueve en plazas publicas, y que tendra tal importancia que sera replicado por mas de 300
compaiifas en la nueva Unién Soviética y en algunas ciudades europeas. Asimismo, el im-
pulso dramaturgico y escénico de Maiakovski se metamorfoseara en imagen cuando, en
1920, desde la agencia de comunicaciones ROSTA llene de carteles satirico-didécticos las
vitrinas de las tiendas.

Las famosas ventanas ROSTA se hacian con la premura de los nuevos medios: las noticias
llegaban por telégrafo a la agencia, donde los artistas ilustradores elegian las mas relevantes
para el publico, corrian al escritorio y luego a la imprenta, para que a primera hora de la ma-
nana el publico se acercara a ver las ventanas. El nombre de ventanas venia basicamente por

Creador escénico e investigador, Centro Nacional de Investigaciéon, Documentacién e Informacién Tea-
tral “Rodolfo Usigli’, INBAL, México. e-mail: rubgomer@gmail.com
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la composicion del cartel en cuatro imagenes; dos arriba y dos abajo en el papel y podemos
pensar fueron algo més que s6lo una serie de caricaturas montadas en un papel. Su compo-
sicién correspondia con una brevisima dramaturgia que planteaba: tema, desarrollo, peripe-
cia y desenlace; y donde, en el caso de Maiakovski, podemos adivinar el gesto de la lectura de
la obra al chofer del comisario. Las preguntas formales no estaban dirigidas tanto al medio
(¢el pensamiento dramatico debe hacerse en los teatros?), ni al estilo, sino al punto de en-
cuentro entre la obra y el publico.

Pero esta metamorfosis de pulsiones artisticas no era exclusiva de Maiakovski, estaba
en gran cantidad de artistas que apostaron por el mundo nuevo que parecia avecinarse. Por
citar un ejemplo mas, el trabajo cinematografico de Dziga Vertov se sumé a los trenes de
agitacion que recorrian el gran territorio ruso para mostrar, a través de documentales mon-
tados por él, las diversas formas de vida del territorio, asi como la cadena de produccién los
productos basicos. Mostrando cémo un pedazo de pan disfrutado en Moscu era amasado
por cocineros, la masa era fabricada por obreros, el grano llevado en carros por cocheros y
cargado por trabajadores que, por medio del ferrocarril, se vinculaban con las familias cam-
pesinas las cuales, ademas, eran ayudadas por los jévenes pioneros. Vertov se oponia, asi,
al uso ilusionista del cine, pero también desmontaba el ciclo de produccién, distribucién y
exhibicién del cine al uso.

I1

Pareciera que en las emergencias encontramos dos tipos de preguntas: unas que nos
llevan hacia la nostalgia por aquello que creemos perdido y otras que apuntan hacia el
presente: ;qué hacer? Se trata bien de las preguntas por la esencia o bien de las preguntas
por la estrategia. De entrada vale decir que ninguin arte se ha hecho con las primeras. O,
en todo caso, habria que traer a cuento la frase de Godard: “La cultura es la regla, el arte
la excepcién”

Y ese “;qué hacer?” estratégico es, en primer lugar, la constitucién de un teatro de ope-
raciones: la puesta en cuerpo sobre un territorio que precisa ser cartografiado. ;Qué flujos
se mueven en este territorio? ;Qué herramientas dan forma a ese flujo? ;Hasta dénde ese
flujo deprecia la vida y qué de él puede pervertirse para apreciarla? ;Con qué cuerpos con-
tamos? ;Con qué saberes? ;Qué tenemos que modificar en esos saberes para ser eficientes
en este territorio?

Y el segundo movimiento no puede ser otra cosa que un ensayo. ;Dénde emplazar-
se? ;Cudl es el mejor lugar para el encuentro? ;Qué protocolos podrian inventarse para
que el encuentro suceda? ;Qué escenarios imaginar para potenciar el encuentro una vez
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que se dé? La estrategia, entonces, nos reserva una serie mas de preguntas que no pue-
den ser sino preguntas situadas, nunca tan abstractas y vacias como “;qué es el teatro y
c6mo preservamos su herencia?”.

Ahora bien, aunque las preguntas se sitien en el epicentro de la situacidn, es impor-
tante hacer notar que una estrategia es lo contrario de la improvisaciéon angustiada. Para
hacer una cartografia eficiente hace falta la impaciente paciencia de la que, por ejemplo,
hablaba Ludwik Margules con respecto a los procesos de asimilacidn de los actores. Mds
que una cabeza fria, hace falta comprender que toda situacién estda en marcha y es un
proceso. Y para reconocerlo hace falta la pausa de la observacién. La potencia mayor
emerge desde un pensamiento situado que estd en la paradoja de saberse en el proceso
y, al mismo tiempo, poder interrumpirlo para generar un espacio que lo pueda analizar
y confrontar.

I11
El director ejecutivo de una farmacéutica declara hoy, 30 de junio de 2020, que:

[...] el remdesivir, un medicamento que acorta el tiempo de recuperacion de enfer-
mos de coronavirus, costara las siguientes cantidades: 2 mil 340 ddlares, unos 54 mil
pesos, para personas con seguro médico en Estados Unidos y otros paises desarrolla-
dos. Cada dosis del medicamento tendra un precio de 390 délares y cada tratamiento
implica unas seis dosis. El remdesivir costara 3 mil 120 ddlares para pacientes con se-
guro privado. Lo que desembolsen los pacientes dependerd de su seguro, los ingresos
y otros factores. “Tuvimos que desviarnos realmente de las circunstancias normales” y
ponerle precio al medicamento para garantizar un amplio acceso en lugar de basarnos
unicamente en el valor para los pacientes, dijo.?

El enigma de este empresario, por supuesto, no es la preservacion de la vida, sino la multi-
plicacion del capital. Pero eso ya lo sabiamos.

Nuestro enigma (digo, de quienes hacemos practica en territorio) no es el teatro, es un
vértice donde x es el espacio comun y y son las formas de vida. Y ese vértice se llama para
nosotros teatralidades.

> “El remdesivir ya tiene precio; Gilead fija costo al firmaco contra coronavirus” Milenio, Grupo Multime-

dios, 26 de junio de 2020, www.google.com/amp/s/amp.milenio.com/negocios/coronavirus-gilead-po-
ne-precio-remdesivir-medicamento-covid. Consultado el 22 de agosto de 2020.
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¢Qué es un espacio ahora mismo y cémo hacerlo comin?

¢Qué formas toma la vida en las circunstancias presentes?

¢Qué pueden desatar las teatralidades en el entrecruce?

Nuestro enigma, ahora, son nuestros espacios y nuestras formas de vida en medio de
una interrupcién y de una transformacioén. ;Qué potencias se pueden cernir de la situaciéon
y qué apuestan nuestros propios cuerpos y nuestra propia situacion particular? Plantear
preguntas. Dejar que el presente nos apele. Responderle. Nada que no hayamos hecho an-
tes. Todo por inventar.

Fuentes consultadas

Meyerhold, Vselvolod. Textos tedricos volumen 1. Madrid: Alberto Corazén, 1972.
Peixoto, Fernando. Maiakovski. Vida y obra. Sao Paulo: Paz e Terra, 1986.
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Encierro solar: un proceso voluntario

Elvira Santamaria®

‘ ‘ axaca, Oax., 3:20 am, 11 de mayo de 2020, afio de la gran pandemia mundial del
coviD-19. Yo, Elvira Santamaria, doy cuenta de estos dias en este diario y en ac-
ciones en proceso...” Asi inicié el diario escrito —con tinta de rosas elaborada por

mi— que daria cuenta de mi hacer, pensar y sentir en la obra de proceso Encierro solar. Nadie

dudaré de que este encierro fue impuesto por la contingencia; yo afirmaré que lo realicé por

voluntad propia.

Elafno pasado propuse al Museo de Arte Contemporaneo de Oaxaca (MACO) un proyecto
de obra de arte de proceso a ser realizado durante 20 dias, para trabajar la vivencia y trans-
formacion del tiempo y del espacio fisico, psicoldgico y artistico como ejercicio creativo
de resiliencia performativa. La intervencion seria parte del proyecto Corpologia de la Resi-
liencia Performativa, apoyado por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, a través del
Sistema Nacional de Creadores de Arte. Mi propuesta planteaba una inmersién, mediante
procesos duracionales de arte accidn, en el duelo humano, la resiliencia y la elaboracién
simbdlica contra la deshumanizacién.

Antes de la infame pandemia, la visién de esta obra partia de una de las ideas que me
llevaron a hacer performance hace ya casi 30 afos: reinventarme el tiempo y espacio, asi
como a mi misma, ser yo misma materia de creacién. Esta vez, para ello, tomaria como
pretexto el nimero 20, en relacién con un mes del afio solar en la rueda del tiempo de los
pueblos indigenas mesoamericanos, medicidn del tiempo terrenal-césmico, que dej6 de

! Artista de performance, Sistema Nacional de Creadores, México. e-mail: elvirasantamaria@gmail.com
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Elvira Santamaria durante su obra de proceso Encierro solar, Museo de Arte Contemporaneo de Oaxaca, mayo de
2020. Foto de Fausto Luna, cortesia de la artista.

existir a partir de la conquista espafola. Aparte de la observancia de eventos naturales, pla-
netarios y césmicos de la época prehispdnica, se encuentra una serie de factores de tiempo
—econdmicos, sociales, politicos e ideoldgicos— que estructuran la vida de los seres huma-
nos en cualquier sistema.

Asi pues, quise crear un sistema de tiempo fuera de los ritmos, habitos y procesos acos-
tumbrados tanto de nuestra vida cultural como individual y, en la medida de lo posible,
crear una estética del tiempo. Concreté dicha meta a partir de un proceso de destilacion
para producir tinta de flores y agua aromatica. Para lograr esto, concebi una serie de ac-
ciones concretas y repetitivas, realizadas de manera lenta y ceremoniosa, a la vez que la-
dicas e improvisadas. Trabajé con ritmos arrulladores, meditativos, calmantes, para darle
al producto, la tinta, un caracter especial. Ya no seria una tinta ordinaria, sino significa-
da principalmente por su confeccidon temporal. Esta estética del tiempo en la producciéon

44



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Encierro solar: un proceso voluntario

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Nam. 18 Elvira Santamaria
octubre 2020-marzo 2021

de tinta se articularia con mi deseo por realizar una escritura performatica. Organicé el
tiempo de la obra en un sistema que iba menguando una hora por dia: el primero realiza-
ria 20 horas continuas de proceso; el segundo dia, 19; el tercero, 18... hasta el ultimo que
culminaria con una hora de accién para finalizar toda la obra. En total fueron 210 horas de
proceso, incluyendo tiempo suficiente para desayunar, comer y apenas dormir.

No sin ciertas dudas, acepté la propuesta que me hizo la directora del MAco de transmitir
todo el proceso en vivo. Lo tomé como una manera de cuestionar mis emociones: el miedo a
fallar, a lastimar mi imagen y a traicionar uno de los principios que tanto he cultivado sobre
el arte accion: ser, infaliblemente, una forma de arte presencial. Me pregunté cudl seria el
limite de la presencia y pensé que podia trasladar el principio de la obra presencial a mis
propios limites preconcebidos, cosa que en otro contexto quizas nunca hubiera pensado y
menos buscado. Acepté emprender este largo proceso en presencia de una sola camara para
una transmision en vivo por YouTube. Me comprometi a atravesar estos dias cruciales en el
desarrollo de la pandemia en México, para generar un proceso de deconstruccién y recons-
truccion, tanto fisica como simbdlica, de materiales y elementos, posiblemente estimulantes,
abiertos y generosos para la facultad simbélica de la psique en estos duros momentos. Sabia
que con este trabajo pondria a prueba mi resiliencia como ser humano y artista.

Al ver que el nuevo plazo de alerta maxima se extendia hasta el 30 de mayo, pensé en
sincronizar el final de la pieza con este segundo y critico plazo de la cuarentena. Empecé la
obra a las 24:40 horas del dia 11 de ese mes, después de una breve inauguracién que incluyé
un modesto brindis con mezcal “a sana distancia”. Es asi como, prescindiendo del espec-
tador, testigo o viviente en/de mi obra, empecé el proceso sintiendo que tenia el deber de
potenciar la accién en el estrecho cuadro de la camara de video. También debi salir varias
veces de los ritmos de “mi tiempo” para lidiar con problemas técnicos de la transmisién en
vivo. Eventualmente pude retomar la idea original de que la obra, como la vida, se estruc-
tura en la inmediatez y fluidez del presente, y me entregué a la conviccién de que todo lo
que sucedia era parte del proceso.

Hubo momentos dificiles. El cansancio acarrearia un abismo de dudas las primeras no-
ches. Escribi en algiin momento de la segunda madrugada: “esta noche tan oscura de tan
noche. Soy la tnica testigo de estas horas”. Pero a medida que avanzaba, todo fue transfor-
mandose en aventura, con problemas, riesgos practicos y torbellinos en la mente, pero con
hallazgos, sucesos interesantes y momentos de claridad y seguridad. jQué alegria al ama-
necer! Mi cuerpo empezaba a resentir fuertemente la falta de suefio, pero no cedi en el
ritmo de mis tareas: a cada hora, ponia un clavo en la pared, le cortaba el tallo a una rosa y
la incrustaba en el clavo, una suerte de pequeno “empalamiento” (horrible asociaciéon que
tuve bajo la influencia del desinimo). Al término del primer dia, tenia una linea de 20 rosas
rojas en la pared para marcar 20 horas de proceso.
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Entre el montaje de cada rosa realicé otras actividades: escribia con tinta de rosas pre-
parada para iniciar el diario de escritura automatica; improvisaba rutinas de movimien-
tos corporales en el espacio; hallaba gestos que me confortaban; jugaba con las varas de las
rosas; contaba del uno al veinte en voz alta en diferentes idiomas, los mezclaba todos: juno,
two, trois, vier, cinco, six, sept, acht, nueve, ten, onze, zwolf, trece, forteen, quinze, sechzhen,
diecisiete, eighteen, dix-neuf, zwanzig! Sobre todo, observaba lo que pasaba por mi mente, lo
que se me ocurria; advertia la extrafa influencia que a veces tenia la cimara sobre mi. Entre
un proceso cuasi-artesanal, cuasi-artistico, cuasi-atelier, cuasi-poético, cuasi-anti-capital,
cuasi-elvirasantamaria, realicé una suerte de passage, una travesia o viaje en el inconscien-
te. Pude disfrutar de una poesia emergente para mi misma, que registré en textos escritos
sobre diversos pliegos de papel artesanal. Manipulé estos pliegos para convertirlos en es-
tructuras espirales que rodeaban mi cuerpo.

En algin momento me vinieron a la mente los 27 afios que pas6é Nelson Mandela en
una de las peores prisiones de Sudéfrica y los 20 afios durante los cuales Aung San Suu Kyi?
mantuvo prisiéon domiciliaria en Myanmar, pais en el que estuve el aflo pasado haciendo
otra obra de proceso. Pensé en mis amigos, los artistas birmanos Htein Lin y Aye Ko que
vivieron la brutalidad de la dictadura y un cruel confinamiento carcelario, asi como de tan-
tos y tantos presos en las cérceles de México y el mundo. Lejos estoy de compararme con
ellos, pero durante estos meses un virus nos obligé al confinamiento involuntario, estado
de sitio de un régimen sanitario y capitalizable. A virus suelto, ganancia del biopoder.

Encierro solar fue un laboratorio de la imaginacién y de la mente, para ejercer el aqui y aho-
ra a través de la accion. El proceso llegé a convertirse en un dgora de didlogo conmigo misma,
ala vez que una negociacion con instancias que nos condicionan. Debati mucho con mis ideas
sobre el arte, la vida y lo que quiero trabajar en relacién con las personas que observan mi
trabajo, como vivientes de mi obra en presencia y distancia. A través de este proyecto sigo
indagando en la capacidad de la creatividad humana para realizar procesos de vida menos
tortuosos, que alimenten nuestras esperanzas en la base del conocimiento de ese potencial.

Sin proponérmelo, Encierro solar resulté en una instalacion que muestra los vesti-
gios del laboratorio para destilar flores, las botellas y sus tintes ordenados sobre la pared
como una piramide invertida. Emergi6 en aquel espacio una cartografia de mis intereses,
emociones y visiones, registrados a través de la escritura automatica sobre papel artesanal,
la yuxtaposicién de objetos y los restos organicos de las flores. En estos momentos en que
la pandemia parece extenderse sin fin, la instalacion aguarda paciente la apertura del mu-
seo para que alguien pueda un dia acudir a vivirla en persona.

> Prominente politica birmana, Premio Nobel de la Paz 1991.
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Reflexiones pandémicas desde el teatro independiente

Alejandra Serrano*

artamos de lo evidente: estamos en crisis. No sé por qué ultimamente siento que lo

olvidamos y hacemos foros buscando respuestas imposibles a preguntas nunca antes

formuladas en medio de una tormenta que no termina de pasar. Me da la impresién
de que la ansiedad por respuestas, por querer racionalizar lo que estamos viviendo, es un
intento por acelerar la “vuelta a la normalidad” o, por lo menos, a la cordura personal. En
mayor o menor medida, todos hemos sufrido pérdidas.

Una y otra vez preguntamos a los creadores: ;hacia dénde va el teatro?, ;consideras
que es teatro esto que estds haciendo?, ;crees que van a permanecer estas nuevas expe-
riencias? Y, en general, la respuesta es la misma: no sé.”> Lo que es claro hasta el momento
es que se trata de un impulso vital, tanto el generar estas experiencias virtuales como el no
hacerlo. Es decir, la resistencia estd en ambas posturas y, aunque la reaccion es diametral-
mente opuesta, el impulso es el mismo: la pérdida.

Las artes escénicas no sélo perdieron al publico, también perdieron el cuerpo. Quiza lo
entiendo porque he pasado por lo mismo: en marzo, escribia una especie de rezo al vacio

! Gestorae investigadora, Area 51 Foro Teatral, México.

e-mail: area51.foroteatral@gmail.com

> Ver, por ejemplo, las notas de Fernando de Ita: “;Sin presencia no hay teatro?” Teatromexicano. No. 63.

11 de mayo 2020 http://teatromexicano.com.mx/8674/sin-presencia-no-hay-teatro/; Rodolfo Obre-
gén: “Nuestra malditas manias”. Teatromexicano. No. 63. 15 de mayo 2020. http://teatromexicano.com.
mx/8680/8680/; y Alejandra Serrano: “La resistencia del teatro”. Teatromexicano. No. 63. 16 de abril 2020.
http://teatromexicano.com.mx/8649/la-resistencia-del-teatro/
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sobre la presencia en el teatro. Al ver las posibilidades que empezaban a circular ya en el
ambito virtual y, viendo cémo ha ganado terreno la tecnologia en los espacios teatrales, vis-
lumbraba aterrada un futuro donde existirian primordialmente estas expresiones en la es-
cena contemporanea, dejando a la resistencia obligada a presentarse en parques y plazas
con otros formatos. En cambio, ahora observo el fendmeno con menos recelo; por supues-
to, extrano la presencia fisica de los cuerpos, pero no niego el encuentro que se produce en
las experiencias virtuales y observo la potencia creativa.

Quien havivido una muerte cercana en medio dela pandemia sabe que no sélo se pierde a
la persona, sino el consuelo del luto en compania, el abrazo. Estamos en un luto perma-
nente de todo aquello que nos hace sociedad y, por lo tanto, humanos. “;No es cierto que
perder nos suscita deseos después de que el luto nos haya inmovilizado?”, nos pregunta
Didi-Huberman (17). La pérdida como un lugar de creacion y de esperanza, incluso en
medio de la incertidumbre; todos hemos perdido en esta pandemia y todavia nos falta
mucho por andar.

En este sentido, la creacién de la Asociacién Nacional de Teatros Independientes (ANTI)
no soélo es una forma de resistencia, también es una forma de pensar en el futuro. Ha
terminado ya la Jornada Nacional de Sana Distancia en México y sin embargo no es claro
cuando podremos volver a los teatros, no sélo por los permisos, sino por la propia seguri-
dad de los grupos y las personas. En cuanto empiezas a pensar en la “nueva normalidad”
como una posibilidad, los contagios se multiplican y nos volvemos a esconder. ; Cémo in-
vitar al publico a salir de sus casas con confianza? La virtualidad sigue siendo el refugio y
el Antifestival surgido de esta nueva asociacion es un paso agigantado en la relacion de los
creadores con estas plataformas.

La premisa del Antifestival —para diferenciarse de los contenidos ya existentes en linea
de forma gratuita— fue realizar funciones en vivo durante el verano de 2020. No todas las
companias tenian un proyecto de esa naturaleza, por lo que también se incluyeron obras
en video de buena calidad con una charla en vivo al final. Se programaron —del 15 al 30 de
junio— 20 experiencias en tiempo real y 19 obras en video, ademas de charlas, conversato-
rios, mesas de discusidn y talleres en un periodo de 15 dias con 58 actividades. En este fes-
tival nacional, independiente, participaron 18 estados y mas de 30 salas auténomas. Es el
festival de artes escénicas independiente mas grande que se haya convocado en nuestro
pais, con mas actividades y mds estados participantes que la mayoria de las Muestras Na-
cionales de Teatro. No habria existido sin la pandemia, sin la imposibilidad del encuentro
fisico, porque ;quién en su sano juicio hubiera organizado un festival de teatro virtual?

Por otro lado, el hecho de que se hubieran vendido boletos en linea y se hicieran las
funciones en Zoom fue posible gracias a que la gente ya tenia més de dos meses familia-
rizdndose con estas herramientas. Los pagos en linea, por ejemplo, hasta principios de la
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segunda década del siglo xx1, continuaban generando resistencia en la poblacién mexicana
con acceso a internet.

Algunas de las criticas hacia estas actividades sefialan que se excluye a quienes no
cuentan con acceso a internet, lo cual es cierto. Sin embargo, el teatro presencial también
es excluyente, desde la capacidad del propio teatro, hasta la ubicacién, la dificultad de
trasladarse al foro, sin hablar del costo del boleto. Entonces, el resultado de poner de ma-
nifiesto las limitaciones tanto del teatro como de la virtualidad me parece positivo. Por
un lado, tenemos que exigir politicas culturales que nos permitan atender y generar mas
publicos; por otro, debemos entender el acceso a internet como un servicio basico, ligado
al derecho a una vida digna. Esto dltimo es una discusidn que tiene varios afos desarro-
llandose en algunos grupos reducidos con poca atencion del pablico en general. Creo que
la pandemia cambiara esa percepcion, o al menos eso espero.

A mi ver, la pregunta relevante de esta pandemia no es si las “nuevas formas” continua-
ran desarrollandose o hacia dénde se perfilan. Creo que la pregunta dolorosa es: ;qué tan
fuertes seran los lazos a distancia que generamos durante la pandemia? Cuando reanude-
mos nuestras actividades, ;necesitaremos de los otros, de los que no estan cerca?

Fuente consultada

Didi-Huberman, Georges. Sublevaciones. México: Museo Universitario de Arte Contem-
poraneo, 2018.
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Cabareteando ando en pandemia

Cecilia Sotres!

i estas leyendo esto es que sigues con vida y te interesa el teatro; eso, en tiempos de

pandemia, ya es ganancia. Esto parece ciencia ficcién, pero no lo es; la ficcién nunca

supera a la realidad. Lo que hoy vivimos es como un suefio perturbador del que no
podemos despertar. Erase una vez hace tanto tiempo o tan poco... un 14 de marzo, que
cuatro mujeres locas, liosas, cabareteras, llamadas Las Reinas Chulas, dimos la tltima fun-
cién en nuestra casa, el Teatro Bar El Vicio (en Coyoacan, Ciudad de México), antes de que
comenzara el confinamiento por el covip-19. La afluencia de la gente ya habia disminuido
desde una semana antes y, aunque en esa fecha, atin no era obligatorio, por el bien comin
decidimos cerrar nuestras puertas el 15 de marzo.

No dimensiondbamos lo que estaba sucediendo. Apenas unos dias antes, el 8 de marzo,
millones de mujeres en el mundo habiamos salido a marchar y defender nuestros dere-
chos. Una semana después, estabamos encerradas en nuestras casas. Encerradas de nuevo,
pasamos de ocupar el espacio publico a regresar al privado, sin tener otra opcién. Pensamos
que iba a ser cosa de unas pocas semanas, un poco mas que con la crisis de la influenza,
pero nunca nos imaginamos que el teatro iba a estar cerrado meses y meses, pues hasta este
momento (21 de junio de 2020) no sabemos cudndo reabriremos y bajo qué circunstancias,
probablemente en septiembre u octubre y con el 30% del aforo, con la preocupacion de que
mucha gente tendrd miedo y ya no querra salir o no tendra recursos para ir al teatro o la
combinacidn de ambas circunstancias. Lo tnico cierto es la incertidumbre.

Actriz y directora, Las Reinas Chulas, México. e-mail: cecisotres@gmail.com
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Han sido meses dolorosos, de angustia, de miedo, pero también de mucho aprendi-
zaje. Como cualquier teatro independiente, El Vicio vive al dia y, cerrado o abierto, tiene
que pagar mas de 20 sueldos al mes, mas los gastos basicos: renta, servicios, proveedores,
impuestos, seguro social, permisos, etcétera. Los meses en que El Vicio “sale tablas” con
sus gastos son ganancia.

Fue ante esta circunstancia, y al ver que la cosa iba para largo, que nos preguntamos
qué podiamos hacer para mantener el espacio y regresar a lo que mds nos gusta, a nuestro
oficio: actuar y hacer cabaret, que he definido como “género teatral popular de resistencia
que utiliza el tono farsico, el humor para lograr una critica politica y social elaborada a
partir de temas sinuosos y del uso de elementos satiricos e irénicos y con la participacién
activa y complice del publico” (Sotres, 21). ; Cémo lograr que el Teatro Bar El Vicio siguie-
ra vivo y no se fuera a la quiebra, aun estando cerrado? Es importante decir que El Vicio
es el epicentro del cabaret, es un espacio icénico de la Ciudad de México y, justo este afio,
cumple 30 anos de ser cabaret (15 afios como El Vicio y 15 como El Habito). Antes, fue la
casa del poeta Salvador Novo.

Aunque no tenfamos la respuesta, sabiamos que no podiamos sentarnos a esperar, asi que,
a finales de marzo, con semana y media de teatro cerrado, sin pensarlo mucho, decidimos
emprender diversos proyectos para tener recursos y solventar los gastos del teatro, la compa-
nia y las personas que vivimos de este cabaret. Para empezar, propusimos, a la Secretaria de
Cultura, el proyecto Cabarentena, que consistio en la realizacion y transmisién de 100 capsu-
las cabareteras caseras durante el mes de abril, que abordaron con humor los temas urgentes
de la cuarentena. Este proyecto lo planteamos no sélo para Las Reinas Chulas y El Vicio, sino
para la comunidad cabaretera. Por otro lado, iniciamos la Chuliversidad, un proyecto con el
disenamos e impartimos cursos, talleres y clases diversas de cabaret, escritura y musica.

Finalmente, nos propusimos hacer espectaculos de cabaret en linea. ; Cémo se hace una
obra en linea? ;A qué nos ibamos a enfrentar? ;Como lo tomaria el piblico? ;Le interesa-
ria verlas? ;Cémo resolveriamos técnicamente? ;Qué narrativa y recursos serian mejores
para dar estas funciones? ;Como hablariamos de lo que estamos viviendo: del covip-19,
del dolor, de la muerte, del miedo, pero con tono cabaretero? Son preguntas que nos hemos
ido contestando en estos meses.

El 4 de abril realizamos el primer experimento de cabaret en linea: fue un espectacu-
lo-conferencia-cata de vinos que hizo Ana Francis Mor con uno de sus personajes con-
sentidos, Santa Rita, y comenzamos a ver una ventana de oportunidad. El siguiente fin de
semana era el sabado de la Semana Santa y, aprovechando la fecha, presenté “El Viacrucis
en tiempos del coronavirus” La plataforma de Zoom sélo aceptaba 100 personas; de pronto
comenzaron a comprar boletos y cudl fue nuestra sorpresa que se quedé gente “afuera’; lo
que nos orillé a crecer la capacidad de pantallas conectadas.
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LA GASA DE PAPEL DE BANO'

Imagen promocional de

La Casa de Papel de baiio,
obra de “Cabarezoom” por
Las Reinas Chulas, junio de
2020. Disefio y diagramacién:
Oswaldo Garcia/Komune.
Imagen cortesfa de Cecilia
Sotres.

Y es asi que comenzamos a hacer mds espectdculos a los que titulamos Cabarezoom;
al principio, cada 15 dias y después cada ocho: La curva de la estupidez, Pongdmonos a
toda madre, El Buda en cuarentena, Homilia para una nueva normalidad, Bendiciones
Chulas para la nueva normalidad, en conjunto con artistas argentinos y, finalmente, el 13
de junio, estrenamos nuestro espectaculo mas ambicioso en este formato, titulado La Casa
de Papel de bario, en alianza con la dramaturga y actriz yucateca Conchi Ledn. Fue uno de
los 91 ganadores de la convocatoria Espacios Escénicos Independientes en Resiliencia. En
sintesis, en estos tres meses hemos presentado ocho obras, once funciones y hemos tenido
114 aparatos conectados en promedio por funcién. Es importante decir que, de lo recau-
dado en todos estos proyectos que hemos emprendido, el 50% se destina a los salarios del
personal del teatro.

Uno de los momentos més emocionantes de las funciones del Cabarezoom ocurre al
final, cuando pedimos a la gente que prenda sus cadmaras. En ese momento, podemos ver
un cachito de sus vidas; nos comparten sus espacios privados, intimos, sus salas, sus camas,
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sus cocinas. Nos quedamos platicando y compartiendo; nos preguntamos cémo estamos,
cédmo sobrellevamos este periodo. Hemos llorado, reido, cantado con la gente vy, asi, esta-
mos cerca en la distancia. Es un momento muy conmovedor.

Por supuesto que ya quisiéramos estar sobre nuestro escenario, bajo la luz del seguidor,
escuchar en vivo las risas del publico, pero siendo pioneras en esto de los espectaculos en
linea, puedo ver la fructifera experiencia que nos ha dejado y que me lleva a muchas re-
flexiones tales como:

+ La importancia de tener un discurso, algo importante que decir y que resuene en las
demads personas. Eso es lo que nos ha hecho la compaiiia que somos y esto es lo que
nos ha permitido hacer ocho obras distintas en tres meses y presentar espectiaculos en
linea. Ahora también toca reflexionar sobre los temas que la pandemia nos ha traido,
como la crisis ambiental, la alimentacion, la desigualdad brutal, la devastacién de los
ecosistemas, el futuro que queremos, entre muchas mas.

+ Larelacion con el espacio cambié; el espacio fisico y el espacio virtual son universos com-
pletamente distintos. En el espacio virtual no podemos escuchar las risas ni los aplausos
o comentarios del publico que son un termémetro para quién hace comedia —lo cual,
al principio, era de gran desconcierto—, pero a cambio de ello en el espacio virtual pue-
des tener publico de cualquier parte del mundo. Tanto en las funciones como en los
talleres ha habido gente de casi todos los estados de la Republica, asi como de Centro y
Sudamérica, Europa y Estados Unidos. Es decir, en el espacio virtual no existen fronte-
ras, nos hemos acercado y hemos conocido personas que de otra forma no hubiera sido
posible y eso es de celebrarse. Probablemente, seguiremos con este tipo de espectaculos
y talleres ain cuando termine la crisis sanitaria.

+ La infinita posibilidad de los lenguajes escénicos. Aprender este nuevo lenguaje que
no es teatro, no es video, no es tele, no es cine, sino todo lo contrario y una mezcla de
todo lo anterior. Con los equipos personales (celulares y computadoras obsoletas) y
en nuestros espacios privados (dormitorios, banos, salas y comedores) comenzamos
a jugar con el encuadre de las camaras, con pantallas virtuales, las posibilidades de
las plataformas, separar al piblico en escenas distintas, cdmo iluminar con la ldm-
para de mi burd, etcétera. El salto técnico de nuestra primera funcién a la dltima ha
sido notorio.

Podria seguir reflexionando sobre mil aprendizajes mds, pero se me acaba el espacio. S6lo
quisiera decir que no podemos ni debemos salir de la pandemia siendo los mismos que
cuando entramos. La realidad de la gente de teatro se ha visto potenciada por esta crisis:
no hay sueldos fijos, no hay seguridad social, no hay estabilidad. Los espacios teatrales in-

53



|NVEST|GAC|()NTEATRAI_ Cabareteando ando en pandemia

Revista de artes escénicas y performatividad
Vol. 11, Nam. 18 Cecilia Sotres
octubre 2020-marzo 2021

dependientes fuimos los primeros en cerrar y seremos los tltimos en abrir, lo cual genera
y

angustia, pero también se crean redes y soluciones en comunidad y equipo. Dice Eugenio

Barba: “Se hace teatro por necesidad, de la forma que se pueda: en casa, por la calle, en lu-

gares convencionales y no convencionales. Si se tiene la necesidad, se puede hacer también

teatro en el infierno” (2020). Yo diria, se hace cabaret en el infierno y se cobra para seguir

viviendo de ello.
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Danzar desde el encierro a la pantalla

Margarita Tortajada Quiroz’

129 de abril es el Dia Internacional de la Danza (pID). La fecha es en honor del co-

redgrafo francés Jean George Noverre (1727-1810), quien impulsé una ruptura con

las formas de hacer y vivir la danza escénica de su época. Buscé humanizarla, vol-
verla expresiva, artistica, y no un “divertimento” de cortes y diletantes “desprovistos de
gusto” De ahi su importancia como bailarin, maestro, coredgrafo y tedrico, ademas de ra-
z6n para que se festeje desde hace décadas en el mundo entero.

Quienes organizan esa fiesta son integrantes de la gran comunidad que practica ese
arte y que son complices de su existencia. A pesar de la distancia en el tiempo y el espa-
cio, han construido una subcultura comun, que comparten y expanden; estdn unidos por
sus conocimientos, tradicion, experiencia, creencias, técnicas, repertorios y deseos. Podria
decirse que los unen lazos invisibles que, de hecho, son practicas corporales y maneras de
ser, hacer, sentir y pensar que se traducen en formas materiales.

En 2020, ante el encierro en el mundo entero, el DID fue un pretexto para gritarle a la
vida y hacer saber que la danza esta presente, es necesaria, nos da fuerza y ayudara a com-
batir esta y todas las pandemias. Mds que nunca, las personas que hacen danza dieron una
muestra cargada de energia en defensa de si mismas, su identidad y su labor, su aporte
social, su saber incorporado que no cuenta con reconocimiento social, econémico ni aca-
démico, pero que es fundamental en la cultura (y las culturas).

Investigadora y docente, Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e Informacion de la Danza
“José Limén’, INBAL, México. e-mail: margaritatortajada3@gmail.com
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Asi, las redes estuvieron llenas de videodanzas, fragmentos de obras, otras completas,
nuevas, antiguas, originales, pregrabadas, convencionales, alternativas, expandidas, res-
tringidas y mucho mas. Quisiera mencionar, en especial, dos eventos que se realizaron en
Meéxico, ambos colectivos y llenos de emocion porque, como dijo Noverre, eran verdad y
“hablaban con fuego y energia’; aunque con mediacién de la tecnologia.

De manera inédita, los hacedores de danza mexicanos, esparcidos por el pais, acor-
daron bailar como un colectivo. Lo lograron, y cada estado (no todos) conjunté su danza
en un video en el que aparecieron juntos. El otro video parti6 de una iniciativa institucio-
nal: la Coordinacién Nacional de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes. Las reglas:
crear una danza con la musica del Huapango de Moncayo para transmitir por Facebook ese
mismo 29 de abril. Aunque inicialmente algunas cejas se levantaron, fue un éxito, la parti-
cipacién resulté abrumadora y la edicién, un creativo ejercicio. En nueve minutos, vimos
desfilar bailarines y bailarinas de todos los géneros y procedencias, niveles y tendencias,
atuendos y lugares. Bailaron danza clasica, neoclasica, contemporanea, folcldrica, bailes de
salon, flamenco, jazz, break dance, tango, capoeira, arabe. Lo hicieron en solos, duetos y un
cuarteto; en sus camas, en las carreteras, en terrenos despoblados, en las azoteas, escalan-
do paredes, en pasillos, sobre la mesa, en la sala, en la cocina, en calles, en esquinas aban-
donadas, en patios traseros, en estudios con duela, en las escaleras, enmarcando su rostro,
en las terrazas, en sillones, en cuclillas, sobre el pasto, el cemento, un cojin. La musica
intensa, in crescendo, mientras los y las bailarinas vestian largas o cortas faldas, jeans, trajes
de charro, con cuera, con escobas, pelucas, cascos, rebozos, mantones, guantes, abanicos,
hojas de platano, panuelos, flores, tocados, cabellos sueltos, sombreros, listones. Estaban
descalzos o con zapatos, tenis, tacones, botas, botines. Cerraba Elisa Carrillo y un texto de
la Coordinacién que concluia con la frase “somos un solo corazén en movimiento” Bien
por todos ellos y ellas.

Con el alma llena de danza me dije que Noverre tenfa razén. Que hay orden en la asi-
metria y la diversidad, que la danza es verdad y, sobre todo, es vida, aunque esté encerrada
en una pantalla. Sin embargo, a lo largo de estos meses, aparecieron otros videos que me
dejaron perpleja. Mostraban otra “danza” sombria, que se estd realizando en centros de
salud. Son videos cortos que ilustran el rito tan riguroso que significa vestirse y desvestir-
se para atender a los enfermos de covip-19. Con esas ropas y aditamentos, las personas
del servicio médico se crean otro cuerpo; borran el suyo y se unifican con telas, plasticos,
colores, texturas, protecciones. Se han construido una estética propia. Este también es un
rito mundial, como el del pID; también lo comparten quienes mantienen una subcultura
propia, la de la medicina, y hacen la diferencia entre la vida y la muerte.

Es el cuerpo que la enfermedad les obliga a construirse a partir de ropa, lentes, caretas,
guantes, peinados, zapatos. Portan otro cuerpo que ellas y ellos mismos, de manera cons-
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ciente, se han creado (obligados), pero les impide moverse. Un cuerpo para la inmovili-
dad. Su “vestuario” es reflejo de miedo, precaucion, profesionalismo, cuidado para con ellos
mismos y el otro. Para “armarlo” y “desarmarlo” se necesita tiempo, parsimonia, atencion,
mucha atencién. Se mueven lentamente, impiden todo contacto fisico con los enfermos
y, por eso, ademas de tantas batas y plasticos, se han puesto encima sus propias fotos. Es
lo Gnico humano que ven los enfermos. Su humanidad esta en el cuerpo, pero de manera
artificial, pues esas imagenes son producto de la tecnologia.

Ese vestirse y desvestirse, ese prepararse para la enfermedad-muerte y salud-vida, para
su trabajo profesional y su vida personal, su espacio publico y privado, es como una coreo-
grafia. Hay uso de espacio, tiempo, movimiento, disefio, cadencia, cambio de dindmicas,
intencién. Hay acciones determinadas, predeterminadas, azarosas, hallazgos de cémo ha-
cerlo (mas rapido, mejor, més eficaz, mds, mds, mas). Tras esos ropajes y coreografias dejan
su identidad, se vacian (como en la danza Butoh) y no son en si mismos, sino sélo en tanto
“medio” de otra cosa, en este caso el consuelo, la cura, la esperanza, la medicina, el cuidado,
el dltimo adio6s.

Son cuerpos ataviados de vida y muerte, de esperanza y fatalidad, todo al mismo tiempo,
y hacen su danza, o su “instalacion para cuerpo humano’; diria Lukas Avendafio. Viven con
el cabello amarrado, los ojos apretados por los lentes, la frente presionada por las caretas,
las orejas por los turbantes, las manos por los guantes. Son “otro cuerpo’; pero aprisionado,
que les impide la movilidad, que no los deja respirar. Me imagino que llenos de olores (a
gel, por lo menos), con palabras o sonidos que nadie puede escuchar. ;Qué piensan? Usan
tanto tiempo para vestirse y desvestirse que deben entrar en procesos reflexivos muy pro-
fundos. Igual que la danza colectiva del DID, este rito macabro es una coreografia. ;Les
ha modificado su visiéon del mundo y de su espacio escénico (hospital)? ;Han estudiado
sus textos, porque aparentemente tienen personajes muy especificos? ;Hay libertad para
cada uno, hay espacio para la “improvisacién” o tienen “lineas” y conductas aprendidas que
deben repetir?

Una de las criticas mas fuertes que lanzé Noverre a la danza de su tiempo fue el uso
que se hacia de mascaras y de vestidos. Las primeras porque eran “envoltorios espesos
y groseros que ahogan los afectos del alma’; y los segundos porque carecian de “veraci-
dad” Pero ahora, en tiempos de pandemia y en la danza médica de los hospitales, tienen
razon de ser, y también mueven y conmueven. Qué contrastes de las danzas encerradas
entre cuatro paredes y una pantalla.
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Archivo vivo en las practicas performaticas

Resumen

En este ensayo se reflexiona sobre el sentido de lo vivo del archivo en précticas performaticas con-
temporaneas. Para tal propdsito, se abordan las problematicas teéricas de documentar el acto vivo
en relacién con la actividad creadora de artistas del performance, abordando el trabajo del perfor-
mer brasilefio Paulo Nazareth, entre otros. Se plantea la necesidad de colocarse mas alla del pensa-
miento lineal y binario, a fin de articular lo viviente con lo no viviente en otra estructura donde el
movimiento sea a la vez origen y sentido del acontecimiento.

Palabras clave: Archivo; artes vivas; performance; acontecimiento; documento.

Live archive in performative practices

Abstract

This essay reflects on what the archive may have of “liveness” in contemporary performance prac-
tices. The author discusses the theoretical problems of documenting the “live act” in relation to
the creative activity of performance artists, focusing on the work of the Brazilian performer Paulo
Nazareth, among others. The author poses the need to place oneself beyond linear and binary
thinking, in order to articulate the living with the nonliving in alternative structures where move-
ment is both the origin and the meaning of the event.

Keywords: archive; living arts; performance; event; document.
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Archivo vivo en las practicas performaticas

Introduccion

a fisicalidad del cuerpo y la co-presencia de los sujetos (productor y receptor) des-
empeifian un factor decisivo para el llamado giro performativo' de las artes contem-
poraneas. Desde esta perspectiva, las teorias de Erika Fischer-Lichte y Peggy Phelan
exponen las problemdticas de documentar el acto vivo, a riesgo de traicionar el caracter
de acontecimiento que, segun las investigadoras, se da solo en presencia. En el plano de
la teoria aparece una dicotomia que enfrenta el acto compartido en vivo con la generacién
del documento donde el acto vivo desaparece. Sin embargo, en la practica, y desde sus ini-
cios, artistas del performance han usado e integrado la documentacién en su quehacer de
tal forma que, en esos casos, se vuelve esencial para su practica e incluso se contempla la
reproductividad como parte del acto.
Un ejemplo de ello que aqui sera tratado, entre otros, es el de Paulo Nazareth (n. 1977,
Minas Gerais), cuya accion performatica se realiza en largos trayectos que van acompaia-
dos de la documentaciéon y difusidn de las imagenes realizadas en el camino. Asi, Nazareth

Segun Fischer-Lichte: “El giro performativo en los afios sesenta iba de la mano de una nueva actitud ante
la contingencia. Esta no fue solo aceptada de manera predominante como condicién de posibilidad de las
realizaciones escénicas, sino que fue saludada con entusiasmo. El interés se centr6 expresamente en el
bucle de retroalimentacién como sistema autorreferencial y autopoiético que no es susceptible de inte-
rrupcion ni de control por medio de estrategias de montaje, y cuyo resultado final ha de ser de naturaleza
abierta e impredecible” (Estética de lo performativo 80-81).
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muestra y va creando un archivo virtual de lo que sucede en su andar, proceso que advierte
el manejo del documento y el archivo como parte de la estrategia creativa.

El fenémeno referido es observado por Hal Foster (2004), quien lo llama “impulso de
archivo” y lo reconoce como una tendencia en el arte contemporaneo. Desde esas perspec-
tivas tedricas, me planteo las siguientes preguntas: ;qué cambios implica esta cualidad en
las précticas artisticas?, ;qué transformaciones se operan en el manejo del archivo y cémo
intervienen en la construccién de la memoria?, ;como se relaciona el documento con el
acontecimiento?

Las practicas artisticas que retoman este camino para su creaciéon proponen una rela-
cién entre lo efimero y el documento que, entre otras cosas, no puede sostener un esquema
de antes y después, causa y efecto, origen y repeticion. La ruptura de este esquema pone de
manifiesto el cardcter no lineal de los sucesos y la necesidad de buscar maneras correspon-
dientes para experimentarlos y conocerlos. Sirve retomar las consideraciones de Walter
Benjamin, fil6sofo que pone sobre la mesa la funcién politica del uso del documento y el
método de archivo para trabajar con la memoria. En algiin sentido, se trata de una forma
politica de exposicién que llama a recuperar la memoria y distinguirla de las formas tradi-
cionales de abordar un suceso histérico con el uso del documento.

¢Documentar las artes vivas?

Para Peggy Phelan, el caracter de acontecimiento de las artes vivas —y por tanto efimeras—
no puede ser documentado, pues en cuanto eso sucede se debilita e, incluso, traiciona su
esencia. La autora afirma:

El performance no se guarda, registra, documenta ni participa de manera alguna en la
circulacién de las representaciones: una vez que lo hace, se convierte en otra cosa; ya no
es performance. En la medida en que el performance pretenda ingresar en la economia
de la reproduccion, traiciona y debilita la promesa de su propia ontologia (Phelan 97).

Sin embargo, el registro ha desempefniado un papel muy importante en la historia del perfor-
mance y las artes vivas, no solo como informacién y soporte visual para los investigadores,
sino para los creadores, quienes también lo han usado. Entonces, ;qué lugar tiene el docu-
mento en las artes vivas?, ;hay una verdadera oposicidn entre el documento y lo vivo? Para
tratar de dar respuesta, es necesario revisar las caracteristicas de este tipo de practica.

Las artes llamadas vivas o artes de la presencia son realizadas y recibidas “en vivo”; las
presencias del actor y espectador estan implicadas en una accién que sucede en el “aqui
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y ahora”. A partir de esa relacidn es posible el acontecimiento, un momento donde se ex-
perimenta un estado de liminalidad cuando oposiciones como espectador-performer, rea-
lidad-ficcién, activo-pasivo, se unen y rompen con el esquema de “uno u otro” para vivir
el “uno y otro”* Desestabilizar estas dicotomias puede perturbar, es cierto, pero es la po-
sibilidad para experimentar un reencantamiento del mundo que surge de ese cambio en
la manera de verse a uno mismo, al otro y, finalmente, al mundo. La perturbacién generada
en la percepcion da como resultado un acontecimiento. La transformacion se apunta como
categoria constitutiva de una “Estética de lo performativo” (ver Fischer-Lichte 104).

Segun Fischer-Lichte, el giro performativo en las realizaciones escénicas ha desplazado
la idea de obra por la de acontecimiento. Para que esto suceda, la investigadora sostiene
que es primordial la co-presencia fisica del performer y espectador, en un momento espe-
cifico cuando ambos experimentan un “bucle de retroalimentacién autopoiético’,’ cuyo
sistema autorreferencial no es susceptible de interrupcién ni de control.

El caracter de estas obras o realizaciones escénicas es necesariamente contingente y
efimero; por ello, no pueden estar destinados a la expresion de un sentido o intencién
dada de antemano. La experiencia directa produce el sentido y escapa a cualquier intento
por anticiparlo y fijarlo. Ademas, el acontecimiento se da en presente, atributo funda-
mental del cual se deduce su desaparicidn. Sin embargo, hay ecos de lo sucedido en ese
momento; su fuerza transformadora deja trazas, se convierte en un suceso personal y
emergente que puede hacer mirar el mundo y a uno mismo de otra forma, acontecimien-
to que surge de una experiencia liminal que desestabiliza en ese momento concepciones
del mundo, formas de entender los hechos y de comportarse, “podria describirse como
un caos fecundo. Un almacén de posibilidades, no un ensamblaje fortuito, sino un esfuer-
zo por nuevas formas y estructuras” (Turner, Antropologia del ritual 99).

Pero, seguin Phelan, aunque haya ecos de lo vivido, estos no se haran visibles: “El per-
formance honra la idea de que una cantidad limitada de personas en un marco especifico
de tiempo/espacio participe de una experiencia valiosa que no deja huella visible tras de si”
(101. Las cursivas son mias). Por ello, queda suprimida la posibilidad de escribir sobre lo
sucedido, ya que “escribir acerca de ello por fuerza cancela la ‘inrastreabilidad’ inaugurada

Erika Fischer-Lichte explica que el sistema de oposiciones ha servido para percibir y regular de alguna
manera la conducta: “Ademds de instrumentos para la descripcién y el reconocimiento del mundo, los
pares conceptuales dicotomicos sirven también, y principalmente, como reguladores de nuestro actuar y
nuestro comportamiento” (“La teatrologia” 28).

“La efectividad del bucle de retroalimentacion autopoiético se opone a la idea de un sujeto autbnomo. Se
trata mds bien de que tanto el artista como todos los participantes son sujetos que determinan a otros y
que son, a su vez, determinados por ellos” (Estética de lo performativo 328).
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dentro de esa promesa performativa” (ibidem), que atin no tiene alguna forma definitiva,
mas bien es la posibilidad de dar forma.

En esta linea de pensamiento, basada en la categoria de la presencia, no es posible fijar
el acontecimiento en una forma material, porque, como sefala Richard Schechner, es la ac-
cién la que constituye el performance, no los objetos. Por ello, se refiere siempre al caracter
vivo (prdctica, evento, conducta) y no al objeto o cosa que esté involucrado (Estudios de la
representacién 21). En consonancia con ello, Fischer-Lichte escribe: “las realizaciones es-
cénicas no son un artefacto material fijable ni transmisible, son fugaces, transitorias y se
agotan en su propia actualidad” (Estética de lo performativo 155). Todo apunta a una di-
cotomia entre lo vivo que estaria en el acontecimiento compartido, en oposicion a lo que
queda en el documento y/o objeto, lo no vivo.

Sin embargo, la investigadora alemana, al preguntarse sobre cémo se produce perfor-
mativamente la materialidad en las realizaciones escénicas, ofrece un matiz en esta dico-
tomia y me permite pensar en una postura distinta con respecto a la documentacién. La
interrogante funciona, ademds, para cuestionarse cémo la practica investigativa, que
usa documentos, recopila objetos y escribe, puede ejercer una actividad donde se viva el
estado liminal del acontecimiento, es decir, se trataria de averiguar como los documentos
se pueden producir performativamente. Entonces, mds que clausurar la posibilidad de
una escritura o lectura de objetos-documentos de aquel momento, en el ambito de la in-
vestigacion, aparece la interrogante sobre el “gesto escritural” capaz de corresponder a la
naturaleza del performace. ;Qué tipo de gesto, accion o escritura se necesita para activar
una experiencia?

Reproduccion y archivo

Fischer-Lichte reconoce a los objetos y registros de las realizaciones escénicas como vesti-
gios de lo sucedido; la duda es: ;qué relacion mantienen con el acto? La pregunta adquiere
relevancia si consideramos la validez de la experiencia y conocimientos derivados de los
vestigios y documentos. Al respecto, la investigadora Rebecca Schneider propone concebir
la practica de archivo como performance en si, siempre y cuando se evite “la costumbre de
examinar los restos performativos como una metafisica de la presencia que privilegia lo ori-
ginal” (233). Ya Derrida, en su conferencia “Mal de archivo’, se habia cuestionado: “;una ex-
periencia, una existencia en general, puede recibir y registrar, archivar un acontecimiento...
en la sola medida en que la estructura de esta existencia y de su temporalizacién haga esta
archivacién posible? Dicho de otro modo, ;es necesario un primer archivo para pensar la
archivabilidad originaria? ;O bien al revés?” La pregunta lleva pensar de otra manera el con-
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cepto de archivo, cuyo acto constituiria lo originario; ese seria al acontecimiento siempre por
venir y no un intento de fijar una presencia destinada siempre a desaparecer. De esa manera,
es posible contemplar la transformacion, parte constitutiva del perfomance, en el uso del
archivo. Esta cualidad no podria suceder desde la autoridad de una presencia estable, sino
considerando las repercusiones de su desaparecer. El acontecimiento ocurre, también, debi-
do a la ausencia; en otras palabras: si el acontecimiento estd destinado siempre a desapare-
cer, paraddjicamente, la ausencia es la posibilidad de su existencia.

Lo que aqui se pone en entredicho es la confianza de la metafisica occidental sobre la
presencia, tal como lo ha sefialado Derrida a lo largo de su produccién tedrica, al obser-
var el sentido y valor de la presencia en la filosofia occidental como origen puro y base
segura para el conocimiento. Pero, si como hemos visto, el acontecimiento esta destinado
a desaparecer, la presencia actiia irremediablemente con su contrario al lado, la ausencia,*
de manera que aquello presente, aqui y ahora, estd condenado a estar ausente. Entonces, el
sentido de un texto pierde su presencia e ingresa en un movimiento que impide atrapar su
posible significacion, se disemina y cambia en el tiempo. Se parte de la inscripcion, huella
de un acontecimiento “que no es sélo la desaparicion del origen; quiere decir aqui [...] que
el origen ni siquiera ha desaparecido, que nunca ha sido constituido mas que después por
un no-origen...” (Derrida, De la gramatologia 80).

La huella presente-ausente no parte de un origen, va, vuelve y muta. Esta es la posibili-
dad de darse a otro, caracter generoso de la escritura —extendida a toda marca— que se dona
sin solicitar nada a cambio, como condicidn de posibilidad constituida en restos diseminados
de sentido no univoco. La idea de huella sin origen sugiere, ademads, poner en cuestion la
nocién de archivo, constituido como materialidad, como huella e inscripcion. Derrida hace
referencia a ello a partir de una serie de motivos desarrollados por Freud, cuyas metéaforas
remiten a la huella, memoria, escritura y archivo (“Mal de archivo”). De su reflexién me in-
teresa resaltar el lugar que le da a la formacidn de archivo y su consecuente consignacion, es
decir, de reuni6n de los “actos’;” lo cual no tiene que ver solo con el acto de registro y con-
servacion, sino con la creaciéon misma del acontecimiento archivable:

[el archivo] no solamente es el lugar de almacenamiento y conservacion de un conte-
nido archivable pasado que existiria de todos modos sin él, tal y como atin se cree que

El filésofo francés parte de explicitar lo que llama “Metafisica de la presencia” y su caracteristica logofo-
nocéntrica para proponer estudiar dicotomias como presencia/ausencia, puestas en oposicién de manera
supuestamente natural, cuyo sistema devela exclusiones y jerarquias arbitrarias (De la gramatologia).

“La palabra «actas/actos» puede designar aqui a la vez el contenido de lo que hay que archivar y el archivo
mismo, lo archivable y lo archivante del archivo” (“Mal de archivo” parrafo 37).
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fue o que habra sido. No, la estructura técnica del archivo archivante (sic) determina
asimismo la estructura del contenido archivable (sic) en su surgir mismo y en su
relacion con el porvenir. La archivacién produce, tanto como registra, el aconteci-
miento (parrafo 39).

El uso del documento y creacién de archivo, puesto en juego en algunas realizaciones
performaticas, aclara cémo la técnica del archivo no solo se ha convertido en parte del
acontecimiento, sino que es el acontecimiento mismo. Esta practica llama la atencién
no por ser una forma de creacién no ajena al desarrollo tecnolégico para producir y
reproducir documentos, sino por la problematizacién de dicotomias como origen-copia,
presencia-ausencia, verdad-mentira. Los cuestionamientos nacen al subrayar la pérdida
del original y considerar la lejania del aqui-ahora para posibilitar otra experiencia con
los receptores. Entre otras cosas, también se ponen en entredicho los conceptos de obra
y de autor, pues en un acontecimiento que surge a partir de una huella se extravia el lu-
gar de la obra y de quien la origina.

Concebir y usar el archivo de esta manera tiene una potencia politica cuya fuerza
cuestiona las formas de consignacion de los archivos y su reproductividad, principal vir-
tud que vio Benjamin en su famoso ensayo de 1936, “La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica”. El filésofo reconoce una herramienta de pensamiento y
liberacion desde las practicas artisticas a partir de la apropiacién de los medios y for-
mas de reproduccion. Estos se articulan como tecnologias de archivacion, cuyas derivas
transforman la percepcién y concepcion de nuestro estar en el mundo y la relacién con
las cosas. Una de las consecuencias notorias es la abolicién del “arte auratico”, para dar
paso a una poética de la huella, donde el tiempo discontinuo, los cortes, el efecto de cho-
que, son puestos en juego para producir otro tipo de recepcidn o experiencia estética. La
huella-memoria convoca a una participacion distinta tanto del artista como del ptblico;
lejos ahora de la forma ceremonial del “aqui y ahora’; se propone una intercambiabilidad
en la funcién de creador.

El conocimiento de las posibilidades ofrecidas por la técnica de reproduccién ha propi-
ciado que algunos artistas la consideren como parte de la accion, de tal manera que no eli-
gen ni separan entre la produccién y uso de material de archivo y la accién; en cambio,
ambas, archivo-accion, se anudan en su hacer y utilizan las posibilidades de la documen-
tacion como parte de la realizacidn escénica, fugaz y efimera; de esa manera, articulan /o
viviente con lo no viviente en una relacion distinta a la oposiciéon que generalmente se con-
cibe en las dicotomias de la metafisica occidental. Vale la pena dar voz a las estrategias crea-
tivas utilizadas por estos artistas, pues nos presentan un panorama distinto donde algunas
de las afirmaciones anteriores sobre la presencia y el acontecimiento se tambalean.
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El uso del archivo en las practicas artisticas

Los artistas, como ya se ha dicho, usan e integran la documentacién como parte de su ha-
cer, de tal manera que la performance también ocurre en el registro y contempla su re-
productividad como parte constitutiva de la accién. La distancia entre un acto vivo y su
reproduccion se pone en duda y nos interroga sobre dénde se coloca lo vivo. Las practi-
cas artisticas que toman este camino proponen una relacién ambigua entre lo efimero y
el documento; asimismo, rompen con el esquema binario de antes-después, original-re-
produccion, causa-efecto. Por otra parte, el uso del archivo aventura otra experiencia del
tiempo y espacio, que contempla un aqui y ahora, a la vez de un ahi, pues se proponen
multiplicidad de dimensiones temporales al establecer un didlogo entre distintos lugares y
momentos surgidos de su lectura, por lo que quizd sea mejor hablar de su “activacion”. Las
practicas de este tipo disuelven la dicotomia entre lo vivo y lo no vivo y, ademads, ponen en
cuestidn la necesidad de la co-presencia fisica en el espacio-tiempo para la produccion de
un acontecimiento.

Estas estrategias no son casos aislados, al contrario; en la actualidad, existe la ten-
dencia del manejo del documento y el uso creativo del archivo en las practicas artisti-
cas, en general, y en las artes vivas, en particular. El fenémeno es nombrado por Hal
Foster como “el impulso de archivo”. En principio, senala Foster, “los artistas de archivo
buscan hacer que la informacién histérica, a menudo perdida o desplazada, esté fi-
sicamente presente” (103). Pero, si el objetivo es hacer presente algo extraviado, esto
puede conducir, otra vez, a la busqueda de una presencia estable mds que una verda-
dera activacion de la memoria, no dominada por una presencia. Tal vez por ello suele
suceder, como anota Foster, que “la orientacién del arte de archivo es, a menudo, mds
‘institutiva’ que ‘destructiva;, mds ‘legislativa’ que ‘transgresiva” (106). No obstante, el
archivo también llama a trabajar desde la imposibilidad de una presencia, de tal manera
que la significacion del documento vacilaria y dependeria de la relacién establecida por
quien la activa. Ante tal panorama, me pregunto: ;qué horizontes nos presentan estas
enunciaciones practicas?, ;qué nos dice el uso del archivo en las creaciones?, ;qué ofre-
ce?, ;como pensamos la temporalidad? y ;como participa la memoria? Para reflexionar
sobre estas interrogantes, conviene desplegar y escudrifiar el pensamiento que exponen
estas practicas artisticas.

Una de las ideas que nos invitan a desmontar estas realizaciones es el binarismo,
que opondria la experiencia directa con la experiencia mediada. Vale la pena recordar el
legendario performance Shoot (Disparo) que Chris Burden, pionero del arte del perfor-
mance, realizé en 1971, en la galeria F Space de Santa Ana (California), donde la docu-
mentacién de la accién era imprescindible con el fin de que quedara un registro-testigo
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de lo sucedido.® En principio, esa era la motivacién para capturar la accién. La pieza
consistié en hacerse disparar en el brazo izquierdo con un rifle calibre 22, a una distan-
cia aproximada de cinco metros. La accidn fue registrada en video y presenciada solo
por 10 personas invitadas por el artista, quien queria conservar el cardcter privado del
suceso. La escena propone una indagacién que parte de la experiencia concreta y real
de un disparo. El hecho es contundente, los asistentes-testigos y la imagen grabada lo
comprueban; sin embargo, la contundencia es lograda no sélo por la realidad del hecho,
sino por otros varios aspectos, como el control del publico, el tiempo extremadamente
corto de la accién y la creacién del documento (un video de ocho segundos). Estos fac-
tores enfocan la mirada en un instante para pensar y reflexionar sobre él, mas alld de la
explicacion y justificacion. Se trata de ver el hecho y descubrir en él todo aquello que no
se sabe que se ve, de dejar que las imagenes sobrevengan. El hecho real es una fuente de
la que brotan ficciones, provoca un encadenamiento de acciones y descubre la potencia
metafdrica que hay en lo real. Bien dice Burden:

Creo que lo interesante de aquellos primeros trabajos es la distancia que se producia
entre el hecho mismo de la accién, que duraba muy poco, segundos a veces, y la fanta-
sia que yo mismo y los demds después formabamos de ello. Ello dice mucho respecto
de muchas cosas (Marzo, “Entrevista a Chris Burden”, 10).”

El registro forma parte del disefio y conceptualizacién de la accién e, incluso, propone la ma-
nera de relacionarse con el acto. Es un performance cuya transmisién no se reduce a su dura-
cién fisica, sino que cuenta con la retroactividad; no hay dominio sobre lo que sobreviene, solo
se provoca. En ese sentido, sigue siendo fiel a la capacidad de transformacién que presenta el
giro performativo y también sigue el énfasis sobre el cuerpo como el lugar donde se genera
la accion. En este caso, la experiencia corporal sirve, ademas, para la fabricacion de un docu-
mento que ofrece un testimonio, cuya naturaleza no se enfoca en dar informacién, mas bien
desea contagiar lo sucedido. Burden admitié anos después que, si bien esos registros tenian
solo la misi6n de documentar, se convirtieron en un elemento constitutivo:

“En ese instante yo era una escultura” Chris Burden se refiere al momento en que una bala (de casquillo
de cobre) de un rifle calibre 22 le atravesé el brazo. De hecho, cuando un amigo suyo jalé el gatillo, el 19
de noviembre de 1971, a una distancia de 13 pies, la intencion solo era rozar el brazo del artista. Disparo
fue considerado uno de los performances mds espectaculares de los afos setenta (Traduccion propia,
www.medienkunstnetz.de/works/shoot/).

Burden, Chris. “El minuto anterior y posterior al accidente” 1996, www.soymenos.net/burden.pdf, con-
sultado el 11 de septiembre de 2020.
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Aunque en sus dias mantuve que las fotografias de mis performances eran mera do-
cumentacion y no la obra en si, actualmente veo que las fotos eran parte integrante
del trabajo habiendo sido cuidadosamente elegido y condensado en una imagen tinica
y emblematica (Burden, en Albarran, 60-61).

El suceso se da a conocer a partir de la huella. Testimonio y ficcién tienen un mismo ré-
gimen y ambos aparecen al dar cuenta de lo vivido en un acontecimiento, espacio-tiempo
anémalo que irrumpe en el curso de lo eventual, rompe con el discurso ordinario y deja
solo vestigios de su paso. Se trata de seguir estas huellas que provocan la narracién e inven-
cién de lo sucedido y lo que podria suceder, no para dar informacién ni contar la historia,
sino para mostrar, hacer mirar-mirando las huellas. El objeto-documento adviene en un
performance. Es el documento como acto.

Coleccion y almacenamiento de documentos

El uso y fabricacién del documento en la realizacién de las acciones es solo un aspecto
de la linea de trabajo bajo el paradigma de archivo; otro es la coleccién y almacena-
miento de los registros bajo una organizacién. Recordemos que consignar es uno de los
atributos del archivo. Hay varias motivaciones para ello. En un caso se construye con
vestigios o gestos encontrados y recolectados de la realidad, bajo un impulso etnogra-
fico que busca testigos de lo sucedido; son documentos que no son objetivos y por si
solos no dan cuenta del acontecimiento, se necesita provocarlo; esa es la accion del
performer. Estos documentos pueden ser objetos, imdgenes, textos encontrados o cons-
truidos (como ya hemos visto) reales o ficticios, materiales o virtuales. Lo que importa
en el terreno artistico es el acto de archivar y la manera de activar lo archivado, donde el
documento histdrico no se reduce a una informacion del pasado, sino que necesita una
mirada critica que lo haga actuar y sea un motivo de transformacién.

Esa actividad es contemplada por Walter Benjamin en la “figura del trapero’, pepena-
dor de la historia, cuya tarea consiste en la “salvacién” o recopilacién de fragmentos des-
echados de todo tipo; escoge, recolecta y luego clasifica. Es posible que entre aquellos
desperdicios encuentre algo de valor que llegé a esa condicion inesperadamente, pero al ser
recolectados se les puede encontrar su utilidad y el disfrute. Se trata del oficio de pensa-
dor critico. El tratamiento de estas pesquisas para su comentario es a través del monta-
je. Benjamin dice: “Método de trabajo: montaje literario. No tengo nada que decir. Solo
que mostrar” (Libro de los pasajes 462). La cualidad de trabajar con el montaje es tener un
ojo variable que produce otros 6rdenes. La organizacién de la informacién de esta forma
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apuesta por la configuraciéon de un diagrama (constelacion, siguiendo a Benjamin) que fa-
cilite comprender las marcas y relaciones que estos sucesos llevan inscritos.

El procedimiento sugerido ha sido puesto en marcha por la agrupacién Teatro Linea
de Sombra en su obra Baiios Roma,® elaborada a partir de una figura publica caida en el
olvido, en el contexto mexicano: José Angel “Mantequilla” N4poles, ex campeén mundial
de boxeo. La figura recordada por una nota periodistica fue un primer documento que
el grupo decidi¢ activar. El trabajo comienza a través de una pesquisa para saber qué su-
cedid con el personaje; para ello, los miembros del grupo se trasladaron a Ciudad Judrez,
Meéxico, lugar de residencia del boxeador. Ahi se encontraron con una ciudad deteriorada
y abandonada, cuyas ruinas dejaban ver el esplendor y decadencia del lugar. Los inte-
grantes observaron, escucharon y documentaron lo hallado a su paso; el propdsito era
reconocer en esas ruinas los indicios de la historia. El trabajo fue azaroso y requirié de la
implicacién y experiencia sensible de los recolectores sobre las imagenes y restos, en re-
lacién con su propia vida; desde ahi miraron las casas vacias, los perros abandonados, un
gimnasio casi en desuso, de tal manera que, pronto, la pesquisa les ofrecié un panorama
que excedia la historia de “Mantequilla” Népoles y también sobrepasaba el campo de lo
puramente artistico.

Las imagenes, objetos, textos y testimonios fueron documentos cuyos indicios nece-
sitaban ser activados desde el contexto presente de una ciudad donde el crimen y la vio-
lencia ha dejado su impronta. El tipo de lectura para esos documentos sucede a partir
de un trabajo de montaje, en varias acepciones de la palabra; por un lado, se trata de ha-
cer la combinacién y yuxtaposicién de los documentos con el presente: ;qué choques se
producen, qué destellos aparecen y nos hace ver, aunque sea por un instante?, ;como es-
tamos implicados en esa historia? Por otro lado, el grupo nos involucra en la accién de un
montaje escénico, donde presentan y comparten los documentos en un orden configurado
a partir de la accion escénica.

Para Benjamin, el montaje sdlo se puede hacer con documentos extraidos de la reali-
dad; para ello, propone y defiende lo que él llama “escritura de montaje documental”, que
se constituye como un método de observacion capaz de volver legible la imagen en su
visibilidad, para evitar que pase desapercibida. Esto es, volver legible la memoria. Pero la
memoria no es un acto estatico, se construye como acontecimiento cada vez, tal como nos
lo muestran en Barios Roma.

Otro ejemplo y posibilidad que tiene la estrategia de archivar es la coleccién. Dice Ben-
jamin: “Coleccionar es una forma de recordar mediante la praxis” (El libro de los pasa-

® N del ed. Ver la reseiia de Basios Roma publicada en la revista Investigacién Teatral Vol. 6, NGm 9, enero

2016.
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jes 223). Se trata, pues, de un ejercicio de la memoria que retine lo semejante entre si para,
tal vez, llegar a una impresion o ensefianza extraida de sus afinidades. Extraer lo que eso
nos pueda mostrar depende solo de nuestra relacién con ellas.

El verdadero método para hacerse presentes las cosas es plantarlas en nuestro espacio
(y no nosotros en el suyo). (Eso hace el coleccionista, y también la anécdota.) Las co-
sas, puestas asi, no toleran la mediacién de ninguna construccién a partir de ‘amplios
contextos’ [...] No nos trasladamos a ellas, son ellas las que aparecen en nuestras vidas
(Benjamin, Libro de los pasajes 224).

Tal es la estrategia del artista colombiano Yury Forero, quien para su exposicién artistica
E.T.E.0.” realiz6 la performance de recolectar y coleccionar las antenas televisivas que,
debido al apagén analégico, pronto caerian en desuso y se convertirian en basura. Se to-
maba el momento en que la televisién mexicana daria paso a la television digital terrestre
para realizar una cruzada de rescate de lo que se volverian vestigios de toda una época,
una manera de ver y hacer el mundo. El acontecimiento programado en la Ciudad de
México para el 17 de diciembre del 2015 reitera la carrera del llamado progreso, cuya
inercia impide ser conscientes del panorama. El acto de frenar el abandono de las antenas
provoca una pausa en ese camino para activar, en principio, un extrainamiento del suceso,
estado de animo que provoca el comentario. La reflexiéon nace de percibir el mundo de
otra manera.

La accidn puede pasar por la fetichizacion del objeto, el cual tiene valor, primero, por
sus cualidades objetivas; en ellas, el mundo esta presente y ordenado de una forma especi-
fica. El coleccionista lo sabe y, como un buen fisonomista, ve mas y descubre otras cosas,
entiende que este orden contiene la visién y la ciencia de la época. Esto constituye el en-
canto de ver y reunir las cosas. Pero no es lo Ginico que cuenta en la admiracién, también

Estaciones Terrestres en Obsolescencia (E.T.E.0.) fue un proyecto realizado in situ del edificio Cruz y Fi-
gueroa, localizado en el centro de la Ciudad de México, del 19 de mayo al 19 de junio de 2016. El artista
nombra la estrategia de desarrollo de la pieza como “arqueologia latente” La accion consistié en hacer
una coleccion taxonémica de objetos que pronto estarian en desuso, como las antenas de television y las
imagenes que ahi se han producido. El proceso contiene la indagacién social y propone una manera de
reflexionar, desde la practica artistica, hechos que pasan de manera “invisible”, como fue el cambio en las

telecomunicaciones. www.corrientes.website/ETEO.

1% Latelevisién analégica funcioné 65 aos. En Ciudad de México se apagé el transmisor analégico el 17 de

diciembre en punto de las 00:00 horas. www.eleconomista.com.mx/empresas/La-Tv-digital-puso-fin-a-
65-anos-de-Tv-analogica-en-el-pr-20151217-0076.html
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importa la historia individual, conocer cémo llegé ahi el objeto, en manos de quién estuvo
y como se relaciona con los objetos semejantes ahora reunidos fuera de su entorno fun-
cional. Todo eso, dice Benjamin, convierte a los coleccionistas en intérpretes del destino
(ver Libro de los pasajes 225).

La actividad del coleccionista: recolectar, coleccionar y disponer a la mirada del otro
—la vitrina y su uso es un paso importante para el coleccionista— es la manera de per-
formar un objeto-documento. Para ello se apela a la capacidad inherente en las cosas de
cambiar la percepcién sobre ellas mismas y el entorno. Un ejemplo de ello es la colecciéon
de antenas de Forero: cuando son presentadas ante mi, me hace notar también las otras in-
servibles que, ain ahora, sobreviven de pie en las azoteas mexicanas. He sido sensibilizada
para reconocer y sentir el paisaje de obsolescencia. Asi, el objeto performado permite per-
cibir el mundo de otro modo, convoca a nuestra capacidad critica para poder ver lo que la
ruina nos anuncia.

Al liberar los objetos de su funcién original, el coleccionista los convierte en un obje-
to participe de si mismo, digno de admiraciéon. Esta operacién permite tener un pequefo
acto de reflexidn, al tiempo que nos fascinamos por el objeto y su pasado en los detalles
aparentemente externos, como explicita Benjamin: “La fascinacion mds profunda del co-
leccionista consiste en encerrar el objeto individual en un circulo mégico, congelandose
éste mientras atraviesa el ultimo escalofrio” (223). El proyecto de Forero convoca a la re-
flexion politica, mediante la estrategia de coleccionar esos objetos en su agonia. Las antenas
salvadas de su utilidad —y puestas a la vista como coleccién— dan cuenta de una transfor-
macidn socio-histérica que va a impactar, en un primer momento, en el cambio de formato
de las transmisiones de televisién publica en el pais, de la senal analégica a un formato di-
gital. El paso dado por un supuesto avance tecnoldgico conlleva la idea de mayor consumo
de imagenes; ademas, prepara el terreno para un proceso invisible de privatizacién de la
informacion. Detenerse a ver las antenas hace una escision en ese paso e irrumpe la légica
para volver la mirada hacia el hecho desde otra perspectiva.

En estos ejemplos, el uso de archivo en la creacion desarrolla una potencia politica que
se enfoca en la percepcidn y sus desplazamientos hacia otras formas de memoria para re-
flexionar sobre la historia y nuestro presente. Todas ellas estan soportadas por la materia-
lidad del objeto transformado en documento y mediante la accion de archivarlos (recupe-
rarlos, reunirlos, consignarlos) se produce el acontecimiento.

La creaci6n del archivo, el acto en si mismo, se vuelve importante y significativo. Co-
locar el acento en el acto mismo de archivar pone a la materialidad en otro lugar. La
posibilidad esta dada por el desarrollo del Internet que no necesita de la materialidad del
objeto, sino de datos. Los artistas del perfomance lo saben y han explorado este camino
en sus creaciones.
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El archivo en la red de Paulo Nazareth

En la actualidad, el medio propio del arte de archivo es la cultura digital, albergue de
la “informacién inmaterial” que sigue una racionalidad distinta respecto a los sistemas
de memoria materiales, “los archivos digitales son inestables, eldsticos, entidades vi-
vas, como las historias y los rituales de las culturas orales” (Guasch, Arte y archivo
163-164). Las acciones alrededor de los archivos, ya sea para su conformacién o por su
activacion, revelan otra manera de conocer y convocan a otras formas de intercambio,
pues, por inmaterial que sea, no deja de haber una relacién de intercambio. Si consi-
deramos la experiencia que surge de este encuentro, tal vez es posible que suceda un
acontecimiento.

Hablo de ello no como una especulacién tedrica, sino a partir del trabajo de varios
artistas, pero quiero centrarme en uno en especifico que hallé hace algunos afios en mis
pesquisas por la red de internet. Entonces me senti fuertemente convocada por sus estra-
tegias para pensar sobre temas como la migracion, la identidad y la desigualdad, puestos
en escena a través de sus performances, entre los que incluye, como parte de la estrategia
creativa, la producciéon de documentos y construccién de archivos localizados en varios
blogs. Se trata de Paulo Nazareth, artista brasilefio cuyas acciones consisten en la realiza-
cién de largos trayectos durante los cuales genera imdagenes y recolecta documentos que
guarda en espacios alojados en el Internet; asi, muestra y va creando un archivo virtual
de lo que sucede en su andar. Muchos de estos performances son de larga duracién; por
ejemplo, en Noticias de América la accion consistio en llevar a Estados Unidos el polvo de
América Latina recogido por sus pies descalzos, durante una caminata desde Brasil hasta
Nueva York; al llegar, lavaria sus pies en el rio Hudson. La proeza durd casi siete meses. Fue
registrada en el blog latinamericanotice.blogspot.com.br/

Otra de sus piezas, Banana Market, Art Market, trataba de la llegada con una ca-
mioneta Volkswagen verde, destartalada y llena de bananas a la feria internacional de
arte contemporaneo ArtBasel, después de haber recorrido el itinerario que regularmente
hace el fruto para ser exportado a territorio norteamericano. The red inside es otra de sus
acciones, que implicaba seguir la ruta del ferrocarril subterraneo desde Nueva Orleans
hasta Toronto y arrojar sandias, frutos sagrados en ciertos contextos africanos, utilizan-
do arcilla extraida del rio Mississippi. La ruta era uno de los escapes secretos usados por
los esclavos negros.

Nazareth realiza estas travesias personales para entender la naturaleza explotadora y
racial en la que vivimos. Son performances de larga duracién donde se implica el cuerpo,
pero no se espera la co-presencia del espectador durante su realizacién, aunque si consi-
dera espectadores en el camino. La manera de convocarnos es otra, en mi caso, a partir
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de las visitas a sus blogs y su pdgina y perfil en Facebook.'* Desde luego, tiene exposi-
ciones donde muestra su archivo y recoleccién de objetos; ahi, muchas veces, contintia
su performance, como en la feria ArtBasel, donde también pretendia vender el acto de
tomarse una foto con él. La accién derivé en otra, en vista de que los asistentes no tenian
interés en hacerlo. No me detengo en la accion porque lo que me interesa sefialar en este
espacio es el trabajo de archivo que acompaia sus performances.

Si bien las premisas de las acciones de Paulo Nazareth tienen una fuerte carga de expo-
sicién del cuerpo —son performances que reconocen, entre otras cosas, el transito identita-
rio que se potencia y se niega en el propio cuerpo—, acompaia la accién con fotografias, el
acto mismo de tomar la fotografia constituye el performance, como lo pretendia hacer en
la feria de arte contemporaneo antes citada. Es el acto lo que importa, pero lo que queda
seran los vestigios de ese paso.

El acto de retratarse es una herramienta para realizar su busqueda, acompanada de la
critica de lo que podria significar buscar raices a partir de una cultura profundamente
racial. Los datos buscados estdn en los cuerpos con relacion a su contexto social e histdri-
co. De acuerdo con ese espiritu, titula algunos de estos documentos (fotos) como “Cara de
indio”; son retratos de él mismo con la poblaciéon que encuentra en su camino. Cada uno
de los retratados, junto con su propia persona, expresan la historia de los diferentes pue-
blos indigenas, descubriendo, mas alla de las palabras, conflictos raciales y culturales que
llevamos de manera oculta y no podemos racionalizar. De eso estd conformado el polvo
de América Latina que Nazareth recoge en sus pies.

Mientras realiza la accion de esa busqueda, va produciendo, de manera paralela, co-
lecciones de fotografias con textos afiadidos, a la manera de los investigadores de expedi-
ciones, una forma de viaje cuyo interés es explorar tierras desconocidas para, desde una
visiéon de conquista, obtener conocimiento sobre un territorio ajeno. También existen
aquellas de caracter arqueolédgico que buscan la historia y el pasado. Parte de las activida-
des de una expedicidn es la recoleccién de imagenes con datos etnograficos cuyo objetivo
es conocer otro lugar y al otro. En el caso de Paulo, el viaje tiene un propdsito similar,
pero pone en cuestion la visiéon de conquista o de estudiar al otro desde la mirada de lo
exético. El recopila las imagenes, pero el texto afiadido tiene un tono irénico con el cual
nos convoca a mirar criticamente la propia mirada; a la vez, explicita la vida cotidiana y
problematicas bien conocidas, pero muchas veces invisibles. Asi parecen las fotografias
donde se muestra su persona sosteniendo un letrero con la leyenda “llevo recados a los
EUA” en medio de nifios y adolescentes posiblemente mexicanos. Todos conocemos esa

' latinamericanotice.blogspot.com.br/; artecontemporanealtda.blogspot.com/; cadernosdeafrica.blogspot.

com/?view=classic; www.facebook.com/artistapaulonazareth
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circunstancia, familias dependientes del trabajo de un migrante que no puede regresar
a su lugar de origen. O bien, aquella imagen donde ¢l aparece junto con tres mujeres,
probablemente guatemaltecas, una de ellas carga un bebé; todas miran a la cdmara y
él, mirando en la misma direccién, sostiene un letrero que dice: “vendo mi imagen de
hombre exético”. Si bien ya su imagen contrasta con la de ellas, por el género, la altura
y la vestimenta, la introduccion del letrero interrumpe algtn tipo de relato que pudiera
surgir. Los materiales juntos provocan cierta perturbaciéon que conduce a preguntar, por
ejemplo, ;qué o desde donde se mira lo exético?, ;cémo se convierte uno en mercancia?,
¢qué se convierte mercancia?, ;como se logré esa foto?, ;qué relacion hay entre ellas y
é1? Las interrogantes siguen e invitan a ver lo que de ahi emerge que, debo decirlo, se
activa y depende de aquel que posa su mirada en esa fotografia. En otras palabras, para
activar el documento —si bien tiene la precisién de la fotografia, no es estable en cuanto
al sentido— se necesita de la mirada del otro, no desde una actitud hermenéutica, mas
bien con la responsabilidad de intervenir sobre el posible significado.

La obra o accion de Nazareth no sélo es el viaje, o mejor, la expedicion, sino la recolec-
ciény creacidn de las imagenes con escenarios e historias de su recorrido. Toma fragmentos
de lo que acontece y asi lo organiza y guarda en sus blogs.'* La posibilidad de adentrarse al
archivo convoca a la actividad del receptor, quien crea su significado a partir de las marcas
y su propia historia. Surge el comentario personal que necesariamente parte de un encuen-
tro no dominado por ninguna de las partes. Me llama la atencién, por ejemplo, una serie
de fotografias en las que aparece él solo, generalmente en el piso, con la cabeza escondida
entre algin elemento del propio paisaje y en algunos casos anade el letrero “Hecho en
Meéxico” Quienes habitamos en este pais reconocemos el comentario preciso acerca del
momento que vivimos, tenemos la asociacion inmediata con aquellos cuerpos encontrados
sin vida, imagen que lamentablemente es recurrente a nuestros ojos. En estos mismos pai-
sajes hay otras fotografias donde solo aparece el texto “Hecho en México”; la imagen nos
cuestiona: ;qué estamos produciendo en México?

Las imagenes construidas por Nazareth se pueden asociar con el trabajo del artista
mexicano Fernando Brito, en su serie “Tus pasos se perdieron en el paisaje”. Ahi se ven
lugares, también mexicanos, en el que han abandonado un cuerpo sin vida. De estas foto-
grafias surgen imagenes donde el pensamiento y la palabra se traba, silencio que pone de
manifiesto algo que ya no esta ahi y que es imposible regresar. Es un instante de verdad. El
silencio que habita estas fotografias obliga a detenerse en ellas y preguntar qué reclama
esa naturaleza viva-muerta. Salta a la vista el cruce entre el hecho real y la intencién

> Ver: latinamericanotice.blogspot.com
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del fotégrafo que ha elegido el encuadre y, en algunos casos, incluso ha manipulado la
exposicién para obtener un tipo de luz. La imagen de uno y otro fotégrafo —Nazareth y
Brito— parte de la irrupcién de la realidad, del documento real, en la esfera de la estética
y viceversa, de manera que lo poético y lo real se encuentran para provocar un espacio
de reflexion ética.

Comprender la historia como memoria

La légica de creacion expuesta arriba propone también una forma de comprender la his-
toria como memoria y no como un hecho fijo. La consigna de Paulo Nazareth se confor-
ma como una expedicion cuyo motivo le da la estructura para poner en movimiento una
forma de conocer, saber del mundo contemporaneo y su historia. En el viaje, recopila y
documenta los diferentes encuentros, que son los materiales para construir las metaforas
del propio viaje ancladas en hechos reales. Recopila escenarios y sensaciones para recono-
cer qué se pone en marcha en esas realidades y ficciones. Las imdgenes surgidas a partir de
la condicién de su propio cuerpo y de los letreros que afiade se articulan como documen-
tos para ser revisados. En ese sentido, hay una predileccién por el formato de documental,
modo de confrontar en sus imagenes lo imaginario con lo real. La recoleccién y generacion
de documentos constituyen el archivo que, de antemano, mds que fijar una idea, senala el
desplazamiento de su pensamiento.

El archivo no se construye para relatar el viaje, mas bien se convoca a la memoria a
partir de indices que llamen a encontrar y ver lo que se ha olvidado o invisibilizado. Sus
colecciones se equiparan a la técnica de almacenamiento que Benjamin propuso desde
los afios treinta. Una de las caracteristicas que ofrecio el filésofo fue pensar la historia no
como continuidad, sino como instantes, fulgores, del tiempo-ahora, que permiten actuali-
zar por un momento la memoria. El sistema se acopla a la l6gica del archivo digital. Visitar
el blog de Nazareth de ninguna manera reconstruye su viaje, los fragmentos son solo in-
dices para activar las posibles historias contenidas en ellas; de esa manera, somos convo-
cados a participar de su performance. Entrar a la arquitectura de su archivo es una acciéon
que forma parte del performance: buscar, asociar, elegir los materiales que comparte en su
blog constituye nuestra participacion, en un espacio-tiempo donde las presencias diferidas
se acompanan. Esta es otra logica que rompe con la linealidad pretendida en el relato his-
tdrico; el gesto pone de manifiesto el caracter fragmentario de la historia y la necesidad de
buscar maneras de leerla.

75



INVESTIGACIONTEATRAL Archivo vivo en las practicas performéticas

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Nam. 18 Claudia Cabrera
octubre 2020-marzo 2021

Comentario final

Si atendemos a lo elaborado y desarrollado en los performances descritos, podemos decir
que el uso del archivo en la creacion es una forma politica de exposicién que llama a recu-
perar la memoria y distinguirla de la historia oficial. El archivo es una herramienta pode-
rosa para acercarnos a nuestros contextos histéricos. Pero lo relevante es el procedimiento
y sus consecuencias para percibir el mundo, lo que puede adoptar una dimensién politica
surgida de producir otro tipo de experiencia estética.

Cuando los artistas retoman el acto de archivar como parte de su accién y se apropian
de las tecnologias de produccion y reproduccion del documento, descubren otras dimen-
siones que desdicen la idea de una presencia estable y verdadera, para proponer el mo-
vimiento como lo caracteristico en la posible significacién. De este movimiento surge el
acontecimiento, estado liminal donde las oposiciones se disuelven y es posible articular,
por ejemplo, lo viviente con lo no viviente en una estructura que no las opone, que rehiye
del esquema de “uno o lo otro” para estar en el “uno y lo otro” Romper con el esquema
binario de antes-después, original-reproduccidn, causa-efecto puede producir un extravio
en nuestras coordenadas perceptivas, pero gracias a ello se posibilitan otras maneras de
mirar, de concebir el mundo y de relacionarnos con él

La percepcidn, con el uso del archivo, se perturba no solo por la disolucién de las dicoto-
mias; ademads, nos propicia otra experiencia con tiempo y espacio, donde un “aqui y ahora”
contempla a la vez un “ahi y en otro momento” Jugar con varias dimensiones temporales,
establecer un didlogo entre distintos lugares y momentos en un acto presente, experimentar
el tiempo discontinuo y los cortes nos exigen pensar el tiempo y el espacio de otra manera.

Los procedimientos implicados activan una mirada critica nacida de la perturbaciéon
en la percepcion habitual. Esto, para mi, es una de las principales aportaciones del manejo
del archivo en las creaciones artisticas. De manera aledafia nos permite reflexionar sobre la
presencia como un referente inestable en el arte accion, que da la posibilidad de pensar en
distintas dimensiones de la realidad.

Proponerse pensar de otra manera e indagar las distintas dimensiones de la realidad es
inevitable en las condiciones producidas por la pandemia causada por el covip-19. No se
trata de privilegiar el contacto virtual que, desde luego, mostrd sus beneficios para no que-
dar incomunicado durante el aislamiento social. Gracias a su existencia se establecieron en-
cuentros desde la perspectiva concreta de nuestros hogares o lugar donde quedamos va-
rados. Los practicantes de las llamadas ‘artes vivas’ ya habian explorado y desbordado los
limites de las presentaciones en vivo y habian reconocido una forma de contacto en la vir-
tualidad y la posibilidad asincrona; esto implic la apropiacién y utilizacion de los medios
actuales de produccién, como lo son las redes sociales y los mecanismos de informacién en
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la red. Este hecho ha sido un ingenio de resistencia a los mismos, asi como a las instituciones
artisticas y ha ofrecido la posibilidad de sobrevivir al margen de sus politicas.

Ademas, en el contexto actual, es urgente hacer notar las posibilidades y peligros que
se avecinan con el impedimento del contacto cuerpo a cuerpo. Es fundamental agudizar la
mirada critica del uso de los medios y del archivo, reconocer su vitalidad y a la par la necesi-
dad del encuentro y contacto piel a piel. Para los artistas del performance que trabajan con
el archivo no se trata de “lo uno o lo otro’, ni de regresar a la normalidad, después de la pan-
demia, o aceptar una nueva normalidad con condiciones de desigualdad mas agravadas; se
trata de realizar practicas que nos descubran otros horizontes donde exista el contacto en
todas sus modalidades. Para ello, es necesario buscar otras formas de concebir el archivo,
la practica artistica y la vida misma.

Estas practicas, en el fondo proponen un método de indagacién que reclama otras ba-
ses epistemoldgicas y filosdficas; en ese sentido, me parece que abren una alternativa para
asumir una visién y actitud transdisciplinaria, cuya propuesta basada en postulados de la
complejidad nos permite concebir niveles distintos de realidad y de percepcién. El cambio
solicita una nueva manera de pensar y actuar sobre lo que es nuestra realidad.
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Ciclo Escena y Memoria: una rebeldia amorosa

Resumen

En el presente trabajo se abordan dos eventos teatrales: la representacidn de la obra Villa, del dra-
maturgo chileno Guillermo Calderén, y el Ciclo Escena y Memoria, coordinado por Jorge Ville-
gas. Ambos eventos tuvieron lugar en el campo teatral independiente de la ciudad de Cérdoba,
Argentina, durante el afio 2019. Desde una perspectiva sociohistdrica abordamos la relacion de
dichos eventos con el ejercicio de la memoria en la ciudad. De Villa retomamos las actuales inquie-
tudes respecto al uso politico de los sitios de la memoria, para formular la pregunta: ;es posible
representar el horror del terrorismo de Estado? Del Ciclo nos interesan las redefiniciones respecto
al cruce entre teatro y militancia politica, y la habilitacién de nuevos espacios de comunidad social a
partir del dolor de los cuerpos.

Palabras clave: Sitios de memoria; derechos humanos; teatro independiente; cuerpos; Argentina.

The Performing Arts and Memory Cycle: an Amorous Rebellion

Abstract

This article addresses two theatrical events: the play Villa, by Chilean playwright Guillermo
Calderén, and the Performing Arts and Memory Cycle, coordinated by Jorge Villegas. Both were
produced in 2019 as part of the independent theater scene in the city of Cérdoba, Argentina. These
events are discussed from a socio-historical perspective, in order to understand the how they are re-
lated to the city’s collective memory. In Villa it’s possible to identify the political use of the memory
sites and how Calderén works with a fundamental question: is it possible to represent the horror
of State terrorism? In the Performing Arts and Memory Cycle, the author discusses the intersec-
tion between theatre and political militancy, and the enabling of new spaces for social community
where bodies have been subjected to pain.

Keywords: Sites of memory; human rights; independent theater; bodies; Argentina.
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El teatro es un espacio a ser habitado.
Hay algo de lo humano que nos jugamos en cada ensayo,
esto es una militancia para mi.

Daniela Martin

Introduccion

eria desafortunado creer que los reclamos por justicia en materia de derechos hu-

manos ya no son necesarios en la actualidad de América del Sur. La opresién de las

légicas del “colonialismo interno” (Quijano 265) protagonizadas por el imperialismo
global, pero asumidas a la perfeccion por las castas locales de empresarios, cleros, politicos
y medios masivos de comunicacion, generan circunstancias propicias para que la violencia
por parte del Estado sea un tema vigente.

Hoy dia, en la ciudad de Cérdoba, Argentina, parece inconcebible imaginar un calen-
dario anual sin actos publicos en torno a la memoria histérica. Las marchas del 24 de
marzo, los trascendentales juicios a los genocidas o la presencia de los organismos por los
derechos humanos en la vida politica, es constante y valiosa. No obstante, persiste por
parte de los sectores de poder la tendencia de silenciar y distorsionar la historia de las
voces oprimidas durante la dictadura. Siguiendo a Eric Selbin: “tradicionalmente, la his-
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toria ha sido constituida desde arriba, escrita por los victoriosos, orquestada por los po-
derosos e interpretada por la poblacién” (21). A pesar de las sostenidas manifestaciones y
acciones sociales de los mencionados organismos, no se consigue quebrar la historia oficial
y sus consecuentes sanciones sociales, gestada originalmente por el gobierno militar de
facto y sostenida obsecuentemente por los sectores mdas conservadores de la ciudad a lo
largo de los afos. Es que estos sectores, tanto en Argentina como en otros paises de Lati-
noamérica, estan constituidos por los grupos econémicos préximos a las esferas de poder
mas férreasy, a grandes rasgos, no han sufrido cambios sustanciales respecto a los afios de
las dictaduras. Las familias y grupos empresariales de los presidentes Macri (Argentina) o
Pinera (Chile), o el ex militar Jair Bolsonaro (Brasil), constituyen ejemplos elocuentes. Sus
estrategias empresariales, avasallantes e impunes, estan fuertemente consolidadas alrede-
dor del poder. Esto les permite continuar operando econémicamente, y cuando cuestiones
politicas se ponen en su camino, no dudan en recurrir a la violencia. Violencia que se ejer-
ce sobre sectores de la poblacidn ideolégica y econdmicamente distanciados, e identifica-
dos con “los subversivos” de antano. En pocas palabras: la violencia, antes ejercida por el
Estado de facto, encuentra otras estrategias en el presente.

Luego de las primeras desapariciones forzadas durante la dictadura, algunas madres y
abuelas, reunidas en la Plaza de Mayo de la ciudad de Buenos Aires, comenzaron a visibili-
zar el reclamo y exigir la aparicidon con vida de sus familiares. Estas acciones se potenciaron
con el retorno de la democracia en el pais, en el afio 1983. Posteriormente se proyectaron a
lo largo de las décadas de los afnos 80, 90 y comienzos del siglo xx1. Se constituyeron asi va-
rias organizaciones por los derechos humanos, como Madres y Abuelas de Plaza de Mayo,
H.LJ.O.S., la Asamblea Permanente, la Comisién Provincial por la Memoria, por nombrar
s6lo a algunas. Estos organismos, asociados en el imaginario comun a sectores sociales
de izquierda, socialistas o comunistas, también cercanos al peronismo, lograron resistir a
los embates del poder y fueron resignificando su identidad en la vida social a lo largo de los
afos. Su militancia y persistencia en el ejercicio de la memoria, la repeticién del recuerdo
(anulando las distancias con el terror del pasado) y su actitud inflexible de no abandonar
los reclamos, finalmente provocé un movimiento en el seno social que recientemente lo-
gré cosechar un reconocimiento, insuficiente por las dimensiones del horror, pero valido y
de peso. Este reconocimiento se relaciona, entre otras cosas, con la tarea de revisionismo
histérico, la visibilizacién de relatos y de la voz de las victimas (el libro Nunca mas, por
ejemplo, pero también todas las investigaciones histéricas radicadas en los centros de es-
tudios mds importantes del pais). Asi como también con los juicios y prision comun para
muchos de los responsables del terrorismo de Estado, y con la incansable lucha por la iden-
tidad que logré la recuperacion de mas de 100 bebés apropiados ilegalmente en los centros
clandestinos de detencion.
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A lo largo de todo este tiempo y hasta la actualidad, los hacedores del teatro indepen-
diente han acompainado las diferentes realidades de los sectores mas afectados. Desde el
Teatro Abierto en el afio 1980, pasando por las obras de Eduardo “Tato” Pavlovski y los Fes-
tivales Internacionales de Cérdoba, hasta los ciclos de Teatro por la Identidad a comienzos
de siglo xx1, entre otros ejemplos, han ido conformando la intima relacién entre los orga-
nismos de derechos humanos y el teatro independiente argentino.

En el caso de Cérdoba, podemos afirmar que la matriz constitutiva de la practica
teatral independiente tuvo desde sus inicios, en la década de 1960, un férreo compro-
miso politico. Los grupos de creacion colectiva como el LTL, Bochinche o Studio 1, por
nombrar algunos, sedimentaron sus primeras experiencias sobre la concepcién de hacer
politica con el teatro, de convertirlo en “instrumento de transformacién social” (Ale-
gret 143). La busqueda de esta transformacion social, préxima ideolégicamente a los
movimientos revolucionarios de los afios 70 y, l6gicamente, en contra de los sectores mas
conservadores de América Latina, sedimentaron un compromiso politico en los hacedo-
res, que aun hoy se manifiesta en la practica teatral cordobesa (por supuesto, con sesgos
y redefiniciones). Estas sedimentaciones histéricas revelan la familiaridad presente en
el trabajo de los hacedores teatrales de la ciudad, respecto al ejercicio de una mirada
critica y comprometida politicamente; y consecuentemente, el acompafnamiento a los
organismos de derechos humanos. Por mencionar solamente algunas personalidades y
poéticas, que acompanan de manera manifiesta la exigencia de juicio y castigo para los
responsables del terrorismo de Estado, se encuentran las obras de Toto Lépez y Daniela
Martin, la dramaturgia de Soledad Gonzalez o la variada actividad de las salas Bataclana
o el grupo Balbuceando Teatro.

De lo anterior, podemos afirmar que el teatro independiente cordobés posee una im-
portante tradicién con el compromiso politico y la visibilizacién de las situaciones de
injusticia. Desde esta concepcidn basal se desprende, por un lado, la configuracién de un
espacio artistico donde el grupo de hacedores teatrales ofrece espectaculos a una ciuda-
dania que supone también critica; y, por otro lado, una actitud insubordinada respecto
a los intereses del poder, debido a que justamente: este teatro es independiente de las
industrias culturales.

El teatro de Cérdoba se vuelve asi un territorio amable y sensible a los conflictos so-
ciales internos al grupo social en donde se produce e inscribe y, ademds un arte “capaz
de afirmar su propia voz” (Alegret 152). En este sentido, retomamos los aportes de Juan
Mayorga, quien senala:

El teatro no sélo es un arte en que cabe el pensamiento —ademads de cualquier otra
forma de experiencia humana- sino que lo es en un sentido especial, privilegiado. Por-
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que ademads de hacer sensible la confrontacién de visiones del hombre, de la sociedad
y del mundo al encarnarlas en personajes que las hacen suyas hasta el limite —hasta
la muerte—, es capaz de dar a pensar aquello para lo que todavia no hay palabra, aque-
llo que los fil6sofos no saben nombrar (“El teatro piensa” 15).

En la asamblea teatral se observan criticamente las concepciones de existencia, convir-
tiéndose asi para los participantes (hacedores y espectadores), en una oportunidad don-
de preguntar cémo habitamos nuestro mundo, qué ideas tenemos acerca de él, o bien,
interrogarnos sobre cémo nos relacionamos con lo demds. En la misma sintonia, Jorge
Dubeatti afirma:

como espectadores vamos al teatro a relacionarnos con el ser [...] y a producir subje-
tividad, formas de relacionarnos con el mundo. Los espectadores también “hacemos
cosas” con el teatro, el teatro también es parte de nuestras existencias, modela nuestro
ethos y nuestra vision de mundo (Introduccion 46).

De aqui que, en el contexto de una vida democrdtica neoliberal, el teatro sea un lugar propi-
cio para la tarea de preguntarse por las responsabilidades de los sectores sociales afectados
por la dictadura y, en consecuencia, cual es el lugar de los artistas teatrales en el complejo
ejercicio de la memoria actual.

En el presente trabajo se abordan dos eventos teatrales del teatro realizados en Cérdo-
ba: la representacién de la obra Villa, del dramaturgo chileno Guillermo Calderdn (dirigida
por Victoria Monti y estrenada en el Teatro Real de la Ciudad de Cérdoba, el dia 5 de sep-
tiembre 2018), y el Ciclo Escena y Memoria, coordinado por el reconocido director tea-
tral, Jorge Villegas. Ambas experiencias son examinadas bajo la categoria historiografica de
lo que Dubatti denomina Teatro de Postdictadura. Esta permite plantear una continuidad
del horror perpetrado por el gobierno militar, junto con sectores empresarios, eclesidsti-
cos y civiles, en la vida social argentina (y por extension, latinoamericana). Las consecuen-
cias traumaticas que provocé la dictadura han dejado importantes secuelas:

nada puede ser igual en la Argentina luego de la dictadura militar de 1976-1983 [...] Una
vasta zona del teatro actual trabaja sin pausa, y de diferentes maneras, en la asuncion del
horror histdrico, la construcciéon de memorias del pasado, la denuncia y el alerta de lo
que sigue vivo de la dictadura en el presente (“El teatro argentino” 72).

En otros términos, la categoria posibilita contemplar la anulacién total de referentes “in-
discutidos” o métodos “universales” de creacion teatral, ya que éstos poseen un sesgo au-
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toritario y limitador, dos cuestiones demasiado préximas a las leyes dictatoriales. En este
sentido, en el Ciclo Escena y Memoria conviven, sin problemas de jerarquia o legitimacion,
obras como Villa (de caracter representacional) con intervenciones publicas, performan-
ces, lecturas de poesia o de musica y espectaculos de clown. Como afirma Dubatti: “se sabe
que todos los caminos estan habilitados, siempre y cuando no ataquen bases humanistas
de consenso” (“El teatro argentino” 74).

Este consenso se despliega en el teatro independiente cordobés sobre un profundo
compromiso por lo humano y lo que sigue vivo: las memorias, los relatos, la visibilizacion,
el reclamo por la justicia y las necesidades estéticas. Por esto, el analisis de la obra Villa,
presentada en el Ciclo Escena y Memoria, permite reflexionar sobre diversos matices poli-
ticos de la asamblea teatral, la posibilidad de tomar distancia critica respecto a las tltimas
politicas de derechos humanos y la solidaridad afectiva de los cuerpos reunidos, por medio
de la cual compartimos y sanamos el dolor en el ejercicio de la memoria.

Los sitios de la memoria" en la encrucijada

Quien asume la carga de testimoniar por ellos
sabe que tiene que dar testimonio de la imposibilidad de
[testimoniar.
Y esto altera de manera definitiva el valor del testimonio,
obliga a buscar su sentido en una zona imprevista.
Giorgio Agamben

Giorgio Agamben, en su libro Infancia e historia, sostiene que es imposible ponerle pa-
labras al exterminio de personas simplemente porque las victimas, Gnicas autorizadas a
hablar, ya no estan entre nosotros. Para la masacre sélo hay silencio. Pero el dolor de los
vivos es inconmensurable. Las Ginicas palabras que quedan brotan solamente de la boca
de los supervivientes o los damnificados. Estos testimonios de la vida en cautiverio o de la
vida junto al superviviente visibilizan y se trasmiten a través del dolor de los cuerpos. Estos

Se denomina sitios o espacios de la memoria a aquellos lugares que sefalan el funcionamiento de centros
clandestinos de detencién en la tltima dictadura civico-militar argentina (1976-1983). En estos lugares
sucedieron desapariciones forzadas, torturas, hechos delictivos, detenciones arbitrarias y toda violacién
de los derechos humanos, todas vejaciones pertenecientes al plan del terrorismo de Estado de la region
sur de América Latina.

85



INVESTIGACIONTEATRAL Ciclo Escena y Memoria:

Revista de artes escénicas y performatividad una rebeldia amorosa
Vol. 11, Ntm. 18
octubre 2020-marzo 2021 Mauro Alegret

cuerpos afectados han podido reaccionar y, desde los primeros afos de la dictadura, iniciar
el proceso simbélico de reconstruccion de su voz; una voz colectiva, que poco a poco se fue
haciendo fuerte en la vida de los iguales.

Juan Mayorga concibe al teatro y al texto dramdtico como un artificio respetuoso pero
provocativo: “el espectador asiste a un conflicto de concrecién maxima y, sin embargo, sa-
bemos que lo que hay es una disputa de ideas muy complejas” (“Hay que desobedecer”
parrafo 6). Esta lucha de ideas, junto con la capacidad de entretener y de ofrecer la poesia
de los cuerpos, es la que deviene pensamiento en el teatro. En el mismo sentido, retoma-
mos las reflexiones de Jean Duvignaud y consideramos al teatro como una de las tantas
practicas sociales que tienen la capacidad de realizar aportes simbélicos al entramado so-
ciocultural donde se inscriben. Dicho aporte es posible en el encuentro entre espectadores
y actores, y se concreta sobre la materialidad escénica. Esta mirada del teatro conlleva una
suerte de funcionalidad social, o en palabras del sociélogo francés: el teatro es un “instru-
mento social” (22).

Por su parte, Mario Margulis sostiene que la dimensién simbélica de cualquier socie-
dad, gira en torno a “la multiplicidad de sistemas de signos que caracterizan las formas de
comunicacién humana” (24). Asi, las comunidades humanas producen signos para comu-
nicarse unos con otros, la experiencia de vivir juntos. Esta comunicacién, a medida que
transcurre el tiempo, provoca procesos de socializacion donde los integrantes de dicha
comunidad incorporan y reproducen sistemas de signos que orientan su accionar en la vida
social, “haciendo posible la identificacidn, el reconocimiento y la interaccion” (ibidem). De
lo anterior sostenemos que es relativamente reciente el proceso de significacion alrededor
de los grupos afectados por la dictadura. Su consolidacién e identidad grupal y el recono-
cimiento de la experiencia comun del horror recién han logrado constituirse como parte
visible del ser argentino. En un contexto social siempre adverso a su incorporacidn, los jui-
cios a los genocidas, la reparacién histdrica y los espacios dados a la memoria, son apenas
tenues paliativos para una herida que sigue sangrando y socavando distancias sociales que
parecen inconmensurables.

Guillermo Calderén, lejos de plantear la opcidn del olvido o la caducidad de la me-
moria, se concentra en lapidar el presente de las politicas por los derechos humanos
en manos dos partidos politicos (y muchas de las veces, en manos del Estado). Calderén
comprende a la perfeccion que el teatro no fue creado para esgrimir afirmaciones. Por esto,
lleva a escena los discursos politicos en torno a la recuperacion de los Sitios de la Memoria
y los somete a un juicio critico para formularles preguntas. Con cautela quirtrgica, Villa
se aproxima a la violencia del terrorismo de Estado para plantear inquietudes propias al
cruce politica/escena: ;es posible escenificar el dolor de los cuerpos que atravesaron la tor-
tura? ;Cuales son los alcances del arte teatral respecto al pasado mas sangriento de la his-
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toria del pais? Estas preguntas derivan en la tematica central de la obra: ;cémo y para qué
se usan los sitios de la memoria?

Al problematizar los discursos oficiales que operan en nombre de la Memoria, se con-
siguen apreciar tres posiciones conflictivas en el escenario, sostenidas por tres persona-
jes mujeres: Carla, Macarena y Francisca (aunque dentro de la ficcién son homénimas: las
tres se llaman Alejandra). Dichas posiciones configuran una situacién dramatica inicial que
conduce a un problema basal: el juego democratico/liberal no funciona (en una votacién
que no vemos, una de las tres Alejandras, no se sabe cudl, ha anulado el voto con un llama-
do ala conciencia y moral progresista). Inmediatamente se propone una solucién: negociar
entre las tres para no tener que votar nuevamente. Sin embargo, la solucién es rapidamente
descartada, porque una negociacion llevaria a una posible situacién de corrupcién y anula-
cién de la via democratica. A partir de aqui, se resuelve debatir nuevamente.

Inmediatamente se llega a la accién dramatica principal: las tres Alejandras estan en-
cargadas de elaborar un proyecto arquitectdnico que tiene por objetivo la recuperacion del
excentro de detencién y tortura Villa Grimaldi. Este va a ser convertido en parte de la vida
cultural de la sociedad, pero: ;como va a funcionar? Para imaginar el proyecto, hay en el cen-
tro del escenario una maqueta a escala de la Villa. Calderén aborda asi un trasfondo social
conflictivo: la refuncionalizacién de los sitios de la memoria, producto de los reclamos de
los organismos de derechos humanos, han sido capitalizados para beneficio propio de los
partidos politicos progresistas o de la nueva izquierda latinoamericana (Stefanoni). Esto ha
generado un malestar y dilema moral entre los supervivientes y afectados. La obra invita a
la reflexién sobre el uso de estos espacios en la vida social, debido a que no se trata s6lo de
acciones simbdlicas en favor de la reparacion histdrica y el saneamiento social, sino de in-
tereses por parte de diversas fracciones partidarias (como el Partido Socialista de Chile, el
kirchnerismo o los partidos de izquierda en Argentina). Estos partidos, por momentos, han
sorteado convenientemente las consignas iniciales de las organizaciones de derechos huma-
nos para reutilizar sus logros como un pobre “panfleto” de compromiso social, y por este
camino, recrear oportunamente su imagen politica, con la mira en las urnas.

Carla y Francisca, moderadas improvisadamente por Macarena, son las que esgri-
men los dos principales discursos. Carla propone (aunque anticipa que no posee una real
conviccion) la reconstruccion total del aparato de detencion y tortura que existié cuando
la Villa estaba en manos de los militares. El ex-centro de detencién debe convertirse en
una “mansion siniestra” (21) donde los visitantes experimenten lo que las victimas fueron
obligadas a padecer. Asi, los concurrentes podran identificarse con el dolor sufrido por los
presos y decir: “esto tiene que haber sentido la gente que sentia” (23). De esta manera, al
ingresar a la mansion siniestra, se revive el pasado de los torturados a través de la experien-
cia del horror diferido. El procedimiento de identificacién con los espectadores que van a
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concurrir a la mansidn es la herramienta de los mecanismos culturales de dominacion del
liberalismo. Esta ficcion, a la que accede el visitante del museo, es el mundo del terror “tal
cual lo vivieron los presos’; por esto hay que dejar “las cosas tal cual fueron encontradas”
(26) y asi lograr una identificacién plena con las victimas del terrorismo (sin necesidad de
distancia critica).

Francisca, en cambio, quiere hacer un museo de arte contemporaneo ultramoderno
donde haya performances artisticas que permitan “conocer” el pasado. La idea es conver-
tir la Villa en un espectaculo audiovisual donde la Memoria sea un producto de consumo
cultural, ofrecido a través de altisima tecnologia y conducido hacia zonas de fantasia (por
ejemplo, ofrecer a sélo un click el simulador con la vida del desaparecido, si no hubiera
optado por la militancia marxista). El concepto general de Francisca gira alrededor de ha-
cer una suerte de “Disneyworld” (30) del terrorismo de Estado. Esto convierte los even-
tos histéricos en espectaculos analgésicos y agradables. Nada de ponerse a reflexionar o a
hacerse preguntas sobre el dolor, el horror de la tortura, la desaparicion forzada de perso-
nasy el asesinato en manos de militares. En sintonia con el presente neoliberal de la regién,
la propuesta de convertir a la Villa en un museo recoge el convencionalismo de las ciencias
histéricas, lo cual convierte a los sitios de la memoria en archiveros sofisticados. En el al-
boroto feliz del fin de la historia, la idea es tranquilizadora: el terrorismo de Estado, al igual
que la era mesozoica, ya sucedio, es parte del pasado y debe quedar ahi, sellado, sélo como
un mal recuerdo en una lamina vieja. La experiencia estética que propone Francisca es
acogedora. Es mas, permite salir del museo y recomendarlo: “me dieron ganas de ser mar-
xista. Y tengo rabia. Me siento culpable de vivir. Es raro, me siento materialista y dialécti-
ca. Pero es lindo. Anda. Tiene calefaccién central” (32).

Ambas voces reconstruyen dos formas del mismo discurso hegemdénico dominante, pro-
pio de lalégica cultural del capitalismo avanzado. Retomando los aportes de Frederic Jameson,
quien sostiene que “la produccion estética actual se ha integrado en la produccién de mer-
cancias en general” (18), nos interrogarnos si la constante urgencia econémica de producir
sin reparos no ha llegado al punto de comerciar con el ejercicio Memoria, ofreciéndonos
experiencias sensibles de diferentes tipos, que buscan saciar el gusto ideolégico de los posi-
bles espectadores de la sociedad de consumo. Siguiendo a Jameson, la industria de la cultura
contemporanea fascina tanto por sus efectos kitsch —el museo hipermoderno— como por la
incorporacion de espacios histdricos que buscan efectos en el espectador, que anteriormente
suponian una sensacion de horror: la Mansién Siniestra. Pero, coincidiendo con Calderén,
observamos que actualmente tanto lo superficial, como el supuesto horror, ya no escandali-
zan a nadie. Y esto no queda aqui, sino que se puede ir mas alld, porque en realidad, como el
espectador hipotético de Villa, estos tipos de discursos complacen al puiblico, institucionali-
zandose dentro de las matrices oficiales de la cultura de las sociedades occidentales.
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De lo anterior, y, en resumen, la obra Villa expone dos opciones politicas frente a la
memoria, que responden a una misma politica cultural dominante. Esto queda fundamen-
tado en la accién dramadtica rectora de la obra: Carla y Francisca sostienen discursos (en
los que ni siquiera creen) que conducen a caminos sin salida, a dos posturas que son las dos
caras de una misma moneda. Los mondlogos de ambos personajes se precipitan en argu-
mentos poco solidos y la discusion sobre politicas culturales se desvia, por la superficiali-
dad de las propuestas, de la expropiacion de ninos en la Dictadura (recordemos que las tres
protagonistas fueron engendradas en cautiverio), la violacién de los derechos humanos y
el dolor de los cuerpos.

Por un lado, la identificacién total con las victimas, y por otro, la museificacién de la
historia del terrorismo, dejando en evidencia la operacién politica de usar la figura de victi-
ma en provecho de intereses politicos por ambos partidos del llamado “modelo” democra-
tico neoliberal chileno (con alternancias entre los gobiernos de Bachelet, en representacién
de la “izquierda’, y de Pifiera, con una posicion declarada “de derecha”). Por cualquiera de
estos dos caminos, y Calderdn lo deja en claro, se ofrece una falsa restitucién social de los
sujetos oprimidos, y al mismo tiempo algo peor: los estratifica, condena y congela en un
lugar simbdlico inocuo.

Hay que destacar que Calderén maneja las dimensiones de toda la maquinaria teatral
con agudeza. Su practica representacional coincide con las regulaciones propias de un
teatro tradicional (division actores-espectadores, indicaciones sobre la escenografia,
unidad de personajes, linealidad temporal, accién tnica, etcétera). Sin embargo, conti-
nuando en el plano social-instrumentista mds arriba mencionado, podemos afirmar que
los planteos de Villa entran en conflicto con el entramado simbélico social en el que pre-
tende inscribirse. Gracias a la puesta en escena a cargo de la directora de teatro Victoria
Monti, la reflexion critica sobre la vigencia y funcionalidad de los sitios de la memoria se
traslada a Cérdoba. Una vez aqui, la obra cuestiona quiénes son hoy los afectados por la
dictadura, de qué manera se concreta el compromiso social y se le da continuidad a la lu-
cha de los organismos de derechos humanos, y qué usos politicos tienen hoy.

El final de la obra es contundente: si bien el terrorismo de Estado “no deberia haber
sucedido” (43), ha sucedido. Es un hecho concreto y real del pasado de nuestras socieda-
des. El trauma postdictadura contintia hasta el presente y se manifiesta en las palabras y en
lo sensible de los cuerpos. Lejos estamos de olvidar o perdonar. Entonces la provocacién
de la obra de Calderén, no sélo expone las preguntas que se vienen planteando, sino que
finalmente interpela a la creatividad politica hoy: ;Qué hacer con el dolor y con los res-
ponsables de tanto dafno?
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La comunidad y el dolor de los cuerpos

Segun lleana Diéguez, la idea “communitas de dolor” (6) contempla los actos ptblicos don-
de se produce el cruce entre evento artistico, protesta ciudadana, intervencién urbana y
manifestacion politica. Es importante sefialar la relacion horizontal que se establece entre
los sujetos del grupo social y la experiencia de sociedad real con el otro. De aqui que los
individuos, reunidos en una situacién publica de encuentro, sin regulaciones estructuradas
por alguna legislacién oficial o autoridad, sean iguales unos con otros.

Los aportes teéricos de Jean-Luc Lagarce conducen a afirmar que la practica teatral
produce una transformacién social, cuando en la misma se forjan y discuten cuestiones
de identidad, pertenencia y necesidades sociales. De esta manera, el teatro se convierte
en un observatorio de la propia vida en comunidad. Al respecto, el autor sostiene: “El
grupo social puede experimentar en escena su propia individualidad o, al menos, lo
que se empena en afirmar como tal” (41). Los afectados por el terror de la dictadura se
reconocen en el repertorio teatral que observa sus propios conflictos en la adversa con-
vivencia social. Por ejemplo, reconocen como propia la obra Villa y sus problematicas,
para disolverse en ellas. De esta manera, entre el teatro y la vida social desaparecen los
limites. No hay espejo, sino que son lo mismo. En otras palabras, los valores, reglas de
convivencia, deseos, problemas y conflictos volcados en la asamblea teatral, son pro-
puesta de accion transformadora.

Continuando con Lagarce, en la asamblea teatral se cristalizan las luchas por el poder
y la conservacién de los lugares ganados (42). La idea de transformacién social comienza
cuando se transforma el encuentro teatral, es decir, las formas en que se produce, organizay
administra el espacio del encuentro de los cuerpos. En este sentido, el Ciclo Escena y Memo-
ria se convierte en un caso de estudio donde observamos no sélo las inquietudes discursivas
y simbdlicas en favor de los Derechos Humanos, sino también nuevas formas de organi-
zacion del espacio, de convivencia y militancia, materializadas en nuevas convenciones de
participacion y convivencia, que desarrollaremos mas adelante.

Lagarce ademads sostiene que: “el teatro expresado por cada subgrupo refleja las dificul-
tades particulares que encuentra y su relacion con la totalidad del grupo” (43). De aqui que
las personas que desde su nacimiento experimentaron la vida democritica, ya no planteen
de la misma manera los reclamos por la justicia y la memoria, sino que, como ya venimos
observando en la obra Villa, dichos reclamos sean de otra indole y respondan a necesida-
des de la actualidad social (aunque se trate del mismo sujeto social, identificado plenamen-
te con las experiencias de las victimas y los supervivientes de los afios 70 y 80).

Los trabajos tedricos de Eli Rozik (2014) entran en sintonia con las reflexiones de Lagarce,
en tanto afirman que el arte escénico, como practica social, aparece en los sistemas sociocul-
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turales como un medio que produce una ficcién, nuevas reglas o acontecimientos sociales y
escénicos, que traducen el mundo, es decir, teorizan la vida social. Esta apreciacién nos per-
mite, por un lado, considerar que las representaciones teatrales son utilizadas por las socie-
dades para producir aportes simbdlicos, que pueden o no entrar en conflicto con el sistema
sociocultural donde se inscriben. De aqui, nos interesa considerar los aportes discursivos
ya senalados de la obra Villa, que exigen un saneamiento del ejercicio de la memoria en
las sociedades actuales (para no caer en la sumision partidaria o en el anquilosamiento
de las consignas). Por otro lado, al considerar al teatro como una practica social donde
las convenciones de participacién siempre responden a intereses politicos e ideolédgicos,
nos interesa establecer las relaciones entre la modalidad participativa politica y teatral
del evento artistico Ciclo Escena y Memoria en la ciudad de Cérdoba, y la urgencia del
saneamiento de la memoria propuesta por la obra Villa (obra estrenada en el Teatro
Real de la ciudad de Cérdoba y representada en el mencionado Ciclo).

Asi como en Santiago de Chile, Villa Grimaldi es uno de los simbolos de las atrocida-
des y violaciones de los derechos humanos, en la ciudad de Cérdoba existid, entre otros,
el Departamento de Inteligencia de la Policia de la Provincia de Cérdoba, conocido en la
jerga como “D2” En el afio 2007 los organismos de derechos humanos, luego de una larga
contienda politica y con apoyo gubernamental, logran que las instalaciones del ex-centro
clandestino de detencion sean puestas a disposicién de la Comision Provincial de la Me-
moria. La Comision, entre otras acciones, decide refuncionalizar el D2 para habilitar alli
un sitio de la memoria. Actualmente dicho Departamento fue desmantelado y en su lugar
funciona el Archivo Provincial de la Memoria. Este Archivo es un organismo auténomo
del drea Ministerial de Justicia del Poder Ejecutivo (Provincia de Cérdoba), y tiene por ob-
jetivos, entre otros, proveer instrumentos legales necesarios para la busqueda de la verdad
histérica y la justicia, allanando el camino de la reparacién social respecto a las violacio-
nes de los derechos humanos y falta de libertades ocurridas en la dictadura. Ademads, se
propone reutilizar el espacio del D2 garantizando el libre acceso del publico al testimonio
histérico edilicio.

En el 2009 el reconocido director de teatro independiente, Jorge Villegas, convoca a
diversos artistas y propone la creacion del Ciclo Escena y Memoria. Se constituye asi un
espacio multidisciplinar donde hacedores del teatro, el cine, la literatura y las artes vi-
suales, asi como también referentes de la comunicacion y el &mbito cultural y politico de
Cérdoba, reflexionan, se manifiestan y se expresan publicamente sobre el mas nefasto
golpe militar de la historia argentina. Villegas comenta sobre los inicios: “El traspaso de
esos espacios de represidon a los organismos de Derechos Humanos y la reanudacién
de los juicios a los genocidas, abrian una expectativa histérica y me parecié que el teatro
debia acompaiiar esa instancia” (citado en Carpintero parrafo 1). Este momento propi-
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cio para el ejercicio de la memoria permitié continuar con el trabajo de revision histori-
ca y, novedosamente, volver a darle sentido al pasado comun, muchas veces hermético
a las palabras. Villegas recuerda:

El ciclo pasé por distintas etapas desde que Néstor Kirchner visité La Perla y decidié
la construccion de los espacios de memoria. Fue una bisagra ante la cual los artistas
expresamos una fuerte intencién de trabajo. Recuerdo que ademds nos invitaron a
participar en el Festival de Teatro x la Memoria de Rosario (citado en Molinari, “El
teatro tampoco olvida” pérrafo 2).

Los ultimos afios de gobierno neoliberal (que presidi6 Mauricio Macri entre el 2015 y el
2019) fueron tiempos sumamente adversos. Se arremeti6 directamente contra las institucio-
nes defensoras de los derechos humanos, se despresupuestaron los proyectos y se realizaron
aberrantes declaraciones, como la del radical Oscar Aguad, quien tras ganar las elecciones
y asumir como Ministro de Defensa, asegurd, por ejemplo, que el Archivo Provincial de la
Memoria iba a cerrarse para poner en su lugar las oficinas de Registro del Automotor. Pocos
meses después, la Comision Provincial de la Memoria lo denunciaria penalmente por tra-
tar de desmantelar el equipo de Archivo y Pruebas Judiciales (equipo de profesionales que
relevan y analizan los archivos de las Fuerzas Armadas), de donde surgieron importantes
denuncias hacia miembros de las cipulas militares (Hayon).

En un primer momento parecen incompatibles la celebracion teatral y el espacio donde
fueron torturados los detenidos en la dictadura. No obstante, hay entre el teatro y ese es-
pacio en particular, una complicidad que apuesta por la abolicién de la tristeza, por el
ejercicio de la memoria y la reparacién social. Dicha complicidad tiene fundamento no so-
lamente en que se trata de un encuentro entre artistas por un lado y espectadores por otro,
sino también en que se trata de un espacio publico donde tiene lugar la compania afectiva
e ideoldgica. Villegas afirma dos cuestiones al respecto. En primer lugar: lo politico emer-
ge del Ciclo cuando se produce el cruce entre memoria individual y colectiva, pero, sobre
todo, en el encuentro de “ciudadanos-artistas dispuestos a escucharse, discutir, poner en
marcha algo entre muchos” (citado en Carpintero parrafo 7) y actualizar la lucha contra la
injusticia social. En segundo lugar, Villegas aclara:

[...] no es un festival de teatro que organizan un par de célebres personajes, sino que
es un hecho bien colectivo donde se discute mucho, aun con asimetrias y disparidades
en los volumenes de militancia e instancias en las que cada cual tiene una relacion
particular con los Derechos Humanos, el teatro, la politica y la sociedad. Es un espacio
de militancia (citado en Reales parrafo 9).
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La reunién de hacedores artisticos y militantes por los derechos humanos posibilita la crea-
cién de un grupo social, alrededor de una accién politica que formula una nueva forma de
organizacion especifica. Esta organizacién propicia al sector, identificado con el sufrimien-
to de las victimas del terrorismo de Estado, una instancia mds al proceso de conformacién
de la identidad. Al mismo tiempo, la reunién es un modo de visibilidad y esgrime una voz
propia que se activa en torno al reclamo de justicia y memoria, pero también alrededor de
las situaciones de injusticias que se viven dia a dia. La practica teatral, entonces, cobra sen-
tido en funcién de la reconstruccion y reelaboracién de la historia reciente de nuestro pafs,
pero también de la consolidacidn de la identidad de sectores sociales afectados y préximos
a las victimas y a la resolucién de las injusticias sociales.

El Ciclo Escena y Memoria, como actividad del teatro independiente, presenta una
grilla de espectaculos teatrales que conviven con actividades de intervencién politica y
denuncia. En principio, dentro del D2 no hay sala de teatro alguna, por lo que se toman
los espacios y se adaptan las obras de teatro para poder representarlas alli. En este proce-
dimiento de adaptacién espacial comienzan a vislumbrarse las nuevas convenciones de
participacion teatral. En primer lugar, se disuelven los limites espaciales para las produc-
ciones artisticas. Ademads, los participantes ya no ingresan como espectadores a una sala
comun, sino que lo hacen predispuestos a otro tipo de intercambio simbdlico, ideolégico
y afectivo. De este modo se comienzan a generar pequefios intersticios espaciales donde
el protagonismo se desplaza de las obras de teatro al encuentro de los cuerpos y la com-
pania afectiva.

Villegas senala que el Ciclo, en sus inicios, era un espacio exclusivo para obras de teatro
y que, con el paso de los afios, fue transitando hacia nuevas formas de la experiencia escéni-
ca: “Al inicio éramos un grupo de teatristas que nos {bamos a juntar e invitar a otros colegas
que estaban haciendo un teatro con politicidad y que ademas eran compareros que veiamos
en las calles, que ponian el cuerpo, que compartian la ética del teatro” (citado en Reales pa-
rrafo 6). Por esta razdn, el Ciclo Escena y Memoria convoca a obras de teatro con temdticas
explicitamente proximas a la dictadura, y ademds suma espectdculos y eventos que dialogan
con diferentes problemas sociales actuales. Este cambio en la modalidad de convocatoria del
Ciclo actualiza las consignas y reclamos y confiere al espacio una nueva forma de resistencia
a las injusticias sociales. Como afirma Selbin: “la resistencia puede también referir a una for-
ma de insurgencia que se caracteriza por el rechazo a cooperar activamente y a apoyar al
régimen actual y sus autoridades; aun cuando esto pueda parecer pasivo, se trata de una ac-
tividad, de una accién” (24). De lo anterior consideramos que tanto el Archivo como el Ciclo
constituyen uno de los espacios clave de la cultura de resistencia cordobesa, donde se repudia
el Terrorismo de Estado de la dictadura, pero también cualquier hecho de violencia por parte
de las fuerzas publicas en democracia.

93



INVESTIGACIONTEATRAL Ciclo Escena y Memoria:

Revista de artes escénicas y performatividad una rebeldia amorosa
Vol. 11, Ntm. 18
octubre 2020-marzo 2021 Mauro Alegret

De esta manera, y en las consecutivas ediciones del Ciclo, encontramos un evento
artistico y politico que genera una sutil pero constante transformacién del ejercicio de la
memoria, asi como de la actualizacion del rol politico del teatro independiente. Desde
esta perspectiva, el evento en si mismo se convierte en accién de transmision del saber
social y artistico. La fragmentacion de espectdculos, la lectura de poesia, la convivencia,
el pacto tacito del silencio y de compartir el dolor de los cuerpos, toma distancia de
cualquier tipo de convencionalismo representativo clasico. Es que participar del Ciclo va
mas alld de la expectacién de especticulos con temadticas de la dictadura. El Ciclo es un
evento que excede (y nunca deja de contener) al teatro, desajustando las convenciones
de participacidn legitimadas por el campo teatral y provocando una situacién novedosa
a partir de la ampliacion de los limites y posibilidades de la asamblea teatral.

El Ciclo Escena y Memoria invita a concurrir y poner el cuerpo. Es en los cuerpos reu-
nidos donde circula el didlogo, la militancia politica, la reivindicacién de valores por lo hu-
mano. Sostiene Villegas al respecto: “recuerdo cuando Luciano Benjamin Menéndez dijo
que habian sido derrotados culturalmente. Lo dijo en primera persona, durante el juicio”
(citado en Molinari, “El teatro tampoco olvida, parrafo 5). La “victoria” del Ciclo es la accion
cultural que reivindica una ciudadania comprometida con las politicas de derechos huma-
nos, pero que no sélo atiende el terror y la miseria de la dltima Dictadura, sino que también
tiene en cuenta, como aclara Villegas, “la violencia en los barrios entre vecinos y a la vio-
lencia policial. El teatro es una de las voces, en ese acto tnico en cada funcion, que dice lo
suyo” (citado en Molinari, “El teatro tampoco, parrafo 6). El Ciclo Escena y Memoria recu-
pera el tiempo y el lugar para la reunién y la comunidad, cuestiones socavadas por el poder
y las 1égicas culturales dominantes. Asilo contempla Villegas, que en cada edicion del ciclo
percibe “una necesidad de juntarse con colegas que trabajan politicamente el campo de
lo escénico y también una necesidad de participar de hechos honestos, colectivos, verdade-
ros. Alli radica la continuidad de Escena y Memoria; no es de nadie, es de los que lo hacen
y punto” (citado en Carpintero parrafo 4).

Se entiende que el ejercicio de la memoria durante el Ciclo es inteligencia colectiva que
nunca se manifiesta como algo a comprender de manera taxativa ni con mensajes univocos,
sino mds bien apuesta por una experiencia de convivencia para hacerle frente al espanto
de la experiencia sufrida en el pasado, pero también al presente, y es fundamentalmente
una instancia para pensar préximas acciones y formas de organizacion para la reparacion
social. Aqui hay una toma de posicién, una apuesta, un gesto politico. Es hacer con lo que
fuimos y con lo que somos.

Entonces la experiencia del Ciclo no es s6lo una manifestacion en la calle o un festival
de teatro convencional, sino una contingencia para restituir sentidos multiples, fronterizos
y ambiguos, pero sobre todo impredecibles. Hacia el interior del grupo social afectado
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y reunido, donde los cuerpos son permeables a las sensaciones, la coexistencia colectiva
escapa a las condiciones de convivencia normadas, configurando un nuevo espacio y expe-
riencia estético-social y escénica. De este modo, cada participante del Ciclo se conmueve
segun sus propias asociaciones afectivas y simbélicas, en un proceso de mutua estimula-
cion imprevisible, pero siempre en complicidad con los demas.

Por este camino, el ejercicio de la memoria en el Ciclo se afianza en las experiencias
traumaticas del pasado y también contempla un contenido critico amplio hacia las politi-
cas estatales de la actualidad; es espacio de resistencia e identidad, y no deja de mirar el
entorno social del que forma parte; evita el anquilosamiento de las consignas politicas y da
lucha en el presente.

Redefiniciones del compromiso social en el teatro independiente

En una época de confusion organizada,
de desorden decretado, de arbitrariedad planificada
y de humanidad deshumanizada...
Nunca digan: “Es natural’
para que todo pueda ser cambiado.
Bertolt Brecht

Como ya se dijo, a diferencia de las representaciones teatrales del terrorismo (que incontables
veces funcionaron como descompresion de la angustia y la visibilizacién de los testimonios),
la obra de teatro Villa expone el conflicto intrinseco a dos discursos en apariencia humani-
tarios, pero que en su trasfondo responden a la matriz cultural hegemonica del capitalismo
avanzado, dejando en evidencia el uso partidario de la Memoria y de los discursos por los de-
rechos humanos en la vida democratica actual.

La asamblea teatral del Ciclo Escena y Memoria, en una actitud propositiva, encuentra
una respuesta concreta al uso de los sitios de la memoria: se continta con las consignas de
reparacion social por las aberrantes desapariciones de la dictadura, pero también se redefi-
nen en el encuentro de los cuerpos: lo amoroso, lo dialégico y lo afectivo.

La violencia de la dictadura dejé marcas imborrables. El dolor quedé inscrito en el cuer-
po. Son marcas y cicatrices en la piel de los supervivientes. Este dolor se acarrea en gestos
involuntarios, llantos mudos, gritos desaforados, tonos de la voz o simplemente mira-
das. Y son estos cuerpos los que acuden a la reunién y generan complicidad publica
en el teatro, para encontrar sosiego, refugio y pertenencia. De esta manera, el dolor se
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transita del mismo modo. El dolor se libera en el encuentro comunitario con el otro. Por
esto la asamblea teatral es elegida, una vez mds, como el espacio a través del cual exponer
y compartir este dolor. Hay que hacerlo comun para que se disuelva. Pero no se trata de
una falsa catarsis, sino que es la habilitaciéon de un espacio donde practicar y hacer pre-
sente la solidaridad afectiva que, tal vez de una manera inconsciente y vaga, repara algo
de los traumas de los cuerpos afectados por el terrorismo. Pero nuevamente: no se trata
de un lugar donde sélo se cumple con la importante necesidad de compartir el olvido;
hay algo mads alli.

El Ciclo coincide con los incisivos planteos que encontramos en la obra de Calderén
y crea las condiciones artisticas necesarias para la escenificacion de las problematicas
sociales mds urgentes, vinculadas a la violencia por parte del Estado provincial. Una
vez mas, el teatro habilita el desplazamiento hacia nuevos espacios de la militancia po-
litica y la convivencia social. El arte, la ética y la communitas se contagian en el ejerci-
cio de la memoria, ofreciendo una nueva densidad experimental a sus participantes,
donde por un lado se vuelven superfluos los limites entre hacedores artisticos y espec-
tadores vy, por otro lado, desde el dolor de los cuerpos, se levanta la mirada hacia las
necesidades del presente. En este sentido, el teatro no sélo es discurso piblico donde se
recuerda y denuncia, sino que se convierte en una accién publica que sirve al proceso
de reconstruccion identitario desde lo corporal, lo solidario y su cualidad intrinseca de
reunir personas.

De lo anterior se observa un conjunto de procedimientos escénicos que redefinen y ac-
tualizan las convenciones de produccion, organizacién y expectacién de la asamblea teatral,
asi como también las formas de organizacién y accion de la militancia politica en materia
de derechos humanos. La necesidad de cuerpos emocionados, sensibilizados y afectados
habita de vida y presente el espacio de muerte, donde funcioné el centro de detencién. Por
dar un ejemplo, Laura Ortiz, reconocida clown del teatro independiente cordobés, afirma
que el Ciclo Escena y Memoria fue para ella un espacio donde vivié la complicidad y la
afeccién de los cuerpos, pero sin descuidar su compromiso social:

cada artista se acerca desde su inquietud, por su propia conviccién de estar, de ser
parte; porque entendemos que también estos son tiempos que pretenden avasa-
llarnos, desprestigiarnos. Entonces es fundamental ocupar los espacios, visitar y
habitar los sitios, insistir y persistir. Escena y Memoria permite que se resignifi-
quen los espacios, se hacen presentes las voces, esos muros que fueron testigos del
horror lo son también del abrazo, de la poesia. Es una rebeldia amorosa (citado en
Carpintero parrafo 7).
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Esta actitud de rebeldia amorosa no es otra cosa que un espacio comun de militancia
politica, donde los participantes se hacen cargo de las urgencias sociales y aprovechan
para accionar politicamente, no sélo durante la semana del 24 de marzo?® sino todo el
resto del ano. Por dar otro ejemplo, en la inauguracion del ano 2017, ocurrida en la plaza
central del barrio Juniors, la sefiora Viviana Alegre reclamé por la situacion de injusticia
con relacion a la desaparicion de su hijo, Facundo Rivera Alegre (conocido como “el
Rubio del pasaje”) hacia 5 afos, en plena democracia y a manos de la Policia Provincial
de Cérdoba. Seguido al acto comenzaba una obra de teatro.

Tenemos entonces que en esa plaza se materializa, ademas del reclamo expreso que
se anota en la agenda de derechos humanos, la asamblea teatral, que retine personas dis-
puestas a poner el cuerpo. Esta disposicién se configura alrededor del reconocimiento
de una comunidad horizontal y colectiva, del dolor. Esta inauguracion fue también parte
del luto. Varios familiares, en representacion de las familias que, en todo el pais, afio tras
ano, sufren la desaparicion de algin ser querido a manos de la policia, pudieron encon-
trarse. A partir del reclamo conforman una comunidad moral que exige justicia y un fre-
no a la violencia policial. Pero no es un luto amargo, oscuro y triste, sino que es un luto
en asamblea. Un luto que despierta la reflexion critica que propicia la denuncia, corrien-
do los limites y llegando a manifestarse por la solucién del desempleo, en contra de la
criminalizacidn de la protesta social, de la violencia machista y los feminicidios, por la
justicia por la Masacre de Avellaneda del afio 2002, por la disolucién de la complicidad
del Estado provincial con el narcotrafico y por cuestiones ambientales como el desmonte
o el uso de agroquimicos. Y como se viene sefialando, hay acciones ciudadanas y legales,
es decir, acciones reales sobre el entramado social.

De esta manera, el Ciclo Escena y Memoria, en su calidad de evento del teatro inde-
pendiente cordobés, modifica a la sociedad interviniendo el espacio publico para dar-
le cuerpo y voz a los momentos traumaticos de la mds brutal dictadura del pais, pero
también para atender a las injusticias sociales actuales. En dicho desplazamiento se le
da continuidad a lo humanitario, ampliando los alcances del ejercicio de la memoria,
y ademas se redefine la zona de contagio entre teatro y militancia politica, generando
nuevas formas de participacion y organizacion, pero fundamentalmente: ampliadas res-
ponsabilidades sociales.

> Esta fecha es el dia nacional por la memoria por la verdad y la justicia, y se conmemora a las victimas de

la dltima dictadura civico-militar, iniciada el 24 de marzo de 1976 y autodenominada “Proceso de Reor-
ganizacién Nacional”
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La (in)visibilidad de las escendgrafas mexicanas (1950-1990)

Resumen

En el relato de la historia de la escenografia en México hace falta incluir a las mujeres; es una deuda
pendiente. La memoria institucionalizada, en tanto politica heteropatriarcal, las ha invisibilizado
por medio del silencio que guardan las fuentes sobre su trabajo y por omisidn en el relato histérico
del teatro mexicano del siglo xx. Este trabajo es un apunte sobre la manera en que se ha construido
esa memoria y acerca de la necesidad de hacer visible lo invisible.

Palabras clave: Archivo; memoria; historia; escenografia; mujeres; estudios de género; México.

The (In)visibility of Mexican Women Stage Designers (1950-1990)

Abstract

The inclusion of women in the history of stage and set design in Mexico is long overdue. The
institutionalized memory, with its hetero-patriarchal politics, has rendered women stage designers
invisible. They are largely ignored in diverse documentary sources, as in the historical account of
twentieth century Mexican theater. This article addresses the diverse ways women have been elided
from archival sources, calling for the urgent need to make visible their contribution.

Keywords: Archive; memory; history; scenography; women; gender studies; Mexico.
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La (in)visibilidad de las escendgrafas
mexicanas (1950-1990)!

Introduccion

a necesidad de recuperar la historia de las escendgrafas mexicanas es un pendiente

impostergable. El olvido en la memoria institucionalizada ha invisibilizado a las mu-

jeres creadoras como una estrategia de la politica heteropatriarcal que construye la
memoria y la historia en el siglo xx del teatro mexicano.

Michelle Perrot, historiadora y feminista francesa, menciona que el movimiento sobre
el estudio de las mujeres “empez6 siendo una historia de las mujeres para convertirse mas
precisamente en una historia del género, que insiste sobre las relaciones entre los sexos e
integra la masculinidad” (Mi historia 17), ya que a través de los siglos se han establecido
labores que se diferencian por la fuerza muscular, la capacidad intelectual, la habilidad
motora, etcétera, y que permiten, en todo caso, transparentar la construccion cultural del
otro. Siguiendo a Perrot, las mujeres fueron invisibilizadas fundamentalmente por dos si-
lencios: el de las fuentes y el del relato.

Baste revisar las historias del teatro mexicano de Antonio Magana Esquivel, David
Olguin y Yolanda Argudin, por sefialar algunos, donde resaltan nombres como los her-
manos Tarazona, David Antén, Julio Prieto, Antonio L6pez Mancera y Alejandro Luna,
destacando por encima de mujeres dedicadas a la escenografia como Graciela Castillo

! Una primera version de este tema se present6 en el viir Coloquio de Investigacién en Artes, “Archivo y

memoria en torno a las artes’, realizado en octubre 2019, en instalaciones de la Universidad Veracruza-
na. Agradezco al doctor Miguel Angel Vasquez Meléndez por sus comentarios al presente trabajo.
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del Valle, Marcela Zorrilla, Félida Medina, Tolita Figueroa, Ménica Kubli y Laura Rode,
entre otras.

Por otro lado, la percepcion de nuestra identidad personal y de nuestra propia vida
depende directamente de nuestros recuerdos, aquellos que nos movilizan y nos inducen a
reescribir la memoria contra el olvido. Como sefialé Paul Ricceur, “no tenemos nada mejor
que la memoria para significar que algo tuvo lugar, sucedi¢” (La memoria 41). Hoy estamos
en posibilidad de contar la historia de las escenégrafas mexicanas desde las fuentes, para
entrelazar el relato” y establecer la interpretacion que deseamos desde la revision del cam-
po teatral (siguiendo a Bourdieu) observando desde el contexto histérico hasta la cuestion
de los estudios de género.’

Asi, aqui hablaremos también de la génesis de una especialidad: la escenografica, y
cémo va constituyéndose como uno de los agentes en el campo teatral; ademds de como,
a partir de la escuela, la preponderancia tanto del saber, asi como la practica, es masculi-
na. Por ello, se transmite de igual manera en una forma de dominacién en el terreno tea-
tral. Pertenecer a tal o cual circulo, estudiar con tal o cual personaje, trabajar en un teatro
bajo el auspicio, institucional o no, permite incidir o no en tal o cual produccién, premio o
reconocimiento, por ejemplo.

En las postrimerias del siglo xx, el espacio escénico se modificé considerablemente; se
rompi6 con la tradicién escenografica hegemonica, con la participacidn significativa de las
mujeres. Por ello, este articulo abarca de 1950 a 1990, del inicio de la academizacién del
saber escenogréfico (especificamente, con mujeres que estudiaron en la Escuela de Arte
Teatral* hasta las evidencias de otro cambio),” cuando la corriente teatral postdramdtica

> Entendido aqui el relato como diacrénico y sincrénico del devenir teatral mexicano; es decir, tener la dia-

cronia y sincronia como ejes fundamentales para contar su historia. Para ello nos apoyamos en las fuentes
primarias a nuestro alcance: entrevistas, programas de mano, carteleras, criticas teatrales, reportajes pe-
riodisticos, fotografias y bocetos de montajes, entre otros, sobre la historia de la escenografia mexicana
en buena parte del siglo xx.

Nash asevera que hay, desde el siglo xXx, una fdbrica de género construida de forma paralela a la modernidad,
garantizando la desigualdad y subordinacion de las mujeres en el mundo occidental (Mujeres en el mundo).

La Escuela ha recibido a lo largo de su historia desde su fundacidn, distintos nombres: Escuela de Arte Teatral
(1946-1951), Academia de Arte Teatral (1951-1954), Escuela de Arte Dramadtico (1955-1959), nuevamente
Escuela de Arte Teatral 1960-1999 y, finalmente, en 2000, Escuela Nacional de Arte Teatral (Beristdin Mar-
quez, Vida académica 43). Se citardn sus siglas dependiendo el periodo enunciado, en adelante EAT 0 ENAT.

El Centro Universitario de Teatro (cUT) abre la carrera de Escenografia, impartida entre 1980 y 1985, con
el titulo, a nivel licenciatura, de Disefio Escenografico, ya cuando el saber se habia legitimado con la carre-
ra en la ENAT, como ya se menciona, y en el mundo, con la Bienal de Praga, gestandose el cambio entre el
escendgrafo y el disefiador escenogrifico.
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transformé el paradigma y modificé el lugar de la representacién usando territorios que
no son concebidos —en apariencia— para la escenificacién. Esta dindmica y sus artifices se
aprecian en las fuentes para el estudio de la escenografia, preservadas en el Centro Nacio-
nal de Investigaciéon, Documentacién e Informacién Teatral Rodolfo Usigli (cI1TRU), en la
Ciudad de México.

Este trabajo es apenas un apunte sobre el tema, ya que hay mucho por visibilizar acerca
de un quehacer que resulta, paraddjicamente, invisible al transcurrir del tiempo, al ser un
arte efimero como lo es la puesta teatral.

Las fuentes

Al reinterpretar el pasado a través de las fuentes existentes o por descubrir, el problema no
es tanto los hechos como tales, sino el cardcter que se les atribuye (Groppo, “Las politicas
de la memoria” 193). Lo anterior se junta con el recuerdo y la memoria, ya que pueden con-
siderarse, en otras circunstancias, como un trabajo, una tarea o un deber frente al olvido
(Ricceur, La lectura 103). La ausencia de informacion es la informacion para comenzar a
elaborar un bosquejo para cualquier investigacion en curso.

Meéxico es un pais con una larga trayectoria en el quehacer teatral. Desde la época pre-
colombina hasta nuestros dias, la tradicion escénica se ha puesto de manifiesto. Son varios
los investigadores del cCITRU —por referir sélo algunos— que han trabajado sobre la historia
del teatro en México: Martha Toriz, sobre formas rituales que despliegan teatralidad en la
época prehispanica; Maya Ramos, acerca de los diversos estudios sobre los tablados y los
actores del periodo virreinal; Miguel Angel Vasquez, el estudio del siglo X1X, y en el siglo
xX, Héctor Quiroga, Guillermina Fuentes, Jovita Millan, Francisca Miranda, Rocio Galicia,
Joaquin Israel Franco y Socorro Merlin.

Los primeros testimonios fehacientes sobre el trabajo escenografico en México se dan
a partir de las huellas que dejan los cronistas sobre los espacios para las representaciones
prehispanicas y los del teatro evangelizador; posteriormente, en documentos como el
cartel/programa de mano y las gacetas/periédicos. En la historia que nos ocupa, era ha-
bitual, a finales del siglo x1x, que a los escendgrafos se les llamara “pintores decoradores”
y que en pocas ocasiones fueran incluidos por los criticos de teatro en las columnas re-
ferentes al espectaculo. Esta situacion en las fuentes primarias pervive hoy en dia sobre
el reconocimiento del quehacer de la escenografia. Como lo indica Ménica Raya, esce-
nografa que realiza su labor posterior al periodo de estudio: “Lamentablemente, todavia
se piensa que los protagonistas centrales del teatro son los actores y los directores... En
este pais, los disenadores escénicos a veces ni obtenemos ese crédito. Las resenas de la
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Leoncio Népoles, Celia
Guerrero, Graciela Castillo
del Valle y Julio Prieto. Sala
principal del Palacio de Bellas
Artes, México, agosto de
1949. iINBAL/cITRU/Coleccion
Graciela Castillo del Valle.

mayoria de los criticos cumplen, si hay suerte, con mencionar nuestros nombres” (Raya,
“Escenografia” 3).

En épocas recientes se han elaborado diversos estudios biograficos sobre personajes
tanto nacionales como extranjeros que han dedicado su vida profesional y personal al
teatro (en general) en nuestro pais; en el siglo xx: Salvador Novo, Celestino Gorostiza,
Xavier Villaurrutia, Seki Sano, Luis de Tavira, Julio Castillo, Alejandro Luna, entre mu-
chos otros. En reconocimiento a su labor, algunos recintos llevan su nombre, preser-
vando su institucionalidad en documentos/monumentos (Ricceur, La memoria 63): 1g-
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nacio Retes (antes Teatro Hidalgo), Julio Prieto (antes Teatro Xola), Julio Castillo (antes
Teatro Del Bosque) y, recientemente, Abraham Oceransky (antes El Gale6n). También
se ha puesto énfasis en resaltar a los grandes creadores, ya sea dramaturgos (Rodolfo
Usigli, Sergio Magana, Salvador Novo y Xavier Villaurrutia), directores (Julio Bracho,
Ignacio Retes, Julio Castillo) y alguno que otro escendgrafo como en los cuatro casos
mas estudiados en este terreno, y por supuesto varones, del arte escénico: Julio Prieto,
Alejandro Luna, David Antén y Antonio Lépez Mancera. A manera de homenaje, en
distintos momentos, la ENAT ha nombrado aulas con los personajes fundadores y maes-
tros emblemadticos de la escuela, entre ellos, Félida Medina (en 1999); sin embargo, el
peso sigue siendo para los varones, pues sus teatros llevan por nombre Salvador Novo y
Antonio Lépez Mancera.

En general, en las historias del teatro mexicano de mediados del siglo xx a la fecha,
las menciones de mujeres escendgrafas son menores con relacién a los varones, ya que
su rastro puede perderse con facilidad, como lo atestiguan las fuentes (Recchia, 9 esce-
nografos). Con respecto al relato (Franco, Reseria), pasa lo mismo: los criticos del teatro
mexicano, en diferentes épocas, sefialan poco dicha labor en general, ejercida tanto por
hombres como mujeres.’

En 1998, la arquitecta Giovanna Recchia coordiné en el ciTrU la elaboracién de la base
de datos Escenografia mexicana del siglo xx que contiene tanto “fichas biograficas de 56
escendgrafos, como el registro de 1000 obras de teatro. Ademas, incluye mapas urbanos de
la Ciudad de México en secuencia cronolégica, con ubicacion de los teatros y 1700 imége-
nes de puestas en escena, bocetos de escenografia, vestuario y maquetas” (Recchia 1998),
entre otros materiales. Es una obra monografica sobre el quehacer escenografico en la Ciu-
dad de México durante el siglo xx, que aporta el “dato duro” sobre la produccion de esta
actividad, sin ahondar en la red de relaciones que establecieron los escenégrafos (y espe-
cialmente las mujeres) con directores, actores, promotores culturales, criticos teatrales,
recintos, instituciones y sus propias aspiraciones para realizar su trabajo. Como se puede
ver, este trabajo monumental generd un acervo considerable sobre el tema que se constitu-
y6 como Fondo Documental Escenografia Mexicana y que se encuentra organizando para
su conservacion, consulta y difusién.

¢ Lainvestigacién ejecutada por mujeres comandadas por Giovanna Recchia, con entrevistas a una treinte-

na de creadores, dio paso al estudio 9 escendgrafos mexicanos, seleccionando solo a dos mujeres en dicho
trabajo. En el caso de la investigacion realizada por Joaquin Israel Franco, en Resesia se incluyen 12 criti-
cos, de los cuales cuatro son mujeres. La visibilidad tanto de escendgrafas como criticas teatrales se da a
partir de la segunda mitad del siglo xx.
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El relato

Conseguir que, el dia de hoy, algunas de las mujeres que se insertan en el terreno laboral
teatral sean consideradas como escendgrafas —no solo vestuaristas, atrezzistas o ilumina-
doras— y lograr el reconocimiento de su labor artistica, no ha sido sencillo. Se trata enton-
ces de centrar el re-conocimiento y, ademads, que sean visibles para los otros. En entrevista
con Pilar Galarza, Félida Medina mencioné que

el escendgrafo disefia su vestuario e ilumina. Lo que pasa es que por mucho tiempo
yo no di el crédito de vestuario porque no queria que me encasillaran. Asi, aunque
hiciera escenografia, vestuario e iluminacién yo pedia escenografia nada mas. Por-
que ya habia visto a otras comparieras que estudiaban en esta escuela o que venian de
otros lugares como escendgrafas, como Lucille Donay. Ella venia de los talleres de Pa-
ris. ;Qué sucedié con Lucille y con Graciela Castillo del Valle? A todas las encasillaron
a dedicarse a vestuario. A mi me interesaba todo el concepto, porque soy escendgrafa
(Medina, El caso 3).

Sin embargo, aqui también cabe la aclaracién de que el quehacer escenogréfico es, en si
mismo, poco visible para el campo teatral, al considerarsele un trabajo menor y que su
funcién en revestir a los actores, la direccién y el texto, por mencionarlo de una manera
simple, dentro de la cadena de tareas para producir teatro. Veremos por qué.

A principios del siglo pasado, la figura del dramaturgo es desplazada por la del director
que concibe ya la mise en scéne. Surge, entonces, la mencion del escendgrafo también como
pintor o pintor-decorador como tal, a partir de varias innovaciones en el escenario, apare-
jadas con los descubrimientos tecnoldgicos en el mundo. El uso de la bombilla, la supresion
de la concha del apuntador, la sustitucién de la utileria por elementos vivos, la inclusién del
ciclorama, que abonan para la especializacién de los integrantes de la puesta en escena
(directores, escendgrafos, actores, productores, etcétera).

Las innovaciones de Gordon Craig y Adolphe Appia son muy conocidas en los textos
sobre la historia del teatro y sientan las bases para la evolucion de la escenografia, al hacer
a un lado lo bidimensional y pasar a la “escena en relieve” o tridimensional, gracias al uso
de la bombilla, ya que con esta se permite de alguna forma empezar a experimentar de
manera limitada con la teoria de la luz; a su vez, incorporando también otros elementos
del montaje, como el vestuario y la teoria del color, creando atmésferas en el escenario, el
atrezzo y el propio cuerpo del actor como figura central (Radrigén, “Cuerpo y voz” 96).

En aquel tiempo, los experimentos realizados por la estadounidense Loie Fuller,
quien destaca como bailarina utilizando telas que flotaban con luces multicolores en

107



INVESTIGACIONTEATRAL La (in)visibilidad de las escendgrafas

Revista de artes escénicas y performatividad mexicanas (1950-1990)
Vol. 11, Ntm. 18
octubre 2020-marzo 2021 Patricia Ruiz Rivera

sus montajes, son valorados por los cientificos franceses, por su teoria de la iluminacion
artistica (Markessinis, Historia de la danza 137). En México, Roberto Galvan experi-
menta elaborando decorados “indefinidos en tiempo y contenido’, y con ello evita que se
realicen telones nuevos en cada estreno semanal (Duenas, Las divas 54). Junto con Best
Maugard, es contratado por Anna Pavlova para realizar la escenografia de la pieza La
siesta del fauno (obra creada por Vaslav Nijinski en 1912) que la bailarina estrena en su
gira por Nueva York. Galvan realiza los decorados y Pavlova le paga dos mil pesos por
ello, una pequena fortuna para la época, y lo posiciona como uno de los mejores pinto-
res-decoradores de México.”

Galvan® trabaja con los hermanos Tarazona, entre otras, en la obra Alma nacional (de
Julio Corona) para la compaiiia teatral de Maria Conesa en el teatro Colén con lo que gana
mas prestigio. En 1921, con Las musas del pais, experimenta el uso del vestuario como par-
te de la escenografiay, en 1923, comienza su labor independiente como pintor-escendgrafo
trabajando en la compaiiia de Celia Montalvan, en varios montajes como Escuela de tiples
(de Arturo Avila “Gandolin”) en el teatro Lirico. Fue un escenégrafo que se relacioné no
s6lo con una, sino con muchas compaiiias del teatro de Revista.

Mencién especial merece su trabajo en Mexican ra-ta-pldn, en 1925, donde escenogra-
fia, vestuario y uso del proscenio son vistos como innovaciones claras para la transicién
entre lo que es un pintor escendgrafo a un escenégrafo como tal.” Junto con su familia crea
su propia forma de trabajo (algo habitual en el terreno teatral de aquella época) establecien-
do los Talleres de Escenografia Galvan (que se encuentran en los altos del teatro Fabregas),
adquiriendo reputacién como creador de paisajes de fondo.*

Otro pintor destacado en esta primera mitad del siglo xx es Carlos Gonzélez, quien traba-
ja con los renovadores del teatro mexicano; en especial, con Celestino Gorostiza y Luis Quin-

El término escendgrafo se publica en 1921 cuando el periodista Rufo entrevista a Roberto Galvan en su ta-
ller, mientras elabora una escenografia. Esta mencién como tal tiene una singular relevancia, pues en esa
época se les denominaba pintores-decoradores a los escendgrafos, pero también a los teloneros (Galvan
era considerado asi con los tres apelativos en aquel momento) que trabajaba especificamente en el teatro
de Revista en la ciudad capital (Rufo, “Nuestros escenégrafos” 12).

Se indica que Galvéan reconoce la influencia que ejercieron sobre su forma de trabajo los pintores Adolfo
Best Maugard, Roberto Montenegro y Carlos Gonzélez (Rigel, “La escenografia” 24).

Por ejemplo, para dicho cierre del espectaculo, con el “Desfile de modelos” se suprime el espacio de la
concha del apuntador y se usa el proscenio para la representacion, cuestiéon que hasta el momento es im-
pensable en el teatro comercial.

1 En 1933 se dio a conocer la noticia de que fue internado en el nosocomio La Castarieda, institucién sani-

taria que se encargaba de atender a enfermos mentales; fallecié dos aflos mas tarde.
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tanilla para Teatro Sintético (1922) y Mexicano del Murciélago (1924), teniendo un sueldo en
la némina el Departamento de Teatro de la Secretaria de Instruccién Publica, ya con el puesto
de escendgrafo —sin el apelativo de pintor— de dichos grupos (Magana, Medio siglo 79). Para
la siguiente década, en un intento por academizar el saber escenografico, Gonzalez, junto con
Gabriel Fernandez Ledesma, elabora un programa de estudios de dos afios de escenografia en
la Escuela Nocturna para Trabajadores, propiciando, asi, lo que posteriormente seria la profe-
sionalizacién del arte escenogréfico mexicano'' (Ruiz Rivera, “Los primeros” 14).

La seccion de Teatro del Consejo de Bellas Artes (creado por decreto en 1932) impulsa
la fundacién de “una escuela que prepare actores, escenégrafos, técnicos, electricistas, et-
cétera, a fin de renovar el teatro mexicano” (Magafa 63), que es constituida el 15 de julio de
1946, bajo el nombre de Escuela de Arte Teatral.

Xavier Villaurrutia, Clementina Otero y Rodolfo Usigli —que han sido enviados a la
Universidad de Yale para que preparen un esquema de creaciéon de una escuela de arte
dramético—, junto con Salvador Novo, Concepcion Sada y Fernando Torre Lapham, entre
otros, participan activamente en la elaboracién del proyecto educativo que consolida la
creacion de la Escuela de Arte hasta 1946 (“Los primeros” 17).

En el entramado del campo teatral existen tres factores a considerar para la profesio-
nalizacion del escendgrafo: el primero se da a principios del siglo xx con la conforma-
cion de la Federacién Teatral que aglutina a los Tramoyistas, Escendgrafos, Electricistas,
Utileros y Similares (TEEUS), misma que les confiere, a nivel técnico, un estatus como
especialistas y el reconocimiento laboral dentro de la produccién teatral; evita el cierre
de fuentes de trabajo, aunque también impide que puedan escoger libremente dénde la-
borar, como por ejemplo, en el teatro experimental. El segundo factor es el impulso que,
a partir de la década de 1950, el Estado benefactor da al quehacer escénico al construir
teatros subvencionados por instituciones como el 1Mss y el INB4, a lo largo y ancho de
la Republica mexicana, con innovaciones en la mecanica teatral muy convenientes para
la experimentacion y consolidaciéon del arte escenografico; el tercero es la creacion de la
carrera de Escenografia en 1949,'* lo que permite la academizacion del saber desde una
especializacidn concreta y no a través de otros estudios, como la arquitectura y la pintu-

' Esel quinto objetivo presentado por Rodolfo Usigli, como director de la mencionada Direccién de Teatro,

en 1939; posteriormente, funda la catedra de Técnica Teatral en la Facultad de Filosofia de la unaM (“Los
primeros” 16).

> A través de la Escuela Nacional de Arte Teatral, fundada en 1946, con la carrera de Actuacién, y para

1949, como vya se refiere, con la carrera de Escenografia (la primera en América Latina) que hasta la fe-
cha es la Uinica escuela federal que tiene estudios reconocidos ante la SEP como licenciatura desde 1979
(Merlin, 60 arios 145).
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ra, unicamente, como habia estado ocurriendo. Por tanto, la escenografia se convierte,
entonces, en una profesiéon con fundamentos tedricos transmitidos en el aula y no de
manera empirica en los talleres artesanales.

La década de 1950 es propicia para que confluyan nuevas propuestas e inventos y su im-
plementaciéon econémica en el ambito teatral por medio de la escenografia, motivando el
cambio en los modos de producir el teatro, como es la renovacion para la escena mexicana
por medio de la inclusién del mecanismo de escenario giratorio que tenian los teatros del
1Mss construidos bajo los planos del arquitecto Alejandro Prieto'® y que, ademds, mejoran
la iséptica y acustica de los recintos.

A la par destacan algunos escendgrafos, ya como tales, que han cursado la carrera de
escenografia, como es el caso de Antonio Lépez Mancera y Graciela Castillo del Valle,
alumnos del maestro Julio Prieto, quienes se integrarian como profesores de la escuela
y también en el Departamento de Produccion Teatral del INBA. Provenientes de otras
disciplinas, como la pintura, estdn David Antén, Juan Soriano, Arnold Belkin, Rufino
Tamayo, Manuel Meza y Vicente Rojo; de la arquitectura, Juan José Gurrola, Alejandro
Luna, Benjamin Villanueva o, inclusive, del derecho y filosofia, como en el caso de Gui-
llermo Barclay.

En los afos posteriores, se logra el trabajo conjunto entre el director y el escenégrafo,
como es el caso de Margules/Luna, Gurrola/Luna, Retes/Medina y Montoro/Barclay. Y
estos mismos maestros (Alejandro Luna, Juan José Gurrola, Félida Medina, Arturo Nava,
Carlos Trejo, José de Santiago, Gabriel Pascal, David Antdn, etcétera) son los formado-
res de los nuevos escendgrafos de finales del siglo xx y de la paulatina insercién, en el
medio teatral, de mujeres dedicadas a la escenografia: Ménica Raya, Ménica Kubli, X6-
chitl Gonzélez, Laura Rode, entre otras. Como se lee lineas arriba, al revisar la historia
institucionalizada se puede verificar que se han dejado de largo muchos nombres, no
s6lo de mujeres, sino también de hombres.** En el caso de las mujeres, s6lo algunas han
destacado, ya sea por méritos propios o por pertenecer a los grupos que encabezan la
produccién teatral en México.

* Hermano del grabador y escendgrafo Julio Prieto, quien fuera el primer director de la carrera de Esceno-

grafia en la ENAT y jefe de produccién del Departamento de Teatro de Bellas Artes.

" Un contemporaneo de los hermanos Tarazona y olvidado en las historias del teatro mexicano es el es-

cendgrafo Luis Moya, creativo que la mayor parte de su trayectoria y su consolidacion se da en el medio
cinematogréfico. “Por las mismas fechas Luis Moya Sarmiento debuté en el Teatro Principal con la obra
La cancién del olvido, montada por la Compaiiia Fernando Soler. Los decorados del novel escendgrafo
no convencian al actor, pero gustaron tanto al publico que de inmediato lo contraté, convirtiéndose ‘en el
escendgrafo mas joven del mundo’, como se le anunciaba’ (Lozano, “Hacia la recuperacién” 86).
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El campo teatral

Para poder establecer delimitaciones temporales, espaciales y conceptuales en el plantea-
miento de este articulo, se hace necesaria una revision del campo teatral'® para documen-
tar la actuacion colectiva de agentes (ENAT, INBA, UNAM, IMSS, entre otros) y elementos
que validan (educacidn, criticos teatrales, piblico) y generan (productores independientes,
comerciales e institucionales) dicho campo, con su respectivo capital simbélico y que per-
mita el relato en la historia del teatro mexicano de estas mujeres.

La carrera de escenografia como tal constituye discursos y rige practicas, construyen-
do imaginarios, representaciones y redes de significaciéon de los ocupantes del campo, que
en este caso son las instituciones (ENAT/INBA), los productores (capital econémico) y los
criticos teatrales (la validacion de la labor), entre otros. Para Bourdieu, la produccién de
conocimientos genera también el espacio social y el capital simbdlico. Tanto la teoria como
la practica del quehacer escenografico constituyen, en si, un choque de saberes que con-
viven y conllevan a la constitucién del campo a estudiar y si a ello le sumamos la continua
generacion de alianzas y complicaciones entre los actores que juegan en dicho campo se
establece la hegemonia del mismo, legitimando dichas practicas.

Para Bourdieu, los campos son construcciones sociales y culturales; un campo pue-
de restructurarse, limitarse, modificarse perpetuarse por los individuos que lo integran
y tiene, a su vez, la posibilidad de ser influido por el individuo, porque lo condiciona. El
sistema de posiciones de poder puede retener o expulsar a quienes no asumen sus cédigos
(lenguaje codificado que confiere poder dentro del campo a quienes se apropien de él y lo
manejen), o las reglas de funcionamiento. Un agente se hace fuerte (dominante) dentro del
campo cuando logra hacerse del lenguaje codificado, que es un capital en si para ejercerlo
frente a los dominados. Quien tiene poder recurre a ciertos mecanismos para que se quede
estatico; por eso, todos los campos promueven unas reglas que deben observarse en la esca-
la local tanto como en la global (Bourdieu en Chihu Amparén, “La teoria” 184-189).

Asi, la ENAT provee la educacién escenografica necesaria para formar nuevos profe-
sionales y esto permite una adhesiéon como participante del campo mismo que esta legi-
timando. El nuevo integrante del campo juega o no, entra o permanece estatico, asume el
cédigo establecido, movilizando entonces al propio campo de nueva cuenta. En cuanto al
habitus, se trata de que los agentes sociales aprehendan y reproduzcan toda una serie de
reglas y normas para el juego de lo social; entonces, desde edad temprana van a introducir
ciertas normas y elementos que se dan por naturales en esas practicas de la sociedad, como

*  Para Pierre Bourdieu, un campo es un sistema de posiciones sociales que se definen unas en relacién con

otras (Chihu Ampardn, “La teoria” 188).
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es el caso de las mujeres y el lugar que ocupan en la casa, escuela y ambitos econémico y
social. Para Martha Lamas, por ejemplo, la “simbolizacién cultural de la diferencia anaté-
mica toma forma en un conjunto de practicas, ideas, discursos y representaciones sociales
que influyen y condicionan la conducta objetiva y subjetiva de las personas en funcién de
su sexo” (“El género es cultura” 1).

Al generarse luchas de poder, reglas establecidas, posiciones y roles dentro del espacio
social, que en este caso es el ambito escenografico en el periodo que va de 1950 a 1990, es
indispensable elaborar un método siguiendo la teoria de los campos de Bourdieu e introdu-
cir también los estudios de género para comprender la relacion dialéctica establecida entre
los hombres y mujeres que juegan las contradicciones y alianzas en el campo.

Para que funcione un campo es necesario que haya algo en juego y gente dispuesta a
jugar, que esté dotada de los habitus que implican el conocimiento de las leyes inma-
nentes al juego (Bourdieu, Sociologia 108).

Es importante seiialar que el capital cultural se adquiere con el proceso de socializaciéon
que cada individuo y lo que se juega es la posesién de un reconocimiento colectivo y de
lo hecho en el campo por los agentes que se encuentran en el mismo. Por ende, el capital
cultural, social y econémico que tengan acumulado dichos agentes los hara mas fuertes y
con mayor capacidad para imponer las reglas de juego y le dara las mejores posiciones en
el sistema. Para ello, requieren de la legitimacién.'® En el caso del teatro, ya se menciond,
la critica teatral es la que indica qué es digno de verse y qué no, quién gana los premios
y quién no; establece las reglas que circulan dentro del campo, las distribuye y las ancla,
porque posee y tiene la capacidad para controlar el capital simbélico, ya que cuenta con el
reconocimiento requerido y otorgado por el critico.

La plantilla de profesores para la carrera de Escenografia en la EAT, en su mayoria varo-
nes, formaron a los nuevos escendgrafos y definieron la forma de ensefiar. Los fundadores,
Julio Prieto, Julio Castellanos, Leoncio Napoles y Carlos Marichal impartian clases como
Concepto del espacio teatral, Elementos del escenario, Historia del traje, Construccién y

* Bourdieu indica que “La autonomia que hace posible la instauracién de las relaciones simbdlicas, a la

vez sistemadticas y necesarias, es relativa: las relaciones de sentido establecidas dentro del restringido
margen de variacién que dejan las condiciones de existencia no hacen mas que expresar, infiriéndoles
una transformacién sistematica, las relaciones de fuerza: habria que establecer pues cémo la estructura
de las relaciones econémicas puede, al determinar las condiciones y las posiciones sociales de los sujetos
sociales, determinar la estructura de relaciones simbdlicas que se organizan segin una légica irreductible
a la de las relaciones econémicas” (Bourdieu, “Condicién de clase y posicién de clase”).
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trucos escénicos, entre otras. También se ensefiaba Disefio de vestuario y Maquillaje, que
lo impartian mujeres, quiza en el entendido de que estos saberes les eran mas familiares:
Angelina Garibay y Graciela Castillo del Valle.

Con el reconocimiento por parte de la SEP como licenciaturas en 1976 las carreras de
actuacion, escenografia y direccién, la EAT incorpora a mujeres entre sus profesores, como
Félida Medina, Yarmila Dostalova, Angelina Garibay y Lucille Dejardin Dupuis. Sin em-
bargo, el saber sigue siendo masculino: José Martinez Cuervo, Leoncio Népoles Alvarado,
Méximo Tizoc, Henry Hagan, Oscar René Hinojosa y Juan Jiménez Izquierdo, ademds de
Julio Prieto y Antonio Lopez Mancera, por supuesto (Beristdin, Vida académica 49-91).

En cuanto a las plantas técnicas de los teatros, en el caso de los dos subvencionados
para la ENAT, el Orientacién y la Sala Xavier Villaurrutia, estaban conformadas exclusiva-
mente por hombres. Los tramoyistas, iluminadores y atrezzistas, sonidistas fueron varo-
nes. La relacion con las mujeres que se dedicaban a la escenografia era dificil y cuestionable
a todas luces, como lo indica Félida Medina:

Ha sido bastante dificil. Compareras como Graciela Castillo y Lucile Donnay fueron
marginadas a dedicarse inicamente a hacer vestuario porque ese era el concepto de
lo tnico que las mujeres debian hacer, eso es a lo que tenfan que dedicarse. A mi
me toc6 imponer el trabajo de las escendgrafas, demostrar que siendo joven y siendo
mujer podia hacer las cosas. Fue dificil convencer, hacer el doble esfuerzo de hacer y
convencer, demostrar que no tenia miedo a tomar un martillo y un clavo y un serrote
cuando los técnicos me decian que no se podia; eso lo habia aprendido en la escuela
y en cada teatro que me paraba era demostrar mi capacidad, ante la reticencia de los
mismos escendgrafos en su actitud de machos. Yo demostré que podia meterme a las
cabinas de los iluminadores, operar los equipos y durante mucho tiempo no exigia se
me diera el crédito de vestuario, pues no queria que se me encasillara. La escenografia
era mi lucha (Espinosa, “Félida Medina” 23).

Finalmente, como se puede demostrar a través del relato, la historia de las mujeres escend-
grafas estd completamente invisibilizada a propdsito de buscar informacién con las fuentes
existentes; sin embargo, hay vestigios, asomos y sefiales de su labor en —como se alude al
inicio de este trabajo— entrevistas, archivos, repositorios, que requieren de otra lectura
muy distinta a la que se da desde la legitimacién de la historia, es decir, desde la politica
de la memoria y el olvido, preexistentes en el campo de estudio, al ser ocupado principal-
mente por el género masculino. En multiples ocasiones, la historia de las mujeres ha sido
escrita por los varones, ya que se encontraba fuera del ambito publico y se les confinaba a
un rol privado que afianzaba a la familia y el poder patriarcal (Perrot 27).
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La (in)visibilidad

Para construir una versidon contrahegemonica de la historia de las mujeres en el campo de la
escenografia en México son primordiales las fuentes y documentos, ya que “un mismo lu-
gar, objeto o simbolo puede ser cambiado de contexto de enunciacién y asi re-significado
en un acto que tiene el efecto potencial de transformar versiones del pasado” (Piper-Shafir,
Psicologia social 26).

Aparentemente, parecieran estar de moda los estudios sobre mujeres para su reivindi-
cacidén; sin embargo, la necesidad de ser vistas, escuchadas y tomadas en cuenta viene de
mucho tiempo atrds. En 1973, Michelle Perrot se cuestiona la falta de historia sobre las
mujeres, pues esta se centraba sé6lo en la reproduccidn y los lazos familiares. “Intercam-
bio de bienes, intercambio de mujeres” Documentarlas y reivindicarles se volvié un asunto
colectivo en universidades de Paris, Estados Unidos, Gran Bretaia, Paises Bajos, Alemania,
Italia, Espafa y Portugal, entre otras. En pocas palabras: fue, es, un movimiento mundial
que hoy estd particularmente vivo en Quebec, América Latina (sobre todo en Brasil), India,
Japon. El desarrollo de la historia de las mujeres acompaia en sordina el “movimiento” de
las mujeres hacia su emancipacién y su liberacién (Mi historia 16).

La historia es lo que pasa, la sucesion de los acontecimientos, de los cambios, de las
revoluciones, de las evoluciones, de las acumulaciones que tejen el devenir de las socie-
dades. Pero también es el relato que se hace de ellos. La invisibilidad es propiciada por
el “orden natural de las cosas”; a las mujeres se les “ve poco” y, por ende, se les reconoce
poco: al considerarse que deben estar confinadas en los trabajos familiares del hogar. La
verbosidad del discurso sobre las mujeres contrasta con la ausencia de informacién pre-
cisa o detallada. En cuanto a las imégenes, estas son producidas por los hombres. Ellas
son imaginadas, representadas, mas que descritas o narradas. He alli una segunda razén
para el silencio y la oscuridad: la asimetria sexual de las fuentes; variable, por otra parte,
y desigual, segtin las épocas y sobre la cual deberemos volver. El silencio més profundo es
el del relato hegemonico.

Conclusiones

Para escribir la historia hacen falta fuentes, documentos, huellas. Son varios los archivos
histéricos que deben ser revisados; entre ellos, los que pertenecen a la Escuela Nacio-
nal de Arte Teatral: archivo escolar, administrativo, histérico, puestas en escena, etcéte-
ra. Es propicio revisar también las criticas y resefas teatrales, asi como los archivos genera-
dos por instituciones como el CITRU y la UNAM, para entrecruzar datos y poder escribir el
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Cristina del Castillo y Blanca
Guerra en Las relaciones
peligrosas. Vestuario Graciela
Castillo del Valle, Premio a
Mejor vestuario, s.f. INBAL/
ciTrU/Coleccion Graciela
Castillo del Valle.

entramado de dicha historia. Asimismo, se deben encontrar documentos como maquetas,
bocetos, libretos, etcétera, en archivos particulares resguardados por familiares.

La seccion Escendgrafos del Fondo Escenografia Mexicana (FEM) cuenta con 173 entra-
das que muestran la siguiente informacion: 38 entradas corresponden a otro periodo de es-
tudio, 101 a hombres y 34 mujeres. Otro cruce de informacion se hace con Resefia historica
del teatro en México, la cual permite complementar la investigaciéon con lo que se ponia en
juego para entrar o no a ese circulo selecto que es el teatro y su representacion.

Se consulté el Archivo Histérico de la ENAT; se descubrié que no hay datos fiables para
asegurar cudntas mujeres en total se inscribieron a la carrera de Escenografia desde 1949 hasta
1990," pero se encontraron algunos nombres, como ya se mencion¢ lineas arriba. Ellas, Celia
Guerrero y Graciela Castillo del Valle (pintoras), inscritas en la primera generacion de la ca-
rrera de Escenografia en 1949. Con respecto a Celia Guerrero, se tiene mencién —en la base de
datos del FEM — que ese mismo afo trabaja como escendgrafa en la obra Suite Scarlatti, pero el
rastro se pierde, ya que en Resesia historica del teatro en México no fue consignado su trabajo
por alguno de los criticos que conforman dicho sistema de informacion teatral.

El caso de Graciela Castillo del Valle es distinto, pues se convierte en discipula de Julio
Prieto y Antonio Lépez Mancera, laborando tanto en el Departamento de Produccion del
INBA y como jefa de vestuario en la Compania Nacional de Teatro, entre otras activida-

7" El archivo histérico no se ha conservado como tal, puesto que el traslado de la ENAT al Cenart en 1994 obli-

g6 a las autoridades de aquel entonces a depositarlo en una de las bodegas del sdtano, con las condiciones
inadecuadas para preservarlo y conservarlo. En 2002 dicho sétano se inundé y parte del archivo se perdioé.
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des. Dentro del ambito escenografico se localizan algunos trabajos desde 1950, cuando
colabora con su maestro Julio Prieto en Mis queridos hijos, montaje dirigido por André
Moreau en la Sala Guimera. Al afio siguiente, realiza la escenografia de El insurgente, bajo
la direccién de Victor Maya, en el Teatro del Sindicato Mexicano de Electricistas. Se suce-
deréan otros trabajos: Escuela de cocotes (1958), El Cardenal (1960), Teatro Arlequin.

En 1960, Mara Reyes, critica de teatro, escribe el siguiente parrafo para el montaje De-
partamento de soltero en el Teatro Milan:

Graciela Castillo del Valle es una escendgrafa que tiende al naturalismo, podria decir-
se que es mas bien una decoradora de interiores. En esta ocasion, aunque resulté algo
desequilibrada la escenografia, pues todo el foco de accién estuvo forzado hacia un
solo lado del escenario, la combinacién de colores, el mobiliario y la terraza eran de
buen gusto (Franco, Resefia).

Sin embargo, sobre ese mismo trabajo, el critico Armando de Maria y Campos indicé:

La escenografia o mas bien dicho la presentacién escénica, del mejor gusto. Siento no
tener a mano el dato correspondiente para mencionar con toda justicia el nombre de
quién resolvié el escenario del Departamento de soltero, que Marissa Garrido renta al
publico que quiera divertirse en la esquina de Mildn y Lucerna, por mas senas, teatro
Milan (Ibidem).

Otro nombre conocido es el de Marcela Zorrilla, quien estudié en la Escuela Nacional de
Artes Plasticas (UNAM) (1946-1951) y en la EAT (1959-1960), ademads de otros muchos
estudios de especializacién. Con mas de 60 participaciones con disefios de iluminacién,
vestuario y escenografia, Zorrilla combiné su tiempo entre los pasos de gato de los tea-
tros y las aulas, ya que fue docente, tanto en la ENAT y en la Facultad de Filosofia y Letras
de la unam."®

Comienza su labor en el terreno escenografico en 1961, con Héctor Azar, en el Teatro
de Coapa, aunque se especializa en vestuario y gana su primer premio por este rubro con el
montaje Divinas palabras, en 1964, en el Festival Internacional de Nancy, Francia. Se suce-
den otros tres reconocimientos en el Chamizal (1983, 1984 y 1989), en el Festival del Siglo
de Oro en esa localidad. También colabora como asistente de direccién y produccién con

*  Materias de Escenografia y Vestuario en la carrera de Escenografia (ENAT) y materia de Produccién

Teatral de la Licenciatura en Literatura Dramadtica y Teatro (F.E. y L. /UNAM) (véase FEM, Entrada Marcela
Zorrilla). Marcela Zorrilla fallecié el 19 de octubre de 2020.
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Escenografia para la obra
Cementerio de automodviles.
Direccidn de Julio Castillo,
escenografia de Félida Medina,
1968. INBA/CITRU/Archivo
Julio Castillo.

distintos directores, ademds de Héctor Azar. Con Juan Ibafiez trabaja en la emblematica
Olimpica en 1967 y, con Ignacio Sotelo, en varios montajes, como Un hogar como cual-
quier otro (1980), Amor es mds laberinto (1983) y El vergonzoso en palacio (1984).

Si se quiere analizar el trabajo escenografico a posteriori, la labor investigativa se com-
plica, pues en muchas ocasiones no se cuenta con un registro grafico, maquetas o bocetos;
o bien, la critica teatral en general es parca para relatar lo visto en el escenario e incluir
alguna mencidn. Si acaso le dedica un parrafo, lo cual ya es mucho, como se ha transcri-
to lineas arriba, y que puede establecer el criterio en el que se maneja el critico de teatro,
que es quien puede validar o no un trabajo, a menos que se le dedique una o varias colum-
nas enteras al escendgrafo o escendgrafa.

Una mujer que se re-significa como escendgrafa es Félida Medina. Comienza a laborar
a la par de estar estudiando la carrera de Escenografia en la EAT de 1963 a 1965. Ademas se
vuelve docente en la misma institucién (1970 a la fecha) y es formadora de generaciones en
el campo escenografico. Forma parte de la fundaciéon de varios espacios colaborativos
como el Centro de Experimentacién Teatral (CET) y la Sociedad Mexicana de Escenégra-
fos, donde asume el cargo de presidenta. Le otorgan varios premios por parte de distintas
agrupaciones teatrales por su labor escénica. Participa en dos ocasiones en la Cuadrienal
de Praga, en 1975 (PQ 75) y 1995, representando a México como expositora y presidenta de
la Sociedad Mexicana de Escendgrafos (Maceda, “Volvemos a Praga” 1-4).
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Debuta profesionalmente como escendgrafa en 1963 en la Temporada de Teatro Popu-
lar al Aire Libre del Instituto Nacional de Bellas Artes, colaborando con los directores Ivan
Garcia, Clementina Otero, Jorge Godoy, Dagoberto Guillaumin, Miguel Sabido, Willebaldo
Lépez, Julio Castillo, Ignacio Retes, Xavier Rojas, Marco Antonio Montero, Dimitrios Sarras,
Nancy Cardenas, Alejandro Bichir, Blas Braidot, Felipe Santander, entre muchos otros.

Félida Medina labora en mds de 120 puestas en escena vy, sobre su trabajo, la critica de
teatro Olga Harmony menciona que:

la escendgrafa que alcanzara justo reconocimiento en 1968 con su Cementerio de au-
tomoviles, es la misma que no desdena participar en obras muy menores, no s6lo avida
de probar siempre nuevos géneros, sino inquieta por comunicar algo a nuevos publi-
cos. Sabia como pocos, Félida Medina es capaz de disenar el mds sugerente interior
realista; pero en donde despliega su talento a toda capacidad es en las escenificaciones
que le permiten jugar libremente con las estructuras o los materiales; quiza el caso
mads notable sea el de Los albaiiiles, en el que logré la exacta atmdsfera que requiere
la obra de Lenero, al mismo tiempo que sirvié los niveles deseados por el director y
cred, con ello, una escenografia impactante. En este mismo sentido podemos recor-
dar Flores de papel, o Camino al concierto, en estos casos con muchas restricciones
por el disefio de los &mbitos escénicos: Félida Medina juega con los materiales, su-
braya —como seria el caso de los carros de El extensionista— algin elemento satirico
(Harmony, “Félida Medina” s.p.).

Es dificil lograr el re-conocimiento como un profesional dedicado a la labor como escené-
grafo, por las capacidades del individuo, en este caso las mujeres que acd se mencionan, y que
tiene que ver, como ya se ha sefialado, tanto con la red de relaciones establecidas y jugadas
en el campo teatral, asi como las capacidades creativas. El 24 de marzo de 2020 fallece Félida
Medina. Contaba con mas de 40 afios de trayectoria y desafortunadamente, para poder logar
el reconocimiento aun se le tenia que comparar con un hombre para demostrar su valia:

La obra de la escendgrafa, cuya trayectoria incluye diversas puestas cumbre del tea-
tro nacional como “Cementerio de automéviles” de Julio Castillo y “Los albaiiiles” de
Vicente Lefiero, solo se compara a la labor teatral de Alejandro Luna, otro icono de la
escenografia nacional (Rivera s.p.).

El presente articulo, como se ha indicado, es apenas un apunte, pues falta mucho por des-

cubrir, describir y poner en blanco y negro en torno a un arte, como es el escenogréfico,
subsumido en todo lo que representa en su conjunto el arte teatral o las artes escénicas.
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Motezuma, la 6pera mexica de Antonio Vivaldi y Girolamo Giusti

Resumen

El ensayo propone un acercamiento a los aspectos escénicos involucrados en la dnica represen-
tacion de la dpera Motezuma, con musica de Antonio Vivaldi, la cual fue estrenada en el teatro
Sant’Angelo de Venecia en 1733. Basdndose en archivos histdricos inéditos, la autora establece a
Girolamo Giusti como el autor del libreto Motezuma, exponiendo ademds los motivos y las fuentes
documentales que pudieron impulsar la creacion de la 6pera de tema “indio-americano”

Palabras clave: Opera barroca; teatro barroco; conquista de México; exotismo; archivo; Italia.

Motezuma, a Mexica opera by Antonio Vivaldi and Girolamo Giusti

Abstract

This article discusses the theatrical aspects involved in the only performance of the opera Mo-
tezuma by the composer Antonio Vivaldi, which premiered at the Sant’/Angelo theater in Venice
in 1733. The author uses unpublished historical archives to establish Girolamo Giusti as the true
playwright of the libretto Motezuma, addressing the motives and sources that could have lead to the
creation of this opera with an Indigenous-American theme.

Keywords: Baroque opera; Baroque theater; Conquest of Mexico; Exoticism; Archive; Italy.
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Motezuma, la d6pera mexica de Antonio

Vivaldi y Girolamo Giusti

Introduccién’

n el Ambito musical, el afio 2002 es recordado por el redescubrimiento de 55 mil

paginas de musica inédita, las cuales formaban parte de los nombrados “tesoros cul-

turales” de Adolf Hitler. Entre ellas se encontraban 500 obras de la familia Bach,
obras de Galuppi, Sarti, Teleman, Haendel, Graun y Vivaldi; ademads, se descubrieron epis-
tolas de Goethe y Schiller (Wolff 259-271), las cuales se localizaban dentro de los archivos
reservados de la biblioteca del Conservatorio de Kiev. El redescubrimiento fue realizado
por Christoph Wolff (1940) y Patricia Kennedy Grimsted (1934), investigadores de la Uni-
versidad de Harvard.

Entre las paginas de musica inédita, se encontré la épera Motezuma, con musica del com-
positor Antonio Vivaldi. A partir de ese momento, esta Opera con tema “indio-americano” ha
demandado la atencién de investigadores del arte de la escena, musicélogos, etndlogos, in-
térpretes, entre otros, pues el arte de uno de los genios de la musica culta europea se habria
fusionado con la riqueza etnografica de una de las culturas madre del México antiguo.

Sin embargo, los estudios realizados hasta la fecha se enfocan en comparativas argu-
mentales con otros dramas de la época, dejando de lado las novedades que el tema mexica
ofreceria en la gramatica escénica del esotismo barroco. Por esta razén busqué ahondar al
respecto, asi como en los motivos e influencias profesionales que pudieron haber impulsa-

! La presente investigacion se realizé en la Maestria en Artes Escénicas de la Universidad Veracruzana, con

beca Conacyt. El trabajo de archivo en Italia fue auspiciado por la beca Erasmus y la Universita di Trento.
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do a Vivaldi a representar un tema mexica; asimismo, me propuse esclarecer la verdadera
autoria del libreto.

Esto ultimo lo realicé a través del rastreo de fuentes editio princeps de los siglos xv1 al
xv1il, asi como del estudio riguroso de las estéticas teatrales del exotismo y la alteridad del
drama per musica, del andlisis de fuentes histdricas en circulacién en Venecia en el xviit
que contenian informacién sobre México y su civilizacién en lengua italiana, y de la revisién
y el andlisis de la iconografia barroca veneciana. Posteriormente, realicé un estudio compa-
rativo entre las fuentes y estas se compararon con el libreto de la épera Motezuma.

Llevé a cabo dichos estudios durante el ano 2017 en archivos histéricos reservados de la
Biblioteca Marcia di Venezia, en la Bibliothek Sing-Akademie zu Berlin, en el Istituto Interna-
zionale per la Ricerca Teatrale di Venezia y en el Centro Studi di Storia del Tessunto del Co-
stume e del Profumo di Palazzo Mocenigo. Asimismo, realicé investigaciones en el Museo del
Vaticano, bibliotecas de Milan, Torino, Firenze, entre otras; ello, con el propésito de documen-
tar la investigacion desarrollada como tesis de grado en la Maestria en Artes Escénicas de la
Universidad Veracruzana. Cabe mencionar que, a lo largo de este escrito, se llamara al empe-
rador Moctezuma por este nombre, y al personaje operistico se le referira como Motezuma.

Moctezuma en el drama operistico indio-americano

La épera Motezuma seria una de las pioneras en contener una tematica indio-americana
al formar parte del subgénero exético de la épera italiana; es antecedida inicamente por la
opera seria Colombo overo UIndia scoperta, libreto hecho por el cardenal veneciano Pietro
Ottoboni (1667-1740) y con musica del toscano Bernardo Pasquini (1673-1710). La épera
Colombo overo l'India scoperta fue estrenada en el Teatro Tor di Nona de Roma, en el carna-
val de 1690 (Damaso, Teatro y miisica 146). También formé parte de los numerosos especta-
culos ofrecidos en la ciudad para celebrar la reapertura de los edificios teatrales que habian
estado inactivos hasta por 14 afios, entre los cuales se encontraba el Tor di Nona. Todo ello
fue promovido por el papa Alejandro vIir.

Anterior al Colombo overo I'India scoperta, que trata el tema indio-americano y con-
tiene al tlatoani Moctezuma como personaje principal, se tiene registro de la obra inglesa
The Indian Queen, de los autores Robert Howard y John Dryden, en 1664. Esta fue escrita,
inicialmente, como una obra teatral y musicalizada por Henrry Purcell en 1694; se estrend
en forma de semi-épera en el Teatro Real de Londres en 1695 (Price Henry Purcell 125).

Dicho libreto pudo ser influenciado por The Pleasant Historie of the Conquest of the
West India, Now Called New Spayne (editada en Inglaterra en 1578 y reeditada en 1672),
que seria la traduccioén al inglés de Historia de las Indias y conquista de México de Lopez de
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Gomara. La traduccion de algunos capitulos de la obra fue realizada por Thomas Nicholas
en 1578 (Elliott, Imperios 6). El texto contaba con una gran circulacién en Inglaterra, pues
ese tipo de escritos se constataba como “curiosas rarezas literarias” de los siglos xv1y xvi1
en los catalogos bibliogréficos ingleses de Sir Robert Gordon (A Catalogue 129) y William
Thomas Lowndes (The Bibliographer’s Manual 1157). Cabe mencionar que Robert Gordon
concedia, erroneamente, la autoria de The Pleasant Historie of the Conquest of the West
India, Now Called New Spayne a Bernal Diaz del Castillo, error que seria mencionado y
corregido por William Thomas en su catilogo, dejando en claro que el autor de la Historia
de las Indias y conquista de México es Francisco Lopez de Gomara.

La épera The Indian Queen fue presentada durante la reapertura de teatros y activida-
des teatrales de caracter publico, pues debido a la Revolucién inglesa que se llev6 a cabo
entre 1642 y 1689, gran parte de los teatros en Inglaterra se mantuvieron cerrados, inte-
rrumpiendo diferentes manifestaciones artisticas en el pais (Cerezo y De la Concha, Ejes
359). Ambas dperas relatan el encuentro entre el Viejo y el Nuevo Mundo, subrayando la
exoticidad de sus personajes; contienen rasgos histéricos oficiales en sus tramas sin tra-
tarse de dramas histéricos ni contener hechos histéricos veridicos; un ejemplo de ello son
los nombres de sus personajes, los cuales distan del léxico y de su significado en la cultu-
ra mexica. Estas Operas desarrollan el drama con hechos o situaciones ficticias en zonas
geograficas erradas dentro del continente americano. Lo tinico que ambas 6peras tienen
en comun es que fueron escenificadas entre las actividades artisticas a propdsito de la rea-
pertura de teatros romanos e ingleses, respectivamente, utilizando un tema exético inusual
como estrategia artistica y desfogue de creatividad.

Cuarentay tres anos después de la primera representacion operistica italiana de Colombo
overo l'India scoperta (1690), el compositor Antonio Vivaldi escribié musica inédita para su
opera seria Motezuma (1733).

Serian tres dramas —Colombo overo UIndia scoperta (1690), The Indian Queen (1695) y
Motezuma (1733)- los que se adelantarian a la famosa épera Les Indes galantes del libretista
Louis Fuzelier, la cual estuvo acompanada de la musica de Jean-Philippe Rameau y fue re-
presentada en Paris en 1735. Errénea y recurrentemente, a ésta se le consider6 en el pasado
la primera referencia del esotismo indio-americano dentro del drama operistico.

Girolamo Giusti, el libretista de Motezuma
Se tenia conocimiento de la épera Motezuma porque se conservaron nueve libretos a
stampa dentro del territorio italiano a partir de su representacién. La autoria de la poesia

del drama se mantuvo en discusion, pues en la inscripcién inicial del facsimil s6lo se encon-
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traba escrito el apellido del “Illustrisimo Giusti” Sin embargo, dos poetas venecianos con el
apellido de Giusti estarian relacionados con la autoria del libreto Motezuma. Uno de ellos
era el poeta, abogado y libretista Girolamo Giusti (1703-?), y el otro, su sobrino Alvise, del
mismo apellido (1709-1766), quien era un poeta, libretista y abogado.

Michael Talbot y Reinhard Strohm sostienen que la autoria del libreto le pertenece a
Alvise Giusti, ya que este contaba con un contrato de libretista en el Sant’Angelo, anterior
a la representacion de Motezuma, ademas de que Alvise mantenia relacién con el colabo-
rador cercano de Vivaldi, Antonio Maria Lucchini. Ello, a pesar de que, en algunos de los
libretos de la 6pera Motezuma, el nombre de Girolamo Giusti se encuentra insertado a
mano (Strohm, “Vivaldi” 30).

Sin embargo, en el catalogo Le glorie della poesi, e della musica de Carlo Buonarrigo,
contenido en los archivos reservados de la Biblioteca Nazionale di Venezia, se corrobora
el nombre de Girolamo Giusti como libretista de Motezuma. Dicho catalogo registra to-
dos los drama in musica representados en los teatros venecianos, desde la primera dpera
Andromeda del Ferrari (1637), hasta las representaciones de 1730, aio en que se publico
la primera edicién del catdlogo. Su segunda edicién se publicé en 1734 con la actualiza-
cion de los dramas representados hasta 1734, libro que salié a la luz pocos meses después
del estreno de la dpera Motezuma. Buonarrigo continuaria escribiendo a mano las éperas
representadas en Venecia hasta 1736, adjuntandolas en la parte trasera de la segunda edi-
cién de su catalogo, el cual era de uso personal; sin embargo, no se conoce una tercera
edicion actualizada de Le glorie della poesia, e della musica.

Otro catdlogo que constata a Girolamo Giusti como autor del libreto es el de Taddeo
Wiel, en el cual se escriben las 6peras representadas en Venecia entre 1701 y 1800. Los re-
gistros histdricos y geograficamente mas cercanos dan crédito a Girolamo Giusti como el
autor, pero ;qué o quién lo motivaria para escribir un drama de tema mexicano?

Inspiracion del libreto

Girolamo Giusti escribi6 la poesia del libreto de la 6pera Motezuma en estilo metastasio,”
el cual contiene elementos histéricos y heroicos como primer plano, pero sin pretender un
realismo histérico, siendo el elemento amatorio el segundo plano en el que se desarrolla

* El metastasio es un estilo que reformé el teatro y la 6pera renacentista a fines del siglo xviI e inicios

del xv1i1, convirtiéndose, entre 1720 y 1730, en el prototipo del drama establecido durante el barroco y
rococd, y creado por el musico, escritor y poeta Pietro Metastasio (1698-1782), quien fue ahijado y prote-
gido del cardenal Pietro Ottoboni, mismo libretista de la épera Il Colombo overo I'India scoperta.
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la obra. La musica del drama, el cual se divide en tres actos, inicia con una obertura ins-
trumental con elementos melddicos que se desarrollaran a lo largo de la épera; le sigue el
primer recitativo acompanado (el cual, generalmente, explica el conflicto del drama), para
continuar con el aria da capo,® en donde el personaje expresa sus afectos con efectos sono-
ros. Esto, de acuerdo con la teoria musical de Giuglio Caccini escrita en Le Nuove Musiche,
la cual caracteriza la estética musical barroca con la férmula: recitativo acompanado-aria
da capo, que es repetida y alternada con diversos personajes a lo largo de los actos que
conforman el drama, excluyendo la obertura al inicio del segundo y tercer acto que finaliza
con la feliz e inverosimil resolucién del conflicto.

La estructura de la poesia del aria da capo se conforma por dos estrofas de tres a seis
versos, las cuales riman entre si, ya que finalizan con una silaba ténica. El texto de la pri-
mera estrofa es la expresién de una primera emocién relacionada con la tonalidad original
del aria; la segunda estrofa, de naturaleza contrastante, expresa una segunda emocién o el
pensamiento del personaje; generalmente, se trata de una introspeccién ante el conflicto
que le aqueja y que termina con una cadencia para regresar a la ténica de la tonalidad ori-
ginal. Finalmente, retornara a la primera estrofa, que serd cantada con mayor ahinco, sub-
rayada por la ornamentacién melédica. Si bien el estereotipo del estilo metastasiano era el
adoptado por la mayor parte de los dramas barrocos, pudiendo estos tener paralelismos y
similitudes entre si, se deben considerar otros factores de importancia que habrian contri-
buido a la escritura del libreto Motezuma.

El primer factor por considerar son las propias palabras que el autor escribe al inicio
de su libreto:

Es famosa la historia de la conquista de México bajo la conducta del valiente Fernando
Cortés, el cual diese admirables actos de prudencia y valor. Sin referirme con me-
nor respeto a todos los otros autores, es la famosa pluma de Solis, por mucho consi-
derado el mads interesado en las glorias de este héroe, y a quien yo, ni mds ni menos,
juzgo el mas sincero* (Motezuma 1733).

®  Aria desde el inicio; estd conformada por tres partes A-B-A. En la primera parte se expone el tema musical

en los grados tonica-dominante, contrastado en tiempo, tonalidad y textura por la parte B, la cual es escri-
ta en alguna tonalidad relativa a la inicial para regresar al inicio del tema A, pero con variaciones melddicas
y adornos, donde, generalmente, el cantante solista hace una demostracién de su virtuosismo.

* “E’ famofa Uiftoria della Conquifta del Meffico fotto la condotta de Valorofiffimo Fernando Cortés in cui
diede mirabili contrafsegni di prudenza, e Valore. Ne feriffe con minor fofpetto di tutti glAuttori la famosa
penna del de Solis, e quantuuque giudicato il pit intereffato nelle glorie di queft’Eroe, nulladimeno io lo
giudico il piu fincero”. La traduccién es mia.
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Girolamo Giusti escribe que el referente histérico para crear su libreto operistico fue la
crénica del conquistador Antonio de Solis y Rivadeneyra, Historia de la conquista, po-
blacion y progresos de la América Septentrional, conocida por el nombre de Nueva Es-
paria. La crénica de Rivadeneyra de editio princeps, 1684, Madrid, a la cual le siguieron
multiples ediciones con traducciones al francés, holandés, inglés, alemdn e italiano, por
el gran éxito obtenido y gran difusién durante los siglos xv11 y xv111, se convirtié en uno
de los principales referentes para el conocimiento de Nuevo Mundo (Maehder, “Alvise
Giusti’s” 66). La primera edicidn al italiano de dicha crénica se public6 hacia 1699 en Flo-
rencia y, posteriormente, se reimprimi6 en 1704, 1715 y finalmente 1733, ano del estreno
de la 6pera Motezuma.

Ademas, Giusti escribe “sin referirme con menor respeto a todos los demas autores’,
de entre los cuales “yo, ni mas ni menos, juzgo el mas sincero’, refiriéndose a Solis. Por
ello inferi que Giusti hubiese podido comparar otras fuentes textuales y me di a la tarea de
analizar, de manera rigurosa, las principales fuentes histéricas que se hallaban en circu-
lacién hacia el siglo xv1iI en la ciudad de Venecia. Entre ellas se encontraron las crénicas
de los conquistadores Francisco de Aguilar, Bernardino Vazquez de Tapia, Bernal Diaz del
Castillo, Andrés de Tapia, Francisco Lépez de Gémara, Antonio de Solis y Rivadeneyra y
Hernén Cortés. Al analizar estas fuentes se encontr6 que, en la mayoria de los autores ci-
tados, no es factible una posible influencia (ya sea porque no se contaba con traducciones
al italiano de sus crénicas, estas no se encontraban en circulacién dentro del territorio ita-
liano, o sus editio princeps datan de por lo menos 200 afios de distancia respecto al estreno
de la 6pera de Vivaldi).

Sin embargo, la difusién de la crénica de Gémara en lengua italiana conté con diversas
ediciones, pues tenia basta aceptacion y difusién en la sociedad, lo que pudo deberse, en
gran parte, a las relaciones diplomaticas que el autor sostenia con intelectuales y humanis-
tas de la élite italiana, sobre todo en las ciudades de Bolofa y Venecia. Esta crénica era uno
de los referentes preferidos para saciar la curiosidad sobre el esotico Nuevo Mundo, ya que
conté con diversas ediciones venecianas entre 1555 y 1599, por lo que Historia generale
delle Indie es una posible fuente documental que Giusti habria consultado, comparado y
descartado para la creacion de su libreto.

Otra de las fuentes documentales consideradas por Giusti es la segunda Carta de rela-
cion de Herndn Cortés, la cual fue traducida al italiano e incluida en el tercer volumen de
Delle Navigationi et Viaggi de M. Giovanni Battista Ramusio, publicado en Venecia en
1606. Este titulo, ain durante el siglo xv111, se encontraba en circulacién con gran acepta-
cién en Europa. Ademads, contenia la “Relacién de algunas cosas de la Nueva Espana y de la
gran Tenochtitlan de México” escrita por Cortés, entre otras crénicas de conquista y expe-
diciones en Asia, Europa, Africa y Egipto. Por ello, es factible que Giusti haya tomado dicha
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obra en consideracion para determinar el contenido de su libreto (esto sin perder de vista
que ambas, la segunda y tercera Carta de relacion de Cortés, ya contaban con ediciones
venecianas anteriores al Delle Navigation et Viaggi). La primera publicacién data del afio
1524 y estuvo a cargo de Bernardino de Viano de Lexona; la primera traduccién del latin al
italiano fue realizada por Nicolés Liburnio en 1524.

El resultado del andlisis que se llevo a cabo en diversas fuentes documentales develd
paralelismos entre el libreto operistico, la segunda Carta de relaciéon de Hernan Cortés y
la crénica de Solis y Rivadeneyra, los cuales se encuentran constatados en lineas argumen-
tales, indicaciones escénicas y requerimientos de la gramatica escénica, y seran detallados
mas adelante.

Ademas de las fuentes documentales que posiblemente brindaron informacién valiosa
para la realizacion del libreto operistico, se pueden considerar también las obras teatrales
de tema indio-americano o las que exponen al emperador Moctezuma entre sus persona-
jes principales. Sin embargo, la temdtica seria casi nula en las representaciones teatrales del
barroco veneciano, aunque se tiene registro de la tragedia en prosa clasica titulada Motezu-
ma, impresa en 1709 y escrita por el abogado modenés Alfonso Cavazzi. Esta trama dista
totalmente de lo escrito por Giusti, pero ello no podria significar que éste desconociese la
obra de Cavazzi, para apreciarla o refutarla.

Pietro Ottoboni, descrito por el marqués de Coulanges como un poeta detestable que
dejé de ser musico para conformarse y ser cardenal (De Renzi, Storia della Medicina 472),
asistio a la unica representacion de la épera 1l Colombo overo l'India scoperta, criticando al
cardenal y libretista por haber representado, en una triste escena, a un monstruo drama-
tico, refiriéndose al personaje de Moctezuma. Considerando a esta dpera salvaje y un cri-
men, el marqués expresé lo siguiente:

iHicieron una triste escena! / Que escuchamos siempre molestos y aburridos. / {Me
caus6 mal y pena! / Habia un cantante con una garganta tan aguda que daba tonos
de aullido, / y cantaba todo atin mas alto de lo que permiten las cuerdas humanas; /
y habia otro, que al mismo tiempo / cantaba agilidades que parecian volar sin parar,
/ con cientos de corcheas pero que no hacian ni una sola frase (Coulanges, Mémo-
ries 227-228).

Al final, la 6pera fue prohibida a causa de la peste que se propagé rapidamente en Roma,
hecho que obligd a suspender actividades publicas en la ciudad, dejando a la 6pera sin
oportunidad de trascender como una novedad escénica. En ese momento (1690), Vivaldi
contaba con 12 afios de edad y vivia en Venecia, motivo por el cual se piensa que descono-
cia sobre la representacion del drama de Ottoboni.
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Afos mas tarde, entre 1722 y 1725, el ordenado sacerdote Vivaldi y su clérigo supe-
rior, el cardenal Ottoboni, radicaron en Roma. Vivaldi llegaria a Roma en 1722 por invi-
tacion del papa Benedicto x111 para formar parte de sus musicos, mientras que Ottoboni
pasaria gran parte de su vida en la ciudad romana al fungir de secretario del Estado y
gobernador de algunas provincias. Asimismo, destacé por su mecenazgo artistico al aus-
piciar a los musicos Arcangelo Corelli, Alessandro Scarlati, George Friedrich Héndel, y a
los pintores Francesco Trevisani, Giuseppe Maria Crespi, Sebastiano Ricci, impulsando asi
la corriente pictérica denominada ‘neovenecianismo, estilo que caracterizé parte de los
siglos xvII y xv1iI y fue uno de los representantes del movimiento arcadiano.” En 1725,
Vivaldi regresé a Venecia para vivir en esa ciudad. Aunque desde 1723 mantuvo actividad
temporal como compositor y director de la orquesta del Ospedale della Pieta, a su regreso
compondria la importante serenata Gloria e Imeneo (Rv 687) para el matrimonio del “bien
amado” rey Luis xv de Francia.

Por su parte, Ottoboni visitaria su natal Venecia el ano consecutivo (1726). Como parte
de los festejos de bienvenida al famoso cardenal, se representé la dpera-pasticcio Andromeda
Liberata, para la cual il preste rosso escribi6 el aria Sovvente il sole, mientras las otras partes
de la 6pera fueron escritas por Giovani Porta, Tomaso Albinoni, Nicola Popora y Antonio
Biffi. La musica de Andromeda Liberata estaba perdida y fue redescubierta en 2002 por el
musicdlogo francés Oliver Fourés dentro de los archivos de la Biblioteca del Conservatorio
Benedetto Marcello de Venecia (Cookson, Antonio Vivaldi 2).

El posible acercamiento personal de Pietro Ottoboni y Antonio Vivaldi se dio durante la
estadia de Vivaldi en Roma entre 1722 y 1725. A este hecho le antecedié un encuentro con
Antonio Ottoboni, padre del cardenal Pietro Ottoboni, en 1711, en Venecia, cuando aquél
fungia como gobernador de la Pieta (Talbot, The Vivaldi 135). Asimismo, el posterior acer-
camiento en Venecia, en los festejos de 1726, pudo haber sido una razén por la cual Vi-
valdi decidiera musicalizar el drama del emperador Moctezuma y la conquista de México,
ya que este tema indo-americano pudo tratarse de una sugerencia proveniente del propio
Ottoboni; o también es posible que Vivaldi, al tener conocimiento del desapercibido dra-
ma Il Colombo overo l'India scoperta, decidiera retomar el tema en aras del éxito, creando
Motezuma.

® Movimiento que surgi6 de La academia de los Arcades, la cual fue creada en Roma en 1690 por Giovanni

Mario Crescimbeni (1663-1728), jesuita, critico literario y doctor en leyes. Se cre6 la corriente estética
del clasicismo, la cual se caracterizé por contrarrestar los excesos del barroco apelando a lo natural y lo
clésico; con ello se logré influenciar fuertemente hasta el neoclasicismo.
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La primera y Gnica representacion de la dpera Motezuma se realizé en la temporada
de otofio, el 14 de noviembre de 1733, en el teatro veneciano Sant’Angelo. La 6pera
vivaldiana de tres actos trata sobre la batalla que derrocé al imperio mexica y dio paso
a la conquista de México. El Acto 1, Escena 1, comienza en medio de una batalla colo-
sal durante la cual el emperador Motezuma pronuncia: “Son vinto eterni Dei! Tutto in
un giorno / Lo fplendor de’ miei fafti, e laltra Gloria / Del valo Meffican cade fvenata”®
(Giusti, Motezuma 5).

El inicio de la 6pera subraya el drama que vive Motezuma al ver que su imperio en
Tenochtitlan estd siendo exterminado por el ejército espaiiol, el cual es comandado por
Fernando Cortésy su hermano Ramiro. Entre la sangrientalucha, el emperador se percata de
que su esposa Mitrena estd a punto de suicidarse por la desolacién que le provoca la con-
quista, pero logra disuadirla; incluso le pide que encuentre a su hija con el fin de matarla y
después se mate ella. Con ese objetivo, le da un puial (11). Este acto se puede juzgar como
barbaro, pero, para el emperador significaria no perder la dignidad de su familia real y
no ser vencido. Con ese sentimiento de revancha, comienza la primera aria de Motezuma,
la cual dice: “Acto 1, Escena 11. / A los ultrajes del destino / un alma grande no le teme; / se
vence con la muerte / toda esta crueldad. / Todo en mi pueblo. / Deberia temer mi destino,
/ pero en mi firme corazén / nada me hace temer”” (Ibidem).

Motezuma se siente confundido y desolado ante la decisién que tomo, para su esposa
e hija, con el objetivo de evitar una desventura mayor si éstas llegaran a caer en manos
de los espanoles. Sin embargo, declara que “se vence con la muerte, ante la crueldad” vy,
aunque a él mismo lo esté carcomiendo el miedo, trata de dar valor a su esposa para que
obedezca sus palabras.

Al transcurrir los hechos, el emperador descubre el amor prohibido que se profesan
Mitrena y el conquistador Ramiro, lo cual aumenta la célera de Motezuma. Mientras
tanto, Mitrena se levanta cual lider politico y, personalmente, reta a Fernando dentro
del cuartel espafol, expresandole con claridad que “mientras haya piedra sobre piedra y
hombres con vida, la victoria no es (créelo) tuya” (21) (la traduccién es mia); sin embargo,
la emperatriz recibe burlas y los soldados rechazan sus argumentos con soberbia. Des-
pués capturan y encadenan a Motezuma, quien se encontraba escondido dentro del cuar-

“tEstoy vencido, eterno Dios! Todo en un dia. / El esplendor de mis hechos, y la gloria pasada. / El valor
mexicano cae en desgracia’. La traduccién es mia.

“Atto I, Scena Il / Gloltraggi della forte / Non teme un alma grande; / Si vince con la morte / Anche la crudel-
ta. / Tutto ne cafi miei/Forfe temer dovrei, / Ma il tuo coftante core / Nulla temer mi fa”. La traduccién es mia.
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tel. El emperador deja saber a sus enemigos que los atormentara con entes y espiritus
incluso cuando duerman, declaracién que lo devela como chamadn en el aria: “Que quede
escrita en este dia mi muerte, esposa amada”®, Acto 1, Escena Xxv.

La figura empoderada de Mitrena que ejecuta acciones politicas ante los enemigos con
inteligencia, astucia y capacidad de autocontrol creard un intercambio de rol de género
muy interesante, por ser poco comun para la época en la cual se estrena la 6pera de Vival-
di. Dentro de la literatura lirica del contexto, generalmente la figura femenina denota debi-
lidad, delicadeza y obediencia, vistas como virtudes ante la hegemonia masculina.

En el Acto 11 podriamos acercarnos a la concepcidn eurocentrista que tenian en Italia
acerca de los “indio-americanos”. La vision de México y su conquista en Occidente hacia
1733 se hace presente en la escena 1v del Acto 11 a través del discurso que Mitrena dirige
a Fernando:

Mi. Vivia tras las sombras

de la ceguera nativa, fuera del mundo,
innoble, descuidada,

en esta vasta region. Entre miles de errores
de culto, y de costumbres.

Cada mente estaba sumergida en otra realidad,
y esto mismo heredaban

de una falsa cultura y civilizacion.

Por largos siglos

mis pueblos tuvieron muchos idiotas.

Pero un dia se deberdn aclarar tales nubes.
Esto estaba escrito en los decretos del cielo,
no se podian hacer tantas exequias’ (32).

Los indigenas del continente americano son expuestos como un pueblo de “idiotas” que
vive en las sombras, fuera del mundo, con un culto religioso errado y con costumbres
incivilizadas. Dentro de la épera, el personaje de Fernando justificara su pensamiento y
proceder con una actitud paternalista, aduciendo su derecho a conquistar y gobernar a

®  Se preferitta é in quefto giorno, Spofa amata la mia morte. La traduccién es mia.

9

Mi. Vivea fra lombre ancora / Di natia cecita, fuori del Mondo, / Gnobile, negletta, / Quefta vafta Region.
Fra mille errori / Di culto, e di coftume / Ogni mente fommerfa oltre mifura / Il método paffava / D'una
civil, e ragolar coltura. / Per fecoli si lunghi / Furo i popoli miei cotanto idioti / Ma rifchiarar tal nube / Un
di alfin fi dovea. / Quefto era feritto / Nei decreti del Ciel, ne fi potea / Tanto efequi. La traduccién es mia.
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los mexicas por el poder que le otorga su supuesta superioridad como ministro del cielo
de Europa (34). Motezuma logra escapar de la torre en donde lo tenian preso y comienza
una batalla colosal entre mexicas y espafoles. Un gran incendio se desata en la ciudad y
el caos no cesa.

En el Acto 111 los sumos sacerdotes mexicas se reinen en el templo de Huitzilopochtli,
le piden ayuda y consejo a su dios para acabar con la masacre que sufre su pueblo, y obtie-
nen por respuesta que se necesitard sangre real como ofrenda para cesar los ataques. Asi,
Mitrena, al encontrar a su hija Teutile, le pide que se entregue para ser sacrificada; ella,
tristemente, acepta en pos de la paz de México; acto que subraya el barbarismo, elemento
requerido en los dramas del esotismo.

Sin embargo, el ritual se ve interrumpido por la presencia de Ramiro y algunos hombres
de su ejército, pues el conquistador espanol y la hija del emperador mexica mantenian una
relaciéon amorosa en secreto; Ramiro la toma del brazo y huyen juntos.

La ciudad de Tenochtitlan arde en llamas y Mitrena estd a punto del suicidio por creer
muerto al emperador y desconocer en dénde se encuentra su hija. Sorpresivamente, Mo-
tezuma aparece para impedirle a su esposa que se quite la vida y canta: “hecho vil esclavo
de las glorias de otros, argumento ideal para una nueva historia” (57), para dar paso al aria
mas representativa del emperador dentro de la épera, Dove la Figlia; doveé il mio Trono,
Atto 111, Scena X.

La aparente fortaleza que sostenia el jerarca para entregar a Teutile en sacrificio se
derrumba, y se dice a si mismo: “ya no soy padre; ya no soy rey”. En el vacio que siente,
acepta que ya nada mas terrible le puede pasar y lamenta su infortunio; no hay salida, todo
se acabé. Los dioses han despojado de su divinidad al tlatoani Motezuma y él es ignora-
do por el cielo. El drama personal que vive Moctezuma al ser esposo, amante y padre es un
elemento latente que ni Hernan Cortés ni Antonio Solis describen en sus crénicas. Esta es
una notable aportacion de Giusti para una nueva concepcion histérica y escénica del lider
de una nacién, pues contribuye al caracter emocional del personaje Motezuma, una visiéon
que deja ver la condicién humana mas alla de un cargo de poder.

Lo impensable ocurre en la escena final de la épera, cuando Motezuma le pide a Fer-
nando que le quite la vida y que disponga de él. Sin embargo, éste le propone a Motezuma
seguir gobernando México a cambio de rendirse ante su ejército, aceptar a la monarquia
espafiola como ley suprema, afiliarse a la religion catélica al anular las creencias en sus
diabdlicos dioses y cesar los sacrificios requeridos para sus rituales. El general mexica
Asprano es el primero en aceptar la propuesta y jura, ante Fernando, fidelidad y obe-
diencia. Con descontento, Mitrena también acepta el trato, seguida por Motezuma que,
para si mismo, promete venganza y recuperar su reinado. Para pactar la paz entre los dos
mundos, Fernando promueve el matrimonio entre Ramiro, su hermano menor, y Teutile,
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la hija de Motezuma. Esta union se realiza con las jubilosas aclamaciones del coro, con
el objetivo de ver nacer una nueva patria. La obra muestra una conclusién totalmente
alejada de la realidad, pero que se inserta dentro de los canones teatrales barrocos, ya
que incluye el final feliz con los solistas y con todo el coro sobre el escenario cantando en
compaiiia de la orquesta.

El elenco para la representacion veneciana estuvo a cargo del baritono Massimiliano
Miller como Motezuma; la contralto, Anna Giro, representaba a Mitrena; la soprano
Gioseffa Pircker interpretaria a Teutile; la soprano Marianino Nicolini daria vida al ge-
neral del ejército mexica, Asprano; el mezzosoprano Francesco Bilanzoni seria el con-
quistador espaiiol Fernando Cortez, y su hermano Ramiro, la mezzosoprano, Angiola
Zannuchi.

Gramatica escénica. Tenochtitlan en el Sant’Angelo

El teatro Sant’Angelo, inaugurado en 1676, se encontraba dentro de los teatros mas impor-
tantes de Venecia durante el siglo xv111; acogio a Vivaldi, uno de los intérpretes mas virtuo-
sos del barroco, y pronto se le reconocié como “el teatro de Vivaldi’, pues a pesar de no ser
uno de sus duefios, se convirtié en uno de los empresarios de mayor envergadura desde los
primeros anos de 1700. El prete rosso tenia maxima influencia en todas las actividades que
se presentaban en el teatro, gozando de la época mas productiva de este (Mangini, 1 teatri
di Venezia 133). Ademads, presentaba constantemente sus producciones con gran éxito y
seria este teatro el que Vivaldi elegiria para su regreso a los escenarios después de un cese
de cinco afnos en su carrera artistica, tal vez con el objetivo de reposicionarse entre los em-
presarios teatrales mas fiables y exitosos de Italia.

Representar Tenochtitlan en un escenario cuyo palco escénico fuese descrito cual
“una céscara de nuez” (73), por no ser tan grande como el de otros teatros venecianos
(por ejemplo, el Cassiano o el Gramani), pudo ser un reto para lograr montar los com-
plejos aparatos escénicos tipicos del xviiI. Si bien dentro de la épera esotica del barroco
eran comunes los temas turcos, egipcios y africanos, el tema indio-americano seria una
novedad escénica.

En la gramatica escénica del subgénero operistico denominado esotico, se tenian es-
tandares definidos dentro de los cddices estéticos de la escenografia veneciana del ba-
rroco tardio, los cuales fueron heredados, especificamente, de los disefios de Francesco
Santurini, en el melodrama Fedra incoronata (1662), del especticulo mixto Antiopia giusti-
ficata (1680) y de las éperas Adone in Cipro, Germanico sul Reno (1676), Medea vendicativa
(1680) y Berenice vendicativa (1680).
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La tipologia escenografica establecida para el subgénero esotico del barroco tiene un
esquema que se seguia en teatros publicos o privados de Italia; sus componentes son las
escenas al natural (porton, isla, jardin, bosque, llanura, campos, rios, selvas, rocas, luga-
res salvajes) que se alteran con escenas arquitectonicas (cortinas, templos, salas, estancias,
apartamentos, palacios reales, gabinetes). Ademads, en cada épera siempre aparecerd un su-
jeto u objeto que se pueda definir “horroroso” (una gruta, un templo de venganza o una
mina) y cada épera tendrd su maquinaria (siendo grandes y densas, sobre todo, para los
teatros de corte) (Kuzmick, Storia 57).

Representar la ciudad de Tenochtitlan, el templo de Huitzilopochtli o la plaza principal
mexica seria una innovacién dentro de los marcos visuales preestablecidos del esotismo,
los cuales requerian de la tecnologia existente para llevar a cabo las siete escenas mutables
explicitamente requeridas en el libreto de Giusti (Motezuma 3).

Los marcos visuales de la 6pera Motezuma, indicados dentro del libreto de Girolamo
Giusti (1733) se pueden deducir a través de la informacién contenida en la Segunda carta
de relacion de Hernan Cortés. La crénica de Cortés fue el referente de la gramatica escé-
nica pues, aunque en la crénica de Solis y Rivadeneyra (1791) el autor no se abstiene de
aportar datos que pudiesen dar luz tanto sobre la ciudad de Tenochtitlan, como de sus
edificios y construcciones, es muy alta la puntualidad y el grado de similitud entre lo des-
crito por Hernan Cortés y lo escrito por Giusti en su libreto como requerimiento esceno-
grafico; esto, ademds de la correspondencia cronoldgica con los cuadros escénicos. Asi-
mismo, algunas de las construcciones y de los edificios descritos por Cortés que fueron
reflejados en el libreto de Giusti son inexistentes en la crénica de Antonio de Solis. Un
ejemplo de estos paralelismos se muestra en la escenificacion del templo de los sacrificios
dedicado al dios Uccilibos (homdlogo de Huitzilopochtli). La escena, posiblemente, se
veria vestida por un altar en el medio y con muchas figuras de los idolos, los cuales eran
“de mayor estatura que el cuerpo de un gran hombre”; estos rodeaban al templo segiin
lo descrito por Cortés (65). Estas figuras serian el elemento de “horror” dentro del cédice
estético barroco.

En el mismo tenor, la puerta al fondo que indica Giusti (1733), por la cual entra el
ejército espanol con el fin de derrumbar el templo, forma parte de uno de los actos reales
de la conquista. El horrible sacrilegio e insulto a la religiéon de los mexicas desaté la ira
en ellos, motivo por el cual atacaron con mayor agresion al ejército espafiol. Motezuma
habia advertido a los espafioles que no permitiria faltas de respeto a sus deidades; sin em-
bargo, la violenta oposicidn a una religidn ajena llevaria a los espafioles a cometer uno de
los més crueles actos de la conquista. En la épera de Giusti, los conquistadores entraran,
derribaran el templo e impediran el sacrificio de Teutile, el cual habia sido ordenado por
los oraculos sagrados:
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Templo, donde al fondo se ve la puerta principal cerrada, a lo alto la imitacién de
Uccilibos con el altar preparado para el sacrificio.
Sacerdotes a la mexicana que, en habito inmaculado, guian al altar a Teutile'® (51).
Escena vi1
Derriban a tierra la puerta del templo, y Ramiro entra con el ejército'’ (54).
Escena viI
Parte con Teutile. Los espafioles destruyen la imitacién del templo, y parten ** (55).

Los aparatos escénicos requeridos para la realizacién de las siete escenas mutables se
componen de la representacion de la laguna de México, un palacio imperial espafiol, un
puente de dos pisos que se conecta de extremo a extremo del escenario, altas torres, el
templo de Huitzilopochtli adornado para realizar un sacrificio, la gran plaza del centro
de Tenochtitlan, entre otros. Estos tienen como objetivo animar las escenas con cambios
abruptos y espectaculares en sus paisajes, pues en las escenas se destacan torres incendia-
das, la destruccién del templo mexica, el levantamiento de grandes puentes a doble nivel
o bergantines y canoas para huir por agua.

En la siguiente figura se muestra parte de la escenografia realizada por Giacomo Torelli
para la 6pera I/ Bellerofonte (1642), presentada en el Teatro Novissimo de Venecia. En ella
se puede ver la imitacion de barcos dentro del escenario, los cuales podrian ser un referente
de la maquinaria utilizada en Motezuma para recrear los bergantines y las canoas.

El vestuario de Motezuma

Las modas del barroco y el rococé contribuirian a la majestuosidad de la representacion
teatral en toda Europa. Las vestimentas fueron fuertemente influenciadas por Francia,
especificamente entre 1730 y 1760 por la marquesa de Pompadour, quien introduciria
las denominadas “chinerias’, es decir, diversos elementos que se componen de coloridos
bordados sobre tela; asi, multiples tipos de seda y tapiceria oriental darian inicio al nuevo
estilo denominado Luis xv.

19 “Scena v. Tempio, ove nel fondo fi vede la Porta principale chiufa, a latto il Simulacro d Uccilibos con lAra

ornata per il fagrificio. / Sacerdoti alla Mefficana, che in abito Candido guidano allAra Teutile’. La tra-
duccioén es mia.

Y1 “Scena vi. Vien gettata a terra la Porta del Tempio, ed entra Ramiro con feguito”. La traduccién es mia.

“Scena viI. Parte con Teutile. Li Spagnoli abbattono i Simulacri del Tempio, e partono”. La traduccién es mia.
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En las exuberantes vestimentas venecianas se devela “el gusto por el exotismo, la
pasién por los viajes, la moda de las ‘chinerias; la difusién del travestimento” (Cocciolo
y Sala, Storia illustrata 128).'> Aunque la moda veneciana se aficionaria a las “chinerias”
(incluso produciendo objetos y accesorios que imitaban a las originales), en Venecia se
crearfa un lenguaje y estilo inico que contrastaria con el francés, moda que prontamen-
te se propagaria en la sociedad y constituiria una de las caracteristicas per se del barro-
co veneciano.

La 6pera, como otras formas de representacion teatral, se impregné de las modas que
circulaban en la ciudad. El género esotico requiere de elementos distintivos para su repre-
sentacién con el objetivo de subrayar la alterita del otro, el extrafio o ajeno a mi. Sin em-
bargo, los elementos visuales que harian alusién a la alterita no buscaban el “realismo” o la
“verdad histérica” al igual que en la gramatica escénica. Dicha praxis se constituye a partir
de 1651 con la 6pera Il Cesare Amante. En la 6pera del esotismo barroco predominarian los
temas egipcios, seguidos de los turcos. Vivaldi tendria una gran empresa para representar
elementos visuales que aludan a la cultura mexica.

En el libreto de Girolamo Giusti podemos encontrar informacién sobre el vestuario
de Moctezuma, por ejemplo, en el “Acto 1, escena viil. Motezuma vestido a la espafio-
la”**(17). Por ello, puedo deducir que, entre la escena 1y la vii, Motezuma portaba indu-
mentaria alusiva a su cultura de origen. Un indicador de esto se puede corroborar en la
escena cuatro del acto primero, en donde el emperador ataca a Fernando con un dardo
y después con un arco y flecha, al contrario del ejército espaiiol, el cual siempre usa es-
padas como armamento, hecho que pudiera subrayar la diferenciacién entre una cultura
y la otra.

El vestuario de Motezuma se habria compuesto por vistosas imitaciones de andas de
oro brunido, con cintas que le llegaban hasta la pierna. Andas descritas con precisiéon en
la Crénica de Solis y Rivadeneyra (246), con algunas aplicaciones de plumas sobrepuestas,
un tipo de falda corta con un manto imperial de colores purpura y dorado, anudado sobre
los hombros, el cual se dejaba arrastrar en la parte posterior, y un gran penacho sobre la
cabeza, elementos fundamentales de la llamada “chiave settecentesca” del vestuario teatral
esotico utilizado hacia la segunda mitad del 1700 descrita a continuacién:

Llave del setecientos: tinica de color carmesi y dorada sobre la cual se pone drapeada
una piel de leopardo, sobre la cabeza, un casco adornado con una cabeza de le6n que

¥ Latraduccién es mia.

Y Atto Primo, Scena viil / Motezuma veftito alla Spagnuola. La traduccién es mia.
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es semicubierta por un vistoso penacho; a la espalda una aljaba llena de flechas y un
enorme arco'® (Angiolillo, Storia del costume 74).

En sus manos y cuello se presumirian diversas joyas de oro, perlas y piedras preciosas, imi-
taciones que pudieron ser adquiridas de las “chinerias” que se vendian en la ciudad. Sobre
su cabeza se habria colocado una corona de oro con abundante plumaje. En esta época,
las plumas eran comunes en Venecia para los tocados de las mujeres (Ravoux-Rallo, Las
mujeres 141), por lo que, facilmente, habrian podido ser utilizadas en las representaciones
teatrales. Para la corona del personaje de Motezuma, este plumaje de moda se pudo utili-
zar en sustitucion del plumaje de aves exdticas descrito en la crénica de Solis; era, ademas,
un elemento importante de la moda teatral de la época (Gianluca, “Le convenienze” 150).

En la siguiente caricatura de Anton Maria Zanetti se muestra al tenor Antonio Barbieri,
quien debut6 en la épera esotica de tema turco La verita in cimento de Antonio Vivaldi en
el Teatro Sant’Angelo en 1720, con un gran tocado de plumas en su cabeza, similar al que
pudo utilizar Massimiliano Miller para interpretar a Motezuma entre las escenas 1y viI del
Acto 1. Sobre este elemento, Gianluca (160) sefiala lo siguiente:

El primer lugar de los vestuarios de escena, uno mas pomposo que los otros, sobrecar-
gado de accesorios de diferentes elementos bizarros. Plumas y plumines que se enu-
meran para ser descritos con minucia, carcajadas y algunas veces con gracia. Penachos
con plumas estratosféricas, muchas veces gigantescas. Los cantantes de Zanetti se lucen
como Tosi describe: “para satisfacer al pablico con la magnificencia de su vestuario, sin

reflexionar que la pompa engrandece igualmente al mérito que a la ignorancia”.*®

Asimismo, portaria imitaciones de armamento con alusién a la armeria real descrita por
Solis y que, a lo largo de la 6pera, es utilizada por Motezuma para su defensa. Este arma-
mento estaba conformado por escudos, dardos, arcos, flechas y espadas, todo con filo de
piedra, empunaduras de oro y piedras preciosas.

' “Chiave settecentesca: tunica a fasce cremisi e oro, sulla quale ¢ drappeggiata una pelle di leopardo, sul capo

un elmo ornato da una testa di leone e semiricoperto da un vistoso pennachio; alle spalle una faretra piena di

frecce e un enorme arco”. La traduccién en mia.

16 . . .. oy 7 e . . .
“Al primo posto i costumi di scena, uno pitt pomposo dellaltro, sovraccarichi di accessori eterogenei e

bizzarri. Penne e matite si affilano per descriverli con minucia irridente e talvolta cordiale, delineando
piume stratosferiche o manicotti giganti. 1 cantante di Zanetti si illudono con Tosi di soddisfare il pubblico
con la magnificenza dellabito, senza riflettere, che la pompa ingrandisce ugualmente il merito, e ligno-
ranza”. La traduccién es mia.
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Con el fin de subrayar la alterita entre los habitantes del Viejo y el Nuevo Mundo, po-
siblemente el cabello del personaje Motezuma fue dejado suelto y un poco mas largo de lo
que describe Solis, “Sus cabellos no mds debajo de las orejas”’ (Solis, Istoria della conqui-
sta 246), pues el largo del cabello seria un signo para clasificar a un hombre como salvaje y
primitivo, reconocido como esotico.

A partir de la escena vi1i1, hasta el final de la 6pera, el personaje de Motezuma se de-
jara ver “vestido a la espafola” y, desde la escena x1v del acto 1 a la escena v del acto 11, el
emperador estara encadenado por orden de Fernando Cortés. Gianluca (147-148) explica
que el rol de prisionero o esclavo sera constante en la 6pera barroca, con caracteristicas
bien definidas; ejemplo de ello son las largas cadenas que se atan desde una mano hasta un
tobillo, aspecto débil en el rostro y con una vestimenta cargada de adornos.

Otra caricatura de Anton Maria Zanetti nos muestra al contralto de origen milanés
Giovan Antonio Raina, apodado Rainin, quien cant6 la épera esotica, Armida abbandonata
de Giuseppe Maria Buini y Francesco Silvani, en el teatro Sant’Angelo en 1725 (148). Entre
la creacién de Zanetti y el estreno de Motezuma sélo transcurren ocho anos, por lo cual
esta podria ser un referente para el estilo del vestuario del personaje protagénico.

En el disefio se puede ver a Rainin vestido, en la parte superior, con una casaca que tie-
ne una especie de broches largos horizontales y una camisa de mangas cortas y abultadas;
en la parte inferior viste un calzén que llega arriba de la rodilla y zapatos de hebilla; tam-
bién lleva el cabello medio largo y una extensa cadena entre el pie y la mano izquierda. Esta
imagen remite y puede acercar inmediatamente a la escena del encadenamiento del persona-
je de Motezuma, pues el vestuario sugiere la vestimenta alla Spagnuola, el cabello medio lar-
go es una caracteristica del hombre salvaje y la cadena representa el castigo que le impuso
Fernando. Cocciolo y Sala sefialan que los colores preferidos para los vestuarios venecianos
eran el verde, el café tabaco y el dorado para la casaca, que mas bien era conocida en Venecia
con el nombre de velada o giamberga. En lo que respecta a los zapatos para hombres, gene-
ralmente eran de color negro o marrén, con una hebilla de metal, plata o, incluso, una imita-
cién de diamante al frente; ademads, estos eran de tacén bajo (Storia illustrata 130).

Sobre la musica de Motezuma

A partir de la muerte de Vivaldi, en 1741, en Viena, hasta la fundacién de la biblioteca de la
Sing Akademie de Berlin en 1791 —en donde se depositaria el facsimil de la partitura de

17 . . Pn s . . . ,
“i capelli non piu giu di tutta l'orecchia” La traduccién es mia.
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Motezuma—, pasaron 50 aios sin saber exactamente cémo llegé este al compendio de dicha
biblioteca. El music6logo Talbot sostiene lo siguiente:

El 28 de junio de 1741, apenas un mes antes de su muerte, Vivaldi firmé en Viena un
recibo que acusa recibo del pago de 12 ducados hingaros del secretario de ‘Antonio
Vinciguerra, conte di Collalto’ por la venta de una cantidad no especificada de musica
(The Vivaldi 49). La traduccidn es mia.

Probablemente, el facsimil de Motezuma se encontré dentro de las partituras que el compo-
sitor vendi6 al conde di Collalto. La operacién no podria resultar del todo extraiia si tenemos
en cuenta que Antonio Vicinguerra (1710-1769) nacid en Venecia y era integrante de una de
las familias mds antiguas y reconocidas de la ciudad. De haber sido asi, la partitura se habria
trasladado desde Viena hacia el castillo de Brtnice, localizado en Moravia, Republica Checa,
en donde radicaba el conde Vincinguerra y, posteriormente, hasta Berlin. Entre la muerte del
compositor y la fundacién de la biblioteca Sing Akademie transcurren 50 afios, por lo que
no se sabe quién deposité alli el facsimil de la épera vivaldiana. De 1791 a 1943 tampoco exis-
ti6 registro del facsimil Motezuma como parte de los archivos de la biblioteca.

El compendio musical perteneciente a la Sing Akademie seria enviado dentro de 14
cofres al Castillo de Ullersdorf, en Polonia, el 31 de agosto de 1743, por orden del ministro
Paul Joseph Goebbels, uno de los colaboradores mas cercanos a Adolf Hitler; ello, para
evitar su destruccion por los constantes ataques militares en Berlin derivados a la Segunda
Guerra Mundial.

No obstante, el archivo de la biblioteca fue hurtado por el ejército de la urss y llevado
como tesoro de guerra al Conservatorio de Kiev, actual Academia Nacional de Musica de
Ucrania “Chaikovski’;, lugar en donde permanecié en el olvido sin ser clasificado o catalo-
gado. En 2002, los investigadores Cristoph Wolft y Patricia Kennedy Grimsted de la Uni-
versidad de Harvard encontraron, en los archivos del fondo reservado de la biblioteca de
la Academia Nacional de Musica Chaikovski, un compendio de obras descatalogadas bajo
el ambiguo titulo “Manuscritos de luminarias del arte y la literatura de Europa Occidental’,
en el cual se encontraron mas de 500 obras musicales de diversos compositores en 55 mil
paginas; entre estas se hallaba la dpera Motezuma. Tras un acuerdo y la donacién de 200
mil euros que el gobierno aleman ofrecié al gobierno de Ucrania, se efectud la restitucion
del compendio musical a Berlin en el 2001 y, para el afo siguiente, el redescubrimiento de
la 6pera esotica Motezuma seria adjudicado al musicélogo Steffen Voss.

El facsimil escrito para orquesta y voces entre 1740 y 1750 por un copista veneciano
se encontrd incompleto, pues le faltaban partes del inicio y del final, del Acto 1y 111 (Voss,
“Antonio Vivaldi’s” 2). Compositores y arreglistas se dieron a la tarea de realizar las partes
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faltantes de la 6pera a modo pasticcio con musicas vivaldianas; un ejemplo de esto son las
reconstrucciones de Federico Sardelli (2005) y Alan Curtis (2005).

La 6pera indigena-posmodernista Motecohuzoma 11 (2009), del compositor mexica-
no Samuel Mdynez, destacé al proponer una labor etnomusicoldgica, pues yuxtapone
instrumentos prehispanicos como parte de la cosmovisién sonora de los pueblos origina-
rios a la musica sobreviviente de Motezuma. Maynez omite el italiano en su reconstruido
libreto para dar paso a las lenguas nahuatl, maya, yucateco y castellano como nuevos
fonemas del canto; de este modo, redefine la musicalidad y la caja de resonancia de la
Opera, apelando al profundo didlogo estético-afectivo (Reelaboracion 419).

Vivaldi eligié Motezuma para reposicionarse en el mundo de la musica y de la in-
version teatral, después de una pausa de cinco anos en la cual habia cesado su actividad
artistica. A pesar de no contar con registros o documentacién sobre la Ginica representa-
ciéon de la dpera mexica de Vivaldi, tiende a creerse que esta fue intrascendente. Reinhard
Strohm (31-32) cree que la intencion de Vivaldi era representar Motezuma en el carnaval
de Verona de 1734, en el Teatro Filarménico, para lo cual enviaria a su amiga Ana Giro
con el fin de cantar en dicha ciudad dentro del carnaval de 1733, como una estrategia para
realizar los acuerdos correspondientes. Sin embargo, seria la dpera 11 tamerlano en vez de
Motezuma, la que se realizaria en Verona en 1734. Ello se pudo deber a diversas razones,
una de estas habria sido introducir un tema inusual indio-americano en un publico acos-
tumbrado a asistir a las favorecidas obras del repertorio del autor o la de permanecer con
los cantantes que sabian la virtuosa partitura de la épera.

Una posible prueba del éxito obtenido con Motezuma es la incorporacién del aria a
modo pasticcio: Dove la Figlia; dove il mio Trono, designada al personaje Motezuma den-
tro de la 6pera Il Tamerlano (1735), interpretada por su protagonista Bajazet. Es bien sabi-
do que cuando un aria era del gusto del publico, los compositores las utilizaban en dramas
posteriores e, incluso, los cantantes las adquirian en sus arias de bagaglio; es decir, arias
que los representaban y cantaban en dramas ajenos. Este pudo ser el caso del aria Dove la
Figlia; dové il mio Trono, perteneciente al personaje de Motezuma y ofrecida al personaje
de Bajazet. El éxito del aria seria tal que, hasta nuestros dias, la 6pera es mds conocida
como “Bajazet” y no Il Tamerlano.

Conclusiéon
El tema “indio-americano” forma parte de las coyunturas dentro del drama operistico del
género esotico en el barroco desde su introduccién con la representacion del Colombo

overo U'India scoperta (1690), seguido por el drama inglés The Indian Queen (1695) y por
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Motezuma (1733). Este tema alcanzé su esplendor con el drama francés Les Indies Galantes
(1735), e inauguro la Grand Opera Francesa con la épera Fernando Cortez (1809).

Todos estos dramas generaron nuevos codices en la gramatica escénica existente de
su época, posiblemente por la expectacion y curiosidad de conocer el Nuevo Mundo. La
mayoria de estos fue utilizada para la reactivacién de la vida teatral, la cual habria sido
prohibida por diversas razones en sus ciudades. Aunque dentro de estos dramas no se
perseguia demostrar la “verdad histérica’, es claro que subrayaban la alterita a través de
alusiones estéticas.

Lo mismo sucede con la musica; si bien, sonoramente no aluden a la estética sonora
prehispanica, en Motezuma Vivaldi escribié melodias vocales que llegan al limite del vir-
tuosismo barroco. Lo anterior se demuestra especificamente en las arias escritas para su
personaje Mitrena o en la musica escrita por Rameau para Les Indies Galantes, en donde
el compositor estableci6 avances tedricos musicales ofreciendo bases técnicas que se desa-
rrollaron en afios consecutivos.
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Afectividad, politica y conocimiento: resistencia al
neoliberalismo desde la escena teatral latinoamericana

Resumen

Este ensayo se pregunta por la forma en que se relacionan el poder y la vida en la escena teatral
latinoamericana, y el peso de la afectividad en esa relacion, ejemplificando las hipétesis propuestas
en el andlisis de Millones de segundos (Argentina 2017) y Simplemente José (Colombia 2012). El
teatro es un territorio privilegiado para la expresion de la afectividad y es posible obtener conoci-
miento politico a través de las sensaciones que los cuerpos transmiten. Siguiendo y discutiendo las
propuestas del giro afectivo y con el concepto de atmdsfera afectiva en mente, se propone leer las
emociones que se despliegan en la escena como una forma de resistencia, desde la biopotencia al
biopoder implementado por el neoliberalismo.

Palabras clave: Afectividad; neoliberalismo; biopolitica; cuerpo; teatro; Argentina; Colombia.

Affectivity, Politics and Knowledge: Resisting
Neoliberalism in Latin American Theatre

Abstract

This article tries to answer the question of the articulation between power and life in the Latin
American theatre scene. It reflects on the weight that affectivity has in that relationship in the field
of politics, exemplified by the Latin American scene (Millions of Seconds, Argentina, 2018 and
Simply José, Colombia, 2012). The theater is a privileged territory for the expression of affectivity,
and it is possible to obtain political knowledge through the sensations/emotions that the characters
and their bodies transmit in the scene. Discussing the affective turn theory with the help of the af-
fective atmosphere concept, we propose to read the emotions that unfold on the scene as a form of
resistance to the biopower implemented by neoliberalism.

Keywords: Affectivity; neoliberalism; biopolitics; body; theatre; Argentina; Colombia.
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Afectividad, politica y conocimiento: resistencia al

neoliberalismo desde la escena teatral latinoamericana

Affect is what sticks, or what sustains or preserves the connec-
tion between ideas, values, and objects.
(Sara Ahmed, “Happy Objects” 29)

ste ensayo se pregunta por la forma en que se relacionan el poder y la vida en la es-

cena teatral, asi como por el peso de la afectividad en esa relacion. En Millones de

segundos' y Simplemente José,” las dos propuestas teatrales con las que ejemplifico
mis tesis, es posible observar la dindmica afectiva que, viniendo del sistema en el que la
vida de sus personajes esta inserta, produce emociones y reacciones politicas en tanto ellos
expresan visiones y modos de vida que van directamente contra la “normalizacién” de la
guerra en un caso y de la sexualidad en el otro. Al interpretar la relacién de las reaccio-
nes emocionales de José y Alan, los dos protagonistas, a la afectacion que les llega desde
el exterior y relacionarlas con el conocimiento y la reflexién que tienen sobre su situaciéon
personal, adhiero a la teoria de los afectos, que no plantea una disyuncién entre afectividad

1

Millones de segundos (2017), escrita y dirigida por Diego Casado Rubio y la actuacién de Raquel Ameri,
Estela Garelli y Victor Labra ha sido multiplemente premiada y reconocida. El andlisis de la escena se
refiere a la funcién que tuvo lugar en el teatro El Extranjero de Buenos Aires en la temporada de 2017.

Simplemente José, unipersonal de autorfa, direccién y actuaciéon de Giovany Largo Ledén (Colombia
2012). El andlisis de la obra corresponde a la funcién que presencié en el Festival de Formosa (2016) y los
textos son cortesia del autor.
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y emocion, por un lado, y conocimiento, por otro. En las acciones de estos personajes po-
demos ver un pensamiento en accién que no carece de légica ni de racionalidad: ellos
ponen a la vida como el limite de la manipulacién y del ejercicio del biopoder.’

El giro afectivo aporta una nueva mirada sobre el papel de los afectos en la vida publi-
cay abre nuevas perspectivas para explorar formas alternativas de aproximarse al teatro,
especialmente porque la dimension afectiva, pasional o emocional es constitutiva de la
escena que comprende, necesariamente, un tipo de razén que involucra las pasiones. Esta
perspectiva permite considerar la asociacion entre sufrimiento y desempoderamiento
y/o victimizacion y discutir la vinculacidn de los afectos con la accion politica (Michael
Hardt, citado en Macén 16).

La critica teatral puede hacer una lectura del conocimiento aportado por la escena,
relevando el nicleo sensual y la emocién propias del teatro. Herndn Vidal, en una afirma-
cion que parece adelantarse a la propuesta del giro afectivo, recomienda prestar atencion
a la experiencia emocional de la cotidianeidad para un mejor entendimiento del texto
escénico y explorar el concepto de emocién como categoria antropolédgica que se refiere a
las reacciones del comportamiento humano frente a circunstancias socialmente alteradas,
lo que Anderson llama atmdsfera afectiva. El teatro poetiza la sensibilidad social con que
se experimenta la vida cotidiana y esta experiencia puede ser elevada al rango de univer-
salidad simbdlica representativa (Vidal, Critica literaria 2-6). Esto nos puede ayudar a
comprender las condiciones del contexto en que se producen las escenas, conjeturar su
articulacién con él y obtener conocimiento sobre las condiciones sociales y politicas de
un momento dado. Para ello, tomamos los personajes teatrales como sefiuelos nuestros,
que expresan reacciones y emociones frente a situaciones concretas de la escena, que des-
pliega situaciones que generan una atmosfera afectiva especifica; los personajes afecta-
dos responden con sus reacciones emocionales mediante el lenguaje teatral que involucra
mucho mas que la palabra. Ellos son indices de una visién del mundo* que emerge como

*  Elbiopoder plantea la relacién sistemdtica entre la vida y el capital, la insercion de los cuerpos en la maqui-

naria de produccién ayudada por la tecnologia para que ésta incluya el todo de la vida y el ajuste a la pobla-
cién (Foucault, citado en Anderson 33). El surplus/ganancia se extrae de la vida toda, nada queda afuera
del mercado. Esto es lo que Negri (citado en Anderson 29) ha llamado “la real subsuncion de la vida” al
capital y al mercado, resultado del desarrollo de multiples aparatos para producir y capturar valor. La vida,
inserta en el proceso de produccidn, es el objetivo dltimo (objective-target) y es entendida solo en términos
de mercado y competencia, es el biocapitalismo (Marazzi, citado en Anderson 33).

Segin Vidal, “La literatura —el teatro en nuestro caso— funciona con el requisito de singularizar a perso-
najes especiales como indices del significado de una visién de mundo, jerarquizada por la reificacién de
un orden social ficticio” (Critica literaria 113).
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respuesta ante la atmosfera afectiva reproducida en la escena y que, muy posiblemente,
responde a situaciones socio politicas del contexto de produccion.

Es posible plantear la posibilidad de detectar, en los estudios teatrales, lo politico en la
escena si pensamos “lo politico” como un modo de accién puesto en practica por una clase
especifica de sujeto —los personajes— ante la presion de un entorno especifico (atmosfera afec-
tiva/estructura del sentir). Dichas acciones se derivan de una forma particular de razén no ins-
trumental que se exterioriza en reacciones emotivas. Explorar estas reacciones y relacionarlas
con el contexto econdmico, politico y social en el momento de la produccién o con el referente
espacio-temporal puede darnos un conocimiento distinto o mas complejo frente al problema
que la escena plantea.

Segun Ruth Leys, el afecto es una experiencia no consciente de intensidad; es un momento
de potencial sin forma ni estructura, que tiene siempre prioridad y externalidad respecto de
la conciencia y por ello, no puede ser concretado totalmente en lenguaje. Es también el modo
del cuerpo de prepararse para la accion en una determinada circunstancia anadiendo una di-
mension cuantitativa de intensidad a la cualidad de la experiencia (“The Turn” 442). Foucault,
a su vez, afirma que el afecto (al que denomina object-target) se acciona en la interseccién de
las relaciones de conocimiento y las relaciones de poder que emerge de “aparatos” especifi-
cos. Un “aparato” es, segtiin Foucault, un sistema de relaciones que surge entre elementos dis-
cursivos y no discursivos heterogéneos, que tiene como funcion estratégica responder a una
necesidad urgente y consiste en “una cierta manipulacion de las relaciones de fuerzas, ya sea
desarrollandolas en una direccién particular, bloqueandolas, estabilizandolas, utilizandolas,
etc” (1980, 196). En este sentido, podemos considerar el teatro como un “aparato” atrapado en
las relaciones de poder, el cual contiene elementos discursivos y no discursivos que, estraté-
gicamente, responden a necesidades planeadas en la escena consciente o inconscientemente,
que aparecen como urgentes y que responden a la atmosfera afectiva. El teatro asi entendido
serfa un “aparato” que tiene la potencialidad de desestabilizar o denunciar un cierto estado de
cosas haciendo que sus personajes se desenvuelvan y reaccionen emotivamente frente a una
atmdsfera afectiva especifica producida por las relaciones de poder, los intereses y la ideologia
del statu quo. En este marco conceptual, el teatro resulta un objeto privilegiado, puesto que
pone en juego la capacidad politica de los afectos que, en la escena, tensionan la relacion entre
el poder, el conocimiento y la resistencia que presentan los personajes.

El teatro se convierte en un objeto aventajado para brindar conocimiento del contexto
histérico-politico que revelan los afectos, en tanto ningin producto cultural expresa la
capacidad performativa de los mismos como la escena teatral; en ella, mediante la multi-
plicidad de lenguajes, se supera la performatividad exclusiva del lenguaje verbal (Austin) y
se responde al hecho de que al cuerpo y a sus modos de expresion le resulta insuficiente la
expresion exclusivamente verbo-lingiiistica. La escena construye con los afectos una légica
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Sansén (Victor Labra) y Alan (Raquel Ameri) en Millones de segundos. Teatro El Extranjero, Buenos Aires,
Argentina, 4 de junio de 2017. Fotografia de Leila Sucari.

capaz de visibilizar los lazos sociales y las luchas politicas que se revelan como impulsos
para la accion politica. Esta ldgica rebasa la mera instrumentalidad, pues son parte cons-
titutiva de ella las emociones, los deseos, los recuerdos y la memoria, aspectos que juegan
un papel fundamental y que dan forma a una légica que contiene todos estos elementos
considerados “no racionales” en términos de la lgica instrumental.

Por todo lo dicho, considero importante y fructifero integrar lo afectivo al estudio del
teatro, en tanto que permite discernir de modo mas complejo y en conjuncién con aspectos
literarios, visuales y epistemoldgicos la politica insita en toda propuesta teatral. En Simple-
mente José y Millones de segundos, propuestas de las que hablaremos en detalle mas adelante,
los personajes estan inmersos en dos atmdsferas afectivas violentas que son el germen del
orden emocional de la escena. Las “emociones negativas” aparecen especialmente en Millo-
nes de segundos donde predominan la ansiedad, la frustracion y la rabia que son, en este caso,
fuentes de resistencia.
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Es importante tomar en cuenta el origen histérico de los sentimientos negativos, que
muchas veces son respuestas a la injusticia social o a otras situaciones politicas frente a las
cuales los personajes luchan contra la sensaciéon de impotencia: José, en Simplemente José,
resiste mediante el recurso a la memoria y a la imaginacién poética, y Alan, en Millones de
segundos, intenta superar su situacion, aunque no tenga éxito en ello. Por otra parte, es nece-
sario historizar dichas violencias, ellas son distintas y nos obligan a remarcar la importancia
de articular las emociones desplegadas en la escena teatral, con el contexto y los hechos
histdricos y politicos. En Simplemente José la nostalgia no obtura el presente ni el futuro, ni
tiene el aspecto conservador de querer restaurar el pasado.” Todo lo contrario, esa nostalgia
enjuicia la guerra colombiana, la cuestiona y descubre sus consecuencias.’®

Simplemente José es la busqueda poética y emotiva de respuestas mediante el autoco-
nocimiento. El trayecto del personaje puede resumirse como el camino, con un destino
desconocido, al que se llega mediante la conservacion de la memoria y la basqueda del
sentido de la vida, no afuera del sujeto sino en la introspeccion, tal como el personaje con-
fiesa: “viajar de adentro a afuera y conocerse para no vivir enganado, ser quien realmente
somos”. Por otra parte, Diego Casado Rubio afirma, respecto de Millones de segundos, que
“mucha gente [alcanz6 conocimiento, pues le] dice que gracias a [su] obra derribaron sus
prejuicios acerca de la transexualidad, que aprendieron a tomar conciencia de la diferencia
y de que el cuerpo es tan sélo un envase que no tiene por qué identificarnos”

Estructura de sentimiento, atmosfera afectiva
y produccion de conocimiento

He sostenido, en investigaciones anteriores, que la escena teatral es el espacio de la ex-
presion de la estructura del sentimiento” entendida como “una conciencia prictica que se

El pasado simple, puro, ordenado, facil, hermoso o armdnico es construido (y luego experimentado emo-
cionalmente) en conjuncion con el presente que, a su vez, es construido como complicado, contaminado,
andrquico, dificil, feo y confrontacional. Siempre tiene las dos dimensiones; evocacién de un mejor pa-
sado y descontento ante el presente hostil (Hutcheon, citado en Solana, “El tiempo” 237). El recuerdo del
pasado de José no esta libre de las amarguras que se vivieron.

El origen de la palabra: en 1688, el médico suizo Johannes Hoffer combiné los términos griegos ndstos
—vuelta a la patria, regreso— y dlgos —dolor, pena— para acuiiar el término nostalgia y describir el dolor
experimentado en aquellos que suefan volver al hogar. Pero el regreso al espacio es posible mientras que
el regreso al tiempo es imposible, esto es lo irreversible que da lugar a la nostalgia (ibidem).

Ver Proano, Poética, politica y ruptura.
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manifiesta en tension entre la cultura dominante y la que quiere emerger, se manifiesta
en las contradicciones de la experiencia vivida cuya expresion se encuentra en el ‘borde
de la eficacia semdntica” (Williams, “Estructura” 157).® Creo que la escena teatral articula
esta estructura que, formada por un grupo de relaciones especificas entrelazadas y en
tensidn, es una experiencia social en proceso que, en el andlisis, tiene sus caracteristicas
emergentes, conectoras dominantes y presenta jerarquias especificas (153-157). Ben An-
derson reelabora la “estructura del sentir” propuesta por Williams vy, siguiendo a Virno
(2004), propone la existencia de una “atmésfera afectiva’, que ostenta una semblanza
familiar con el concepto de Williams® puesto que implica, en sentido duplicado y con-
tradictorio, lo efimero y lo transitorio junto a lo estructurado y duradero: un fenémeno
colectivo compartido.

En este trabajo llamaré afectos a los procesos de interaccién social que se dan y se
reciben, se trasladan y forman la atmdsfera afectiva. Las emociones, a diferencia del
afecto, se producen dentro del organismo y son una respuesta individual interna a dicha
atmosfera. Es decir que el afecto es el resultado de una interaccién social, y la emocién,
la respuesta individual a la atmoésfera afectiva producida por esos afectos. En la escena
teatral las emociones estdn en el obrar y las reacciones de los personajes frente a la afec-
tacion que viene de la interaccion social y que en la escena alude al contexto politico
y social.

Frente a la atmdsfera afectiva, andlogamente producida en la escena, las emociones
de los personajes teatrales surgen en la tensién entre la cultura dominante y la resistencia
a ella y en las contradicciones de la experiencia vivida por cada uno de ellos. La atencion
en el elemento afectivo y las reacciones emocionales posibilitan un mejor entendimiento
del sometimiento o la resistencia al orden social que presentan los personajes, y permi-
ten detectar el surgimiento de nuevos érdenes sociales que desafian la normatividad en
la escena teatral.

La estructura del sentir se forma por experiencias sociales en soluciones que no son evidentes. El teatro
como los otros productos culturales son formas de articulacion de las estructuras del sentir: procesos
vivientes experimentados mas ampliamente. La estructura del sentir se relaciona como solucién con las
formaciones emergentes y son formaciones estructuradas, articulaciones especificas que se descubren
en la prictica material; eslabonamientos particulares, acentuamientos y supresiones, puntos de partida y
conclusiones. El teatro, en tanto articulador de la estructura del sentir, incluye elementos de experiencia
social o material (Williams, “Estructura” 157).

Flatley describe el mood como una “suerte de atmoésfera afectiva que atraviesa a los sujetos, un estado
inevitablemente compartido, un fenémeno colectivo. En este sentido ‘los modos constituyen el modo en

el que estamos juntos” (Abramowski, “La vocacién” 81).
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En la escena teatral es posible observar cémo las atmosferas afectivas se toman y se tra-
bajan en la vida y cémo nuestros personajes lidian en sus respectivas situaciones haciendo
de sus emociones, en algunos casos, elementos de resistencia. Este “cémo” implica siempre
una posicién ideolégica y un conocimiento histérico y politico que guia las acciones inten-
cionalmente (Anderson 8).

Lo afectivo en los estudios teatrales puede producir una “comprension diferencial
de experiencia subjetiva y de procesos sociales” (Abramowski, Pensar 17) que se ma-
nifiestan en una emotividad (mood) que responde a la atmdsfera afectiva que también
puede expresarse en el teatro en forma de imaginarios alternativos, deseos, pasiones,
utopias, frustraciones, que tienen la caracteristica de ser compartidos como un fené-
meno colectivo (Flatley, citado en Abramowski, “La vocaciéon” 80). En este sentido, la
propuesta del giro afectivo podria constituir una hermenéutica para el andlisis del teatro,
pues amplia la comprension tanto de las motivaciones y/o intencionalidad de los produc-
tores y de las fuerzas que mueven a los personajes en la escena como de las interacciones
sociales que, al momento de la produccion, producen una atmosfera afectiva especifica
que parece responder al contexto y que reaparece en la escena teatral. Asi, las reaccio-
nes y acciones de los personajes se pueden entender como emergentes de la sensibilidad
social compartida.

El teatro tiene la corporalidad como su ntcleo fundamental, estd hecho de los cuerpos
de los actores y, por ello, es el ambito privilegiado para la expresidn de la afectividad. De
acuerdo a Spinoza, “cuanto mds prdspera es la experiencia corporal, mas compleja y clara
es la experiencia del alma-mente” (citado en Lossigio 50). La interaccion corporalidad-co-
nocimiento se produce en el ambito afectivo, propio de la escena; ésta enriquece el cono-
cimiento, pues a través del cuerpo y de las sensaciones que esos cuerpos nos transmiten
es posible obtener un conocimiento mas complejo y no sélo dirigido al razonamiento in-
telectual que, en general, s6lo aparece luego de la experiencia. En este sentido, el especta-
dor recibe el impacto de la afectividad desplegada en la escena, se ve afectado por ella y
responde, como los personajes, desde sus emociones y su conocimiento, con aceptacién o
rechazo del planteamiento escénico. Se trata, entonces, de que en la sala teatral también
se genere una atmosfera afectiva frente a la cual los espectadores reaccionen emotivamen-
te. A esto responde la necesidad de compartir la escena teatral, necesidad que se concreta
en las discusiones que se dan a la salida de la sala o en las criticas escritas a posteriori. Los
dos casos son respuestas ante la afectacion recibida desde la escena; reaccionamos a ella,
desde nuestras emociones y nuestra razén, nuestro conocimiento y nuestra posicién poli-
tico-ideoldgica, con aprobacién o con rechazo.

Consideremos, ademads, lo que propongo llamar sinestesia teatral, entendida como
la combinacién de los multiples lenguajes teatrales, asi como su diverso y entrecruzado

153



INVESTIGACIONTEATRAL Afectividad, politica y conocimiento

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Nam. 18 Lola Proano Gémez
octubre 2020-marzo 2021

impacto en los sentidos; estos hacen estallar la posibilidad de una comprension afectiva
ampliada, no circunscrita a la légica proposicional: la luz nos da tristeza o alegria, los so-
nidos disparan recuerdos, la visiéon de los movimientos transmite ansiedad o tranquilidad,
por ejemplo. Esta comprension afectiva desentraina sentidos que estdn mucho mas alla
del lenguaje verbal, visual (la pintura) o sonoro (la musica), pues el teatro combina todos
estos lenguajes causando un impacto sensorial multiple y con ello una comprensiéon mas
compleja de la realidad politica expresada en la escena. Esta es la ventaja de la escena tea-
tral respecto de otras expresiones culturales.

Ruth Leys plantea el problema en el que caen muchos teéricos del afecto en huma-
nidades y ciencias sociales, quienes adoptan la separacion del afecto de nuestras ideas y
creencias al tratarlos como estados no intencionales, como reacciones automatizadas del
cuerpo frente a ciertas causas externas; esta posicion anti-intencionalista de los afectos se
debe a la fuerte influencia de la neurociencia. Una de las razones esgrimidas para separar
lo afectivo del conocimiento es que se identifica el conocimiento exclusivamente con la
habilidad de hacer proposiciones lingiiisticas —caracteristica que define a lo humano— que
deben expresarse en términos “cientificos” Esto, que es remanente de un mal entendi-
do positivismo, basa toda adquisiciéon del conocimiento en el lenguaje proposicional y
pretende dejar la ideologia fuera del lenguaje. Adhiero con Leys la posicién cognitivista,
sobre todo si hablamos de teatro y su relacién con la politica y la ideologia; el escenario
teatral rebasa, como ya hemos dicho, el limite de la expresion lingiiistica y por ello no
puede ser leido en términos pseudo positivistas exigiéndole que toda idea sea expresada
en un lenguaje “cientifico”"’

Por otra parte, no sélo los afectos positivos son formas criticas de producir nuevos
conocimientos y estimular la accién politica. Segun Flatley (citado en Macén y Solana
17-35), por ejemplo, las melancolias no depresivas no obstaculizan nuestro interés por
los otros, sino que habilitan de modo particular la conexién vital con el exterior, tal como
ocurre en los dos escenarios teatrales que nos sirven de ilustracion en este ensayo. El per-
sonaje de Simplemente José, por ejemplo, provee conocimiento del mundo de la guerra
colombiana mediante la melancolizacién de la memoria: aun la inercia y la desespera-

19 Leys afirma que la situacion actual ofrece al historiador y al critico el creciente fenémeno de un clash

que esta ocurriendo entre modos diversos de entender las emociones. Una dificultad para defender el
paradigma intencional de los afectos es que uno se ve obligado a proveer descripciones de experiencias
de vida de la clase que es familiar a los antropdlogos y los novelistas, pero que es hostil a la ciencia. La
discusion no interesa en este caso, pues adoptamos sin problema la versién intencionalista puesto que no
afirmamos la irrelevancia del significado o la disputa ideolégica para el andlisis cultural, sino, justamente,
lo contrario.
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cién pueden servir para forjar comunidades y proyectos en comun, tal como sucede en
otros casos (por ejemplo, en el teatro comunitario)."!

Como resultado de lo dicho en la escena teatral, podemos preguntarnos: ;Cual es la
situacién ante la cual los personajes exhiben sus sentimientos? ;Cual es la relacién de
estos con la politica, la memoria y la historia? ;Los personajes con sus acciones, son com-
plices o resisten una situaciéon concreta de la escena y su contexto? ;Cémo se transmite
esta atmosfera afectiva? ;De qué herramientas hace uso el teatro para transmitirla? ;Hasta
qué punto los personajes, sus afectos y la situacion desplegada en la escena responde al
contexto politico-social en el que surge la propuesta teatral? Para responderlas, reflexio-
naré sobre las dos propuestas teatrales ya mencionadas, sirviéndome del giro afectivo y su
capacidad hermenéutica de transmitir conocimiento respecto de la dimension politica de
la escena y su contexto.

Marginalidad, atmdsfera afectiva y emociones

Los personajes dramdticos son indices de una vision del
mundo que se opone a la vision del mundo hegemonica en la
medida en que resisten la reificacion del statu quo.

(Herndan Vidal, Critica literaria 45)

Las dos propuestas teatrales sefialadas son muy diversas tanto en su tema como en su
teatralidad, aunque ambas consideran dos formas de marginalidad que se dan en nuestro
presente: Simplemente José expone la marginacion y el dolor de la guerra colombiana, que
ya lleva mds de cincuenta aios, con énfasis en el desplazamiento campesino; Millones de
segundos escenifica la incomprension y limitaciones sociales impuestas a los sujetos transe-
xuales y expone la “expansion de la normalizacion” para obstaculizar el acceso del persona-
je transexual a un derecho reconocido legalmente. Dos formas de marginacién diferentes,
dos puntos geograficos distantes y dos teatralidades diversas.

Estos dos productos teatrales vistos bajo el lente de la afectividad pueden facilitar la
comprension diferencial surgida de compartir co-afectivamente —la escena y los especta-
dores— los problemas de la cotidianeidad y las vivencias personales de deseos, esperanzas y
frustraciones que se plantean en los dos escenarios. En ellos veremos cémo los personajes

' Tal como he tratado extensamente en Teatro y estética comunitaria. Miradas desde la filosofia y la

politica.
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lidian con sus situaciones mediante una performatividad afectiva expresada poética y nos-
talgicamente en Simplemente José y mediante la desconformidad manifestada en la rabia,
la ansiedad y la frustracion en el caso de Millones de segundos.

Si consideramos que el escenario teatral es el espacio de expresion de la estructura
del sentimiento/atmdsfera afectiva existente en el momento de su produccion, es posible
plantear que estas dos propuestas, si bien son ficticias, revelan posiciones, pensamientos y
ubicaciones politicas en el panorama contemporaneo del contexto de produccién, en este
caso Colombia y Argentina. Tanto Simplemente José como Millones de segundos son claros
ejemplos de la “inmediatez generativa” (Williams, “Estructura”), procedente de formacio-
nes sociales emergentes y que estan conectadas con afectos especificos estrechamente co-
nectados a lo social y a las diferencias politicas del contexto en el que surgen. La existencia
de la guerra colombiana, las leyes y los juicios que descriminalizan las sexualidades alter-
nativas, junto con la resistencia a obedecerlas en Argentina, son la condicién de posibilidad
de los dos escenarios teatrales.

La vida de José y Alan, los dos protagonistas, esta sujeta a las técnicas del biopoder
cuyo imperativo es proteger el modo de vida y de existencia convenientes para el mante-
nimiento del capitalismo neoliberal,'* al mismo tiempo que desecha y abandona las “otras
vidas” para conservar aquellas consideradas valiosas dentro del modelo cultural hegemé-
nico. En la propuesta colombiana, la marginacién del personaje es consecuencia del poder
que defiende el capital y el mercado. Este necesita sujetos que respondan a la subjetividad
delineada por el neoliberalismo conformada por la presencia de deseos insaciables que
producen lujuria, orgullo y avaricia, intereses desinteresados selectos como son la caridad
y la compasion y, finalmente, un sujeto en el que prima el interés propio (self interest)
utilitario. En suma, el sujeto neoliberal es el apropiado para el mundo en el que la compe-
tencia (fundamentalmente econdmica) es el valor y la medida trascendente y el dinero el
valor mas jerarquizado. Todo esto, intensificado por la privatizacidn, la personalizacion,
la exaltacion del individuo y la responsabilizacién por la vida y la muerte de las que el
Estado se ha retirado.

2 Este estado “normal” de existencia estd muy bien explicitado por Vidal: “la cotidianidad se presenta

a la conciencia del individuo ya socialmente disciplinado para cumplir los roles, funciones y rutinas
que le corresponden esencialmente como un conjunto de actividades ya estabilizadas, que abarcan,
espacios y temporalidades bien demarcadas (hogar, familia, barrio, amigos, escuela, club, parques,
calles, lugares de trabajo) y convertidas por su frecuencia en hitos ‘naturales’ de facticidad rotunda
e inapelable que parecen desarrollarse autométicamente, a las cuales el individuo pareciera poder
reintegrarse espontdneamente, sin un alto grado de readecuacion de su energia corporal y psiquica”
(Critica literaria 4).
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En el caso argentino, la marginaciéon de Alan es consecuencia de la expansiéon de la
normalizacién para conseguir una homeostasis social, afincada en tradiciones fuertemente
conservadoras que se oponen a la apertura legal sancionada que reconoce el derecho a la
eleccion de identidad de género. El capitalismo necesita la estructura familiar con los roles
de género bien definidos para proveer sujetos utiles al sistema que necesita de su trabajo
para reproducir la ganancia. Los sujetos como Alan, que rechazan la conformacién genéri-
cay familiar tradicional, son un peligro para el sistema.

Tanto el espectiaculo colombiano como el argentino despliegan personajes que estan en
el espacio opuesto a la subjetividad ideal del modelo capitalista neoliberal. En ellos predo-
mina el deseo de alcanzar una vida plena; su meta no tiene nada que ver ni con la ganancia
ni con el mercado.

José persigue la sobrevivencia mediante la conservaciéon de la memoria; reflexiona so-
bre la guerra colombiana, el desplazamiento, la muerte y el amor; su trayectoria marca la
btusqueda de la identidad y de respuestas esenciales. Un ejemplo del rechazo de José a los
valores neoliberales es su parodia de la caridad —el interés desinteresado propio del capita-
lismo— como una institucién inatil, hipocrita y ridicula. Esto ocurre en la escena, cuando la
“doctora” una “gordita muy chistosa” lo rescata y lo incluye en el programa de “desplazados”
de la primera dama; en la escena, José denuncia la ignorancia y la falsedad de este interés
desinteresado que oculta desconocimiento y desprecio. Ella lo saluda: “hola miamor, cémo
estd mi rey” y le pide que ponga una cruz y la huella en el lugar de la firma, asumiendo su
analfabetismo. José pone la huella y la cruz y luego firma su nombre; sin palabras, ha descu-
bierto la presuncién de ignorancia y la pretensién de ayuda caritativa frente a ella. Del mis-
mo modo, Alan en Millones de segundos, explicitamente denuncia como negativos el valor
trascendente de la competencia y la avaricia, componentes esenciales de la subjetividad neo-
liberal: “en este mundo lo tinico que de verdad muere, lo tinico que de verdad se castiga... es
que te saquen la plata. Lo demds no importa”. Se siente preso de ese sistema, pues ha “nacido
con el cuerpo equivocado”; por eso, se siente “secuestrado” e “invisible” dentro de un siste-
ma que se niega a reconocerlo. La resistencia de la institucionalidad —la escuela, la familia
(presente en el personaje de la Madre), la medicina, la justicia— se debe a que su cuerpo no
le sirve al neoliberalismo que necesita cuerpos reproductores, “mujeres verdaderas”.

La emocionalidad que se despliega en el escenario no es homogénea, en ella existe
una multiplicidad de afectos y expresiones. Al mismo tiempo que la escena expone la

existencia de una pluralidad de “comunidades emocionales’,'® en una actitud abierta-

*  Estas comunidades emocionales son socialmente producidas, cohesivas y estén basadas en emociones

comunes; ademads, tienen propias y diferentes normas de evaluacion y expresion que condicen con resis-
tencias o insistencias.
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Raquel Ameri como Alan en Millones de segundos. Teatro El Extranjero, Buenos Aires, Argentina, 4 de junio de 2017.
Fotografia de Leila Sucari.

mente politica toma partido por la biopotencia que resiste desde la vida y deslegitima la
guerray la discriminacion. Millones de segundos exhibe las “razones” creadas ad hoc para
evitar la concretizacion de la ley a favor del cambio de género, mientras que Simplemente
José cuestiona la guerra, el progreso, la intelectualidad y pone en duda la ignorancia del
campesino. Desde la perspectiva marginal y mediante la teatralizacion de los afectos, es-
tas dos propuestas resisten el statu quo y dan lugar a la expresion de deseo de los cambios
sociales y politicos.

Observaremos entonces cdmo estos nuevos modos de imaginar o recrear vida fuera
del paradigma del sujeto neoliberal son teatralizados con estas dramaturgias enraizadas
en experiencias tomadas de la realidad respondiendo, en el proceso de produccidn, a lo
que llamamos “inmediatez generativa” Las dos propuestas aprovechan el vinculo entre
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afecto, politica y contingencia. Simplemente José busca cuestionar y preguntarse por la
posibilidad de un modo de vida alternativo en el espacio de la imaginacion;'* Millones
de segundos exhibe y denuncia la resistencia mediante la rabia y la rebeldia ante la im-
posibilidad de alcanzar que se haga efectivo el reconocimiento al derecho de identidad
de género, el derecho a cambiar su cuerpo.

Memoria, testimonio y afectividad

...es posible pensar el modo en que los artistas exploran las
formas de lo politico a partir de como plasman emociones,
sentimientos y afectos ‘no como un medio de escape narcisista
sino como una forma de compromiso social’

(Doyle x1, citado en Taccetta, “Arte, afectos y politica” 287)

[El teatro]...es una herramienta eficaz para hablar de lo que

somos, de lo que nos queremos convertir como sociedad y para

alivianar las cargas los temores y fortalecer la esperanza.
(Largo Ledn, entrevista)

Nos preguntamos por el cardcter testimonial de estas dos obras que parten de sucesos rea-
les inscritos en la memoria, pero de los cuales ni los autores ni los personajes de la ficcién
son testigos directos; ellos hablan por delegacién y como consecuencia de conocer hechos

*Si bien es cierto que se ha enfatizado el efecto negativo de la tecnologia mediante la manipulacion de

los afectos, éste no es el caso en Millones de segundos: Alan, el/la protagonista resiste con la ayuda de su
tablet y de su cuerpo. En lugar de que la tecnologia manipule su capacidad afectiva de manera incons-
ciente, nuestro personaje la convierte en el arma que le posibilita salir al mundo sin dejar su encierro; no
hay decisiones pre-conscientes ni desde el sistema. Alan se comunica con el mundo prescindiendo de
su cuerpo —del que quiere deshacerse o modificarlo—. ;Es esto una resistencia o una capitulacion? ;Es
la bisqueda de la comunicacién sin involucrar la biologia rechazada? La tecnologia en este caso no
es una extension de la biopolitica, pues no persigue disciplinar el cuerpo; no es un medio eficiente de
control ni induce la toma de decisiones. Millones de segundos parece afirmar que la tecnologia no es
necesariamente el mal y que esa calificacion depende del uso que se haga de ella. Por otra parte, José,
debido a su situacién de campesino desplazado, no tiene ningtin acceso a la tecnologia y a través de su
discurso podemos ver que cree mds en el conocimiento alcanzado por la autoreflexién que a través de
los avances tecnoldgicos.
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que los han impactado afectivamente. Segiin Agamben, el testimonio es la intimidad trau-
mdtica que surge del contacto personal con una realidad inhumana (34). Parece entonces
que esta intimidad traumadtica no necesita ser sufrida ni padecida directamente por el testi-
go. Su testimonio puede deberse al contacto personal con una realidad inhumana, aunque
ello no corresponda a una vivencia directa y personal.

Resulta interesante tomar el concepto de posmemoria propuesto por Hirsch: esta es
distinta de la memoria a causa de la distancia generacional que “sobredetermina la cone-
xién personal con el pasado” (114). Si bien en los dos casos objeto de este ensayo no hay
distancia generacional, pues las dos narraciones corresponden al presente de sus produc-
tores, ellas no pertenecen a su propia experiencia de vida. Son “memorias” reconstruidas
desde documentos o narraciones de los sujetos que vivieron los acontecimientos. Nos pre-
guntamos, entonces, ;qué tipo de memoria se escenifica y qué tipo de testimonio dan estas
dos propuestas? ;Como se pueden considerar testimonios si narran acontecimientos que
sucedieron a terceros?

En este sentido, creo posible extender la propuesta de Hirsch y afirmar que jun-
to a la posmemoria aparece el testimonio afectivo (Taccetta, “Arte, afectos y politica”
303). Hay una distancia experiencial que marca la conexion e interpretacion del pasado
reciente: el testigo lo es sélo en calidad de delegado que realiza una reconstruccién del
testimonio. El productor (dramaturgo y actores/actrices) conoce los acontecimientos de
modo diferido, se vincula con ese pasado de modo afectivo y se sumerge en una realidad
que le sobrepasa y que desea denunciar. La escena en este caso no tiene valor indexi-
cal, sino mds bien evocativo en el que interviene la activacién procedente de la vida
politica (302).

La distancia entre el acontecimiento narrado y el proceso de creacién de la escena se
sortea mediante el puente afectivo experiencial y temporal que produce una nueva me-
moria visual y emotiva. En los dos casos objeto de este ensayo, los productores han toma-
do contacto con estas historias mediante lo que parece haber sido una identificacion casi
visceral que convierte la historia narrada en un instrumento quasi testimonial, cargado
de sensibilidad. Este postestimonio afectivo se presenta con la potencia agregada de los
lenguajes teatrales que fortalecen y amplian la relacion entre la escena y los espectadores,
que vibran intensamente impactados por la combinacién de los lenguajes escénicos, lo que
he llamado sinestesia teatral.

Detengamonos en el proceso de produccion de los dos espectaculos que ejemplifican
el funcionamiento escénico de la posmemoria y el testimonio afectivo. Simplemente José
plasma en el escenario el desplazamiento de campesinos causado por la guerra colombia-
na. Su autor, Giovanny Largo Ledn, nos cuenta cémo surge su propuesta dramatuirgica y
la escena.
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¢

Simplemente José. x2 Teatro, Manizales, Colombia. vit Muestra de Teatro Alternativo de Pereira, 27 de julio de 2015.
Fotografia de Andrés Felipe Rivera.

El trabajaba en la Secretaria de Cultura de Caldas y parte de su trabajo era viajar a la
zona rural donde llegaba a los pueblos, siempre previo aviso por la situacién de peligro
que se vivia. Esto le permitié “conocer de primera mano la situaciéon que vivian los des-
plazados, las victimas de la lucha armada en Colombia” Empieza entonces a realizar un
proceso de investigacion: recopila notas de prensa, récords de la policia y, sobre todo, le da
protagonismo a la oralidad de la historia contada por los campesinos. En la narracion del
proceso —la parte no-representacional del proceso de creacién—podemos visualizar cémo
se genera el punto de inflexion entre la afectacion que viene de la guerra colombiana y la
reaccién de Largo Ledn plasmada en la escritura del texto y la creacion de su personaje;
observaremos c6mo, en el proceso, los afectos tienen protagonismo central en el tendido
del puente afectivo espacio-temporal que produce una nueva memoria visual y emotiva.
Largo Leon dice:
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En mi interior suceden muchisimas cosas, hay una confrontacién muy grande con los
hechos que voy descubriendo, una confrontacion con la realidad, hasta donde supe-
ra la ficciéon y hasta donde empiezo a formularme preguntas sobre nuestros miedos,
nuestra perversidad, el deseo de poder, todo lo que tiene que ver con el fenémeno de
la guerra (Entrevista).

Esto explicita el punto de inflexién entre reaccionar ante la guerra con odio, desesperanza
y todo tipo de sentimientos negativos'® que nuestro personaje supera para crear algo que
nace desde el deseo y la defensa de la vida. En el caso de Diego Casado Rubio, sucede algo
que tiene puntos de contacto con lo que acabamos de plantear; también Millones de segun-
dos se origina en un hecho de la realidad, pero que tampoco fue una experiencia vivida por
su autor. El programa de mano describe asi la propuesta:

Cuando tenia cinco anos —explica el programa— Alan supo que era de otro pla-
neta y empezé a contar los segundos que le quedaban para dejar de vivir en un
cuerpo equivocado. Hoy tiene 554 millones de segundos y atn conserva la espe-
ranza de empezar su transformacién y poder seguir usando el bafio de varones. La
historia sucedi6 y es el origen de este conmovedor suceso escénico. Hoy Alan sigue
contando los segundos para salir de ese cuerpo que siente como ajeno, sin perder la
esperanza de la transformacién quirdrgica de su cuerpo que le es negada, debido a que
Alan sufre el sindrome de Asperger.

Segun Casado Rubio, la idea aparecié después de ver un video en YouTube donde se veia
a un chico, en una habitacion de su casa, autogolpedndose y a su perro tratando de evi-
tarlo. El video terminaba con un abrazo hermoso entre ambos, el perro totalmente en-
tregado a la proteccion del chico que lloraba de angustia por la crisis nerviosa que aca-
baba de sufrir. Ante esto, Casado Rubio, al igual que habia hecho Largo Leén, se pone
a investigar sobre el chico del video y sus circunstancias. Descubre, entonces, que la
crisis se debia al sindrome de Asperger y que el chico era transexual: habia nacido en
cuerpo de mujer, pero se autopercibia hombre. Casado Rubio dice haberse documenta-
do, investigado, charlado, informado, recopilado documentales y videos en YouTube de
chicos y chicas trans y documentales sobre el autismo. Ante esto, le surge la necesidad
de contar esta historia que habla del gran conflicto de Alan, entre su deseo que busca la

' Losiggio cita a Sianne Ngai en Ugly Feelings cuando afirma que una inaccién o un temple “inerte” puede

ser considerado también un tipo de accién politica. La pasividad puede también implicar resistencia y un
modo de rebelarse contra el sistema (51).
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reasignacion de sexo y la prohibicion médica de llevarlo a cabo esgrimiendo el autismo
como la justificacion médica para negarle ese derecho (Casado Rubio, entrevista). Diego
se confiesa un contador de historias y revela cémo la afectividad es un factor importante
en el origen de su hacer teatral: “las historias que elijo contar son las que me emocionan,
me conmueven, me generan la visceralidad del grito, de la denuncia, de la risa y del entre-
tenimiento... Me gusta la sorpresa, lo inesperado, la cachetada, lo poético, la mezcla de
géneros y estilos”'® El aspecto emocional estd ya en germinacién de la obra y es también,
en este caso, el puente afectivo que produce el traspaso de la memoria a través del tiem-
po y el espacio. Las afirmaciones de Casado Rubio en la entrevista confirman la relacién
entre la emocion como expresidn del afecto, el conocimiento valorativo y la necesidad de
expresarlo en la escena.

En el caso colombiano, el espectador se acerca a la experiencia de los desplazados de
la guerra colombiana desde la dialéctica emotiva pendular que oscila entre la melanco-
lia y el humor. Una vez ubicados en el nivel de la imaginacién de José, las imagenes nos
re-envian a otras imagenes para ir tejiendo los sentidos y el rechazo a la situacién de la
guerra colombiana y nos conecta con sus sucesos mediante sensaciones de una memoria
que no es nuestra. Valiéndose de la potencia polisémica de las imagenes y acercindose a
la poesia, José juega con la ausencia de los muertos y desplazados, ademads de que genera
el deseo de su presencia intentando captar ese mundo desaparecido. Este movimiento
pendular entre pasado y presente, hechos e imaginacion, poesia y realidad, nos abre la
entrada a un relato que sigue una ldégica afectiva: los afectos funcionan como “un vaso
comunicante” a través del cual la historia se abre paso en la estética (Jonathan Flatley,
citado en Depetris Chauven 119).

El impacto de aquello que no se expresa totalmente, pero que se siente a nivel afectivo
y emotivo, tiene la potencia para generar un nuevo tipo de reconocimiento e interés, al
mismo tiempo que invita al espectador al andlisis. Simplemente José tiene una fuerte tex-
tura poética memorialistica que lleva al espectador al momento de la guerra colombiana
para luego redirigirlo al suefio por la paz. Por otra parte, los espectadores, receptores de la
transmision de esa posmemoria fuertemente mediada y de un testimonio “por delegacién’,
realizan una recontextualizaciéon continua en la que intervienen conexiones afectivas que
se activan en la obra de teatro y son tejidas con los recuerdos propios tamizados por la
formacién cultural y politica.

*  Casado Rubio afirma que, al contar sus historias en la escena, su intencion es decirle a los espectadores:

“Che, ustedes son parte activa de esta historia, no estdn ahi simplemente mirando y sentados en sus buta-
cas, han de moverse para ver, han de afinar sus oidos para escuchar, han de abrir sus corazones para sentir
y dejarse llevar. Propongo un esfuerzo emocional en el espectador” (Casado Rubio, entrevista).
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Afectividad'” y biopolitica: resistencia desde la biopotencia

¢Cudles son las posibilidades de politizar la desidentificacion,
esta experiencia de reconocimiento errado, ese incémodo
sentido de estar bajo un signo para el cual uno pertenece y no
pertenece?

(Butler, citada en Athanasiou 377)

Interesa considerar cudl es la relacion que la atmésfera afectiva y la respuesta emotiva de
nuestros personajes tienen con la politica de un modo mas especifico. Consideremos la dife-
rencia que hace Foucault entre dos aspectos de la biopolitica: por una parte, el biopoder, que
es la imposicion desde el poder de las normas y restricciones que incluye el todo de la vida en
la politica y, por otra, la biopotencia, que es la resistencia, desde abajo, que busca la defensa
de la vida frente al biopoder que impone la disciplina, la seguridad y la normalizacién para
forzar la homeostasis.

El biopoder y la biopotencia tienen una disimetria ontolégica que se explicita en el
escenario: en Millones de segundos, en la fisura que resulta de la resistencia de Alan para
aceptar la negacion de sus derechos que se origina en del statu quo fincado en la tradiciéon
y la conveniencia del capitalismo, y en Simplemente José, entre una guerra en busca de
sostener un sistema econémico (narcotrafico y neoliberalismo) y el impulso deseante de
una vida con acceso a los derechos para todos (en primer lugar, la vida misma vy, luego,
un hogar, una pertenencia, etcétera). En los dos escenarios, el espectador se encuentra
frente a dos formas distintas de entender la existencia y de clasificar y valorar la vida, una
disimetria ontoldgica entre la existencia propuesta por el biopoder y aquella buscada por

7 Spinoza, en su Etica, define las “afecciones como los cambios del cuerpo finito mediante los cuales

su capacidad de accién es aumentada o disminuida (citado en Lossigio 403). Por un lado, hay factores
externosy, por otro, necesidades de nuestra propia naturaleza, que actian sobre nosotros y nos afectan
disminuyendo o incrementando nuestro poder respectivamente. Spinoza distingue entre afectos/pa-
siones y afectos/acciones. Los primeros son causados por causas externas a nosotros y no conducen a
la accidn; los segundos nacen de nuestra propia naturaleza, que es la lucha por perseverar en el propio
ser y nos convierten en seres activos. Cuando las cosas externas actiian sobre nosotros somos pasivos
a ellas y nuestros afectos son pasiones. No estoy de acuerdo en este punto con Spinoza puesto que
adhiero a lo propuesto por la corriente del giro afectivo que reconoce también a los llamados afectos
negativos su posibilidad de resistencia y de accién, como lo muestran estas dos propuestas teatrales
que cuestionan posiciones politicas del statu quo contemporaneas y que activan consciencias y memo-
rias de resistencia.
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la biopotencia. En esta interseccion se despliega la estructura dramatica en la que el anta-
gonista es el sistema mismo.

La biopotencia —personificada en José y en Alan— se relaciona con la “politica’; entendida
como el resurgimiento y la configuracion de eventos de esperanza y la resistencia a los in-
tentos de nombrar, conocer, orientar, clasificar y jerarquizar la vida. La politica tiene como
caracteristica fundamental el desarrollo de las potencialidades de los sujetos (Ranciere y
Virno) y la producciéon de dinamicas aleatorias que expresen y contengan el pujo de la
vida que resista y exceda el intento de orden y control proveniente del biopoder (biopo-
testa). La biopotencia se expresa en la emergencia de formas sociales y, en nuestro caso se
expresa por medio de formas emotivas y teatrales, que actdan en defensa de la vida, descu-
bren y rehdsan el imperativo del biopoder como definitivo.

En la escena, la biopotencia es el motor que moviliza a los personajes para la defensa
de la vida y el impulso a resistir, insistir y desarrollar alternativas fuera de la normatividad
y de la disciplina del poder. En el caso de José, la potencia excede el mecanismo de control,
pero soélo en el nivel teatral-imaginario; en el caso de Alan, la exigencia de una vida ple-
na, expresada en su resistencia, es finalmente sometida al sistema dominante mediante la
violencia de género."® Sin embargo, en los dos casos se puede hablar de teatralidades que
permean un tono pesimista, situaciones de las que no hay salida: en Simplemente José, el
escape es solamente imaginario y, en el caso de Millones de segundos, Alan es asesinado y
con él termina la resistencia.

Tanto Alan como José son lo que Butler ha llamado “sujetos precarios’, sus vidas no son
valoradas y por ello pueden ser desechadas en funcion de la conservacion del sistema; ellos
estan privados no sélo de bienes sino de visibilidad, audibilidad y capacidad de agencia; el
sistema es el principal antagonista de Alan que lucha intentando escapar de “el lugar del no
estar’, el no lugar del no ser (Butler y Athanasiou, citado en Lossigio 56); en los dos casos, el
sistema es el antagonista a nivel de estructura teatral.

Millones de segundos escenifica la expansion de la normatividad.” Reconocer la diversidad
de género es poner en jaque la distincion entre “normal” y “anormal” y ello amenaza la necesi-

*  Esto se observa en los colectivos artistico-teatrales que desafian la biopotestas y proponen modos de vida

alternativos, como es el caso del Teatro Comunitario argentino. La practica de la biopotencia/lo politico
es constitutiva de lo comun (Negri, citado en Anderson 36) implica un giro deliberado y abrupto del en-
foque de la vida como objetivo ultimo. Es a través de sentimientos corporales, irrupciones, de emocion
y afectos colectivos que nuevos modos de vivir pueden aparecer, produciendo un poder expansivo, una

particién ontolégica que es el poder de la libertad (Negri, citado en Anderson 38).

> Esta expansién no ocurre solamente en los estados de excepcién, un ejemplo es el establecido de hecho

con la guerra colombiana que ocurre en el medio de la “democracia”
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dad de mantener los parametros para la reproducciéon y mantenimiento del sistema (Anderson
34); denunciar la guerra que se hace con el pretexto de luchar con el narcotréfico, es también ir
contra una “normalidad” salvadora establecida desde el poder como inescapable.

En Millones de segundos, desde el biopoder —la justicia y sus dictimenes— el sistema ge-
nera condiciones ad hoc para no cumplir la ley de la diversidad de género; a Alan se le niega
la operacién de transgénero con la justificacion de que sufre Asperger. Se ha agregado una
condicién no establecida por la ley para impedir su cumplimiento y la inclusién de Alan en
lo social; tal como nuestro personaje lo sefiala: “no me vengan con que hay leyes, porque
no se cumplen” La escena de Casado Rubio saca de quicio a la supuesta homogeneidad y
descubre la pretension hipdcrita legal.

En Simplemente José, la intensificacion de la normalizacidn, su expansién y la discipli-
na han llegado al extremo: la guerra. Esto con el objeto de proteger la vida valorada por
el sistema, la defensa de la vida “productiva” y de la necesidad de tomar la tierra para la
reproduccién del neoliberalismo, aunque en el intento se termine con aquellas vidas “pres-
cindibles’; vidas devaluadas cuya desaparicidn se justifica. José, nuestro personaje, es una
de ellas, ha sido desplazado de su lugar de vida. La guerra colombiana como una forma
extrema de la disciplina y la normalizacién capitalista neoliberal es aquello a lo que José
resiste sin otra arma que sus emociones, la memoria y su imaginacién poética que surgen
como respuesta al clima afectivo generado por la situaciéon. Mientras tanto:

las fuerzas paramilitares siguen avanzando en un proceso de acumulacién de capital
a través del desplazamiento forzado de comunidades en zonas de importancia econé-
mica...[cuando] Una gran parte de los ciudadanos de Colombia siguen abandonando
sus tierras de las que son desplazados por la fuerza... satisfaciendo el apetito voraz
de las corporaciones multinacionales extranjeras (principalmente de Estados Unidos)
por el territorio colombiano, a la vez que se arraiga el programa econdmico neoliberal
en la sociedad colombiana (Maher 96).

José y Alan no han corporizado los controles que dominan las acciones a través de las
emociones y los sentimientos de éxito o de culpa, sus cuerpos y sus mentes no han sido
automatizadas, no son obedientes ni funcionales al sistema. Esto marca la relacion de la
afectividad y la respuesta emocional de la escena a la imposicion politica desde el biopoder.
Sus cuerpos escapan a la disciplina que busca consolidar el control marcando normas de
conducta que limitan lo que el cuerpo puede o no puede hacer (Foucault 46-57). Los dos
protagonistas luchan por existir, alejandose de la amenaza de la muerte fisica, en el caso
de José, y de la muerte social, en el caso de Alan, y resisten las circunstancias externas que
ponen en peligro su supervivencia en plenitud.
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Mientras el suefio de Alan es bailar, José rechaza la violencia generada por la guerra y
quiere seguir siendo el campesino que viva en su entorno al que ama; s6lo desea conservar
su modo de vida:

algun dia voy a volver a mi casa blanca de todos mis suefios, yo quiero volver a correr
por los potreros y mirar las nubes del cielo con mi amigo Tobias, quiero sentir la risa 'y
el olor de las mafanas, yo... algiin dia encontraré mi camino... quiero volver a comer
mamoncillos y saltar en las camas... tomar chocolate caliente, sentir el frio de la no-
che... quiero ver las estrellas, quiero volver a mi casa....

Alan, en cambio, persigue conseguir el cuerpo que le permita tener la identidad que ha
elegido, afirmar su capacidad de decisidn y el conocimiento de su propio cuerpo: salir del
cuerpo no deseado. La evolucion de la accién, en los dos productos teatrales, se expresa
en la reaccion emotiva de los personajes frete a la atmdsfera afectiva de la guerra y de la
discriminacién de género.

Conclusiéon

Cuando la actividad estética o literaria crea sus formas, éstas
no son una repeticion de aquello que ya existe como una
memoria o un evento conocido para el sujeto o la cultura.
Se trata de ocasiones para un encuentro potencialmente
transformador marcado por la potencialidad de la estética
para tocar, identificarse con y para formular el trauma como
una huella, como trazado.

(Pollock 7)

La emocidn y el sentimiento que José y Alan expresan en el escenario surgen del conoci-
miento de sus respectivas situaciones. Las emociones, que emergen frente a la atmosfera
afectiva de la guerra y la discriminacién, exceden los mecanismos biopoliticos de control
para intentar encontrar otro modo de vida por afuera de la “norma”. Es en esta resistencia
donde aparece la “politica de los afectos” que se sitia en la dindmica dialéctica de la lucha
de estos dos personajes entre aquello que los afecta enraizado en el biopoder y sus suefios
o acciones imaginarias, que intentan desenmascarar el origen de esa afectacion y revertirla
mediante la accién que surge de la resistencia de la vida: la biopotencia.

167



INVESTIGACIONTEATRAL Afectividad, politica y conocimiento

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Ntm. 18 Lola Proafio Gomez
octubre 2020-marzo 2021

Simplemente José. X2 Teatro, Manizales, Colombia. viI Muestra de Teatro Alternativo de Pereira, 27 de julio de 2015.
Fotografia de Andrés Felipe Rivera.

Tanto José como Alan tienen una posicién antagénica respecto del sistema neoliberal
cuando valoran justamente aquello que este sistema, que los afecta, desprecia: conocerse
a si mismo, disfrutar la naturaleza, traer a la memoria los tiempos vividos, buscar el reco-
nocimiento del derecho a la diferencia que, en el caso de Millones de segundos, se delinea
en la negacién de la necesaria simetria entre biologia e identidad sexual; disimetria que va
contra las necesidades del sistema que necesita cuerpos reproductores de la fuerza de traba-
jo y subjetividades aptas para el modelo neoliberal. Los dos personajes resisten las técnicas
de la afectividad del neoliberalismo (publicidad, manejo del deseo para obtener el consumo
y entrega del cuerpo como herramienta para la produccion y la reproduccién) mediante el
conocimiento que obtienen en sus emociones convertidas en accion en el escenario. En Sim-
plemente José, la afectividad es el modo de proponer una recepcion tactil, auditiva y visual del
pasado. El escenario de Largo Ledn, al igual que la poesia, logra expresar de manera inefable
ese extra que escapa a la palabra y al razonamiento friamente légico de la ganancia.

Los afectos constituyen una légica singular capaz de dar cuenta de los lazos sociales,
de influir en la capacidad del cuerpo para la accion. El sufrimiento (sentimiento negativo),
como hemos visto en Simplemente José y en Millones de segundos, no implica pasividad:
estos dos sujetos no se ensimisman; en el primer caso, José crea un espacio imaginativo de
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retorno a un pasado mejor, correspondiente al tiempo anterior a la guerra, para mostrar
el sinsentido de la misma; en el segundo caso, Alan discute, razona y esgrime sus derechos e
intenta pasar a la accion politica fuera de su espacio.

En las dos instancias tenemos cuerpos involucrados en fuertes emociones, cuerpos
que, impactados por la atmdsfera afectiva, producen acciones y pensamientos que hablan
de la biopotencia que se enfrenta con el poder. Los afectos aparecen con una cualidad per-
formativa que supera la del lenguaje verbal (actos del habla de Austin) puesto que involucra
el cuerpo y todos los lenguajes teatrales.

Los dos escenarios descritos son un buen ejemplo del caracter cognitivo de las emocio-
nes y de su papel central en los planteos politicos (Nussbaum, citado en Macé6n 14). Sim-
plemente José y Millones de segundos dan cuenta de experiencias tomadas de la realidad,
situadas en tiempo y espacio; ellos —sefiuelos nuestros en situaciones similares— tienen la
capacidad, desde la contingencia, para denunciar y establecer demandas expresadas afecti-
vamente y exhibir el doble estdandar del sistema politico que resguarda unas vidas y preca-
riza otras hasta la muerte.

Simplemente José propone, desde la marginalidad, una masculinidad opuesta a la que
estd sostenida tradicionalmente en el ocultamiento de los afectos que, en este caso expresa-
dos poética y teatralmente, son funcionales en la propuesta para la denuncia de la injusticia
de la guerra y para la expresidn del deseo de la paz en Colombia. Millones de segundos tam-
bién va a contracorriente oponiéndose a los patrones educativos, medicinales, de estructu-
ra familiar y de género que, si bien formalmente pueden parecer resueltos, no lo estan en la
atmosfera afectiva general de la Argentina en el presente.

Desde lo afectivo, es posible leer como las dos obras exhiben “nuevos 6érdenes de aso-
ciacion afectiva” (Hirsch, citado en Taccetta, “Arte, afectos y politica” 307) que adquie-
ren sentido articulados con los respectivos contextos. Parece entonces posible afirmar
que el teatro es el espacio adecuado para la asociacion de la afectividad con la politica
mediante lenguajes que desbordan los significantes lingiiisticos; la escena logra generar
la “comprensidn afectiva” que va mas alld de la interpretacion y de la explicaciéon me-
diante un proceso de afectacién que es como “una coloracién de todo nuestro ser, una
apertura hacia algo” (ibidem). De este modo, la experiencia mediada por la estética abre
un camino al conocimiento comprehensivo mediante la creacion de un espacio tiempo
originario para lo que Pollock llama “ondas afectivas alrededor de lo no-experienciado”
(citato en Taccetta, “Poiesis y postafectos” 63-66), ondas que llegan a la sensibilidad y a
la mente del espectador. De este modo, tanto José como Alan, nuestros dos protagonis-
tas, dan un testimonio estético que transforma traumas o experiencias individuales en
pos-memoria colectiva.
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La reina de las polvaredas: contracultura,
género y poder en Sol blanco

Resumen

En México, y particularmente en las ciudades fronterizas, el fendmeno del narcotréfico ha deve-
nido ya un estilo de vida que se ha transformado en una contracultura poseedora de su propia
estética, vestimenta e incluso devociones religiosas ligadas a la violencia como pilar de su con-
figuracion. Este ensayo demuestra como, en su obra Sol blanco (1997), el dramaturgo Antonio
Zuniga plasma dichos comportamientos a través de personajes arquetipicos y situaciones que
responden a imaginarios sociales cuya construccion se gesta mediante la identidad sexual de los
actantes. Desde la perspectiva de género, se analiza la construccion de personajes tanto femeninos
como masculinos, enfrentados a una jerarquia sistémica y al hiperviolento dominio “viril” que se
vale de la desmedida brutalidad.

Palabras clave: narcocultura; feminicidio; dramaturgia; masculinidad; frontera norte; Ciu-
dad Judrez, México.

The Queen of the Dust Storms: Counterculture,
Gender and Power in Sol Blanco

Abstract

In Mexico and its border cities, drug trafficking has become a violent lifestyle and a counterculture
that has its specific aesthetics, clothing codes and religious beliefs. This article addresses the way
Antonio Zuniga, in his play Sol blanco (1997), explores behaviors found in the narco world, by
means of archetypical characters whose social constructions and sexual identity are inscribed in a
systemic hierarchy. The play’s female and male characters are discussed in light of gender studies
to explore the way they confront a system of hyper-violent “virility” that exerts dominion through
extreme forms of brutality.

Keywords: narco-culture; feminicide; dramaturgy; borderlands; masculinity; Ciudad Judrez;
Mexico.
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La reina de las polvaredas: contracultura,

género y poder en Sol blanco

€( ienvenido al engafio, a la mentira, al descrédito, a la orfandad” (Rascén, “Sol
blanco”) fueron las palabras con que dio comienzo Sol blanco, segin anot6 el
dramaturgo Victor Hugo Rascén Banda sobre la puesta en escena que realizo
Octavio Trias en 1997 para el cuarto ciclo de Teatro Clandestino de Vicente Lefiero. He-
redero de los primeros esfuerzos mexicanos por llevar a la literatura la denuncia sobre el
narcotrafico, Antonio Ziniga examina la identidad de los traficantes de estupefacientes y
la transforma en una propuesta escénica.

El tema al que se acerca el autor nacido en Ciudad Juarez, Chihuahua, habia formado
ya parte de la escritura mexicana por medio de esporédicas apariciones. Estas comienzan
en 1962, con la publicacién de Diario de un narcotraficante de A. Nacaveva, y se reincide
en ellas en pocas ocasiones, entre las cuales destaca El trdfico de la marihuana (1984)
del mismo autor. En la década de 1990, conquista una cantidad enorme de propuestas
artisticas: Contrabando (1991) de Rascén Banda, Cada respiro que tomas (1992) de Elmer
Mendoza, y Juan Justino Judicial (1996) de Gerardo Cornejo se presumen, a su vez, COmo
textos precursores.

Omar Nieto distingue en cada obra una evoluciéon en la figura del narcotraficante:
mientras que en Nacaveva es presentado como un ser de caracter honorable, cuyo negocio
involucra nada mas que el movimiento de los estupefacientes, en la década de los noventa
nos encontramos con personajes que han sido victimas de dicho movimiento, ya sea por
medio del asesinato, el secuestro o la tortura. El escritor Omar Nieto sefiala a Juan Justino
Judicial como un parteaguas en la representacion de los sujetos del narcotrafico, pues “con-
signa claramente la violencia del capitalismo gore, en la que no puede diferenciarse el mun-
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do del narcotréfico y el de la narcopolitica, fundidos con el poder econémico” (“Literatura
y narcotrafico”). En Sol blanco puede entreverse esta sistematizacion de la violencia a partir
de las tres problematicas fundamentales de Ciudad Judrez, dotdandola de gran vigencia: su
estatus fronterizo, la brutalidad del narcotrafico y los feminicidios como parte del movi-
miento de estupefacientes.

En el presente trabajo busco determinar, dentro de Sol blanco, el papel de la contra-
cultura del narco como un elemento determinante para la construccién de los personajes,
quienes se constituyen a partir de tres ejes centrales: la detentacion del poder, la religio-
sidad y la identidad sexual. Busco también encontrar cémo el género se convierte no sélo
en un discurso identitario, sino también en un recurso que permite ostentar mas o menos
poder, seguin se aleje o se acerque el sujeto a los roles esperados de su género, los cuales se
plantean como institucionalizados. Finalmente, pretendo demostrar cémo Sol blanco pro-
pone también una mirada hacia la discriminacién basada en los recursos monetarios: los
espacios donde se desarrolla la tragedia permiten comprender el nivel en la jerarquia de
poder que exhiben los personajes, posiciondandolos como bajos dentro del sistema del nar-
cotrafico, aunque, aun asi, generadores de niveles de poder entre ellos.

Con el pretexto de darle uso a un pequeiio foro abandonado en la Casa del Teatro, Vi-
cente Lenero propuso en 1995, el ciclo “Teatro Clandestino” que se dedicaria a la puesta
en escena de un “teatro emergente, con obras sobre la realidad inmediata” (Todos somos
Marcos). Las obras presentadas en aquel ciclo deberian crearse en un lapso de no mads de
treinta dias: quince para su escritura y el resto para el montaje. Tras tres ediciones exito-
sas, el dramaturgo gestion la cuarta (1997) con el objetivo de dar a conocer, como dperas
primas, los trabajos realizados por los alumnos del taller de dramaturgia de la Casa del Tea-
tro. Entre las obras presentadas ese afio estuvo Sol blanco, de Zuiiga." Dirigida por Octavio
Trias y montada por la compaiiia teatral juarense Alborde Teatro, estrené en la Casa del
Teatro en 1997 —de la fecha precisa no existe registro— y en el Teatro de la Nacién del imss
en Ciudad Judrez, Chihuahua, el 10 de septiembre del mismo afno, con las actuaciones de
Eréndira Astivia, José “Chato” Gémez, Gabriela Beltran y Marco Antonio Garcia (De la
Mora y Garcia Delgado 49). Su publicacion se realiz6 hasta 1999, en la primera y tnica edi-
cién de Teatro clandestino publicada por Alborde Teatro en Ciudad Judrez, junto al texto
de Todos somos Marcos, de Lefiero.

Segun la investigadora Rocio Galicia, la dramaturgia del norte se define, desde una
primera instancia, como el corpus variado que ha resultado de la relacién estrecha entre

! Antonio Zuiga (Parral, Chihuahua, 1965) es un dramaturgo, actor, director y promotor cultural mexicano.

Ha sido acreedor del Premio Chihuahua 2012 y el xxx1 Premio Nacional de Literatura José Fuentes Mares
en el 2016, y actualmente se desempefia como director del Centro Cultural Helénico en la Ciudad de México.
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el entorno y la escritura teatral (“La dramaturgia actual” 1). Mientras que Galicia propo-
ne su origen alrededor de la década de los ochenta, por medio de los esfuerzos diferidos
de varios dramaturgos que, al mismo tiempo en distintas ciudades, comienzan a traba-
jar para formar audiencias, compaiieros creadores y espacios teatrales (4-6), Armando
Partida lo define en una fecha concreta: durante 1984 se realiza la Primera Muestra de
Teatro Regional del Noroeste, en Culiacan, Sinaloa (73), momento clave para la drama-
turgia del norte, pues permite que cada uno de los participantes se identifique dentro de
una estética particular.

Tanto Galicia como Partida sefialan una serie de caracteristicas que definen esta estética
—a la cual Partida bautizé con el ahora poco usado nombre de “estética del desierto”—. Por
un lado, la primera distingue tres lineas tematicas para la dramaturgia nortefia: frontera,
denuncia de aquello que acontece en el entorno y cultura patrimonial regional (“La dra-
maturgia actual” 8); por el otro, Partida considera una serie de elementos que permiten,
en su conjunto, definirla: las problematicas de la realidad fronteriza, la resiliencia de los
indocumentados, la relacion cotidiana con la muerte y sus distintas expresiones religiosas,
el habla propia de la regidn, asi como la insistencia en la forma musical, la revalorizacion
de personajes histdricos o legendarios y el analisis de los parajes propios del norte y el mis-
ticismo de sus grupos étnicos (74-91). Debido a su arraigo en la tierra nortenay, a diferen-
cia de lo trabajado en el centro de México, la dramaturgia nortena prefiere “el intercambio
y la formacién de otros ptblicos mediante asuntos que ataiien a situaciones contextuales
mads particulares” (Salcedo); esto permite, por tanto, que “A través del teatro, no hablan
sus creadores, sino la sociedad de su tiempo” (Rascon citado en Galicia, “Asimilacién de
la realidad”).

Es posible, pues, definir a la dramaturgia nortefia como un esfuerzo de los autores por
establecer “un didlogo critico con su territorialidad, problematica, idiosincrasia, postura y
preocupacion social” (“La dramaturgia actual” 2). Atendiendo a la urgencia de la denuncia,
las primeras obras dramaticas en las que aparece el fenémeno del narcotrafico en México
pueden rastrearse a finales de la década de los ochenta. Iani Moreno identifica Guerrero ne-
gro (1988) de Rascdn Banda como la primera, seguida por Lobo (1990) de Jorge Celaya, y las
obras contenidas en la coleccién De los peligros que ocasiona el narcotrdfico (1996) de Feli-
pe Santander. La evolucién del género ha pasado de enfocarse en el criminal a considerar el
impacto que la figura del narcotraficante tiene en la sociedad (ibidem): desde la perspectiva
de Galicia, el teatro del norte “interpela los mecanismos de la violencia contemporanea,
los efectos y afectos en tiempos de desmesura y las implicaciones que el capitalismo tardio
inscribe en los cuerpos de hombres y mujeres” (“Asimilacion de la realidad”).

Sol blanco explora el fendmeno del narcotrafico dentro de la frontera norte de la Re-
publica mexicana a través de una figura femenina, Blanca, quien se encarga de transportar

176



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ La reina de las polvaredas: contracultura,

Revista de artes escénicas y performatividad género y poder en Sol blanco
Vol. 11, Num. 18
octubre 2020-marzo 2021 Pamela Torres Martinez

cocaina escondida dentro de mufiecas hasta Ciudad Juarez. Cansada de los peligros a los
que se expone, pues cada vez hay mas vigilancia en las garitas, Blanca decide escapar con
Tony, llevandose la ultima carga de droga. Sin embargo, es descubierta por Cuca, su ena-
morada, y Chepo, su pareja; resueltos a no dejarla libre. La asesinan mientras la euforia de
un partido de futbol, emitido desde un televisor, interrumpe la agonia de la protagonista,
para después disponer de sus restos en la misma maleta donde la joven transportaba la
mercancia. Tony se construye como el chivo expiatorio al encontrar el cuerpo desmem-
brado de la joven y mancharse con sangre las manos. Moreno considera que la obra de
Zuiniga suele vincular el mundo del narcotréfico con sus repercusiones en la sociedad
(137), demostrandolo vigente; sin embargo, Sol blanco se ha revisado en contadas oca-
siones, entre las que destaca la presentacion del libro Teatro clandestino realizada por
Domingo Adame, y la resefa sobre el montaje de Trias que escribe Rasc6n Banda para la
revista Proceso.

Considerandolo un dramaturgo prometedor, Adame aplaude la perspectiva voyerista
que Zudniga recrea: el mundo del narcotrafico es “visto desde el ojo de la cerradura” (13) y
alaba el uso dramadtico del televisor (ibidem). Respecto a la puesta en escena, Rascén Banda
considera que Trias y Alborde Teatro se olvidan de los elementos mas impresionantes de
la obra dramatica para convertirla en un vértice de brutalidad innecesaria y concluye aven-
turando que “Sol blanco es, quiza, el mas arrebatado y tosco montaje que se le haya visto a
Octavio Trias” (“Sol blanco”). Debido a lo expuesto, cabe sefalar que el presente articulo se
centra sobre la escritura dramatica y no sobre la puesta en escena.

Contracultura y configuracion de personajes

Luis Astorga y Oswaldo Zavala denuncian una cultura del monopolio de la violencia ante
la cual han tenido que crearse figuras mitolégicas que, como construcciones sociales,
responden a la necesidad gubernamental de formarse un enemigo a combatir frente al
cual los organismos de autoridad puedan resultar beneficiosos para la comunidad, cons-
tituyéndose como elemento salvador (Astorga, Mitologia 135, Zavala, “Introduccién”
9-10). Estos enemigos han encontrado cabida en los personajes del narcotrafico —mismos
personajes que la investigadora y activista Sayak Valencia identifica como sujetos en-
driagos, extremando su caracterizacion al uso bestial medieval (“En el borde” 265)—, los
cuales se han configurado a partir de una serie de caracteristicas identitarias que, desde
dos perspectivas, los conforman: la del enemigo, patrocinada por el acontecer guberna-
mental; y la del narcotraficante, expresada tanto en los delincuentes con posibilidades
econdémicas como en aquellos que se encuentran en prisién. Zavala denuncia la “figura

177



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ La reina de las polvaredas: contracultura,

Revista de artes escénicas y performatividad género y poder en Sol blanco
Vol. 11, Num. 18
octubre 2020-marzo 2021 Pamela Torres Martinez

que del traficante el sistema politico mexicano ha construido con fines especificos: un
hombre vestido de vaquero escuchando narcocorridos” (9), portando “armas con cha-
pas de oro, diamantes incrustados, todo con las iniciales grabadas del capo en turno”
(ibidem); a quien se le describe, ademds, como un ser “indisciplinado, vulgar, ignorante,
violento” (10). Asi, la concepcion del narcotraficante se concibe monstruosa y digna de
persecucién. Por otro lado, se ha propuesto esta figura como resultado de la creacién
personal de la identidad: Astorga sefala que,

Como todo grupo social que llega a adquirir una cierta importancia y trata de crearse
una identidad propia, que empieza a tener conciencia de si mismo como grupo con
caracteristicas particulares que lo distinguen de otro, el de los traficantes de farmacos
prohibidos entra a una etapa que podria caracterizarse como de transmutacién del
estigma en emblema (140).

Esto ha devenido en propios sistemas de ideales que abogan por la “construccién masculina
hegemonica” (Jiménez, “Mujeres” 108) dentro del mundo del narcotrafico: los jefes se con-
figuran como hombres valientes con un “repudio a la vida [...], acostumbrados a mandar,
someter y controlar” (ibidem). Siguiendo la misma linea, América Becerra Romero explica
la narcocultura como un “conjunto de acciones, enunciados y objetos significativos que
conforman patrones de significado” (6), mediante los cuales se permite una comunicacién
entre sus integrantes. De esta manera, no se trata de una subcultura sino, como propone
Astorga, de una contracultura basada en la violencia que se configura como “la oposicién al
marco axioldgico de la cultura dominante” (136), cuya caracteristica primordial es la “acti-
vidad ilegal de transportar y comercializar drogas ilegales” (Ovalle y Giacomello 300). Esto
ultimo ha permitido la instauracién del narcomundo como ese sistema contra el cual ha
de batallarse, debido a que su pilar, el comercio de drogas, atenta contra la salud, segin el
discurso oficial operado por las instituciones dominantes.

Mientras Felipe Fuentes Kraffczyk relaciona a esta contracultura con un potencial
revolucionario, pues se trata de un “nuevo gran poder [...] capaz de cimbrar desde la
raiz al ‘orden convencional’ al posibilitar la emergencia de nuevos colectivos, de carne
monstruosa” (28), Astorga la relaciona con la salud. Sefiala que desde el siglo xix el bien-
estar de una nacion ya se identifica con la salud fisica de sus habitantes y con la pureza
de su sistema juridico-policiaco, debido a la idea de que “un cuerpo fisico y un cuerpo
social sanos son necesarios para el mantenimiento del orden y el logro del bien comun”
(9). La contracultura se crea desde la enfermedad que supone la inversion de este sistema
sano: la comercializacién de drogas como un agente corruptor del orden social puede
verse reflejada en Sol blanco a través de la corporalidad. René Girard propone el tema
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del veneno como la justificacion de la persecucion que se realiza dentro del sistema, pues
se imaginan, en este caso, las drogas y sus agentes de produccién y distribucién como
“concentrados tan venenosos que en cantidades infimas bastarian para emponzonar po-
blaciones enteras” (26).

En la obra de Zuniga, estas producciones toxicas se convierten en amenazas que no
sOlo se ciernen sobre los individuos de la sociedad intoxicada, sino que marcan, como un
estigma, a los personajes. Fuentes Kraffczyk considera que el cuerpo se debe entender a tra-
vés de dos dimensiones: como cuerpo humano y como cuerpo social; esto supone una rela-
cién inversa entre el estado de lo fisico y la asociaciéon que socialmente maneja: “conforme
su fisico se despedaza, su organizacion criminal crece hasta limites insospechados” (23),
mientras que la sociedad se ajusta directamente con “una sociedad en decadencia, lacerada
y atrapada en una espiral de destruccion” (26). Asi, identifica “la transformacién o incluso
destruccion del cuerpo” (21) como un elemento que resulta recurrente en las recreaciones
artisticas del narcotréfico.

Representantes del sistema enfermo que propone el discurso oficial, los pies de Che-
po sufren una picazén que no permite la andanza: “Tus pies reflejan lo qué [sic] ta eres
0 cOomo estds. Si td estds bien, tus pies estan bien, pero si tu [sic] estas mal, tus pies se
ponen asi; duros, rugosos, resentidos” (Zuniga 65), le dice Cuca a Chepo mientras le
realiza un lavado. El tratamiento que se hace sobre los pies de Chepo, asi como el res-
to de sus caracteristicas fisicas, que se adivinan grotescas en tanto el comportamiento
del personaje obedece a la hipersexualidad, parece responder al montaje creado por las
autoridades y auspiciado por la prensa, el cual muestra a todo supuesto narcotraficante
como “naco”: “sin rasurar, despeinado, desvelado, sucio, en camiseta o con la camisa
abierta, sosteniendo un arma” (41). Como personaje arquetipico, Chepo muestra las ca-
racteristicas que lo marcan como integrante de la contracultura: la apariencia de sus pies
lo edifica como personaje “naco”. El sabe lo que sucede con sus extremidades y encuentra
él mismo el simbolismo de éstas a través de su cuidado diario, pues cuan largas crecen
sus uilas evidencia su trayectoria dentro del sistema del narcotréafico: “Cuando uno se
arrepiente de como ha vivido, quiere echarse de reversa, pero no se puede. No queda mas
que derecha la flecha. Aunque se la pase uno cortandose las unas para que no lo delaten”
(Zuniga 65). La entrada al juego del narcotréfico se torna decisiva: la desercion, impo-
sible, se convierte en la traicion al sistema, del que Blanca es doblemente traidora, pues
no sélo plantea su escape a través de Tony, sino que traiciona también las circunstancias
personales de Chepo, quien forma parte de un sistema jerarquico mucho mas amplio, al
desdibujarse del mundo del micro-trafico.

Resulta interesante que, junto a la salud fisica de los habitantes de un Estado, sea
necesaria también la pureza de sus autoridades. Astorga denuncia la idea de un poder
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corruptor externo cuya aparente influencia erosiona la integridad de las instituciones,
pero senala que en realidad dentro de los organismos mismos se ha gestado esta ero-
sion “sin ‘contaminacién’ exterior” (10). “El dinero es el fin y las drogas el medio mads
rentable” (11), continda el socidélogo mexicano, por lo que para el cdmodo trafico de
sustancias ilicitas se convierte en necesaria la relacion entre las autoridades y los sujetos
narcotraficantes (77). Chepo se muestra preocupado porque el “comandante’, quien ha
de administrar el encargo que lleva Blanca consigo en las maletas, lo esta presionando:
“El comandante se ha puesto muy delicado’, le comenta a Cuca, “pero no creas, el miedo
es cabron Cuca. Y esos giieyes no se andan con chingaderas a la hora de pedir cuentas”
(Zuniga 59). Astorga sefala que si bien las autoridades intervienen en las tramas de la ile-
galidad, no por ello dejan de ostentar el poder que oficialmente detentan desde un inicio
(77). Se adivina la edificacién de un sistema gigantesco de la narcocultura, en el que in-
tervienen personajes de todas las gamas y clases sociales, pero donde también existe una
jerarquia que compromete el comportamiento de cada uno de sus integrantes y que, a la
vez, se muestra como un esquema definido que permite dirigir la mirada hacia los mas
vulnerables dentro de dicha escala.

De la misma manera, So/ blanco hace evidente el miedo provocado por los agentes
aduanales, quienes al mismo tiempo se encuentran inmiscuidos en el trafico de la dro-
ga: “Eso de que nadie la molesta es puro cuento chino. Siempre es un albur con las madri-
nas y en camion peor” (61). Asi, Blanca se presenta como el eslab6n mds débil, en quien
recae la violencia con todo el peso del sistema; siguele Tony, quien por su cobardia falla al
sistema de género propuesto por la narcocultura (ver Jiménez 108); y se alzan como figuras
idénticas Chepo y Cuca. Zavala sugiere que el narcotraficante no es mas que el “lenguaje
oficial que lo inventa” (24): por esto, Chepo funciona como un arquetipo que se inserta en
una jerarquia de poder. Sobre ellos se levantan los policias aduanales y la misteriosa efigie
del comandante, quien gobierna y dispone a su gusto del encadenamiento mencionado. So-
bre el miedo como herramienta se hablara en el tercer apartado.

Dentro de la narcocultura se localiza también como parte primordial la religion,® debi-
do a que el “constante acercamiento de los traficantes con la violencia y la muerte genera la
necesidad de buscar proteccion en figuras sobrenaturales a quienes se pueda encomendar
la buena fortuna y sobrevivencia” (Becerra 19). Gracias a la cultura a la que se opone el
mundo del narcotrafico, sus religiones se identifican como sincréticas, pues mezclan los
iconos catdlicos con figuras religiosas que se reinterpretan a provecho de los fieles, creando

*  Véase el articulo que sobre la experiencia de la Santa Muerte escribe Guadalupe Vargas Montero: “De

devocién tradicional a culto posmoderno. La Santa Muerte en el norte y sureste mexicano” (2017), en el
que realiza un estudio etnografico de los creyentes de este culto en Ciudad Juarez y Veracruz.
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efigies que “son tan transgresoras del orden social como los propios traficantes” (20): Mal-
verde, Nazario Moreno y la Santa Muerte son tan sélo algunos de los iconos que absorben
los elementos propios de las iconografias catélicas y se muestran unidos a ellos, en “una
expresion que emerge del sector social mas desprotegido como respuesta ante el orden
dominante” (Gudrun citado en Herndndez 20), donde “los valores y principios de la igle-
sia catolica se invierten” (Vargas 132). De esta manera, no es extrafio encontrar a la Santa
Muerte disfrazada con los atuendos de la Virgen Maria o a Malverde metamorfoseado en
San Lorenzo (126).

En realidad, la presencia de los santones, particularmente en el norte de México, esta
fuertemente arraigada a las tradiciones de cada comunidad, por lo que no es infrecuente
encontrarla dentro de las letras nortenas.® Al respecto, Galicia considera que su lugar
corresponde no tanto a la literatura en general, sino mds bien al &mbito de las letras, pues
“la dindmica narrativa de la mistica popular resulta un campo sustancioso que reclama
una mirada capaz de observar procesos moviles y no congruentes” (“Los santos apo-
crifos”), siendo ésta el teatro en tanto sus textos “se abren a multiples interpretaciones,
las cuales transitan entre la apologia, la critica feroz, la humanizacién de lo mistico o el
andlisis social” (ibidem).

Cuca misma representa este sincretismo planteado, el cual se ve potenciado en los actos
blasfemos que realiza, identificindose alternadamente con los nombres de aquellos que se
consideran santos o sacros segun la religion catdlica:

Soy la virgen

Soy Maria Guadalupe
Soy Maria Concepcion
Soy Maria Magdalena
Soy una puta... (50)

Lo mismo sucede con Blanca, a quien Cuca identifica con la Virgen Maria y hacia quien
dirige sus oraciones previas al acto sexual: “Dios te salve Blanca [...] / Bendita Blan-
ca entre las mujeres [...] / Y bendito el fruto de nuestro vientre” (51), denotando el
comportamiento lésbico mediante una masturbacion disfrazada de muneca llevada al

Véase Animas y santones: vida y milagros del nifio Fidencio, el Tiradito y Malverde, una antologia compi-
lada por Rocio Galicia, en la que se presentan las propuestas dramadticas de tres autores: Enrique Mijares,
Alejandro Romdn y el propio Zaiiga, sobre las figuras de estos personajes del sincretismo religioso. El ti-
radito. Crénica de un santo pecador es la obra presentada por Zuiiga; de hechura mas reciente (2002), que
explora la figura de Juan Olivares, santo de los migrantes.
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sexo” (51). Posteriormente, continia emulando comportamientos sacros: a través del
lavado de pies se mimetiza con el personaje de Maria Magdalena, pues incluso utiliza
agua infusionada por yerbas (63), a manera de perfume. Bajo la ilusiéon de escapar acom-
panada de Blanca, le da un bano aromético que simula el bautismo, buscando estimular
asi la afeccion homosexual.

Andrew Chesnut sefiala que la Santa Muerte “pasé de ser una doctora de amor [...] a
erguirse como uno de los seres sobrenaturales mas populares en México y Centroaméri-
ca, que maneja todo tipo de peticién mas alla de los asuntos del corazén” (9). Los ritua-
les que Cuca realiza abarcan la totalidad de la amplia gama seguida culturalmente por
la “Dama Blanca” Relativos a la protagonista, estos rituales son de amor pero, auxiliada
por la cocaina, Cuca se desempefia como una mediadora que transita entre el mundo de
los vivos y el de los muertos, con el que puede comunicarse: “Td te conformas con chu-
parte el polvo para hablar con los muertos, sin riesgo, sin miedo, sin el puto miedo” (69),
le reclama Blanca. Su figura alude a la de una bruja, de modo que en la primera escena
de Sol blanco se muestra dentro de una habitacion periférica, acompanada de las vela-
doras que ha puesto sobre un nicho, en el cual hay una muieca que representa a Blan-
ca (50), cuyo nombre se asemeja a aquellos dados a la Santa Muerte: “Nifia, mi Nifa,
la Nina Blanca, Nifia Bonita, Blanquita” (Vargas 111). La ritualidad de la escena parece
atribuirse al alcance que el sincretismo posee en la religiosidad de la narcocultura, pues
se mezcla también con la santeria, el palo mayombe o el espiritismo (Chesnut 10), y se
propicia dentro de los escenarios periféricos (Moreno 117) y privados (Vargas 116). Sin
embargo, el asesinato de Blanca se postula como una posibilidad méas de la religiosidad
de Cuca: “la violencia actual debida al narcotrafico en México parece ser encabezada
por individuos que utilizan santones para causar destruccion, violencia, dolor y muer-
te” (Moreno 115);* asi, la mutilacién que Cuca efecttia parece ser unicamente el eco de
otras mutilaciones: “;Te gusta cortar, eh?” (Zuaiiga 74). Vargas Montero encuentra una
relacion entre el sacrificio de personas y ritos iniciaticos para el culto de la Santa Muer-
te: los plantea como asesinatos efectuados por el sicariato (30). Blanca, desde esta pers-
pectiva, no es sacrificada a cambio de la obtencién de un bien mayor,” pero su muerte si
forma parte de una ritualidad.

“The current violence due to narcotrafficking in Mexico appears to be spearheaded by individuals who use
santones to cause destruction, violence, pain and death’.

Véase el popular caso de Sara Villareal Aldrete y Jestis Constanzo, quienes consideraban que la ventura de
su banda de narcotrafico se relacionaba directamente con sacrificios humanos (Washington 59).
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Género y violencia en Sol blanco

El papel de las mujeres en el mundo del narcotrafico es mds bien limitado. Ya sefialan
de manera precisa Paola Ovalle y Corina Giacomello cémo la contracultura del mun-
do de los estupefacientes no hace sino remedar de manera extremadamente exagerada
los constructos sociales y de género de la cultura institucionalizada (298), de manera que
los roles pueden percibirse con bastante mayor claridad. Las autoras ven el narcomundo
como un “sistema esencialmente machista, donde se reproduce en forma caricaturesca
el ‘orden’ social instaurado artificialmente sobre la base del supuesto de la superioridad
masculina” (300-301).

De esta manera, la posicion de las mujeres dentro de la narcocultura es precisa e ina-
movible, y puede clasificarse con facilidad en categorias bien diferenciadas: mujeres-tro-
feo, cuyo valor reside en el atractivo de sus cuerpos; madres, esposas o hijas de narcos,
“para quienes ese particular mundo constituye su medio natural” (297), y trabajadoras,
quienes han decidido incorporarse de manera profesional al mundo del narcotrafico
(298; Acosta 10).

El personaje de Blanca se construye mediante las tres categorias: su apariencia fisica,
que la ha convertido en reina de belleza, permite que se entreviste de manera directa con
el narcotrafico a través de la atraccion sexual que por ella desarrolla Chepo: “Si estaba
toda brillosa: el pelo, los cachetes, no sé si por el solazo o por el vestido que se puso usted.
Parecia estrella de navidad, nadie la podia ver por la encandilada que les ponia” (Zuniga
68-69). Ya Jiménez encuentra que “La belleza y el narco se han relacionado de tal forma
que son varias las reinas de belleza vinculadas a narcotraficantes” (111), pues estas mujeres
acompanan a los delincuentes como si de un adorno se tratasen: la calidad de “esfera de
discotec” (Zuniga 69) de Blanca responde a la necesidad de Chepo de mostrarse con una
mujer-objeto que comunique “a la sociedad con la que interactda su éxito en términos de
riqueza y poder social” (Ovalle y Giacomello 304-305). Asi, el cuerpo de estas mujeres-tro-
feo adquiere importancia en tanto se moldea segtn el deseo masculino y se vuelve apeteci-
ble para éste (Jiménez 110): Blanca funciona entonces como una manzana de la discordia
cuyo cuerpo se convierte en objeto de deseo para el resto de los personajes, masculinizados
en tanto el erotismo entre la protagonista y ellos se establece.

Sin embargo, Blanca pierde sus privilegios de mujer-trofeo en cuanto se convierte en
madre y comienza a poner la existencia de su hija antes que la de su pareja: “Ademas ésta no
trae nada [...] Es un regalo para mija” (Zaniga 53), le dice a Tony para desinteresarlo sobre
el contenido de la maleta. El cambio de interés de la madre la transforma en una de aquellas
mujeres cuya fuente de ingresos surge con el micro-trafico de droga: “;Ahora qué quieres?
¢Dinero? Pues génatelo, ya sabes como. Nada te va a pasar por cargar maletas y viajar” (69),
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le dice Chepo a Blanca, dejandola desamparada en la crianza de su hija; de esta manera,
la protagonista es orillada al negocio de las drogas, en donde ha de funcionar como mula.
Siendo una mujer bella, Blanca se degrada de mujer-trofeo a agente del micro-trafico por
el mero hecho de la gestacién. La problemdtica que expone el dramaturgo a través de Blan-
ca-mula no es solamente la degradacién por la adscripcién al rol de género, sino también
el peligro que estas mujeres, por una nimia cantidad de efectivo, deben atravesar. Las redes
del narcotrafico las utilizan como “tltimos eslabones en sus cadenas laborales asignandoles
las actividades mas riesgosas y mal remuneradas” (Ovalle y Giacomello 308) —Astorga sefia-
la que las carceles estan llenas del altimo eslabon de la cadena (87)—. Y acaso su situacién de
género amplifique la vulnerabilidad a la que se ven sometidas por moverse al margen de la
ley, convirtiendo su cuerpo en un espacio donde la ley no se aplica: “Ustedes no saben lo que
es rogarle a no sé qué demonios para pasar con vida el retén, para que no abran la maleta ni
te aprieten las nalgas o te metan los dedos los pinches madrinas” (Zaniga 69).

Contraria a Blanca, Cuca se configura como un personaje alto en la escala del narco-
trafico. Ovalle y Giacomello cuestionan si el narcomundo puede propiciar la visualizacion,
por su caracter de contracultura —pues se opone a un sistema patriarcal que no admite un
cambio dentro de los roles de género—, de espacios de lucha y de resignificacion de lo fe-
menino (314-315); Acosta Viera considera que si existe un nivel alto en donde las mujeres
pueden poseer puestos de mando, pero éstos se ven limitados a féminas con “una persona-
lidad fuerte [...] intimidante, como la de los hombres, lo que les permite escalar a puestos
con autoridad” (9).

Blanca, que considera independizarse y escapar del negocio de Chepo, por su condi-
cién de “muiieca” no logra en ningiin momento elevarse sobre quien se posiciona como su
dueno. Sin embargo, Cuca si logra alcanzar el espacio de poder al que apunta Blanca. Si
bien ninguna acotacidén indica la vestimenta de esta dltima, se adivina femenina, a la ma-
nera de las munecas que lleva consigo; por el contrario, desde el inicio, la ropa de Cuca se
intuye masculina: “Cuca viste pantalon de pechera y camiseta” (Zuiiiga 50), aconseja para
el montaje la acotacion. La atraccidén no normativa que Cuca siente por Blanca también la
posiciona como un macho dentro del juego sexual: “Tt eres un macho, como él. Me das
miedo” (75), admite la joven ante la insistencia de Cuca. Su funcién como aquella que “cor-
ta” la ayuda a fortalecer la virilidad de la que es participe, pues “el arma punzocortante es
un sustituto del pene del atacante” (Washington 61).

La misma identidad corrupta de Cuca funciona como un potenciador para la mascu-
linidad de Chepo, quien se esfuerza no sélo en demostrar su dominio sobre Blanca, sino
también sobre Cuca; asi, mientras ella le hace el lavado de pies, “Chepo se pone de pie y
le acerca el pubis a la cara” (64). Su afirmacién como “macho” requiere apoderarse tam-
bién de la masculinidad de Cuca, considerando su sexualidad lésbica como una “fantasia
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de la reproduccion” que se vuelve legitima sdlo en tanto es un momento transitorio en la
heterosexualidad (Ahmed 251), es decir, sélo en tanto se entiende como un juego a través
del cual el personaje heterosexual es capaz de llegar a la excitacién: “Otra vez jugando
juntas” (72), les dice Chepo a Blanca y Cuca cuando las descubre en el encuentro sexual,
para luego alcanzar con su mano la entrepierna de su pareja (ibidem). De esta manera,
Chepo pone a prueba su dominio sobre el cuerpo femenino en un desplante homofébico,
cuya accion —la toma del cuerpo de Blanca— lo posiciona como “verdadero” duefio de
ambas: “Quién las viera tan hembras y nada, les encanta tocarse las mananitas, se les hace
agua la canoa” (ibidem).

Los papeles que desempenan Blanca y Cuca, como representantes de dos niveles muy
distintos dentro de la escala de poder en el mundo del narcotrafico, se ven reforzados
por la presencia de las muiiecas dentro de la obra. Simbdlicamente, estas figuras repre-
sentan a Blanca, hecho que se antoja aparente tan pronto comienza la obra, pues Cuca la
pretende en forma de muifieca: llevandola a su sexo, “se frota con ella y apaga las velas”
(Zuniga 51). Lo mismo hacen Tony —quien, si bien no juega con la muiieca, si se dirige a
Blanca con apelativos que se le parecen: “Si pareces de pan, como semita caliente, toda
lisita, sin marca en la piel, bonita, Blanca, chiquita” (57)—, y Chepo, cuyas palabras pue-
den encontrarse en el recuerdo con el cual Blanca empieza su intervencién en Sol blanco:
“Parece mufiequita blanca, una de esas barbies de pelo giiero y de cachetes rojos como
manzana, por algo te hiciste reina, por algo estds conmigo... por bonita... por blanca...”
(52). La identificacion de Blanca con las muiiecas y el acto de consumo que Cuca realiza
del contenido de éstas simulan de manera efectiva el acto sexual al que se entregaran los
dos cuerpos femeninos; a su vez, permiten la confirmacion del asesinato de Blanca como
un feminicidio.

Si bien la protagonista no corresponde al perfil hacia el cual apunta el delito del fe-
minicidio en Ciudad Judrez (las victimas suelen ser mujeres trabajadoras de la industria
magquiladora, cuyas caracteristicas mas distintivas son el cabello negro largo y piel morena
—apariencia contraria a la de Blanca, como se verd mas adelante—), su asesinato puede com-
prenderse desde multiples puntos de vista, entre ellos el del fendmeno de los feminicidios
sexuales sistémicos (ver Monarrez 95).

Por desgracia, la violencia forma parte tan esencial de la narcocultura que se explica
como reaccién natural hacia los estimulos negativos (Ovalle y Giacomello 313). La muer-
te de Blanca se yergue ante ésta como un destino del que no puede escapar. De esta ma-
nera, su asesinato se traviste de otros tantos: es un feminicidio que aparenta ser un cri-
men pasional y que, al mismo tiempo, se justifica como un crimen saldo del narcotrafico
debido a la traicion que efectda. Si bien por su caricter de dominacién, Cuca encuentra
el bienestar en una transicion identitaria, en un travestismo ritualistico —“Soy Refugio
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Armendadriz... / Soy Cuca Armendadriz / Soy Maria Armendariz..” (50)—, el entendimien-
to de los cuerpos por medio de un nuevo sistema de significacion (Ahmed 249) le esta
prohibido a Blanca, incluso en la muerte. La carga simbdlica de su nombre, que la apresa
y la condena, no apunta Gnicamente hacia la droga que transporta a lo largo de la Repu-
blica —“Haz de cuenta que cargas tierra, o polvo del desierto. Asi de facil como cargas
tu nombre, animate, no tengas miedo, ya luego te voy a hacer reina” (Zaniga 69)—, sino
también hacia la pureza que del personaje se espera. Los feminicidios en Ciudad Juirez
se presentan como un delito dirigido hacia las jévenes de piel morena, de quienes se
cree, a diferencia de las blancas, que son “mds proclives de ‘caer en tentaciéon” (Mondrrez
107): las jovenes blancas se construyen, entonces, como “mujeres puras” que no tienen
que ser castigadas (ibidem). El pecado de Blanca, sin embargo, redime la accién que sobre
ella se gesta: pierde su valor como “mujer pura” en tanto se entrega a los deseos eréticos
sugeridos por Cuca y Tony; su asesinato se ejerce con la impunidad de quien castiga aque-
llo que le pertenece por derecho propio (Jiménez 108). Asi, Chepo repite una y otra vez:
“iPinches viejas, todas son iguales!” (63) tras darse cuenta del desencanto que le plantea
Blanca, que ha dejado de ser el ente puro que idealizaba para si como mujer-trofeo. De la
misma manera, su trabajo como mula desestima su valor en el negocio, lo que rebaja el
nivel econémico de su cuerpo y la vuelve susceptible al feminicidio (Monarrez 105).

Blanca se sugiere entonces ya no s6lo victima de Chepo y Cuca, sino parte de un sistema
que la condena por mostrar comportamientos que de ella no se esperan, desobedeciendo el
sistema del capitalismo representado en el necropoder de la droga y su venta ilicita (Valen-
cia, “This is what” 109); se metamorfosea su cuerpo para servir no sélo como herramienta
para el castigo sino para una nueva amenaza.

Rita Laura Segato identifica dos leyes del patriarcado: “la norma del control o pose-
sion sobre el cuerpo femenino y la norma de la superioridad masculina” (“;Qué es un
feminicidio?” 37); a ambas se opone Blanca, quien desea escapar del poder de Chepo y
vender por su cuenta la droga que corresponde al negocio de su pareja. El feminicidio
funciona no sélo como el castigo impuesto a estos desérdenes, sino también como una
amenaza que se potencializa hacia otros cuerpos. La investigadora argentina encuentra
dos ejes mediante los cuales el cuerpo asesinado habla (La escritura 23): el primero es el
eje vertical, que condena a la mujer a ser “contenida, censurada, disciplinada, reducida,
por el gesto violento de quien reencarna [...] la funcién soberana” (ibidem); el segun-
do, el horizontal, se dirige a los pares “mostrando que merece [quien ejecuta], por su
agresividad y poder de muerte, ocupar un lugar en la hermandad viril” ( “;Qué es un
feminicidio?” 41).

Cabe destacar que si bien es Chepo quien alienta el homicidio de Blanca —“{Haz tu
jale Cuca! jA cortar!” (Zaniga 75)—, es ella quien realiza el desmembramiento sobre la piel
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de la joven, mostrandose como un macho quien ha podido probar su virilidad en la carne
de la victima. Por medio de la penetracion del cuchillo en la piel de Blanca, se forma un
paralelismo con el acto sexual previo entre las dos mujeres, llevandolo a su conclusién y
evidenciando el aspecto erético y posesivo del asesinato, que puede calificarse entonces
como crimen sexual:

La definiciéon mas sencilla presume que el crimen sexual es el asesinato después de
la violacion, aunque hay muchos crimenes en los que se supone que no ha habido una
penetracién de la victima. Sin embargo, la mutilacién de los genitales y los pechos,
la forma como son utilizadas las armas punzocortantes y algunos otros objetos en los
cuerpos de las victimas no dejan lugar a dudas de que se trata de un motivo sexual
(Monaérrez 95).

La penetracién de Blanca es multiple: a pesar de la ausencia del falo —suplantado por el
cuchillo, como ya se ha mencionado—, Cuca se apodera de sus genitales cuando “le baja la
mano al sexo” (Zaniga 71) y cuando la apunala; Chepo, por su parte, cuando la toca; Tony,
cuando la acosa. El cuerpo asesinado es entonces considerado “menos que mujer” (Mona-
rrez 95): se arroja como si fuera basura. El cuerpo de Blanca asimila al de las muiiecas: el
desmantelamiento de sus miembros la deshumaniza y, convertido en objeto, se mimetiza
con éstas al ser encerrada en la misma maleta que las transportaba.

Poder y construccion del miedo y espacio

La contracultura propuesta por Sol blanco, donde se instala el fenémeno del narcotrafico,
se subyuga al sistema brutal que Sayak Valencia denomina “capitalismo gore”. Asi, mediante
sus herramientas —prdcticas ultraviolentas cuyo objetivo es el hacerse de capital (Valencia,
“En el borde” 256-257)— se gestionan los cuerpos en un doble sistema de violencia. Curiel
y Salazar hacen la distincidn entre la violencia subjetiva y la sistémica para denotar la re-
levancia de la estructura de trasfondo que socialmente la permite (24). De esta manera,
los asesinatos no son el resultado de una motivacién tinica y enteramente personal, sino
que se instalan como parte de una planificaciéon que busca en el especticulo de la muer-
te la produccion de efectos aterradores (Diéguez, “Necroteatro” 11-12), promotores de la
disposicion de los cuerpos sin vida como parte de un macabro sistema comunicativo que
comparte lenguaje y signos (10-11).

Sobre el lenguaje del miedo, Ahmed distingue entre “aquellos que estan ‘amenazados’
y aquellos que amenazan” (120): Chepo se concibe como un personaje redondo gracias al
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miedo que profesa hacia el comandante —“pero no creas, el miedo es cabrén Cuca” (Zaniga
59)—, mismo que debe liberar a través de la punicién aplicada al cuerpo de Blanca.

Girard, quien introduce el estudio del chivo expiatorio como una figura en los pa-
radigmas de la persecucion, la identifica como parte de “las persecuciones colectivas o
con resonancias colectivas” (21). Mientras que la primera se trata de una serie de vio-
lencias dirigidas por multitudes homicidas (Girard pone como ejemplo la persecuciéon
de los judios), las segundas son aquellas que, aunque legales, se conforman por medio
de la comunion histérica de la opinién publica (la persecucién de las brujas). En ambas,
la emergencia se convierte en un factor importante que motiva la acciéon de los agentes
involucrados, pues surgen en medio de “periodos de crisis que provocaron el debilita-
miento de las instituciones normales y favorecieron la formacién de multitudes |[...] sus-
ceptibles de sustituir por completo unas instituciones [...] o de ejercer sobre ellas una
presion decisiva” (ibidem).

De esta manera, la contracultura en este dmbito se explica desde las crisis institucio-
nales: el sistema debilitado es, a su vez, atacado por una contracultura que ha surgido de él
mismo. Dicho ataque se manifiesta por medio de una serie de violencias —crimenes contra
seres indefensos, crimenes sexuales y crimenes religiosos (25)— que “lesionan los funda-
mentos mismos del orden cultural, las diferencias familiares y jerdrquicas sin las cuales
no habria orden social” (ibidem). La impunidad propuesta por el sistema cerrado de la
narcocultura (Diéguez, “El cuerpo roto” 161) necesita concretarse en la captura del chivo
expiatorio, es decir, aquel de quien:

no esta demostrada su relacion directa con el acto violento, pero cuya funcién princi-
pal es la de tranquilizar, frenar, dar cauce al alboroto colectivo de una poblacién que
se encuentra en él, sin demostrar culpabilidad, un actor que libera la efervescencia
justiciera; es decir, en quien se justifica toda practica o acto de autorreclusiéon por
considerarlo la manifestacién de una amenaza latente (Curiel y Salazar 26).

Asi pues, el chivo expiatorio es uno de los actores de la violencia (25-27): Tony responde a
este papel, mientras que Chepo y Cuca al del sicario, Blanca al de victima y como personajes
contextuales se presentan el comandante y los policias de los retenes, quienes “favorecen y
resguardan la realizacion” de los actos violentos (ibidem). La captura de un chivo expiatorio
abona al bienestar de los altos mandos del mundo del sicariato, manteniendo en calma los
mas altos escalones de la violencia sistémica. Como si hubiese un sélo agente que repre-
sentara el veneno, “los perseguidores siempre acaban por convencerse de que un pequeio
numero de individuos, o incluso uno solo, puede llegar pese a su debilidad relativa a ser
extremadamente nocivo para el conjunto de la sociedad” (Girard 25). Debido a esto, el ejér-
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cito y la policia judicial federal se han utilizado para combatir tinicamente al tltimo eslabén
de la cadena (Astorga 33) por medio de la captura de “algunas cabezas ‘plebeyas™ (77): la
captura de Tony, cuya presencia en la falsa escena del crimen parece cronometrada, da pie
a la seguridad de Chepo y Cuca, quienes podran seguir delinquiendo sin repercusiones. Asi
el agente que se transformard en el chivo expiatorio contiene tanto las caracteristicas de la
victima (es el personaje masculino que se ha feminizado) como las del victimario (Girard
32), pues ha convertido, de igual manera, a Blanca en su objeto de deseo.

La sistematizacion del miedo, pues, se percibe alrededor de una serie de agentes que
permiten la generacién y permanencia de un ciclo: el terror surge, se ejecuta a un chivo
expiatorio, y se aligera el caos temporalmente, por lo menos hasta que el terror vuelve
a surgir de las manos de alguno de los seres de la escala superior. Debido a esto, es fre-
cuente que en las poéticas sobre el narcotréfico se encuentren personajes letrados como
actores esenciales cuya importancia consiste en el recuento de los dafios, siempre en
la forma del halago hacia el narco quien, las mas de las veces, ha comisionado la noticia
(Fuentes 49). En Sol blanco, el sonido proveniente del televisor ejecuta ese papel en tanto
se coordina y sincroniza con las explosiones violentas de Chepo y Cuca, los dos perso-
najes masculinizados dentro de la obra; asi, al instante en que Chepo golpea el aparato
del cuartucho de Cuca, se escucha al cronista que relata el partido de futbol: “;Hijo, qué
golpe, eso amerita expulsiéon o por lo menos tarjeta...!” (64), exaltando el alcance del
golpe de quien es el cabecilla en turno. Lo mismo sucede, y de manera bastante mds
alarmante, cuando “Blanca patalea, intenta zafarse. Es levantada en vilo y azotada con
fuerza sobre la televisién” (75), el cronista celebra la violencia infligida sobre su cuerpo:
“:Gool! {Goool! {Gooool!” (ibidem).

En Sol blanco, el miedo y el espacio se construyen como reflejos el uno del otro. De
esta manera, donde hay miedo existe también un espacio particular que se configura se-
gun el miedo planteado. Ya Curiel y Salazar consideran que “nuestros escenarios cotidia-
nos se caracterizan por la presencia de lo violento” (23), lo que ha provocado reacciones
especificas para cada lugar. Kevin Lynch considera que las imagenes espaciales, ademas
de servir como referencias practicas se convierten en estimulos emotivos para el indivi-
duo (13), estimulos que pueden ser compartidos por los integrantes de un mismo grupo
(16). De acuerdo con la percepcion contracultural de los personajes, en lugar de recurrir
a la automatica “buisqueda de la calle ‘principal” (66), los sujetos endriagos de Sol blanco
encuentran en la periferia un lugar seguro. Asi, el hogar de Cuca se significa en relaciéon
con los individuos que se acercan a él: aunque para Blanca en un principio la casa peri-
férica resulta un refugio —“ahi estaré mas segura” (Zaniga 55), advierte Blanca a Tony—,
tan pronto los personajes masculinos la invaden se convierte en la amenaza donde el
personaje encontrara la muerte. Esta periferia se convierte en “una tierra de nadie” (81),
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donde los cuerpos victimizados no encuentran la justicia. El miedo se construye en tanto
Blanca se enfrenta a Cuca y Chepo: el deseo viril de poseerla se resuelve en la amenaza de
“absorber al yo’, de “verse incorporado por el cuerpo del otro” (Ahmed 107).

La discordia que existe entre los personajes respecto a la posesion de Blanca permite que
ella encuentre refugio en un “objeto de amor, que se convierte en una defensa contra la muer-
te” (113). Blanca transita entre la cercania con Cuca y con Tony: en ella encuentra el refugio
de lo femenino —“Nunca te voy a olvidar” (Ztniga 71), le confiesa culminado el acto sexual-y
en Tony ve la posibilidad del escape —“No puedo regresar con Chepo, ya sabe...” (54)—.

El resto de los espacios se configuran también segin la percepcion de los persona-
jes. Lynch identifica una serie de elementos propios de la ciudad: entre ellos destacan las
sendas y los nodos: las primeras se refieren a conductos que permiten la movilidad (62);
los segundos son las convergencias de estas sendas (ibidem). El transporte resulta pri-
mordial en Sol blanco en tanto representa el trafico de las mufiecas cargadas con cocaina.
Sin embargo, se muestra ain mas decisivo en los nodos, debido a que ellos adquieren
una personalidad propia al relacionarlos Blanca con el miedo estimulado por la amenaza
de los retenes. Los caminos se vuelven, asi, un foco de intimidacién donde el crimen de
portar droga no representa la principal preocupacion, sino la posibilidad del hostiga-
miento sexual (Zahiga 69-70). Lynch plantea también la existencia de mojones, “puntos
de referencia que se consideran exteriores al observador” (98): las garitas por las que
Tony transita permiten identificar el lugar fronterizo. Esto propicia que los espacios de
Sol blanco sean reconocibles: ubicados en Ciudad Judrez, los personajes se desenvuelven
en la ciudad sin necesidad de nombrarla.

Conclusiones

En su manifiesto sobre el ciclo escénico de 1995-97, Vicente Lefiero consider6 que el Tea-
tro Clandestino daria como resultado obras “destinadas a olvidarse y desaparecer [...]
pero que cumplan el propdsito de testimoniar, hoy, lo que padecen los mexicanos” (“Ma-
nifiesto” 15). La obra Sol blanco que, como se dijo, form¢ parte de dicho ciclo, fue publi-
cada también en la Obra reunida de Antonio Zuiiga. Aunque pareciera que su existencia,
como lo pronosticéd Lefnero, fue olvidada, sostengo que Sol blanco sigue vigente. No sélo
retrata la frontera como un espacio donde la injusticia y la impunidad encuentran cabida
gracias a un sistema que asi lo ha planteado, sino que retoma problemadticas que por ser
tabu permanecen silenciadas: el papel de las mujeres dentro del mundo del narcotrifico,
los feminicidios efectuados contra aquellas que se encuentran en calidad de “delincuentes’,
negando asi cualquier posibilidad de justicia, y los sacrificios perpetrados por religiosida-
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des alternas, de los cuales poco se habla, encasilldindolos en lo sobrenatural y antinatural
y negando su probable relacién con el sistema capitalista y patriarcal.

Sol blanco acierta, ademads, en la construccion de sus personajes arquetipicos, que reac-
cionan unicamente cuando el mds débil entre ellos se levanta. Los personajes se conforman
a partir de los imaginarios sociales edificados alrededor de la imagen del narcotraficante:
el discurso oficial, encabezado por las autoridades, se enfrenta con la identidad que pro-
yectan los miembros del sicariato, por lo que los personajes construidos por Zuiga con-
tribuyen a la puesta en duda de su verdadera identidad, criticando de manera efectiva lo
que el imaginario colectivo ha planteado sobre los narcotraficantes. También, acierta en el
planteamiento de un sistema que no por ser contracultural deja de ser machista: al con-
trario, los personajes se polarizan hacia lo masculino o lo femenino en tanto cada una de
estas categorias representa la oportunidad de continuar sobreviviendo. Asi, la libertad se
antoja un constructo masculino mientras que el feminicidio parece convertirse en el resul-
tado directo de la desobediencia femenina. Las sexualidades se esbozan como momentos
limite dentro de la obra, a partir de los cuales los personajes que detentan la masculinidad
parecen tener mas o menos poder en relacion con Blanca, cuya posesidn, al igual que la po-
sesion de las mufiecas, viriliza al individuo. Blanca se entiende como una mujer-trofeo cuya
ostentacion anima la masculinidad y, por tanto, el valor del individuo, ya sea Chepo, Cuca
o Tony. Sin embargo, esta posesion conlleva también la degradacién de Blanca: convirtién-
dose en mula, la violacién que sobre su cuerpo se ejerce es la prueba a la que se enfrentan
las identidades del narcotrafico.

La narcocultura se entiende entonces como una inversion total de los valores de la
cultura socialmente establecida. Se configura como una caricaturizaciéon de la realidad
en tanto los sujetos crean una serie de identidades que comulgan entre la cultura de la
que no pueden desprenderse y aquella promovida por el mundo del narcotrafico. La
religién se vuelve esencial para subsistir dentro de este mundo, puesto que compren-
de una serie de comportamientos entre los que destaca el entendimiento que sobre la
muerte se tiene. Llevada a la periferia, la narcocultura se ambiciona como un método
por el cual puede llegarse a la riqueza facil a través de un estilo de vida especifico y una
estética determinada. De esta manera, el nombre que ofrece Chepo a Blanca al pedirle
que permanezca a su lado, “la reina de las polvaredas’, no hace mdas que reafirmar la
sistematizacidn del narcotrafico: la polvareda no refiere inicamente al estado en el que
se muestra la cocaina que Blanca transporta dentro de las munecas, sino a la presencia
riesgosa, casi efimera, que la mujer detenta en una ciudad tan cambiante que el polvo
se levanta y huye.
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La comunicacidn entre actor y espectador:
una aproximacion al psicoanalisis

Resumen

Este articulo se plantea una busqueda de los vinculos que surgen entre actor, espectador y publico
en base a los escritos de Luisa Josefina Herndndez en torno a un teatro tragico desde la perspectiva
aristotélica, un teatro que nos lleva a desentrafar lo mas sublime y lo mas oscuro de nosotros mis-
mos. A partir de la confrontacidn de la férmula bésica del cddigo teatral de Erika Fischer-Lichte y
las teorias de Lacan sobre el inconsciente, se propone un modelo de la comunicacién en el teatro
con el fin de evidenciar la complejidad psiquica del fenémeno escénico.

Palabras clave: teatro; representacion; neurosis; poética; Aristoteles.

The Communication Between Actor and
Spectator: a Psychoanalytical Approach

Abstract

This article addresses how theatrical communication takes place between performers and spec-
tators, seeking the links that are established between them. The author picks up Luisa Josefina
Herndndez’s vision of a tragic theater from the Aristotelian perspective, a theatre that leads us to
unravel the most sublime and the darkest in ourselves. Starting from the confrontation of the basic
formula of Erika Fischer-Lichte’s theatrical code and Jacques Lacan’s theories about the uncon-
scious, the author proposes a model of communication in theater that demonstrates the psychic
complexity of the phenomenon.

Keywords: Theater; representation; neurosis; poetics; Aristotle.
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La comunicacidn entre actor y espectador:

una aproximacion al psicoandlisis

La contemplacion apreciativa de una representacion dra-
mdtica cumple en el adulto la misma funcion que el juego
desemperia en el nifio, al satisfacer su perpetua esperanza de
poder hacer cuanto los adultos hacen

(Freud 1).

| teatro, en sus diferentes formas, constituye una actividad humana intrinsecamente

relacionada con la naturaleza psiquica del sujeto. Una relacién que puede intuirse

—como planteé Aristdteles— en la capacidad nata de mimetizar y la predisposicion al
juego por parte del infante, tanto en la formacion de sociedades como en la institucién de
roles y jerarquias. Mientras los procesos de adaptacion de las artes en sus contextos se han
complejizado, el teatro, que siempre esta en crisis, se ha enfrentado en repetidas ocasiones
a la sentencia de una inminente desaparicién frente a las nuevas tecnologias y medios ma-
sivos de distribucion de contenidos.

Ante esta situacion han proliferado, por un lado, el teatro ligero y de entretenimiento
simple: la comedia comercial moderna, la ausencia de accién, el discurso panfletario, etcé-
tera; por otro lado, encontramos una variacion llamada “conceptual” asociada a las formas
posmodernas de hacer teatro, que van desde la mera exposicidn de ideas plasticas hasta la
desintegracion de la nocion de sujeto.

Hasta cierto punto, en la escena mexicana atin se conserva un impulso de bisqueda, aun-
que cada vez hay menos interés por parte del publico en presenciar obras que no pasen de la
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superficie, la anécdota simple o inmersa en el abismo de lo subjetivo, relativizando el propé-
sito del teatro. Son contados los creadores que conservan una relacién vital con la escena, que
buscan el enlace con las pasiones, con lo sublime y lo oculto del espectador, a consciencia de
que el tnico canal efectivo para ello es la implicacion de quien encarna el discurso, el actor
expuesto frente a si y frente al otro, otro compaiiero, otro espectador, ofro inconsciente.

Por ello la necesidad de voltear al origen (la tragedia griega) nos encuentra una y otra
vez mientras buscamos una poética que mantenga al sujeto en todas sus facetas como la
unidad minima de donde surge y, a veces, hacia donde se dirige el teatro. El actor y el espec-
tador constituyen los pilares del acontecimiento teatral, forman una comunién que ocurre
en el teatro como en el psicoandlisis: el deseo es el deseo del otro, y, “desear el deseo del
otro, supone colocarme a su servicio” (Asensi).

Este articulo considera los elementos imprescindibles en el acontecimiento teatral:' el actor
y el espectador. Partimos de una base clave, el surgimiento del drama vinculado a la capacidad
humana de identificacién con el otro y su efecto en el espectador, la catarsis aristotélica.

Para profundizar en ello, sera indispensable recurrir al psicoandlisis y considerar los
estudios previos de la relacion entre actor y espectador desde distintas perspectivas. Este
panorama nos ayudara a sustentar un modelo de comunicacién en el acontecimiento tea-
tral, colocando a los asistentes® como punto central.

La relacién entre actor y espectador ha sido mitificada durante generaciones de di-
rectores y actores empiricos, se encuentra rodeada de conceptos vagos como “magia” o
“misticismo’; que s6lo sugieren que se trata de un fendmeno inexplicable cuya definicién se
encuentra fuera de alcance. Los trabajos de Otto Berdiel y Gustavo Geirola, que abordan la
relacion de la teatrologia y el psicoandlisis, tanto en el ensayo teatral como en la creacion
de circulos de investigacion en torno a estas disciplinas, atin no se han centrado en analizar
especificamente el vinculo psiquico que se establece entre el actor y el espectador.

Partimos entonces de la relacién ya explorada entre teatrologia y psicoanalisis, para
después aventurar un modelo de comunicacidn teatral con los conceptos recabados, to-
mando como punto de partida la concepcidn de catarsis en la Poética de Aristoteles desde
la perspectiva de la dramaturga e investigadora mexicana Luisa Josefina Hernandez, algu-
nos de los conceptos incluidos en el “Grafo 111" de Lacan, “El inconsciente’, y la férmula

! Jorge Dubatti refiere con este término a la singularidad del teatro, donde el acontecimiento sucede en

tres momentos: acontecimiento convivial, acontecimiento del lenguaje o poético, y acontecimiento de la
constitucion del espacio del espectador (“Cultura teatral”).

Jorge Dubatti en Filosofia del teatro I utiliza el término “asistentes” para aludir tanto a los actores, que
brindan su asistencia para que el acontecimiento se lleve a cabo, como a los espectadores, que asisten
presencialmente al mismo.
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basica del cédigo teatral propuesta por la investigadora alemana Erika Fischer-Lichte: “A
representa a X mientras S lo mira” (99). Como veremos a lo largo del articulo, los conceptos
tomados del psicoandlisis no sugieren una praxis psicoanalitica en el teatro, sino que se les
adapta con el fin de utilizarlos para explicar la comunicacién en el teatro.

Estas bases han sido elegidas dada su naturaleza sintética, esto nos permitira operar los
conceptos con la mayor claridad posible. El Grafo 111, que es también conocido como el Gra-
fo del neurético, se sustenta en los estudios derivados del complejo de Edipo. Este, por su
parte, toma su nombre del andlisis hecho por Freud para establecer la institucion del sujeto
psiquico, especificamente de la personalidad neurdtica (como veremos, el sujeto tragico en
la teoria del drama tiene estructura neurética). La férmula de Fischer-Lichte nos permitira
entonces hablar de dos sujetos neurdticos con una estructura topolégicamente similar.

Se nos presenta también la necesidad de esclarecer nuestra postura técnica sobre la di-
ferencia entre el personaje (en este caso desde un abordaje tragico) y el actor. Veremos que,
con base en la Poética de Aristételes, se habla de un actor asumiendo unas circunstancias
hipotéticas dentro de tres unidades basicas: un espacio, un tiempo y unas acciones deter-
minadas, sin olvidar que lo hace desde si mismo, es decir, no “deja de ser él mismo para ser
otro en el escenario’, su constitucién como sujeto psiquico es inalterable. El concepto de
personaje, por lo tanto, es la conjuncién de los rasgos (fisicos y de caracter) que adopta el
actor en la convencidn ficticia.

Del mismo modo, cabe aclarar que, aunque la discusion entre texto y representacion
abordada por Anne Ubersfeld en Semiética teatral se hace presente al hablar de la relacion
entre psicoandlisis y teatro (ya que los primeros cruzamientos entre estas disciplinas sur-
gieron del teatro como literatura), aqui no se pretende disertar ni disipar las claras diferen-
cias entre éstos, sino dar soporte a la construcciéon de un modelo de comunicacion, el cual
ocurre durante la representacion, a partir de la visidn tragica que ofrece el drama como
literatura en la tragedia griega, es decir, se considerara al teatro en ambas dimensiones para
establecer el vinculo con el psicoanalisis.

Es en este punto donde analizamos la identificacién, que en apariencia es con el dis-
curso y proceder del personaje del texto, pero también a partir del tratamiento e interpre-
tacion que el actor es capaz de otorgarle (y otorgarse) a/en la vivencia del personaje. Tanto
actores como espectadores se enfrentan a la vivencia de la realizacién de sus deseos no
cumplidos, liberando asi lo reprimido a través de la catarsis (aristotélica):

Aqui, la condicién previa para que se dé el goce es que también el espectador sea un
neurdtico. En efecto, sélo a un neurdtico podra depararle placer la liberacion y, en
cierta medida, también la aceptacién consciente de la motivacién reprimida, en vez
de despertar su repulsién, como ocurrird con toda persona no neurética (Freud 4).
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El presente estudio analiza la relacion entre actor y espectador, acotados a la personalidad
neurdtica, que es la que se estructura en el personaje tragico. Estas condiciones, ademas de
cimentar las bases de la investigacion, develaran la vigencia del teatro tragico como inhe-
rente al ser humano.

Sobre los cruzamientos entre psicoanalisis y teatro

La relacion entre teatro y psicoandlisis cuenta con una larga historia en ambas disciplinas.
No debe extraniarnos que las aproximaciones del psicoandlisis a la psique humana encuen-
tren tantas referencias en el teatro, especificamente en la tragedia, ya que el mismo Freud
fundo pilares de su teoria en el andlisis de célebres personajes tragicos: Edipo y Electra.

Ya desde los inicios de la tragedia griega nos encontramos con una figura de oficio cu-
riosamente semejante al de la lectura psicoanalitica: el oraculo, que al escuchar el discurso
de Edipo es capaz de advertir la mala fortuna de su familia, y “dictaminar” el destino fatal
de Layo y la deshonra de Yocasta a manos de su hijo:

Pese a la desmentida de los padres adoptivos, Edipo decide consultar al oraculo de
Delfos que pronuncia que matara al padre y se acostara con la madre. Para evitar que
la maldicién se cumpla, deja Corinto, pero en un altercado mata a Layo, sin saber que
es su padre... [...] El paciente consulta al psicoanalista por vivir en una tragedia que se
obstina, sin saberlo, en repetir. Asi como Edipo, se rebela contra el destino marcado
por el ordculo... (Wechsler 18).

Esta nocién del destino fatal, presente en la tragedia griega y que es condicién para que su-
ceda la férmula aristotélica de la catarsis, serd fundamental para el psicoandlisis y el princi-
pio de la teoria de la repeticion neurdtica, donde Freud toma como héroe tragico moderno
a Hamlet, quien, al enfrentarse con el cumplimiento de sus deseos reprimidos en la figura
de su tio el usurpador Claudio, desarrolla un sintoma neurético que le hara postergar la
decisién de matar a Claudio, ya que esto supone su propia destruccion.

Mas tarde, Lacan recurriria a Antigona de Séfocles para referir su trabajo sobre la ética
del psicoanadlisis y hablar de la pulsiéon de muerte: “Pero siniestra seria también la pasion
que lleva a Antigona (es aquella que ya apunta hacia la muerte, dird Lacan) a cruzar el limite
de lo bello y entregarse a la pulsiéon de muerte” (Casanova 85). Actualmente, el director e
investigador argentino Gustavo Geirola desarrolla su teoria de la Praxis teatral, funda-
mentdndola en la relacién entre teatro y psicoandlisis, operando conceptos psicoanaliticos
sobre el ensayo teatral con una lectura lacaniana.
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La comunicacion en el teatro

En lo que respecta a la comunicacién teatral, directores como Konstantin Stanislavski, Pe-
ter Brook y Jerzy Grotowski, entre otros, hicieron énfasis en la importancia de asumir al
teatro como un proceso de comunicacion compleja; sin embargo, se ha realizado poca in-
vestigacion al respecto. Autores como Manuel F. Vieites, que en “Teatro y comunicacion”
recopila algunas nociones al respecto, y Tadeusz Kowzan, que establece los trece signos
teatrales, se han aproximado a la investigacion del tema. Vieites plantea las posibilidades
que surgen del estudio del teatro como comunicacién, mientras Kowzan se dirige a los ele-
mentos semidticos del teatro.

Para adentrarnos en el terreno de la comunicacién, hemos de acudir al modelo del
lingliista Roman Jakobson, aunque existen modelos mas complejos en lo que se refiere
a la comunicacion de medios masivos que pueden adaptarse mas al acontecimiento
teatral, dado el aparente rol pasivo del espectador. El origen saussureano del modelo de
Jakobson nos atane, precisamente, porque el Grafo 111 de Lacan también se desprende
en un principio del modelo del signo de Saussure. Representado para nuestros fines de
la siguiente manera:

Canal

s,

Emisor S Receptor

Modelo de comunicacion de Jakobson. Elaboracion propia.
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Segun este esquema, la comunicacién es un proceso de estimulo-respuesta entre inter-
locutores condicionados al conocimiento de un cddigo, que se transmite a través de un
canal definido. Su limitante radica en que el receptor cuenta con un papel activo y equipa-
rable con el del emisor, y transportado al teatro, el espectador seria relegado a la pasividad
de la pura recepcién, imposibilitando la réplica y la participacién en la produccién de
mensajes. Por otro lado, respecto a este modelo estariamos obligados a colocar un emisor
multiple, ya que la construccién del aparato escénico (entiéndase el total de mecanismos
materiales y conceptuales en la escena) proviene de un conjunto de creativos que inter-
vienen para su concepcion.

Efectivamente, se ha codificado un mensaje que se va a transmitir mediante el aconteci-
miento teatral, el cual va a ser leido y decodificado por el receptor (los espectadores que, como
ya vimos, estaran imposibilitados para acreditar o confirmar el contenido del mensaje). Bajo
este esquema se nos presenta la pregunta sobre si cabe hablar de comunicacion teatral:

Sin embargo, Mounin, en Introduccion a la semiologia, trasladaba al campo de la inves-
tigacidn teatral cuestiones substantivas y dos casos para el estudio. En el capitulo titula-
do “La comunicacién teatral’; cuestionaba, en primer lugar, la posibilidad de hablar de
“lenguajes” de la escena, para luego preguntar “si el espectaculo teatral es comunicacion
o no” (1972: 100, 101). A pesar de la provocacién que suponia afirmar que en teatro no
cabe hablar de comunicacién, pocos estudios han intentado ir més alld de afirmar la
dimensién comunicativa del teatro en la relacién actor/espectador (Vieites 1155).

Bajo esta afirmacion y utilizando la férmula basica del cédigo teatral, de Fischer-Lichte,
comienzo a sentar la primera base respecto a la nocién del personaje: hablamos de un actor
que asume un rol dentro del juego dramatico, al que corresponde un cierto caracter, una
identidad ficticia. El personaje surge de la interpretacion que hace el actor de estas carac-
teristicas y circunstancias dadas, la cual partira de sus propias posibilidades e historia, es
decir, sera resultado de una potencia de si mismo:

S)=(A X
Modelo de la comunicacidn teatral de Fischer-Lichte. Elaboracién propia.

A (actor) representa a X (personaje), mientras S (espectador) lo mira (Fischer-Lichte), gra-
ficado de esta manera para fines explicativos, donde X es potencia de A como bien podria
serlo de S y éstos ocupan una posicién semejante frente a tal potencia.
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Si bien, hablar de la comunicacion en el teatro nos coloca frente a un abismo de com-
plejidades, es aqui donde el psicoandlisis ofrece un soporte. Para Lacan, el significante se
desprende de la concepcién saussureana que tanto ha prevalecido en la teoria teatral: la
nocioén del signo como la correspondencia entre un significado y un significante, para con-
vertirse en una entidad auténoma que logra un sentido a partir de situarse como eslabon
de una cadena hecha de significantes. “Esto le permite a Lacan pensar la cadena significante
como diciendo incluso mas de lo que se quiere decir, y hasta diciendo incluso otra cosa de
lo que se quiere decir” (Geirola 5).

Para fundamentar esta postura, parafraseo a Manuel Asensi cuando habla del discurso
del Otro —que aqui es articulacién inconsciente de significantes— en la teoria lacaniana,
con un ejemplo simple: es comuin pensar que cuando yo leo una novela estoy leyendo al au-
tor; sin embargo, la sancidén que ese mensaje recibe de mi propio c6digo al momento de la
lectura implica que, de hecho, estoy leyendo a ese otro ubicado en mi propio inconsciente
y, si vamos mas alld, el mismo autor escribe més que de lo que es consciente.

Esto colocaria al actor y al espectador en el mismo plano de “lectura” del personaje. Si
ambos acuden al texto, ocurre lo dicho por Freud en “Personajes psicopaticos en el teatro”:
aunque en el poema épico resulta mucho mas facil la identificacién con el héroe, en la re-
presentacion se apuesta por la modificacién emocional que provoque en el espectador el
terror y la compasién. Aqui se nos presenta la separacién entre texto y representacion:
el actor va a comunicar aquello que dejo de ser texto para ser actuacidn, y lo va a comunicar
a través de si mismo dentro de la convencion ficcional, es decir, encarnara las acciones tra-
gicas: transgrediendo la ley y la voluntad divina hacia el cumplimiento de sus deseos (a lo
que el espectador reaccionara con terror por el castigo que sabe que aquello supone) para
desencadenar su destruccion (provocando, asi, la compasidén en el espectador).

Aqui, la visién tragica es indispensable, pues la efectividad del mensaje estara ligada a la es-
tructura dramdtica. Retornando asi al acontecimiento del lenguaje, ya que efectivamente suce-
de en una representacion desprendida de un texto, por medio de la transmision de la palabra
y de la situacion anecdética definida por el (los) dramaturgo(s), quienes aportan su interpreta-
cién en el proceso creativo y disefian la lectura que se pretende ofrecer al espectador.

En su teoria de la praxis teatral, Geirola nos habla en primer lugar de distintas dra-
maturgias: de autor, de director, de actor y creacién colectiva; y en segunda, de mdscaras
espectatoriales como la posibilidad de producir un disefio psicético, perverso o neur6ti-
co para la vision del espectador. Como se advirtid en un principio, el presente acercamiento
parte del supuesto de un espectador neurético.

Recapitulemos lo enunciado hasta aqui para concretar las bases del modelo en cuestion:
Existe un acontecimiento teatral entendido en sus tres momentos: (a) convivial, en tanto que
requiere la asistencia (presencia y colaboracién) de un ejecutante y un espectador; (b) de len-
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guaje, debido a la emergencia de la palabra (que no depende de su pura enunciacion fonética,
sino de su colocacién en la cadena significante), aqui juega el registro simbdlico, en la posibi-
lidad de estructurar mediante el lenguaje. Y (c) acontecimiento de la constitucion del espacio
del espectador, en tanto se disena la vision del receptor. Es indispensable entender el lenguaje
no como la mera enunciacién de palabras, sino como una estructura de interpretacién. Por
ejemplo, en el “teatro sin palabras” éstas no se emiten vocalmente, pero el registro simbélico
se estructura y encuentra légica consciente a través de palabras, es decir, el actor desarrolla
sus acciones a partir de un discurso previamente ensayado, el espectador “lee” dicha accién y
pone en palabras aquello que interpreta a partir de ello.

El receptor se convierte en algo mds que un espectador pasivo, ya sea que acuda a un
teatro “participativo” o a un montaje realizado con convencion de la cuarta pared. La lectu-
ra espectatorial responde de un modo u otro al mensaje que se le ofrece, participa en la co-
municacion desde el momento en que asiste y se coloca ante un hecho escénico, disponien-
do (consciente e inconscientemente) sus propias emociones al seguimiento del héroe. La
identificacion que experimenta el espectador es una aspiracién que surge de la necesidad
de ser protagonista de su propia vida, con la seguridad de resultar ileso y abriendo asi paso
al placer (que deviene en placer estético).

El personaje tragico, la vision tragica y su
encuentro con el sujeto tragico

La estructura del personaje tragico, segtn la teoria de los géneros de Luisa Josefina Hernan-
dez, nos presenta al héroe como un individuo lleno de virtudes y con un defecto que lo llevara
a tomar una decisidn tragica. Es este rasgo el que desemboca en su destruccion, ya que, tal
como le sucede a Aquiles, una insignificante grieta es la que vulnera toda la estructura.

Hablamos de un personaje complejo, aunque aqui no existe una relacion con los mo-
tivos inconscientes ni se habla de la voluntad del personaje sino de destino, de decreto
universal y de una coaccién divina. Al mirar esta estructura desde el psicoandlisis, veremos
que se trata del reino del significante, pues su motivacion (la del personaje) surge de una
carencia que produce una necesidad y ésta a su vez se encarna en una demanda. Demanda
que no alcanzara a suplir la necesidad; es esta operacion la que dejard como resultado un
deseo de algo que el héroe no posee (y no puede poseer), que lo llevara a tomar decisiones,
equivocas o no, ya que en palabras de Lacan: “nuestros actos fallidos son actos que triun-
fan” (386), para finalmente alcanzar su propia destruccion. Esta condicidn permite al actor
asumir las acciones del personaje desde su ser psicologico (no psicologizando al personaje,
sino a través del transito vivencial por los estados de decision).
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En la tragedia, es la destruccién lo que restaura el orden universal (social), segtin lo ins-
tituido por los dioses. Aqui se hace presente la extension de la visién tragica hacia la come-
dia, ya que ésta —pese a tener una estructura aparentemente inversa con un héroe colmado
de vicios y defectos, pero con una sola virtud— tomara un sesgo tragico al desencadenar
en el ridiculo de aquél, en su exposicion frente a la muchedumbre, reafirmando también
la escala de valores instituida por la sociedad. Vemos entonces que la vision tragica esta
separada de la tragedia como género literario, y que ésta se concibe en los principios de
dualidad y ambivalencia como motor de las acciones humanas.

La figura del héroe tragico supone que se trata necesariamente de un individuo digno
de la admiracién del clan al que pertenece, elevado, ejemplar y respetable, lo que le otorga
un estatus y una imagen social superior. Este rasgo constituye, en la identificacion, la per-
cepcion de si mismo del espectador, cuya imagen de honor y dignidad se ha construido a
partir de reprimir aquellos deseos que no quiere reconocer.

El sujeto tragico del psicoanalisis lacaniano estd constituido por tres registros que se
entrelazan: (a) el registro imaginario que se instaura en el estadio del espejo, la imagen del
yo formada por el reflejo del otro, de condicién abstracta donde se ubica la percepcion;
(b) el registro simbdlico, donde se le da estructura a lo imaginario y donde se ubica el
lenguaje pero también la Ley (el terreno del significante), y (c) el registro de lo real, que es
inalcanzable pero factico, en el sentido de que no se le puede asignar un fonema o una re-
presentacion porque es el objeto mismo (al asignarle una representacion pasara al registro
imaginario o al simbdlico). En la interseccidn de estos tres registros se encuentra el objeto
a, objeto del deseo que no alcanza su realizacion.

Es precisamente en la institucion de estos tres registros, segiin Lacan, donde se origina
la falta, esa carencia que lleva al sujeto a emprender acciones en busca de la completud. Es
importante aqui advertir la represion original que inaugura el inconsciente: el complejo de
Edipo se establece con la aparicion de la Ley del padre, es decir, cuando el padre interviene
para declarar la prohibicién de la relacién incestuosa con la madre que, si bien en algiin
momento si que es genital, no supone el total del fenémeno libidinal por aquel primer Otro
que es la madre, quien trae el lenguaje y lo transmite; por ello, se entiende que el lenguaje
precede al sujeto:

Freud concibe por tanto el inconsciente como una memoria de huellas que insisten
entre la percepcidén y la conciencia, lugar donde Lacan sitta al Otro del inconscien-
te. El inconsciente por tanto conforma un saber que no se sabe, un saber que no estd a
disposicion del sujeto y que, sin embargo, va a dar marco a su deseo y a sus modos de
satisfaccién. El inconsciente se estructura como una serie de represiones atraidas por
un primer nucleo que constituye la represion original (Gonzales parr. 15).
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Dichas represiones van a dialogar de manera permanente con el discurso del sujeto, o mas
bien a irrumpir con éste, de modo que para el psicoandlisis los sesgos en el discurso son
aquellas grietas que dejan entrever lo que se dice detras de lo que se cree que se dice. A
pesar de ser una teoria para la clinica psicoanalitica, conviene preguntar: ;Estas estructu-
ras son expuestas cuando alguien se coloca como espectador de un hecho teatral? Ante la
exaltacion de las emociones y al presenciar de manera directa la ruptura de la ley, ;cudnto
de lo que el espectador no dice se revela (a si mismo o al acontecimiento)?

[...] aunque no cabe duda de que se trata de un encuentro con lo real, en el sujeto
neurdtico éste va a estar necesariamente modulado, filtrado, paliado, y en directa re-
lacién con las huellas inconscientes de cada cual, que van a imprimirle diferente sig-
nificacion. El peligro exterior estard en el neurdtico en intima relacidn con el peligro
interior (Gonzales parr. 20).

De la necesidad a la repeticion inconsciente y la imagen del yo

En este punto se hace necesaria la presentacion del Grafo 111 de Lacan, que sera el que ser-
vird de soporte ante estos cuestionamientos. Cabe reiterar lo acotado en un principio: no se
trata de llevar la clinica psicoanalitica al acontecimiento teatral y revelar en el actor y el es-
pectador aquello que sé6lo puede ser alcanzado mediante el andlisis; el objetivo aqui es mas
bien tomar de la teoria psicoanalitica sobre el inconsciente aquellos conceptos que, adapta-
dos, permitan operar en la consideracién de la comunicacion en el teatro. Geirola advierte,
en sus notas introductorias a la Praxis teatral, que, mas que buscar un rigor cientifico de
comprobacion o demostracion, el terreno del psicoandlisis es de caracter conjetural.

A partir de los conceptos que constituyen al Grafo 111 de Lacan,’ y antes de seleccionar
algunos arbitrariamente, es necesario seguir planteando preguntas: ;Por qué, si el sujeto de la
necesidad se nos presenta como anulado en esa misma necesidad, insiste en la articulacién
de una demanda? ;Es porque, debido a la Ley, no puede, por sus propios medios corporales,
suplir esa necesidad? Si el deseo que ha resultado de la sancién del Otro va a permanecer en
falta (dada la imposibilidad de ser significado), ;qué efecto tiene la repeticién inconsciente?
¢Es acaso la metaforizacion de ese significante la que finalmente se comunica en un mensaje

Ver imagen del Grafo 111 en la pdg. 69 de Una introduccion a Lacan (D’ Angelo, Carbajal y Marchilli), dis-
ponible en: www.academia.edu/34860359/Una_introducci%C3%B3n_a_Lacan_Eduardo_Carbajal_Rin-
ty_DAngelo_and_Alberto_Marchilli.
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otro cifrado? Entre la imposibilidad de comunicar el saber inconsciente y la exigencia cons-
ciente de una produccion de sentido, ;el sujeto encuentra un modo de suplir su necesidad?

Es precisamente en la concepcion tragica del sujeto que encontramos respuesta a estas
preguntas, un modo de relacionar a X con A y con S. Si miramos en perspectiva ya no el
grafo ni el modelo, sino las implicaciones pragmaticas de la condicién del sujeto, veremos
incluso que la concepcion del destino estd implicita en la repeticidn inconsciente, y que los
dioses tienen estructura del deseo articulado con el significante.

La otra comunicacion en el teatro o la
comunicacion del Otro en el teatro

Si partimos del supuesto de que la produccién de sentido que nos permite la comunica-
cién mediante un discurso corriente —uno donde entendemos y somos entendidos, donde
operan los esquemas tradicionales de comunicacién— es tan sélo el piso inferior que se
sostiene en la consciencia del sujeto, y que a éste se le superpone un piso superior que
le estructura y condiciona, comprenderemos la necesidad de un modelo mas complejo, si
es que cabe hablar de la transmisién de un mensaje otro.

Al retornar ahora a la nociéon de comunicacién vista anteriormente en el modelo de
Jakobson, lo que queda de manifiesto no es ya su incompatibilidad para definir la comuni-
cacidn en el acontecimiento teatral, sino el que ofrece un punto de partida (una vez enten-
dido el origen del fenémeno en relacion con la articulacién de significantes). Siguiendo a
Dubatti, el acontecimiento va a conformar el canal, constituido en sus tres momentos (el
convivio, la palabra y la constitucion del espacio del espectador), como medio de trans-
porte del mensaje. Hibrido, compuesto de materia viviente y de objetos transfigurados,
efimero por naturaleza —pues cuenta con un momento de inicio y un final del enlace—, asi,
cuando sucede permite la comunicacidn; es el terreno convencional del teatro como lugar
de donde se mira.

| Modelo de comunicacion

Acontecimiento teatral teatral. Elaboracién propia.
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Se presenta el modelo sugerido y a continuacién una explicacion detallada de los ele-
mentos incluidos, tanto la adaptacién como la sintesis de los momentos surgen de la ne-
cesidad de concretar un modelo de comunicacidn, de identificar los puntos de encuentro
apegados a la teoria lacaniana y no de una intencidn de reinterpretarla. Con la finalidad
de diferenciar claramente los elementos del modelo sobre la representacién del actor y
del espectador, antes marcados en la formula de Fischer-Lichte como (A) actor y (S) es-
pectador, este ultimo pasara a ser representado ahora con (E) y el personaje continuara
con la letra (x).

Esto es: Un actor (A) interpreta a un personaje”, generando un sentido a nivel cons-
ciente DS, mientras que un espectador (E) reinterpreta al personaje*, continuando con la
generacion de sentido (mensaje) DS. Al mismo tiempo, a nivel inconsciente ambos se han
encontrado con la imposibilidad de significar algo del personaje* a partir de la cadena sig-
nificante superior, falta que desencadena una repeticién inconsciente D’S’, que va a tener
consecuencias en la produccién de sentido.

Entenderemos que, en la funcion (A)* asi como en (E)* al haberse significado al perso-
naje como una potencia (posibilidad, identificacién) tanto del actor como del espectador
(respectivamente), y en tanto que éstos se presentan anulados en su necesidad (por ello
estan barrados), ya se contempla lo que en el grafo de Lacan es el transito de la necesidad
por la demanda hacia la sancién del cédigo, resultando en la exigida significacién a través
de la diacronia del significante; ésta se representa en el transito DS.

Como se ha establecido, este nivel se encuentra en el terreno de la semiosis y de la lin-
giiistica, la transmisién de un mensaje a través de un canal (acontecimiento) y por un cédi-
go (signos teatrales) determinados. Desde luego, la produccion de un sentido en DS, pese al
acuse de recibo que puede otorgar el receptor, se encuentra subordinada a la interpretaciéon
de cada una de las partes, es decir, al entendimiento del personaje y del constructo escé-
nico a nivel consciente. Y es totalmente dependiente de la coincidencia de conocimientos
y herramientas con las que cuente, por un lado, el actor y, por otro, el espectador. Esta no
igualdad ha sido significada al centro de este nivel como “#”.

Al incluir el desdoblamiento hacia el inconsciente, la intencion es precisamente ir mds
alla de aquello que ya ha sido expresado como una dimensiéon comunicativa en el teatro.
Si bien esta propuesta puede parecer limitada por ahora, se mantiene en la exploracion
del origen tragico del teatro. El sujeto barrado indica que en la demanda va implicita una
necesidad doble: la relativa a la intencién consciente de comunicar algo y la necesidad de
completud, aquella que fracasa en cada intento.

De la operacién simultdnea por generar un sentido resulta una falta de significante
(esto se representa con * velada), poniendo en operacion ese “saber que no se sabe”y que,
dada la repeticiéon en busca de significarse, ira surtiendo efectos en la conducta de los
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asistentes. Es aqui donde se propone hablar de una comunicacién otra, producto de la
actividad de los mecanismos inconscientes tanto del actor como del espectador.

Aqui es donde cobra su verdadera importancia la condicionante del personaje tragi-
co. Si bien —como ya se ha acotado— podria no tratarse necesariamente del protagonista
de una tragedia en tanto género literario, si hablamos siempre de un personaje construi-
do segtin una visién tragica, un héroe de “condiciones semejantes” a las del sujeto tragico
del psicoanalisis.

Es en la identificacién con el personaje tragico —donde se presenta la posibilidad de
encontrarse a si mismo como su reflejo— que el actor ha emprendido la tarea de asumir
realmente las circunstancias de la ficcion, la que se presenta como dominada por quienes
convienen en darle sustancia. El espectador va a ir descubriendo en la trama la posibilidad
de identificarse con el actor que ha asumido ese rol tragico, y se dispondrd, como el nifio
que imagina ser aquel adulto, capaz de acciones poderosas, a prestar su capacidad emotiva
al seguimiento del héroe. Pero es en la revelacién de las grietas en la idealizacion de este
héroe, donde se hace presente la catarsis.

Por tanto, tenemos que en el dominio del Otro se estructura tanto un mensaje que
produce sentido, como también los lapsus que atraviesa el actor a causa de la repeticion
inconsciente. Hay, en el modelo, un vaivén en tanto cadenas significantes que se concate-
nan de la interpretacién del actor a la reinterpretacion del espectador. Es aqui donde se
produce una comunicacién que, aunque inconsciente, sucede y repercute en la articulacién
de significantes, aquello que no se llega a articular en la produccién de sentido estara rela-
cionando a los asistentes del acontecimiento.

El Otro (que en la cotidianidad muchas veces juega en contra del sujeto) al implicarse
como sustrato de la accion del actor-personaje, es potencialmente sustantivo y le provee de
una estructura compleja desprendida de las experiencias y formaciones inconscientes del
sujeto. Sin embargo, ante la imposibilidad de disponer a voluntad de acceso a este terreno,
se presenta la posibilidad de activar mecanismos de defensa como la cohibicion.

Conclusiones

Este trabajo es una propuesta de aproximacion para representar la comunicacion tea-
tral desde su naturaleza compleja, dejando ver que hay mds que una lectura semidtica,
mads que una supuesta interpretacion de signos disefiados circularmente. Al introducir la
nocién del inconsciente se establece la existencia de grietas en la interpretacion que, si
bien escapan al entendimiento consciente, se encuentran ahi, en otro terreno, operando
a través del sujeto.
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Pretendemos provocar el interés por visualizar al teatro desde otras perspectivas, aun-
que el resultado incurre en inferencias de conocimiento previo. Quiza se deba aclarar que
se trata de un primer intento para establecer el didlogo sobre la existencia de lazos incons-
cientes creados durante el acontecimiento teatral. El trabajo posterior sera entonces inda-
gar si el modelo es funcional y cudles son los ajustes esenciales que requiere. Para trasladar
el modelo presupuesto a una fase de experimentacion, seria necesario un complejo estudio
de caso donde, tanto un actor como un espectador (ambos analizantes y asistentes de un
mismo acontecimiento teatral con las caracteristicas antes establecidas), estuvieran dis-
puestos a transitar el recorrido y compartir los resultados.

En el camino por estructurar esta propuesta se revelaron algunas carencias de claridad
y areas a explorar, como una comprension acaso basica de los conceptos lacanianos. Esto
que nos permitio el proceso inductivo para la generacion del modelo, también es una limi-
tante en cuanto nos acercamos a la complejidad de la teoria psicoanalitica. Sin embargo,
acotar la operacion a la formula tragica y su relacion con los preceptos aristotélicos per-
mitié el cruzamiento de las nociones sobre el personaje, dada su construccién a partir del
actor y la relacion directa que tiene el espectador con ésta. Quiza no habria que hablar de
identidades sino de construcciones psicosociales, lo que nos llevaria de cierto modo a ex-
plorar esta relacion desde la antropologia y la psicologia social. La practica teatral contem-
poranea exige cada vez mas estudios transdisciplinarios que den cuenta de las dimensiones
que alcanza, aunque queda mucho por explorar en relacién con otros campos. El ‘eterno
retorno’ al origen tragico tiene su sitio en los circulos de investigacion.

El psicoandlisis y su implicacion con el teatro permitird, en tanto se investigue esta
relacion, acceder a teorias que nos alejen de la subjetividad y del empirismo que tanto ha
prevalecido entre el gremio, asi como formar teatristas conscientes de los alcances de su
actividad. Este ha sido el objetivo del presente trabajo, para el cual fue imprescindible la
observacién como método de recopilacidon de datos, tanto como la documentacidn teédrica.
Estos aspectos permitieron establecer los vinculos entre ambas disciplinas.

La investigacion desde una perspectiva transdisciplinaria, mas alla de desdibujar las li-
neas que establecen los campos de estudio, es una invitacion a expandirlos, relacionando
conocimientos de distintas areas con la oportunidad de potenciar los alcances de cada una.
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Dos experiencias escénicas argentinas
en tiempo de pandemia

Todo que oir

esde 1996, existe en la ciudad de Tandil, provincia de Buenos Aires (Argentina),

el Club de Teatro, un espacio de creacion, formacion y difusion de las artes escéni-

cas. Fundado y dirigido desde sus inicios por Marcela Juarez y Alejandra Casanova,
el proyecto ha ido creciendo y consolidandose en el tiempo como un polo cultural. Marcela
Juérez, quien también es profesora de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del
Centro, ha creado, junto a su colega Guillermo Dillon, de la misma universidad, un origi-
nal teatro sonoro, primo hermano del radioteatro y creacion forzosa del aislamiento por
la pandemia. Judrez ya habia experimentado el trabajo con restricciones sensoriales con
el ciclo Nada que ver, una experiencia de teatro oscuro que, estrenada en 2009, ha tenido
diferentes entregas y reediciones a lo largo de la dltima década.

Estamos ahora en presencia de un trabajo tecnovivial que contintia y profundiza ese
teatro ciego original. Se trata del ciclo Todo que oir, fascinante realizacién a la que se ac-
cede por YouTube y que hay que escuchar con auriculares y los ojos bien cerrados.

Nos cuenta Dillon que, en el intento de

[...] continuar con el trabajo como docentes e investigadores de teatro en medio del
aislamiento social obligatorio, nuestro espacio de teatristas quedo relegado. Reapa-
recid, asi, una vieja propuesta de combinar las investigaciones sobre teatro oscuro
de Marcela Judrez, junto a las manipulaciones tecno-sonoras que produzco y que no
habiamos encontrado manera de enlazarlas en un espacio convivial teatral. La absti-
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nencia teatral forzada inauguré un espacio grupal virtual que —pantallas mediante—
recuper6 saberes y formas de crear propios. Hoy Todo que oir (parafraseando a
Nada que ver) toma la forma de episodios de relatos espacializados grabados que
convocan a un auditor con auriculares y ojos cerrados, evocando levemente el ritual
que tantos espectadores disfrutaron en las 3 ediciones de la obra de teatro Nada que
ver (entrevista).'

La experiencia de un teatro oscuro modifica profundamente no sélo la relacién del espec-
taculo con los espectadores, sino también la de los espectadores entre si. La comunidad, la
pertenencia a un publico, que promueve la identidad colectiva adelgazando la individual,
se ve subvertida ante la ausencia del sentido de la vista. Afirma Judrez que

[...] si bien el teatro sensorial en oscuridad postula por un lado un actor coral/colec-
tivo y un espectador individual (ya no un cuerpo publico), en este caso la tecnologia
ofrece una nueva relacién: un ‘uno a uno’ Se trata de una teatralidad ‘al oido’ sucedida
en el ambito doméstico y con un espectador singular, aislado en un juego propio de
escucha (entrevista).

Asimismo, el sonido aparece como un objeto manipulable en su triple condicién de icono,
indice y simbolo. “Ademads de todas las consideraciones psicoacusticas del arte sonoro
—sostiene Dillon— emerge con la tecnologia una dimensién teatral impensada; [los ob-
jetos] pueden ser manipulados, deslocalizados, fundidos y transformados con un gran
potencial poético”

Como afirmabamos mas arriba, si bien puede establecerse una linea genealdgica con
el radioteatro, esta propuesta no busca emular o suplir la experiencia teatral ausente, ni
transformarse solamente en una experiencia narrativa que construya con el sonido lo que
se sustrae del campo visual. Por el contrario, asistimos a una “inmersion sensorial’, una ex-
periencia individual intermediada por la virtualidad. Hay, por supuesto, una construccién
de imagenes ilusorias a partir de lo sonoro, pero que se suman a sonidos grabados en dis-
tintos contextos que se funden creando paisajes acusticos.

Asi como puede vincularse con el radioteatro, esta experiencia también esta hermanada
con los contenidos ASMR (Autonomous Sensory Meridian Response), es decir, por las ex-
periencias placenteras o de euforia de bajo grado® generada por estimulos auditivos. La

Todas las citas, a menos que se indique lo contrario, corresponde a material y declaraciones facilitadas
por los artistas a la autora.

Segtn Beltran Bretones, “la AsMR ha adquirido diferentes denominaciones desde el momento de su apari-
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propuesta apela también, programaticamente, a suspender la mirada. El aislamiento al que
nos obliga la pandemia ha otorgado a las pantallas una supremacia acelerada en nuestro
vinculo con el mundo. Todo que oir convoca entonces, segin Judrez, “a descansar un mo-
mento de las rafagas de imagenes visuales virtuales que recibimos diariamente y que han
capturado nuestro espacio sensorial cotidiano”.

APOCALIPSYNC._

Otra increible propuesta que también se puede ver online es APOCALIPSYNC_ que, si bien
nace como un proyecto de espectaculo teatral, encontré la manera de capitalizar las limi-
taciones de la pandemia. Dicen sus realizadores que:

[...] A partir de la situacion de pandemia global y a la espera de poder volver al formato
escénico, decidimos reinventar el concepto para llevarlo a un formato online. Durante
el confinamiento creamos este show en el living de casa, con una luz circular y un telé-
fono celular. La version audiovisual de APOCALIPSYNC_ es un show en si mismo, pero
también es una pequena muestra de lo que serd la versién escénica el dia que podamos
volver a ocupar las salas teatrales (Rosso e Israilevich).?

Con un iphone 11 y una luz circular para teléfonos, Luciano Rosso lleva su poética del
playback a una nueva dimensién. Ya habiamos visto algo de su trabajo en los bonus tracks,
los bis, que Rosso ofrecia en el final de Un poyo rojo, obra que protagonizaba junto a Ni-
colas Poggi con direcciéon de Hermes Gaido. Esta pieza, que se encontraba en el campo li-
minal entre la danza y el deporte, se mantuvo en cartel entre 2009 y 2016. Pero desde 2010
en adelante, Rosso brindaba al publico —luego de los aplausos finales y con luz de sala— un

cién en el afio 2007. Las primeras aproximaciones definen la ASMR como “una sensacion extrafia e indes-
criptible que te hace sentir bien, un hormigueo que recorre todo el cuerpo que se desplaza por la columna
y llega hasta las extremidades” (Novella, 2012). Posteriormente, fue recibiendo diferentes nombres como
son: “Attention-Induced Head Orgasm” o “Attention Induced Observant Euphoria” (Richard, 2015). En la
actualidad, esa sensacion de bienestar se denomina euforia de bajo grado. Consultar el trabajo de final de
grado en Psicologia de Beltran Bretones, Maria Teresa. Estudio de la influencia de la respuesta sensorial

meridiana auténoma (ASMR) en la concentracion y motivacion frente al estudio. Universitat Jaume I, Cas-
tellon de la Plana, Espaia., 2016. Disponible en hdl.handle.net/10234/164545

N. del Ed.: La cita fue tomada de la caja de descripcién del video, el cual puede verse en www.youtube.
com/watch?v=0YzqvDAC7vo
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numero extra. Sentado en un banco de madera, apelando a la gestualidad del rostro y del
cuerpo, exploraba la técnica del playback con canciones como “Se dice de mi’, “El pollito
pio”* o “Eblouie par la nuit”’ Sigui6 experimentando con diversas melodias en su canal de
YouTube y, hoy, con una técnica muy depurada, aborda esta propuesta en donde suma los
recursos del videoarte.

Con un alto grado de comicidad, divide a su trabajo en diversas secciones que se
van intercalando, en las que ya no realiza solamente playbacks de canciones. Ahora
también le pone cuerpo a las voces de diversos actores espaiioles dedicados al doblaje
(extraidas del documental Voces en imdgenes. Un homenaje a los actores de doblaje del
cine espariiol, de Alfonso S. Sudrez), a un robot femenino y a todo un universo de objetos
inanimados. Con gran virtuosismo técnico, Rosso logra danzar con el gesto, danzar con
el rostro.

Creo que el cuerpo de un intérprete es su herramienta, su instrumento. El cuerpo
TODO es una unidad integral capaz de transmitir cosas inimaginables [...] la mayoria
de la gente conoce mi rostro y mis gestos pero no conoce mucho mas de mi trabajo, o
tal vez han visto algo por internet, pero hace 15 anos que me dedico a la actuacidn, la
musica y la danza.’

Poner el cuerpo a voces y sonidos no significa, necesariamente, “explicar” esas voces
o sonidos. Muchas veces el trabajo es de contraste, de oposicion, generando un efecto
coémico por la construccion del personaje. La poética del playback, tan poco estudiada
hasta el dia de hoy, merece un abordaje mas sistematico y exhaustivo en el futuro, aun-
que no sea mas que para encontrar herramientas que nos permitan pensar espectaculos
como este.

Si bien, en los dos casos que abordamos aqui, el convivio esta forzosamente ausente, el
acontecimiento teatral permanece por evocacion. Pero ya no es sélo el recuerdo o la afo-
ranza que generan los espectaculos grabados, sino mas bien unas experiencias tecnovivia-
les liminales que, creemos, han llegado para quedarse, multiplicando, asi, los recursos del
teatro y haciendo estallar los limites —ya estallados— entre las artes.

Ver www.youtube.com/watch?v=-CbemqttozE

®  Ver www.youtube.com/watch?v=vzMMC_quqau

®  Entrevista realizada por Daniel Santos para el diario La voz del interior, 6 de julio de 2015
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Ficha técnica

Todo que oir
Realizados durante el periodo de aislamiento social obligatorio, en la ciudad de Tandil.
Se accede por www.youtube.com/watch?v=yamnzyvzimk

Episodio 1

Fecha de estreno: 28 de abril de 2020.

Dramaturgia Sonora: Marcela Juarez-Guillermo Dillon.
Voz: Julieta Landivar.

Sobre un relato de: E. Anderson Imbert.

Musica presentacion: Mariano Delaude.

Episodio 2

Fecha de estreno: 19 de junio de 2020.

Dramaturgia Sonora: Marcela Juarez-Guillermo Dillon.
Sobre un relato de: Lucila Baudrix.

Musica presentacion: Mariano Delaude.

APOCALIPSYNC._

Realizada entre mayo y junio de 2020 en Buenos Aires, durante el periodo de aislamiento
social obligatorio.

Fecha de estreno: 21 de junio de 2020.

Se accede por youtu.be/OyzqvbpAac7vo

Idea y Realizacién: Luciano Rosso & Miguel Israilevich.

Produccion: Jonathan Zak & Maxime Seuggé.

Fuentes consultadas

Dillon, Guillermo. Entrevista personal. 30 de junio de 2020

Juérez, Marcela. Entrevista personal. 30 de junio de 2020.

Rosso, Luciano. “Luciano Rosso, el genio del playback antes del dubsmash: ‘El cuerpo pue-
de transmitir cosas inimaginables”. La voz, 6 de julio de 2015, vos.lavoz.com.ar/
mira/luciano-rosso-el-genio-del-playback-antes-del-dubsmash-el-cuerpo-puede-
transmitir-cosas, consultado el 31 de julio de 2020.

217


http://www.youtube.com/watch?v=yamnzYvzIMk
http://youtu.be/0YZqvDAC7vo 
http://vos.lavoz.com.ar/mira/luciano-rosso-el-genio-del-playback-antes-del-dubsmash-el-cuerpo-puede-transmi
http://vos.lavoz.com.ar/mira/luciano-rosso-el-genio-del-playback-antes-del-dubsmash-el-cuerpo-puede-transmi
http://vos.lavoz.com.ar/mira/luciano-rosso-el-genio-del-playback-antes-del-dubsmash-el-cuerpo-puede-transmi

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Num. 18
octubre 2020-marzo 2021
Segunda época

ISSN impreso: 1665-8728
ISSN electrdnico: 2594-0953

Universidad Veracruzana

Resefia de puesta en escena

Mujer raiz de
Lucila Castillo

Sandy Karyme Deseano Aparicio*

* Maestria en Artes Escénicas, Universidad Veracruzana,
México.
e-mail: psicodramasandy@gmail.com

Recibido: 02 de mayo de 2020
Aceptado: 03 de octubre de 2020

Doi: https://doi.org/10.25009/it.v11i18.2657


https://doi.org/10.25009/it.v11i18.2657

INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Mugjer raiz de Lucila Castillo

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Nam. 18 Sandy Karyme Deseano Aparicio
octubre 2020-marzo 2021

Mujer raiz de Lucila Castillo

€( aci en una poblacion del estado de Veracruz, un lugar donde se teje poco a
poco la revoluciéon que busca la paz”. Esta frase es de la obra teatral Mujer
raiz," escrita y dirigida por la joven creadora Lucila Castillo (n. 1989) y llevada

a escena por el grupo Nosotros, Ustedes y Ellos como parte del Programa Nacional de Tea-

tro Escolar Veracruz (PNTE) 2019-2020.>

Nosotros, Ustedes y Ellos, fundado en la ciudad de Xalapa, Veracruz, por Lucila Casti-
llo, José Goro, Ana Maria Aguilar y Estefania Ahumada, debuté en 2011 con la obra Leche
de gato —ganadora del xx1 Festival Nacional e Internacional de Teatro Universitario UNAM

(2014)- y en 2018 fue nominado con Isla Elefante por la Agrupaciéon de Criticos y Perio-

distas de Teatro en Ciudad de México, como “mejor teatro” para jévenes audiencias. Su

trabajo ha destacado por su calidad, propuesta estética, farsa y estilo de actuacién no rea-
lista ligada a la exploracion de técnicas corporales inspiradas en el teatro gestual de Jacques

Lecoq. Su dramaturgia se caracteriza por crear personajes definidos y peculiares que habi-

tan un mundo fantdstico, mientras que sus puestas en escena abordan temdticas como la

muerte, la esperanza, la amistad, el trabajo en equipo y la identidad.
En los ultimos aios, Lucila Castillo se ha convertido en una voz representativa de la
dramaturgia femenina nacional, al igual que sus contemporaneas Estefania Ahumada, Ana

Funcién presenciada el 18 de febrero de 2020 en la Sala Emilio Carballido del Teatro del Estado, Xalapa,
Veracruz.

Iniciativa impulsada por la Secretaria de Cultura, el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL)
a través de la Coordinacién Nacional de Teatro (CNT) y el Instituto Veracruzano de la Cultura (1VEC).
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Lucia Ramirez e Isabel Quiroz, quien es originaria de Oaxaca, pero radicada en Veracruz
desde hace mas de 10 afios. Ellas han ganado diversos premios a nivel nacional y ademas
complementan la dramaturgia con la actuacién o direccién escénica. Para la directora-au-
tora, hacer teatro es una forma de generar una “revolucién femenina de la dramaturgia en
Meéxico, no por vivir un tiempo de competencia con los hombres, sino por tener mucho
qué decir y contar con los canales para ser escuchadas” (Castillo, entrevista).? Para las au-
toras, que ademads son directoras, el campo todavia es bastante limitado.

El contexto en que fue creada, Mujer raiz es una obra dedicada a jévenes audiencias
con un mensaje pertinente y revolucionario: Veracruz ocupa el primer lugar en registro
de casos de feminicidios a nivel nacional (2019), motivo por el cual se aplica la Alerta por
Violencia de Género contra las Mujeres (AvGM).* De acuerdo con los datos registrados
en 2020 por el Observatorio Universitario de Violencias contra las Mujeres, se sabe que
los casos més frecuentes son generados en la comunidad® y en el ntcleo familiar, es decir,
la violencia doméstica. Los tipos de abuso mds comunes son el fisico y psicoldgico, cuyas
victimas son —en su mayoria— mujeres que se encuentran entre los 18 y 59 afos de edad,
siendo la region sur del estado la mas afectada.

La historia de Mujer raiz se desarrolla entre dos mundos: uno real y otro onirico; en
el primero, encontramos al personaje de Olga —la protagonista—, a su mama Estela, su
abuela Ju, su padre Mateo Arcadio, una enfermera y a Teo, el chico que le gusta. En el
onirico, habitan el abuelo Benito, asi como dos seres magicos: Araiita y Mujer raiz. En
la puesta en escena, antes de que se abra el teldn, se oye una cancién sobre Veracruz,
autoria de Manuel Monforte. Tras la tercera llamada, aparece iluminada con luz cenital
Olga —interpretada por Mariel Triana—, quien nos narra su origen y el de las mujeres de
su familia, nacidas en Yecuatla, Veracruz. Posteriormente, aparecen en escena los acto-
res Aremi Hernandez, Adelina Bello, Violeta Magafa, Edgar Ponce y Rodrigo G. Hidal-
go quienes, por medio de un listdn eldstico, construyen un autobus. En ese momento, la
iluminaciéon ambienta todo el escenario y la musica transita hacia un ritmo mas rapido,
acompanando el viaje que cotidianamente realiza la protagonista para llegar a su tele-
secundaria.

®  Entrevista realizada por Maribel Sanchez Huesca para Diario de Xalapa titulada “Lucila Castillo y su

revolucion femenina en la dramaturgia de México”

En 2019, Veracruz registré 157 presuntos delitos de feminicidio. Informacién recuperada de “Mapa de
Feminicidios: ;Cudles son los Estados de México con més casos de violencia contra las mujeres?”.

La violencia en la comunidad es entendida como los “[a]ctos individuales o colectivos que transgreden
derechos fundamentales de las mujeres y propician su degradacién, discriminacién, marginacion o exclu-
sion en el ambito publico” (Instituto Veracruzano 41-42).
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Nosotros, Ustedes y Ellos:
Muger raiz de Lucila Castillo.
Sala Emilio Carballido del
Teatro del Estado, Xalapa,
Veracruz, 2020. Fotografia

de Angel Jhoksain Zamudio

Macegoza.

El conflicto de la obra inicia cuando Teo decide hablarle a Olga, generandole “un tor-
bellino de emociones”. A partir de ese instante, ocurren varias acciones que desencadenan
en un accidente de autobus que los actores logran dibujar con sus cuerpos. Después, apa-
rece un personaje farsico interpretado por Violeta Magafa que representa a una admi-
nistradora de la empresa camionera para responderle a los afectados del incidente. Mas
adelante hay un cambio de escena donde los demds actores entran como tramoyas y ante la
vista de los espectadores le colocan un mandil y una cofia de enfermera; también colocan
una silla, la cual tiene un botiquin integrado en la parte superior que ayuda a situar a los
espectadores en un hospital.

Posteriormente, los actores entran a escena con tres mamparas que incluyen elementos
esenciales como fotografias de la familia, sartenes colgados, un pozo, ventanas y puer-
tas. Asi, nos sitiian en la casa de Olga, que ha sido disefiada de forma minimalista. En el
fondo se observa un arbol de duraznos muy alto donde habita Mujer raiz, el cual aparece
y desaparece gracias a una luz especial que lo iluminaba. Movida por la curiosidad, Olga
encuentra a Arafita y Mujer raiz, quienes la conducen a un viaje onirico retrospectivo, en
el cual descubre que el destino de su abuela, su madre y tal vez el de ella ya han sido es-
critos: casarse, tener hijos, no cuestionarle nada al marido y cumplir con las labores del
hogar. Al no aceptarlo, decide rebelarse y buscar los hilos “podridos” —creados por las
palabras de desprecio que los hombres les han dicho a las mujeres de su pueblo y que
han trazado un destino de aceptacion y humillaciéon— para quitarlos y comenzar a tejer su
propio destino.
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Nosotros, Ustedes y Ellos: Mujer raiz de Lucila Castillo. Sala Emilio Carballido del Teatro del Estado, Xalapa,
Veracruz, 2020. Fotografia de Angel Jhoksain Zamudio Macegoza

A partir de esta decisidn, la obra cambia de ritmo y espacio y la realidad se entre-
mezcla con el mundo onirico: podemos ver un entramado de acciones muy precisas que
realizan los actores con un listén eldstico y que culmina con una figura de telarafa
que envuelve a todos. Olga escapa y un oscuro cubre el escenario. Al regresar la luz, el
publico observa una telarafia mas grande que cuelga como tel6n de fondo en donde apa-
recen los “hilos podridos”. Es en ese espacio donde los personajes masculinos tienen su
momento de quiebre y reflexién, empezando por Teo, quien reconoce que no es normal
ver llorar a su madre por las agresiones que recibe de su esposo, cuestiona las estruc-
turas sociales en las que se ha construido su género, asi como las relaciones de code-
pendencia en que las mujeres han sido consideradas seres inferiores que necesitan “un
hombre que las proteja”.

También hay un momento en que Estela se rebela contra los maltratos de su esposo,
diciéndole: “~;Deja de gritarme, Mateo! ;Ya deja de humillarme! Si vas a seguir formando
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una familia conmigo, tienes que respetarme. Debemos escucharnos, Mateo, y tratar de
comprendernos”. Estas acciones deconstruyen la idea impuesta de “ser mujer’, como lo ha
senalado la tedrica feminista Judith Butler: “[p]ero ser mujer es haberse vuelto una mujer,
o sea obligar al cuerpo a conformarse con una idea histérica de ‘mujer; a inducir al cuerpo
a volverse un signo cultural [...] hacerlo como un proyecto corporal sostenido y repetido”
(300). Al tomar conciencia del cambio de su esposa, Mateo Arcadio acepta que le es dificil
hablar de sus sentimientos y admite que desconoce otras formas de tratar a las mujeres,
pero que esta dispuesto a aprender. Es asi que entre todos quitan los hilos podridos para
trazar nuevos destinos. De esta manera, la obra finaliza con un mondélogo de Olga:

Naci en una poblacién del Estado de Veracruz, llamado Yecuatla, [a] unos kilémetros
al norte de Xalapa, un lugar donde mi mamad fue joven alguna vez, el lugar en donde se
enamord6 hace algunos anos, el lugar donde llora al recordar el pasado, el lugar donde
se ilusiond, sofnd y cantd, pero ella debe de saber que siempre ha sido hermosa y que
de ahora en adelante el tiempo transcurre a nuestro favor, porque ahora vibra en las
raices de la tierra, porque el agua fluye nuevamente por el rio, porque la sierra brilla 'y
los aires enteros del mundo se condensan en este instante, en tu sonrisa mama.

Estas palabras cobran mayor profundidad cuando nos enteramos de que Yecuatla es el
lugar natal de la madre de Castillo. Mujer raiz habla de las mujeres que viven en la pe-
riferia, de las que no han superado el colonialismo ni las estructuras patriarcales, de “la
lucha de las mujeres indigenas, por el reconocimiento de los derechos colectivos de sus
pueblos y de sus propios derechos de género” (Sudrez y Hernandez 16). También abre un
dialogo con los hombres y cémo han vivido la violencia de género ejercida en sus madres
o mujeres de su pueblo y problematiza la idea del machismo llevando a los personajes
masculinos a reflexionar sobre qué es ser hombre. La obra propone, asi, subvertir la idea
de que para ser hombre debes comportarte como macho y demostrar poder, virilidad,
esconder los sentimientos y todo aquello que ha sido considerado “vulnerable” y atribuido
a las mujeres.

Anteriormente, la directora-autora escribia acerca de situaciones cercanas e inquietudes
personales convirtiendo en acto poético la frase feminista “lo personal es politico”® En Mujer
raiz se observa ademads un discurso con compromiso social. De alguna manera, su materni-
dad ha sido germen creativo para cuestionarse las problematicas del entorno en que vivimos,
del papel de la mujer en la sociedad y del valor de la dramaturgia hecha por mujeres.

®  Butler retoma el lema feminista “lo personal es politico” para decir que la experiencia subjetiva también

repercute en las configuraciones politicas (301).
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La estructura de la obra plantea, en una misma convencion, el inicio y el final, es decir,
comienza con la narracién de Olga y termina de una forma similar, férmula parecida a
la estructura de Isla Elefante. Las acciones permiten la progresion de los personajes y su
transformacidn; el proceso de construccién de estos surge de la exploracion del cuerpoy de
animales, orillando a los actores a salir de su cuerpo cotidiano y transformarlo. Los actores
logran una cohesién entre la historia, las corporalidades y las voces.

La direccién consigue la subordinacidn de todos los elementos de la puesta en escena;
es decir, “[t]odos los elementos escénicos —incluidos el actor— se encuadran artisticamente
y se ejecutan bajo una sola idea, una historia que, en ultima instancia, propone el director”
(Galiano 54). En el caso de Mujer raiz se logra una compenetracion desde la dramaturgia. Lo
mismo se nota en la limpieza de las acciones y la escenografia realizada por Sergio Cupido,
quien ha entendido los mundos fantésticos que la autora-directora propone y ha trabajado en
el concepto visual del grupo desde 2013. Para esta puesta en escena, realizé una escenografia

224



INVESTI GAC'()NTEATRAL Mugjer raiz de Lucila Castillo

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 11, Nam. 18 Sandy Karyme Deseano Aparicio
octubre 2020-marzo 2021

minimalista compuesta por unas mamparas, una silla, un arbol y una telarafa, a partir de fi-
guras abstractas que los espectadores terminan de construir con su imaginacién. Del mismo
modo, las mamparas que se utilizan fueron pensadas para desplazarse por todo el escena-
rio. Otros elementos distintivos en la poética del grupo, y presentes en esta obra para poten-
ciar las acciones fisicas, son la incorporacién de canciones y coreografias, la transfiguracion
del objeto empleando listones eldsticos con los cuales se dibuja un autobus, el desplome de
éste, una telarafia como metafora de los hilos podridos que se debian quitar para tejer nuevos
caminos hacia el destino de las mujeres. La puesta en escena integra la limpieza del marcaje,
logra actuaciones que transforman el cuerpo y las voces de los actores, ademas de que alcan-
za una coherencia entre el ritmo y la partitura de acciones con la musica.

Una de las aportaciones relevantes de esta obra es la manera en que aborda con un len-
guaje accesible para jovenes espectadores las tematicas del feminismo y las nuevas masculi-
nidades. Al situarse en el pueblo de Yecuatla, Mujer raiz visibiliza la violencia de género que
enfrentan mujeres y hombres en el entorno rural. Se trata de una obra que busca provocar
la reflexion en los espectadores. Al menos, toco las fibras sensibles de una mujer del publico
a quien vi acerandose a la directora al final de la funcién. Entre lagrimas, le agradecié haber
representado la historia de las mujeres de su pueblo, ubicado a unos kilémetros de Yecuatla.

Ficha técnica

Compariia: Nosotros, Ustedes y Ellos.
Fecha y lugar de estreno: 4 de febrero de 2020, en la Sala Emilio Carballido del Teatro del
Estado.

Dramaturgia: Lucila Castillo.

Direccion: Lucila Castillo.

Asesoria en direccion escénica: Sandra Félix.

Asistente de direccion: José Goro.

Productora ejecutiva y promotora: Rosa Eglantina Gonzalez.

Escenografia: Sergio Cupido.

Diserio de iluminacion: Niza Rendén.

Musicalizacion: Manuel Monforte.

Reparto: Mariel Triana (Olga), Aremi Herndndez (mam4d Estela), Adelina Bello (abuela Ju
y Arafa), Violeta Magana (enfermera y Mujer raiz), Edgar Ponce (Teo y abuelo
Benito) y Rodrigo G. Hidalgo (Mateo Arcadio).

Fecha y lugar de la ultima temporada: marzo de 2020, en la Sala Emilio Carballido del Tea-

tro del Estado.
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La nostalgia de los sentidos.

Manual de dramaturgia testimonial

Leodn, Conchi. La nostalgia de los sentidos. Manual de dramaturgia testimonial.
México: Editorial Trépico de Escorpio, 2019, 178 pp. Edicion limitada a 100
ejemplares.

Mestiza de poder

l influjo de la arenga inculcadora de Conchi Ledn, sacerdotisa, musa o maga inspi-
radora, en las paginas de La nostalgia de los sentidos, desde todos los rincones del
pasado, reciente o remoto, propio o ajeno, surgen multiples voces, diversas, autd-
nomas, sinceras, intimas, dolorosas en ocasiones, y se imbrican en una suerte de dindmica
caleidoscopica de historias verdaderas que aspiran a convertirse en testimonios teatrales,
irreductibles y Gnicos, puesto que las avala la fidelidad hipertextual de la memoria. Y la me-
moria —dice Aristoteles— es el escribano del alma.’
En efecto, sin que podamos discernir en qué momento se aborda o se cambia de item, en
La nostalgia de los sentidos es frecuente localizar alusiones autobiograficas: “Cuando tenia
cinco anos..” El despertar de la vocacién teatral: “Clases de teatro. Inscripciones abiertas. TEA-
TRO... Esa palabra hizo un eco en mi..” El despertar de la vocacién docente: “empezaba a dar
clases de teatro a nifias y nifos..” El despertar de la vocacién dramattrgica: “Me pedian que les
escribiera algo especial [...] que no fuera bobo y pudieran interpretar algo mas que una abeja,
un arbol o una mariposa..” El descubrimiento irradiante de la temdtica personal: “La imagen
irradiante que transformé mi vida teatral y me ensefié una forma de escribir teatro [...] una
mujer mestiza [...] sentada, vendiendo fruta [...] cubria sus ojos con unos lentes tipo Ray Ban”.

! N. del ed. Concepcién (Conchi) Le6n Mora (n. 1973) es una directora, dramaturga y actriz originaria de

Yucatan, México. En Yucatdn, el término “mestiza” se refiere a las indigenas mayas que viven en la ciudad
de Mérida.
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De forma no arborescente sino rizomatica, aqui y alla van insertdndose, en las paginas
de La nostalgia de los sentidos, 21 fichas de trabajo, ejercicios de caracter investigativo
que, de manera sugestiva y sutil, pero imperiosa e inevitable, nos conminan a obedecer sus
retadoras sugerencias didacticas: “Escribe tu biografia en seis palabras. ;Cudl es tu huella
de dolor? Escribe un texto con tu nombre. ;Recuerdas a qué jugabas de nifio? Escribe diez
frases que empiecen con “Yo recuerdo” Escribe diez lineas sobre recuerdos futuros. ;Sabes
a qué hora naciste? Escribe una escena que esté relacionada con esperar..”” Hay también 11
sugerencias, consejos y experiencias acerca del trabajo de campo por medio de la entrevista
y 12 reglas bésicas a observar cuando se escribe sobre la vida propia o ajena.

Imposible sustraerse a su imperioso acicate. No me explico como puede la autora dudar
de su efectividad: “Tenia miedo de escribir este libro, ;servird de algo? ;Lograré publicar-
lo? ;Sabré que alguien lo ha leido? ;Quien lo lea, disfrutara este agridulce viaje que es la
escritura biografica? ;Hara todos los ejercicios? ;Lograra hacer una obra con ellos?”.

Intempestivas, como por arte de magia, al influjo de la encantadora de serpientes, de
forma inusitada, milagrosa, irrumpen las crénicas puntuales, los mensajes coloquiales, las
narraciones insdlitas, las reminiscencias olvidadas, los repasos inveterados, las evocacio-
nes del futuro, las remembranzas presentidas, las presencias inolvidables, los apuntes fan-
tasticos, los informes inverosimiles, las comunicaciones imposibles, las revelaciones ines-
peradas, que brotan, florecen, fructifican, redactadas desde rincones insospechados, por
autores de diversas procedencias: Guillermo Heras, Edgar Chias, Daniel Serrano, entre
muchos otros.

En este libro singular, red sin orillas, cimulo de galaxias y mundos paralelos, se en-
tretejen insoslayables vertientes de reflexion: el diario intimo de su autora, la inminente
deriva hacia la develacién de secretos provenientes del album familiar y la apropiacion
y divulgacién de las tradiciones culturales de su regién: “mi aldea no es sélo el lugar en
el que naci, mi aldea también soy yo, con mis recuerdos, mis desmemorias, mi odio, mi
amor, mi infancia, mis pesadillas y mis suefios”; el manual didactico, conformado de for-
ma paralela a su desempeno profesional como maestra de teatro en albergues de mujeres
violentadas, en comunidades, en prisiones: 21 ejercicios emblematicos; el dia a dia de
sus talleres de teatro, cuyos propdsitos propician tanto la evocacién de “la cuidadosa se-
leccién de testimonios” de los participantes, algunos de los cuales habran de servir para
la conformacién del material dramattrgico que luego habréa de ponerse en escena; la re-
daccidn, direccién y actuaciéon de los textos con origen en entrevistas: Mestiza Power y
Todavia... siempre; frases, parrafos, paginas enteras redactadas como resultado de talleres
en reclusorios: La espera, De Coraza; fragmentos de las obras de investigacién, creacion e
inspiracion propia: Del manantial de la memoria 'y Cachorro de Leon. Casi todo sobre mi
padre —que se incorpora integra—. Producto de una cuidadosa investigacion acerca de los
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ritos que acompainan la maternidad de las mestizas de Yucatan, Del manantial del corazon
relata las practicas ancestrales que se refieren al alumbramiento, el posparto, el nacimien-
to y la frecuente muerte de nifios en el Mayab.

Tuve oportunidad de presenciar la obra en tres ocasiones —la Muestra Nacional de
Teatro Aguascalientes 2015, el Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz 2016 y, pocos
dias después, en el Instituto de Teatro de Sevilla— y de constatar la estrecha, emotiva inter-
locucién que la obra propicia entre los espectadores, quienes, al participar en la ceremonia
de iniciacién con que se recibe a los nifios en la cultura maya, se convierten en padrinos
y les “regalan” a los pequefos, algunos objetos personales, que, de manera simbdlica, ha-
bran de augurarles a los infantes buena fortuna durante su existencia. Los integrantes del
publico vuelcan en el convivio espontaneos sentimientos de comprensiva compasion ce-
remonial. En general, porque no falta quien —por ejemplo, en el foro de Creadores del FIT
de Cadiz— desde una 6ptica colonialista, tache de oscurantistas y supersticiosos “los ritos,
mitos, curaciones que se hacen a los bebés en Yucatan”

En la Muestra de Aguascalientes, al presenciar por primera vez Del manantial del
corazon, contemplo a Conchi poniendo en el juego escénico el cimulo de vivencias y la
memoria cultural que ha recabado al ser una mestiza de poder de tiempo completo. In-
terpreta su papel de una manera entrafnable, charla con el ptblico, lo invita a participar, a
incorporarse en la ceremonia que ella oficia; dedica el espectaculo a aquellas madres que
pierden a sus bebés: “Me niego a un México de mujeres inoculadas por la locura por la
ausencia de sus hijos. Para ellas y para mi madre, para mis hermanos muertos al nacer,
va esta obra’, y establece un paralelismo entre la pérdida de los hijos que aborda su obra
con la tragedia ocurrida en la Guarderia ABc de Hermosillo, Sonora, donde un incendio
accidental acaba con la existencia temprana de un nutrido grupo de nifos, en tanto que
muchos mds sobreviven con lesiones permanentes. Estoy seguro de que, en ese momento,
mads de uno de los presentes recuerda las declaraciones que hicieron, interpelados por los
periodistas, el entonces gobernador de Sonora, quien, a la pregunta del reportero: “;Cémo
puede usted conciliar el suefio después de este infausto e impune suceso?’, responde con
cinismo: “Yo duermo como un bebé”, y el arzobispo de Sonora, quien, de manera trampo-
samente piadosa, explica: “Dios necesitaba a esos nifios para aumentar su coro de angeles
en el cielo”

Cachorro de Ledn. Casi todo sobre mi padre® es un exhaustivo sondeo en los recuerdos
familiares. La historia del padre es colocada en la mesa quirdrgica para una minuciosa vivi-

> Se estrené el 27 de marzo de 2015 y tuvo una serie de presentaciones en diversas ciudades de México,

formando parte del Festival de Mondlogos A una sola voz. Particip6 en la Muestra Nacional de Teatro San
Luis Potosi 2016. Lleva mds de 50 funciones.
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seccion, en la cual los factores fisioldgicos, psicosociales, incluso patolégicos, son realzados
hasta los extremos causticos y los ejemplos clasicos del humor negro, con tal de exponer al
objeto de estudio en su dimension patética.

El propio titulo establece el vinculo consanguineo entre la protagonista: cachorro, y el
hombre que retrata: de Ledn, apellido paterno, y deja en el complemento del titulo: casi todo,
la tarea de sembrar la sospecha sobre los faltantes, que dejan, cual asignatura pendiente o
velada invitacion a entrar en la dindmica de interlocucién, para que el espectador —no ya
especulando en el resto oculto de la vida del padre de la protagonista, sino de acuerdo a su
propio contexto de experiencia— derive, relacione, profundice y recree la propuesta, es decir,
realice su propio y personal balance del binomio padre/hij@, mediante un meditado ejer-
cicio de sentido comun, ese que frente a la venganza opta por el perdén, frente al odio por
la reconciliacidn, frente al olvido por las estrategias de la memoria y frente a los conceptos
maniqueos, por el imperio de la libertad y el balance ponderado en la reconciliacién.

Me interesa destacar las caracteristicas hipertextuales, es decir, pluri-referenciales, li-
terarias, filmicas, comerciales... tanto de la puesta en escena, como de aquellas que se des-
prenden de la lectura del texto dramatico. Asociaciones que de suyo forman parte del proce-
so de interlocucién, lectura, apropiacion e intercambio del espectador, habituado como esta
a relacionar su contexto de experiencia personal con lo visto y oido en la préactica creativa de
la funcion teatral, y que, por lo menos en un par de casos, son refrendadas por la dramatur-
ga, quien admite haberlas tenido en mente durante el proceso de redaccién del texto:

1. La cerveza Le6n, que Conchi ofrece a los espectadores a la mitad de la funcidn, y que
destaca la coincidencia entre la marca de la popular bebida yucateca y el apellido de la pro-
tagonista, su padre y su abuelo (este tltimo lo ostenta por duplicado: Le6n Ledn).

2. Las alusiones a Pedro Infante: “yo los veifa igualitos [...] mi padre también iba a las
cantinas como Pedro Infante y era mujeriego... era encantador..’; dejando que flote en el
ambiente, en la memoria de algunos espectadores, el hecho de que el actor y cantante per-
di6 la vida en un accidente, cuando se desplomé en Mérida el avidn que tripulaba. Alusiéon
similar a cuando de forma explicita dice que a su padre le apodaban “El Pajarito... Como
aquel toro que, haciendo honor a su nombre, vol6 en la Plaza de Toros México. ;Se acuer-
dan? El vuelo de ese toro hiri6 a varias personas y maté a un ilustre yucateco”.

3. La bibliografica que conecta Pedro Pdramo, obra maestra de la literatura universal:
“Vine a Comala porque me dijeron que aca vivia mi padre, un tal Pedro Paramo’, con Ca-
chorro de Leon: “Regresé a Mérida porque me dijeron que le habia dado un infarto a mi
padre, un tal Mauricio Ledn Rosas”.

4. Al igual que al joven periodista William Bloom —personaje de la novela Big Fish: A
Novel of Mythic Proportions, de Daniel Wallace, que Tim Burton eleva en 2003 al rango de
pieza fuera de serie dentro de su peculiar filmografia— a la protagonista le avisan que su

231



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ La nostalgia de los sentidos.

Revista de artes escénicas y performatividad Manual de dramaturgia testimonial
Vol. 11, Ntm. 18
octubre 2020-marzo 2021 Enrique Mijares

padre estd moribundo y le piden volver al pueblo donde nacié para despedirse de él: “Ven
pronto, los doctores le dan una semana de vida, su corazén ya no tiene compostura y él pide
verte para despedirse”.

5. La aficién lectora me pide incluir Carta al padre, de Franz Kafka, por considerar
que ambos autores coinciden en el propdsito de que la sola redaccién de esos textos sirva
para exorcizar la confusién de sentimientos, miedo/odio, hacia sus respectivos proge-
nitores. Kafka: “son demasiados los detalles [...] muchos mas de los que podria expresar
cuando hablo” Conchi: “Escribir también es una forma de poner al sol las heridas que
estan dentro y envenenan la sangre”

6. Cachorro de Leon. Casi todo sobre mi padre se asocia con Melancolia y manifesta-
ciones, de Lola Arias, porque, en dicha puesta en escena, la dramaturga, directora y actriz
argentina muestra en escena “casi todo sobre su madre’, los recuerdos de su propia infan-
cia, que son enfatizados mediante imagenes en video y declaraciones perturbadoras de la
profunda depresion y melancolia, la cleptomania, los tratamientos médicos, las sesiones de
psicoterapia a que su madre fue sometida. En los espectaculos de Arias y de Le6n hay anéc-
dotas de vida que nos revelan los contrastes y claroscuros de sus respectivos progenitores,
suscitando con ello la simpatia y la comprension de los espectadores.

7. Tanto en Big Fish como en Cachorro de Ledn, el padre es capaz de transformar los
pasajes oscuros de su vida en relatos fantdsticos que, al final, cinematografico o teatral, re-
sultan no tan imaginarios o falsos como los hijos crefan: “el viejo no era tan mentiroso, sus
amigos si existian” El documento se convierte en prueba de vida de la realidad: una vez que
la funcién termina, Conchi le pide al operador en cabina que proyecte el video donde se
muestra a los amigos del padre en accién y con las caracteristicas fisiondmicas sui generis
que, de acuerdo con las descripciones paternas, relata la protagonista: aspecto monstruo-
so, caidos en desgracia a causa de sus excesos y sus malas decisiones; una caterva de seres
mutilados sobre los que se cierne una amistosa complicidad solidaria: “Algunos monstruos
existen para confirmarnos su belleza y nuestra propia belleza de estar vivos [...] Todos so-
mos unos monstruos”.

8. Hay una estrecha relacién entre el poema “A Gloria’, de Salvador Diaz Mirén “Se-
mejante al nocturno peregrino, / mi esperanza inmortal no mira el suelo; / no viendo mas
que sombra en el camino, / sélo contempla el esplendor del cielo’, y la conclusién de la pro-
tagonista de Cachorro de Leon: “A veces la oscuridad es necesaria para encontrar nuestro
propio brillo”.

Y entré a esa habitacion... Me sentia menos monstruosa. Me sentia un verdadero

Leén... Aunque mi corazén se agitaba como un pajarito. Todas las palabras que habia
guardado para ese momento se sintetizaron en una sola: ;PAPA?
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Segun cuenta Conchi, en entrevista posterior a la funcién, ese desenlace conciliador le
cuesta si no el repudio, al menos la reconvencion, por parte de las feministas mas radicales,
quienes no aceptan que, no ya la actriz, dramaturga y directora, sino ella en persona, mujer,
hija, perdone al padre crapula, derrochador, maltratador, borracho y abusivo. No obstante,
la reconciliacidn se sustenta al revisar el balance desde el otro lado del espejo, el de la luz,
el de “la sombra que hace resaltar la estrella” (Diaz Mirén).

Supongo que nacer cachorro de un Leén, también incluye que tu padre te clave las
garras de cuando en cuando.

En sintesis, las referencias que irradian en nuestro pensamiento al presenciar la puesta en
escena o al leer Cachorro de Ledn son similares a las que se suscitan en torno a cualquier
lectura y, por supuesto, a las que resultan al leer La nostalgia de los sentidos: galeria de
memorias, diario personalisimo y, a la vez, colectivo, manual de estrategias de aprendizaje,
ruta de viaje por el inframundo penitenciario, guia y complicidad para artistas y diletantes,
experiencia de vida personal y profesional...

La nostalgia de los sentidos es un libro confesional, una bitacora del pensamiento irra-
diante que, bajo las directrices de Gilles Deleuze y el formato de El libro de los pasajes,
de Walter Benjamin, nos permite observar el ideario estético y las premisas culturales e
ideoldgicas de Conchi Leén, actriz, dramaturga, directora, coordinadora de talleres testi-
moniales, manantial de sorpresas, Sherezade del Mayab, mestiza de poder, contadora de
inagotables relatos teldricos asociados con la cultura, el pensamiento, la cosmogonia de su
region y con las corrientes mas depuradas de la teatrologia actual: biodrama, autoficcion,
biografia documentada, identidad individual y escritura del yo... que aspiran a convertirse
en literatura, tanto dramatica, didactica y epistolar, como literatura sin apellidos.
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Teoria y técnica teatral

Wagner, Fernando. Teoria y técnica teatral. Ciudad de México: Toma, Ediciones
y Producciones Escénicas y Cinematograficas / Paso de Gato, 2017, 324 pp.

n 1952, la editorial Labor de Barcelona editd, por primera vez, Teoria y técnica tea-

tral de Fernando Wagner, quien tenia necesidad de aplicar en sus clases “lo que

a diario enfrentaba en su vida profesional dentro del cine, la television y, por su-
puesto, en los escenarios”. Un “libro virtuoso por su sentido histérico natural” (Ibanez en
Wagner 9y 11), que exponia “una rica cultura sobre todos los componentes de la puesta
en escena de la primera mitad del siglo xx y de la propia historia de sus creadores” (15),
desde la Poética de Aristételes hasta Jerzy Grotowski. Su estructura era en dos partes: la
primera, dedicada al trabajo del actor formal, y la segunda, a la puesta en escena de una
“obra de arte total” (155) desde la préactica del director.

Este texto tuvo una recepcion importante en la comunidad teatral. Por ello, en 1959 se
publicé una edicién revisada y ampliada. En 1970, otra reedicién y una mas en 1974. Basa-
da en esta ultima, la editorial mexicana Paso de Gato publicé en 2017 la mads reciente edi-
cién de Teoria y técnica teatral, en la cual se incluyen nuevas anotaciones y adendas. En las
primeras paginas, los editores a cargo —José Luis Ibafiez, Oscar Armando Garcia, Armando
Partida y Aimée Wagner— mencionan la pertinencia de esta obra como libro de consulta y
herramienta de enseflanza que comparte referentes teatrales, principalmente del siglo xx,
asi como la invaluable experiencia profesional de Wagner como actor, director y docente
de teatro, cine y television.

La primera vez que se publicé esta obra fue bajo el contexto europeo de posguerra en el
que las vanguardias del siglo xx se desarrollaron como consecuencia de una sucesién de
movimientos y corrientes teatrales que reaccionaron al positivismo y al naturalismo. Uno
de estos movimientos fue el expresionismo, promovido principalmente en Alemania, don-
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de sobresale la labor de Max Reinhardt (con quien Bertolt Brecht tuvo varias colabora-
ciones) y Leopold Jessner, ambos maestros de Wagner. Paralelamente, encontramos un
Meéxico posrevolucionario, nacionalista, que recién consolidaba la creacion del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), en donde el sistema actoral de Stanislavski tuvo gran aco-
gida, gracias a la presencia de Seki Sano, a partir de la década de 1940. Este libro seria esen-
cial para todos aquellos que estuvieron en las aulas del maestro Wagner, y que marcarian
“importantes derroteros en el quehacer teatral mexicano” (13), como Héctor Mendoza,
José Luis Ibanez, Ludwik Margules, Juan José Gurrola y Héctor Azar, por mencionar algu-
nos de los mds renombrados en el medio.

Como se ilustra en el epigrafe de la nueva edicidn de Teoria y técnica teatral, Wagner
fue maestro de maestros de “voz temible” por su origen aleman y, al mismo tiempo, “cor-
dial, tierno y afectuoso” (9). Fue colaborador de Gunther Gerzso, Diego Rivera, Silvestre
Revueltas, Blas Galindo y Rodolfo Usigli (14), entre otros. Como precursor de la Escuela
de Arte Teatral del iINBA y del Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la uNAM,
escribi6 este sefiero libro con el objetivo de desarrollar una sensibilidad por lo teatral,
que ayudara a superar las innumerables y contradictorias exigencias escénicas, ademads de
reconocer la ardua labor que implica adquirir una técnica bésica para facilitar la represen-
tacion, tanto para principiantes como especialistas.

Es importante precisar que, entre todos los tipos de teatro, técnicas y formas que
existen para la realizacion escénica, Fernando Wagner comparte su experiencia “bajo la
influencia y ensefianza de los directores mas innovadores y propositivos de la Alemania
de antes del régimen nacional socialista’, aportando “tendencias estéticas germanas que
habia aprendido en su juventud” (14). Es decir, escribe desde este contexto y perspectiva
particular sobre un tipo de técnica y teatro en especifico: la técnica de una escuela formal
de actuacion en donde el actor expresa sus emociones convincentemente bajo un enfoque
artistico para alcanzar una verdad poética que proyecte el espiritu de lo humano de una
época, vinculando lo pasado con el presente. El suyo es un teatro expresionista y formal,
subordinado a la literatura dramatica que cuestiona y se rebela ante las convenciones del
naturalismo que le precede. Un teatro ficticio que necesita de todos los recursos técnicos
para crear una experiencia estética basada en la “ilusién-desilusién-engano-desengano” en
donde se ve “una imagen de la vida, pero no la vida misma’, y que tiene como tinico objetivo
“provocar el funcionamiento del alma” (24), ya sea para inquietar al burgués, despertar a un
pueblo o para la satisfaccion propia (174).

En Teoria y técnica teatral, Wagner puntualiza que existen tres factores indispensables
que siempre deben estar en equilibrio para no amenazar “seriamente la labor artistica del
teatro”: el publico, el actor y el autor teatral. Explica que “del publico naci6 el teatro” (23)
y cdmo ha cambiado su participacién (activa o pasiva), su importancia y pérdida de capa-
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cidad critica, ademas de la funcién del teatro, ya sea para goce estético o para sacar al pu-
blico de su letargo. Sefiala que la escenificacién del drama escrito consta de dos etapas de
produccién, la del autor y la de los actores, y que si logran estar en armonia pueden crear
una obra de arte.

Asi, la primera parte de esta obra esta dedicada al trabajo del actor formal y Wagner
aclara que “de ninguna manera puede ser finalidad estética del teatro una proyeccién sen-
timental total” (24), porque la labor del actor es interpretar una versiéon personal que dé
vida a los personajes propuestos por el dramaturgo y de conformidad con el director
de escena. Explica que la actuacién consiste en la expresion de emociones artificiales
lograda a través de la voz y el cuerpo, aunada al manejo de la continuidad de ideas con
el apoyo de la caracterizacién externa que implica una concentracién y dominio de si
mismo para no perder el del ptblico (30), lo cual se consigue a través de una autodisci-
plina diaria. Presenta diversos ejercicios para el trabajo de la respiracion, de la voz, de
la lectura, del manejo del cuerpo en el escenario y para la construccién del caracter del
personaje planteando diferentes problematicas que surgen al abordar los géneros drama-
ticos. Ademads, contrapone los testimonios de actores y directores reconocidos sobre el
proceso de creacion (formal y vivencial), al igual que el anélisis de escenas clave de obras
universales que, como él mismo precisa, es obligacion de todo actor conocer.

En la segunda parte, desarrolla el proceso de mise en scéne desde la perspectiva del re-
gisseur (director), quien esté a cargo de encontrar la expresion escénica y la unidad de estilo
de la obra escrita; el trabajo que tiene que hacer previo a los ensayos; la postura que debe
tener ante los actores y el equipo creativo durante la puesta en escena, y brinda diferentes
apreciaciones para discernir en aspectos como el escenario, la escenografia, la utileria, el
vestuario, el maquillaje, la iluminacién y la sonorizacién.

Aungque en la estructura del libro no se especifica como tal, el tltimo capitulo conforma
una tercera parte dedicada a hacer un breve recorrido por el teatro contemporaneo a su
época: el épico, de la crueldad y del absurdo. Reconoce la labor de grandes creadores como
Erwin Piscator, Bertolt Brecht, August Strindberg, Antonin Artaud, Eugéne Ionesco, Samuel
Becket y Jean Genet, entre otros, que modificaron y rompieron las convenciones teatrales;
asimismo, describe practicas antiteatrales y el tipo de actuacidn natural que persiguen; cues-
tiona el trabajo de Peter Brook, Lee Strasberg y Grotowski en tanto que, al desdenar el texto,
repercutieron como una influencia nociva en directores de talento dudoso.

La linea genealdgica de la escuela teatral que sigue esta publicacion es evidente: desde
el romanticismo alemdn —con las constantes alusiones y citas de Goethe que encabezan
algunos capitulos—, hasta la postura implicita en cada recomendacién opositora al natura-
lismo, aun con dejos de Meningen y Stanislavski, al hablar de técnica, disciplina y concen-
tracidn, pero como referentes reiterativos de lo que no se debe hacer.
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El editor hace la siguiente anotacién en la que alude a los aspectos tecnolégicos de ilumi-
nacidn, pero tomando en cuenta que la manera de hacer teatro, de actuar, de la labor del di-
rector, del dramaturgo, sus fundamentos, valores e intenciones han cambiado notablemente
en los dltimos 60 afnos: “En las décadas recientes los implementos para la...[escena teatral] se
han multiplicado y con ellos las posibilidades de disefio en este respecto; considérese, pues, lo
aqui expuesto en funcién del momento en que fue escrita esta obra” (241). Habria que valorar
esta frase como una nota general al libro aplicada a la escena teatral.

Teoria y técnica teatral fue un texto esencial en su época, pero ;como es que con mas de
medio siglo de diferencia y ante todas las transformaciones sigue siendo vigente? En mu-
chas practicas teatrales se ha contradicho lo desconocido y perpetuado una batalla entre lo
formal y lo vivencial sin tan siquiera entenderla. Se ha roto con este tipo de convenciones
sin conocer los motivos, sin siquiera dominar una técnica. Si, como dicen, las “reglas se hi-
cieron para romperse’, para los teatristas valdria la pena conocer dichas reglas, entenderlas
y dominarlas primero; es decir, seguir el ejemplo de Wagner para conservar una postura
critica hacia nuestros contempordneos y nuestros antecesores, y esforzarnos por alcanzar
un bagaje cultural de su talla, con la potencia de sus argumentos respaldada por la expe-
riencia de su trayectoria como maestro, actor y director.

Partiendo de la idea de que “no hay soluciones patentadas” (Becket citado en Wagner
296) es que se incrementa la riqueza de esta lectura que provoca multiples reflexiones y pre-
guntas. Por ejemplo: ;qué tanto sigue siendo valida la creencia de que el actor se forma “en
las tablas” (17) prescindiendo de la teoria y la técnica?, ;si como creadores o espectadores
nos cuestionamos la poca veracidad que implica un mondlogo?, ;si seria adecuado seguir
considerando como “tridngulo de fuerzas” (23) al actor, al publico y al dramaturgo?, ;como
se puede definir teatro dentro de una sociedad del especticulo partiendo de la premisa que
actuar es algo diferente a vivir (44)?, o ; cdmo se puede entender arte y obra artistica (80)
desde la teoria descolonial, o teorias basadas en otras técnicas de actuacion (bioenergética
e improvisacidn)?, ;en qué consistiria la efectividad de concentrar la atencién (35) vs abrir
la percepcidén?, ;qué tan cierto es que como actores somos capaces de separar cuerpo y voz
en nuestro entrenamiento para después integrarlo a la continuidad de ideas de un texto
dramadtico (63)?, ;se puede llevar al piblico a un sentimiento definido o, como propuso
Brecht, deberiamos procurar un distanciamiento?, ;s6lo hay tres tipos de actores (69) y de
personajes (27)?, ;es correcto seguir menospreciando lo comercial como una copia que se
puede reproducir facilmente? (99), ;qué tipo de teatro es el que puede ceiirse a los puntos
de produccién que sugiere el libro (168)?

Al igual que genera interrogantes, Teoria y técnica teatral también contiene respuestas
sobre la genealogia de algunos paradigmas teatrales, por ejemplo: la subordinacién del
drama al texto (26); la necesidad de incorporar la mayor cantidad de recursos técnicos (25);
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la versatilidad y dominio de multiples competencias que se exige al actor (64); el hecho de
que el teatro requiera talentos, “personas de facil emocion y viva fantasia” (40); encontrar
en las practicas de improvisacion un peligro escénico (75); la creencia del director como
gendarme y déspota (165), sélo por mencionar algunas.

Efectivamente, como sefialan los editores, Teoria y técnica teatral tendria que formar
parte la bibliografia basica de todos aquellos que pretendemos conocer y entender el arte
dramatico, tanto para consulta como herramienta pedagégica, porque contiene multiples
respuestas al teatro que hemos heredado, ademas de un sinntimero de consejos valiosos,
expuestos por un pilar de la investigacién teatral en México. Para aquellos que, entre la
infinidad de posibilidades de técnicas teatrales buscan especializarse en una sola, en este
texto encontrardn que aun se conserva una via con fundamentos sélidos que, seguramen-
te al equiparar con la practica, les permitira revalorizar la teoria. Para quienes eligen la
libertad creativa, este libro es ejemplar, ya que les proporcionara un panorama técnico de
estructuras y convencionalismos escénicos que les ayudara a tomar novedosas decisiones
creativas con mayor firmeza.
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Cuadernos de Dramaturgias Centroamericanas

Cuadernos de Dramaturgias Centroamericanas. San Salvador: Indole, 2019,
pp. 175.

Centroamérica no es un istmo de paso

n una entrevista publicada en la revista Istmo, la dramaturga costarricense Ana Istara

afirmoé que en los paises centroamericanos hay una “insularidad” en lo que concierne

a la dramaturgia: “Nos conocemos poco. Hay mucha dificultad para publicar teatro”
(Collins 1). Corria el ano 2005 y en los 15 afos que separan aquella entrevista de la ac-
tualidad, la situacién ha mejorado un poco. Se puede senalar, por ejemplo, la publicacién
en México de la Antologia de dramaturgia centroamericana contempordnea, a cargo de
Tatiana de la Ossa, que retne las obras de diez dramaturgos de la regién. En la misma en-
trevista, Ana Istart agrego6, sin edulcorar la situacidn: “La tragedia es que cuesta publicar
los textos y luego cuesta que se distribuyan” (3).

Para romper esta “insularidad” desde Centroamérica es necesario un buen proyecto
acoplado a determinacion e intrepidez. La iniciativa reciente de la editorial salvadorena
Indole y del colectivo de teatro Los del Quinto Piso tiene estas caracteristicas. Esta plata-
forma de coedicién propone la publicacién periédica de los Cuadernos de Dramaturgias
Centroamericanas. El proyecto prevé diez nimeros y cada uno incluye dos obras de auto-
res centroamericanos, junto a un drama de la actriz y dramaturga salvadorena Jorgelina
Cerritos. El primer volumen se publicé en 2019 y, para finales de este afio, se publicara el

Incluye tres dramas: Intrusiones en el ojo ajeno, de René Estuardo Galdamez, 1989 Noches Oscuras, de Ma-

nuel Paz Batista y ;Loteria!, de Jorgelina Cerritos.
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segundo. Lo novedoso consiste, en primer lugar, en la periodicidad: es un proyecto i fieri,
abierto a lo nuevo, que puede crear una espera y ampliar el publico de lectores.

En la introduccién del primer “cuaderno’, Jorgelina Cerritos remarca la reiterada desa-
tencion sufrida por el teatro centroamericano:

En mdltiples ocasiones, en eventos internacionales, artisticos y académicos, he observa-
do la misma omisién hacia la expresion teatral centroamericana, donde Centro América
toda, a veces con mejor suerte para Costa Rica, somos tnicamente un istmo de paso
para llegar de la gran Sur América al reconocido México (7).

A este riesgo de invisibilidad se contrapone la gran calidad estética de muchas expresiones
artisticas y literarias procedentes de la regidn. Es el caso también del teatro y este primer
volumen lo confirma.

La curaduria de la seleccién estuvo a cargo de Jorgelina Cerritos y de su colectivo Los
del Quinto Piso. Para el primer volumen, eligieron a escritores que tomaron un taller de
escritura con José Sanchis Sinisterra, dramaturgo que siempre ha otorgado un papel deter-
minante al texto dramatico, a su articulacion y a la ruptura de los estereotipos formales. A
este parametro se agrego la eleccion de obras que recibieron el reconocimiento de un pre-
mio internacional. El resultado fue la primera triada: René Estuardo Galddmez, Manuel
Paz Batista y Jorgelina Cerritos.

René Estuardo Galdamez, guatemalteco, nacié en 1976 y fue dos veces ganador de los Jue-
gos Florales de Quetzaltenango: en 2010, con Aquel fin de semana vy, en 2018, con Bolero. Ha
dirigido mas de 20 obras y escrito 15 textos teatrales entre los que sobresalen Intrusiones en
el ojo ajeno, Génesis 3:6-7, Dos visitas desde el puente, Esperando la alegria. Manuel Paz Ba-
tista, panameno, fue ganador del premio Nacional de Literatura Ricardo Miré 2017, con Au-
topsia. Fundé el grupo teatral Producciones Vortice y escribi6 La leyenda del mar del Sur y
Salem, entre otras obras, e incursion6 en el género de microteatro. Jorgelina Cerritos ha ganado
muchos premios internacionales (Casa de las Américas, Premio de Teatro Latinoamericano
George Woodyard, Premio Bienal Internacional de Dramaturgia Femenina).”> Debido a com-
promisos con las entidades que otorgaron los premios, cambio la seleccion de las obras a pu-
blicar en los Cuadernos de Dramaturgias Centroamericanas. Jorgelina Cerritos y Manuel Paz
Batista optaron por textos inéditos, respectivamente, “;Loteria!” y “1989 Noches Oscuras”. De
René Estuardo Galdamez se publicé Intrusiones en el ojo ajeno, obra puesta en escena en 2011.

> Esautora de muchas obras, destacan: Respuestas para un menii, Vértigo 824, Al otro lado del mary la Tri-

logia de ensayos sobre la memoria, dedicada al conflicto armado en El Salvador. En 2018 inici6 el proyecto
Didascalia, un taller de escritura dramatica.

242



INVESTIGACIONTEATRAL Cuadernos de Dramaturgias

Revista de artes escénicas y performatividad Centroamericanas
Vol. 11, Ntm. 18
octubre 2020-marzo 2021 Emanuela Jossa

La selecciéon es muy acertada: el cuaderno muestra declinaciones diferentes de la dra-
maturgia en un marco compartido a través de un disefo editorial muy coherente. Primero,
el origen de los dos autores invitados, Panama y Guatemala, confiere al texto una referencia
implicita a la extensidn del istmo y sus fronteras. El paso de la frontera norte es, justamente,
el nacleo central de “;Loteria!”. Ademads, el uso metaférico del término “frontera” remite
al Teatro Fronterizo fundado por Sanchis Sinisterra en 1977. Para el maestro espanol, el
adjetivo “fronterizo” implica una condicién ex-céntrica, es decir una falta de centralidad,
que puede concernir un texto, un espacio, un pensamiento. En la frontera se miden las
distancias y las cercanias, se reflexiona sobre la identidad y el desarraigo, ademas de que
se amplian y multiplican las perspectivas. Las tres obras del primero de los Cuadernos de
Dramaturgias Centroamericanas se sitian en esta dimensidn fronteriza y juegan con la
proliferaciéon de voces y miradas. Finalmente, el legado de Sanchis Sinisterra se nota en
la dimensién politica de estos tres textos. Segtin el dramaturgo espafiol, el teatro es politico
no solamente si trata de modo explicito un tema, como por ejemplo la invasion de Pana-
ma en la obra de Manuel Paz Batista, sino si utiliza una modalidad estética y una practica
teatral innovadoras, que involucran al espectador y tratan de modificar sus dispositivos
interpretativos, su percepcion de la realidad.

El volumen abre con “Intrusiones en el ojo ajeno’; de René Estuardo Galdamez. La obra
esta dividida en cinco escenas. En todas hay una un conflicto y la oposicién se configura no
solamente a través de las palabras de los personajes, sino también a través de los objetos
escénicos y de los cuerpos en el escenario. Por ejemplo, en “Dedos y uiias” (escena 1v), la si-
lla mecedora contrasta con la violencia del mondlogo, con las referencias al vomito y a una
fisicidad deteriorada. Asimismo, en la primera escena, titulada “Olor”, la actitud inquieta de
dos hombres, uno esposado, el otro uniformado, contrasta con los colores de la decoraciéon
del escenario: “las paredes blanquisimas y en toda la habitacion repisas con gorras con vise-
ras de diferentes colores, cuidadosamente ordenadas como en la exhibicién de una galeria
o de un museo. Es tal la cantidad de gorras que la habitacién se hace multicolor” (Galddmez
13). La alegria de las gorras de los nifios esconde una historia tragica de violencia en la que
los dos hombres estan involucrados. El desarrollo de la accidn provocard una inversiéon de
los roles y el cuestionamiento de las nociones de culpa e inocencia. Este dispositivo remite
a la costumbre hipdcrita mencionada en el Evangelio de sefalar la paja en el ojo ajeno y se
mantiene en las escenas siguientes.

Todos los conflictos que siguen se sittian en el ambito familiar. En “El buen hermano’
“El sustituto’, “Dedos y ufias” y “La imagen borrosa” se presentan situaciones familiares muy
atormentadas, entre deseos y represion, esperanza y resignacion, abandono y ternura. En
la dltima escena, la oposicién entre los personajes se configura a través de los cuerpos
de la madre y del hijo que se acercan y se alejan, se ponen detrds, a lado, disefiando un
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ritual inutil, ya que los personajes, como los de las demés escenas, no consiguen reconci-
liarse verdaderamente consigo mismos ni con sus familiares. Se lee en una acotacién de la
escena v: “quedan nuevamente muy juntos. Ella agachada y él de pie. Ella voltea a verlo y él
no se mueve. Ella ahora erguida lo contempla un instante” (Galdamez 44).

La segunda obra de los cuadernos, “1989 Noches Oscuras’, parece cambiar por comple-
to de temadtica, pasando de la intimidad de los conflictos presentados en “Intrusiones en el
0jo ajeno’; sin un espacio ni un tiempo definidos, a una historia publica, situada geografica
e histéricamente: Panam4d, diciembre de 1989-enero de 1990. Desde el titulo es evidente
que la obra trata de la invasion del pais, con la Operation Just Cause llevada a cabo por los
Estados Unidos para derrocar al presidente Noriega. La operacion, declarada “justa” por
el gobierno de Bush, viol6 el derecho a la autodeterminacién y provocé muchos muertos,
especialmente en el barrio El Chorrillo. De hecho, las fuerzas aéreas estadounidenses no
destruyeron s6lo aeropuertos y bases militares, sino que bombardearon edificios civiles. La
invasion fue condenada por la Asamblea General de la oNU y por la OEA; desde el princi-
pio fue objeto de interpretaciones diferentes, tanto en el extranjero como en Panamad y en
Estados Unidos.’

Por este motivo, Manuel Paz Batista opta por presentar una serie de acontecimien-
tos relacionados con la invasion desde perspectivas que cambian de acuerdo con la po-
sicion, las circunstancias, el estado de cada personaje. La obra se compone de diferentes
piezas que forman una narracion polifénica de los sucesos. Se enfrentan un padre y un
hijo, dos amigos, un hermano y una hermana, una mujer y su marido, todos dolorosamen-
te separados por opiniones politicas y éticas, por oportunismos taimados o convicciones
sinceras. Entonces, como en la obra de René Estuardo Galdamez, el conflicto también es
intimo. En el marco de la violencia de la invasién, muchos personajes se vuelven engaiio-
sos, insolidarios, como corroidos por la brutalidad de la situacion.

En el texto, hay momentos irénicos (por ejemplo, la ambigua referencia al “Viernes
negro”’) y momentos dramaticos, como el asesinato de Pipo, un maleante que solo queria
algo de comer, o el didlogo entre Temistocles y Vasco, padre e hijo, que cuentan con sus
responsabilidades y sus gravamenes. Durante el bombardeo, el joven Daris suefia con des-
pedirse de su mama y dice: “Me quedan pocos minutos mam4, y me duele que, aunque
vengas a buscarnos, no encontraras ni nuestros huesos. No tendras un lugar para llevarnos
flores... Al menos espero que esto haya ocurrido para bien. Pasaran muchos afios antes de
que alguien pueda decir si fue una causa justa” (Paz Batista 94).

® Interesante el documental de la directora norteamericana Barbara Trent, The Panama Deception, de 1992,

que profundiza las razones politicas que llevaron a la invasion y muestra cémo se armé la propaganda en
contra de Noriega.
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Introducida por los versos del Poema de amor, de Roque Dalton, la tltima obra de los
Cuadernos de Dramaturgias Centroamericanas, “;Loteria!”, de Jorgelina Cerritos, presen-
ta dos escenarios separados. Uno es una Loteria de mala muerte, donde coinciden siete
personajes que interactian hablando, gritando, cantando. El otro escenario es un cruce de
caminos en un escampado en el que se encuentran tres mujeres sin nombre, pero con una
condicién especifica:

Mujer 1 — que alguna vez tuvo catorce anos.
Mujer 2 — que alguna vez vivi6 una guerra
Mujer 3 — que alguna vez fue maestra (Cerritos 121).

Las acotaciones sitian a las mujeres en un presente borroso y su identidad parece definirse
por lo que “alguna vez” fueron en el pasado. Ellas se fueron de El Salvador por motivos di-
ferentes, por medios de transporte diferentes, pero todas viven en un presente amargo. Sus
breves mondlogos refieren, con imdgenes instantdneas, a la experiencia de la soledad, del
paso de la frontera, del desierto, de la humillacién en el extranjero. Las escenas se alternan
y las que se desarrollan en la Loteria son indicadas bajo el titulo “Bola 1, Bola 2’ como si
los sucesos fuesen ocasionados por la casualidad de un sorteo. Las dos secuencias parecen
completamente separadas, hasta que los personajes de la Loteria se dan cuenta de que Rosa
desaparecid. Todos la conocen y tienen una relacién con ella (de amistad, de explotacién, de
carino, de aversion...). Las tres mujeres también, de alguna forma, la conocen. En la obra hay
un crescendo hasta un tragico hallazgo y un desenlace que no recompone las fracturas.

El primer volumen de los Cuadernos de Dramaturgias Centroamericanas es una gran
oportunidad para conocer la escritura de la dramaturgia en Centroamérica y para montar
obras teatrales que merecen ser conocidas.
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