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Presentacion

I niimero 21 de la revista Investigacion Teatral ofrece una coleccion de articulos cuya

temadtica coincide en que, mas alld de la metodologia que se emplea tanto en el mun-

do del teatro, de la danza y el performance, el fin es trasmitir el valor que tienen las
artes escénicas para las sociedades actuales, en un momento como el actual de inéditas cri-
sis sociales, epidemioldgicas y econémicas. Destacan dentro de los materiales de esta edi-
cion creadoras y autoras que exponen cémo las mujeres han luchado en la escena por su
reafirmacidn frente a las imposiciones patriarcales.

Por ejemplo, la directora colombiana Doris Difarnesio escribe “Cuerpo y memoria. Un
andlisis de las practicas del teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya’, que retrata su
proceso de formacion actoral en San Cristébal de Las Casas, Chiapas, México. Este ensayo
describe un largo proceso creativo de investigacion, el cual se adhiere a la propuesta basa-
da en el teatro popular, orientado a la sensibilizacion de las actrices indigenas de FOMMA,
para exponer realidades sociales que deben ser problematizadas, con el objetivo de lograr
cambios positivos para las mujeres.

Por su parte, Claudia Cattaneo nos ofrece “La crisis de la representaciéon post-Auschwitz:
La clase muerta de Tadeusz Kantor y la experiencia escénica de la aporia, el testimonio y la
muerte”. Su articulo cuestiona si el arte y la moral tienen que ir de la mano; para la autora,
esta interrogante plantea cuestiones sobre el lugar de enunciacion en el arte y el territorio al
que se puede llegar con el mismo tono que la barbarie. Menciona que esta historia se repite
ciclicamente en Siria y Palestina; sin embargo, estos dos casos ahora son antecedidos por
una nueva guerra entre Rusia y Ucrania. Por ello, no podemos dejar a un lado que el teatro
es el microscopio que amplifica la discusion sobre lo que hemos sido y lo que somos.
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Desde las islas Canarias, Gloria Luz Godinez Rivas escribe “Tt eres hija de alguien. Cue-
vas, cuerpos y archivos’, donde hace memoria del proyecto “Cuerpos y territorios sagrados
en Gran Canaria”. En este ensayo expone como fue que intervinieron espacios arqueologi-
cos, especificamente cuevas, donde se encuentran grabados rupestres en forma de tridn-
gulos pubicos. Por su parte Alejandra Sdez, en “Teatralidad, representacion y ficcién en el
derecho’, mira desde la perspectiva de lo “ficticio” al juicio del acusado, describe al teatro
de simulacro incapaz de modificar o interceder a la realidad.

Bianca Garduno Bello y Tomas Ejea Mendoza presentan “Bailar y ensefiar: la trayecto-
ria académica del profesorado de danza en México’, con el fin de conocer metodoldgica-
mente tanto al sujeto artistico como al académico, asi como ver las trayectorias, y explicar
por qué bailar y ensefiar mantienen una relacién predominante en la profesion de la danza
en nuestro pais.

Ricardo Torres Miguel presenta un oportuno andlisis de la obra El viaje de los canto-
res, de Hugo Salcedo, donde estudia la teatralidad propuesta por el dramaturgo sobre la
tragica muerte de 18 mexicanos migrantes, olvidados en un vagén de tren hacia Estados
Unidos. Torres da su punto de vista sobre la significacion del sentido social que supera
a la vida misma. Una vez mds, vemos que el teatro muestra una apertura para que el es-
pectador proyecte su propia visién del mundo y, con ello, adquiera una nueva condicién
critica.

En la seccion Testimonio, Astrid del Carmen Herndndez Aguilar ofrece “Intervencién
de lectura para estudiantes de la Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana” La au-
tora da cuenta de la experiencia, obstaculos y aprendizajes obtenidos en dicho taller, tanto
por el grupo que conformé como su intervencién como promotora de la lectura en forma-
cién. En “Reflexiones sobre la epistemologia dancistica desde el baile flamenco’, Cynthia
Jeannette Pérez Antinez testifica sobre la metodologia performativa que usé para su inves-
tigacion. En este documento se replantean varias técnicas e instrumentos de investigacién
para el conocimiento de la danza; ademas, destaca su trabajo de campo antropolégico, que
sirvi6 como herramienta para lograr este estudio.

En su reseiia del libro Entre rios y teatros, estudios sobre artes escénicas, historia y teoria
teatral de una provincia del litoral argentino, de Guillermo Meresman, Marcelo Mangiante
pone de manifiesto la escasez de documentos histéricos y analiticos sobre los estudios re-
lativos al teatro, ademds de que denuncia la pobreza de las producciones en las provincias
de ese pais. Asimismo, Abel Rogelio Terrazas resefa el libro Teatro y deportes en los inicios
del siglo xx1, de José Romera Castillo, que consiste en un volumen que busca trascender
la revision tematica del deporte en las obras dramaticas, lo cual se logra con el empleo de
principios metodolégicos, filoséficos y tedricos capaces de alimentar la reflexion sobre la
practica teatral.
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Este nimero incluye un homenaje al gran director, actor y gestor teatral Francisco Be-
verido Duhalt. Esto se hace mediante un Foro a siete voces que lanza “Miradas” a su larga
la trayectoria, resultado de las jornadas organizadas por el Centro de Estudios, Crea-
cién y Documentacién de las Artes (CEcDA) de la Universidad Veracruzana en mayo de
2021. Los colaboradores de dicho Foro son Elka Fediuk (autora de la nota introductoria),
Ricardo Pérez Quitt, Eduardo Enrique Gonzdlez Béez, Sergio Lépez Sanchez, Cutberto
Lopez Reyes, Ricardo Benet y Alejandra Serrano, quienes distingen la laboriosa y apli-
cada labor de Beverido en su Centro de Documentacion Teatral Candileja. Para quienes
nos dedicamos a los estudios teatrales resulta invaluable la exhaustiva recuperacion de
informacidn sobre fuentes documentadasdes que Francisco Beverido ha realizado desde
1995 hasta la fecha.



Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 21
abril-septiembre 2022
Segunda época

ISSN impreso: 1665-8728
ISSN electrénico: 2594-0953

Universidad Veracruzana
Centro de Estudios, Creacion y
Documentacidén de las Artes

Esta obra estd bajo una licencia de Creative
Commons Reconocimiento-No Comercial 4.0
Internacional.

@)ovne |

Cuerpo y memoria.
Un andlisis de las
practicas del teatro
popular de Fortaleza
de la Mujer Maya

Doris Difarnecio*

* Creadora e investigadora independiente, México.
e-mail: dorisdifarnecio@gmail.com

Recibido: 05 de noviembre 2020
Aceptado: 04 de enero 2021

Doi: 10.25009/it.v13i21.2695


mailto:dorisdifarnecio@gmail.com
https://doi.org/10.25009/it.v13i21.2695

INVESTIGACIONTEATRAL Cuerpo y memoria. Un andlisis de las practicas

Revista de artes escénicas y performatividad del teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya
Vol. 13, Num. 21
abril-septiembre 2022 Doris Difarnecio

Cuerpo y memoria. Un analisis de las practicas del
teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya

Resumen

Este articulo expone la construccion de la metodologia teatral “Cuerpo y experiencia’, de-
sarrollada por la autora a partir de su practica de colaboracién como directora creativa
del grupo teatral de la asociacion Fortaleza de la Mujer Maya, en San Cristébal de las Ca-
sas, Chiapas. Ademads del proceso realizado en didlogo con las actrices tzeltales y tzotziles
que forman dicho colectivo, se resefian los efectos politicos y subjetivos de este trabajo,
asi como los legados que deja tal metodologia en todas las participantes, en tanto que el
cuerpo y la experiencia son clave no sélo para dar contenido al hecho teatral, sino también
como apuesta de transformacion de realidades opresivas.

Palabras clave: teatro; indigena; experiencia; colonialidad; Chiapas.

Body and Memory. An Analysis of the Popular Theatre Practices
of Fortaleza de la Mujer Maya (Maya Women’s Strength)

Abstract

This article discusses the theatre methodology “Body and experience’, developed by the author
in dialogue with Tzeltal and Tzotzil actresses of the group Fortaleza de la Mujer Maya, in the city
of San Cristébal de las Casas, Chiapas. The author addresses the artistic, political, and subjective
effects produced by this methodology in the participants involved. Body and experience are the key
not only to provide content to the theatrical event, but also to enabling a commitment to transform
oppressive realities.

Keywords: theater; indigenous; experience; coloniality; Chiapas.
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Cuerpo y memoria. Un andlisis de las practicas del
teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya

Puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo,
pero no tengan dudas: [Es un ensayo de la revolucion!
Augusto Boal

Introduccion

n 1999 llegué a San Cristobal de Las Casas, Chiapas, México, gracias a una invi-

tacion hecha por el teatrista estadounidense Ralph Lee para fungir como guia en

un taller con las mujeres del grupo teatral de la asociacién civil Fortaleza de la
Mujer Maya (en adelante FOMMA). Fundada en 1994, FOMMA A.C. tiene como objetivo
principal trabajar por el bienestar de las mujeres indigenas, particularmente las que son
viudas, madres solteras y nifias. En su sede, localizada en San Cristébal de Las Casas,
se capacita a mujeres en talleres de salud, costura, panaderia, alfabetizacion y teatro. El
proyecto més visible de FOMMA se aprecia mediante los montajes teatrales realizados
por su grupo Reflejo de la Diosa Luna (Xojobal Jch’ ul Me’tik), mismos que han obtenido
reconocimiento internacional. Las integrantes, fundadoras y actrices de la asociacidn,
son Petrona de la Cruz Cruz, Isabel Juarez Espinosa, Maria Francisca Oseguera Cruz,
Maria Pérez Santiz y Victoria Patishtan. Actualmente, Petrona de la Cruz trabaja como
creadora independiente (ver Imagen 1).
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Imagen 1. Integrantes y colaboradoras de FoMMA en la sede y teatro del grupo Reflejo de la Diosa Luna, San
Cristébal de las Casas, Chiapas. De izquierda a derecha, Petrona de la Cruz Cruz, Mari Pérez, Mari Santiz, Victoria
Patishtan, Yvette Martinez, Francisca Oseguera, Doris Difarnecio. Foto de Lydia Reich.

Dicha invitacién se transformé en una estancia de 15 anos (1999-2014), gracias a que
las integrantes de FOMMA me convocaron para ser directora artistica de su grupo teatral. Es
asi como iniciamos un camino colectivo de mdltiples aprendizajes donde habitamos las di-
mensiones del cuerpo —pensado mas alld de la carne, es decir, como constructo social—- y la
experiencia, pensada como aquello que se vuelve objeto del conocimiento. Colectivamente,
transformamos cuerpo y experiencia en metodologia teatral cuyo resultado va mas alld de
la critica social, ya que desafia y cuestiona sistemas de opresion y marginacion propios de la
colonialidad impuestos a las mujeres indigenas. La colonialidad es un concepto desarrollado
por las teorias descoloniales de Anibal Quijano y Enrique Dussel, entre otros. Se refiere a las
herencias econdmicas, sociales, culturales y politicas que nos ha legado la invasién imperial
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del territorio mesoamericano desde 1492, y que se mantienen vigentes en forma de relacio-
nes de poder que gobiernan la vida de los individuos, los grupos humanos y la naturaleza.

En el caso de las poblaciones indigenas, la colonialidad funciona histéricamente poniendo
en circulacién representaciones de estas comunidades como carentes de razén y de derechos;
por ende, susceptibles a ser esclavizados y evangelizados (Ochoa Muiioz). Las mujeres, por
ejemplo, son pensadas como animales o seres inferiores, lo que las inscribe en un régimen de
servidumbre que se mantiene hasta la actualidad, ubicandolas en los escafios mas bajos de la
piramide socio-racial (Cuero Montenegro, Lugones). En ese sentido, mi historia con FoMmMA
deviene no sélo en proceso de formacién actoral, sino también en proceso creativo, investi-
gativo y politico. Y esto es asi porque tanto FOMMA como yo nos adherimos a la propuesta de
Augusto Boal sobre el teatro popular orientado a sensibilizacion, para exponer las realidades
sociales que deben ser problematizadas con el objetivo de lograr cambios. En este caso, el
teatro busca construir una conciencia junto con las mujeres (tanto indigenas como no indi-
genas) sobre nuestras propias genealogias e historias, sus consecuencias en nuestras vidas, lo
que deseamos cambiar y la manera de hacerlo desde nuestro propio contexto.

En nuestra metodologia, el cuerpo y la experiencia son la clave para dar contenido al
hecho teatral y funcionan como una apuesta de transformacion de las realidades. En las pa-
ginas que siguen doy cuenta de cémo se construye esta metodologia que llamamos “cuerpo
y experiencia’, en la que se trabaja el cuerpo de la mujer como categoria identitaria para
superar el modelo de sometimiento patriarcal y colonialista.

Recordar, escribir y actuar permite afrontar experiencias de vida que se mueven de
lo intimo a lo publico. El objetivo es activar, mediante el teatro, una critica de la realidad
social al exponer sus propias historias, primordialmente afrontadas y vividas por la mujer
en comunidad. A tono con lo planteado por Boal, buscamos hacer visible una condicién
opresora para cambiarla.

El teatro nace cuando el ser humano descubre que puede observarse a si mismo y, a
partir de ese descubrimiento, empieza a inventar otras maneras de obrar. Descubre que
puede mirarse en el acto de mirar; mirarse en accion, mirarse en situacién. Mirandose,
comprende lo que es, descubre lo que no es e imagina lo que puede llegar a ser. Com-
prende donde estd, descubre dénde no estd e imagina a dénde puede ir. Se crea una
composicion tripartita: el yo-observador, el yo-en-situacién y el yo-posible (Boal 25).

Aunque el levantamiento del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional en enero de 1994
genero, entre otras muchas cosas, la legitimacién de la participacién politica de las muje-
res indigenas en México, todavia en la poblacion indigena de Chiapas se da la exclusion
femenina en la toma de las decisiones familiares y colectivas. La mujer indigena tiene una
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posicion subordinada; su voz generalmente es silenciada dentro y fuera de la familia. Ac-
tuar en escena permite a las mujeres de FOMMA remontarse en un presente vivido hasta los
acontecimientos mas lejanos de su infancia.

Cuando se viene de grande a la ciudad, hay una tristeza interior que todas tienen por
dejar su pueblo, la comunidad, la casa, todo. Empezar una nueva vida donde no hay
nada de lo anterior, ni tierra donde labrar. Es como una terapia individual, pero colec-
tiva, para todas. A lo mejor al principio no lo notan, pero al final ven sus cambios. El
teatro nos enfoca en nuestra tradicion, nuestras costumbres, nuestra curacion tradicio-
nal, los que curan con rezos y plantas, la casa, nuestra madre tierra que nos ayuda para
el alimento, la cosmovision, la lluvia, las fiestas de cada comunidad, la convivencia. Eso
lo rescatamos en las obras con platicas con jévenes, mujeres y nifios. Lo que queremos
es que esas mujeres que vienen agachadas, temerosas, amargadas, tristes, sumisas y
calladas, cuando salgan de FOMMA sean otras: alegres, dulces, con la frente en alto ha-
blando y en particular con sabiduria y la capacidad de trabajar y progresar adelante sin
ser maltratadas o humilladas (Isabel Judrez Espinoza, entrevista personal).

Las actrices han encontrado su voz y son conscientes de que es posible articular la expe-
riencia vital sin esperar a que otros lo hagan por ellas. Esto justificaria el enfoque dado en
sus obras teatrales, el cual resulta ser mas tematico que estilistico: orientar sus resistencias y
luchas hacia el logro del respeto y el reconocimiento de su individualizacién dentro y fuera de
los colectivos a los que pertenecen: familia, organizaciones y comunidades, en el contexto de
la construccién de otro mundo posible. Al actuar, buscan modos de sentir y construir nuevas
y diversas representaciones de lo que significa ser mujer. Ellas incluso se visten y actdan algu-
nos personajes masculinos, aunque hay hombres en el colectivo. Las obras ponen en escena
relaciones de violencia, sexual y doméstica, y el alto nivel de alcoholismo en las comunidades,
a fin de generar una dindmica relacional de didlogo con el publico, con la intencién de erradi-
car la violencia que afronta la mujer en sus comunidades.

En el siguiente apartado resefo la metodologia “Cuerpo y experiencia’; segun la fuimos
construyendo en practicas colectivas concretas de didlogo, reflexién y creaciéon. Expongo
mas adelante el contexto de la ciudad de San Cristébal de Las Casas y de la vida de las mu-
jeres indigenas alli, ya que es este territorio, en su constitucion histérica, social y cultural,
lo que determina la emergencia de FOMMA. A su vez, doy cuenta de algunos antecedentes
del teatro indigena en Chiapas y del nacimiento de FOMMA. Mais adelante abordo dos
obras: Dulces y amargos suefios (2013), mondlogo creado por Petrona de la Cruz Cruz en
colaboraciéon conmigo, y La viuda de Antonio Ramales (2007), adaptacion dramatirgica
que realiz6 FOMMA de La Casa de Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca.
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Cuerpo y experiencia

Tras unirme al grupo teatral de FOMMA en 1999, pronto descubri que la formacién recibida
con anterioridad por las actrices se limitaba al teatro de titeres y la representacién de obras
escritas por autores externos. Mi trabajo con FOMMA busco llevar su practica teatral por otros
senderos que les permitieran articular sus propias narrativas. Empezamos a trabajar con la
expresion corporal con intencién de que las actrices se conectaran mds con su cuerpo y sus
experiencias, y las trasladaran a sus personajes bajo la premisa de que no sélo se trabaja con el
personaje en el escenario, sino también en la vida cotidiana. De forma rigurosa, estructurada y
colectiva, nuestro trabajo avanzo hacia dindmicas interpersonales y autorreflexivas para abor-
dar las emociones, la memoria, las pasiones reveladas y, sobre todo, la narracién de hechos
violentos que han marcado la vida y los cuerpos de todas quienes hemos integrado FOMMA.

Repasar las diferentes formas de relacionarnos, en el transcurso de nuestro trabajo,
conlleva a entender y recalcar que, desde el inicio de nuestra colaboracioén, el proceso siem-
pre implico el aporte de cada una de nosotras, actuando de acuerdo con nuestras ideas,
nuestras formaciones culturales y nuestras formas de pensar. Este intercambio artistico y
transformador nos permite entender la teoria de Augusto Boal, la cual propone romper con
la pasividad del espectaculo entre actor y audiencia. Esta practica liberadora busca superar
la distancia entre actor y espectador que reproduce la misma dinamica entre opresores y
oprimidos. Segin Boal: “una vez que el ser humano conozca y torne expresivo su cuerpo,
estard pues habilitado para practicar formas teatrales que lo liberen de su condicién pa-
siva, y lo transformen en sujeto de la accién: actor y protagonista” (17). De igual manera, el
proceso creativo que asociamos nosotros y ellas, particularmente con el teatro, entre cuya
herramienta principal destaca, por cierto, el trabajo expresivo con el cuerpo, apunta hacia
su problemadtica: la mujer y la dominacién de su cuerpo por el hombre y las condiciones so-
ciales y culturales de su contexto. El nombre mismo de la asociacién, Fortaleza de la Mujer
Maya, busca transformar nociones de identidad, género y cultura al crear puestas en escena
que hacen visibles las historias y situaciones que no se consideran en publico.

Antes de profundizar mas sobre qué significa para las mujeres “meterse en el perso-
naje’; es necesario exponer el método general que FOMMA ha utilizado para montar sus
obras durante el tiempo que trabajamos juntas. El proceso creativo empieza con plantear
entre todas las actrices un tema o una problematica que quieren exponer; por ejemplo, la
muerte materna. Ya teniendo los temas planteados, comienza el trabajo de mesa. En ese
proceso, nos ponemos a hablar sobre qué queremos, a quién deseamos presentar la pro-
blematica, cémo y dénde escenificarla. Las historias de la trama pueden ser propias de las
actrices, o bien de otras personas. Segtn la actriz y dramaturga Isabel Judrez, es durante
las improvisaciones que se determina el personaje que le toca a cada actriz. De ahi que
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la actuacidén se convierte en un proceso terapéutico que les permite superar experiencias
traumadticas, apropiandose de ellas y recreandolas. A menudo las obras recrean lo vivido
con un resultado alternativo a lo que realmente sucedié.

Las integrantes de FOMMA escribian el libreto y después me llamaban para asumir mi
papel de directora y trabajar en los ensayos. Las historias narradas pueden ser muy duras,
pues abordan temadticas de violencia, pobreza, conflictos familiares. Segiin me expresé una
de las actrices:

Si nosotras nos hubiéramos quedado en la comunidad, hoy en dia tendriamos muchos
hijos y nada mas, estariamos atendiendo al marido y a los hijos, trabajando la tierra si
tuviéramos. Sin embargo, aqui hay oportunidades que podemos llevar adelante para
otras mujeres. Salen cosas muy positivas, muy duras, lloramos y gritamos, asi es como
montamos las obras. Mds que nada, cuando decimos las verdades, concientizamos a la
audiencia sobre lo que todo ser humano padece, indigena o no indigena, de baja o de alta
sociedad, lldmese de alta sociedad, de alto nivel econémico o niveles de estudio. Todos
lo padecemos de una u otra forma y en todo el mundo. Los problemas que contamos,
a veces, les damos solucidn ahi mismo o lo dejamos en puntos suspensivos para que
la gente los analice y le busque por su cuenta una soluciéon. Empezamos ensenando
movimientos corporales, porque en las comunidades son muy timidas a la comunica-
cién. Con los movimientos obtenemos mas confianza en el grupo, entonces ya se rien y
hablan después. Es muy importante la confianza. Las mujeres van sacando lo que tienen
dentro y van confiando en las compaiieras (Francisca Oseguera, entrevista personal).

En efecto, un lazo fuerte que une a las integrantes de FOMMA es el hecho de que todas (inclu-
yéndome a mi) hemos sido victimas de diversas formas de violencia y hoy nos reconocemos
como sobrevivientes. En ese sentido, la colonialidad no sélo sigue operando en el cuerpo de
las mujeres indigenas, sino también de muchas mujeres quienes, ubicadas en el sur global,
sufrimos diversas formas de racializacién. En mi caso, soy una mujer biracial, nacida en Co-
lombia y migrante en los Estados Unidos. Esto ha sido determinante en mi vida, ya que anima
un sistema de opresiones multiples, pero también una fuente de fuerza para resistir, responder
y crear. En consecuencia, aunque diferentes, todas compartimos el habitar el mundo de la co-
lonialidad con las implicaciones que esto tiene, es decir, la herida colonial (término de Maria
Lugones). Por eso, aqui el cuerpo y la experiencia empiezan a cobrar cada vez mas relevan-
cia. Petrona de la Cruz abundé sobre lo que significa el arte del teatro en su comunidad:

El teatro nos enfoca en nuestra tradicidn, nuestras costumbres, nuestra curacién tra-
dicional, los que curan con rezos y plantas, la casa, nuestra madre tierra que nos ayuda
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para el alimento, la cosmovision, la lluvia, las fiestas de cada comunidad, la conviven-
cia. Eso lo rescatamos en las obras con platicas con jévenes, mujeres y nifios. Lo que
queremos es que esas mujeres que vienen agachadas, temerosas, amargadas, tristes,
sumisas y calladas, cuando salgan de FOMMA sean otras: alegres, dulces, con la frente
en alto hablando y en particular con sabiduria y la capacidad de trabajar y progresar
adelante sin ser maltratadas o humilladas (Petrona de la Cruz, entrevista personal).

Cuerpo no es un hecho natural, anatémico, sino una construccién social que parte de una
clasificacion racial cuyo fundamento es la division ontoldgica entre cuerpos con humani-
dad y carnes bestiales (Quijano y Lugones). Este insumo “teérico” —que realmente es per-
formativo, pues se encarna en los cuerpos y les da algtn tipo de inteligibilidad— nos lleva,
parafraseando a la dramaturga chicana Cherrie Moraga, a hacer teatro desde la propia piel,
un teatro de carne y hueso. Pero esto no se da en automatico; primero, debe ser filtrado por
el espectro de la experiencia. Hablamos de experiencia no como “algo” que se posee y que
es el origen de nuestra explicacion, sino justamente como aquello que debe ser explicado,
el objeto mismo del conocimiento. Producir conocimiento desde la experiencia nos permi-
te comprender las maneras como hemos sido constituidas, o no, en sujetos de la historia
con el dnimo de cambiar esas dindmicas para buscar nuevas formas de contar y dejarse
contar. Esto es producir procesos de subjetivacion empoderantes para las mujeres indige-
nas, es decir, capaces de hacerlas duefas de sus existencias apostando a cambiar las con-
diciones de subalternidad que determinan esas mismas existencias. Es entonces cuando
podemos hablar de una conciencia subalterna (Espeleta).

Una vez que se avanza en el ejercicio de la interpretaciéon y la expresion corporal, la
construccién de confianza y horizontalidad colectiva entre el grupo de actrices permite
dindmicas interpersonales que van en paralelo con la creacion de la obra. A partir del tra-
bajo de mesa, se pide a las actrices que dejen consignados sus pensamientos, emociones
y todo aquello que les parezca importante en formatos narrativos como cartas, diarios,
relatos cortos, entre otros, en castellano o en sus propios idiomas, porque el trabajo de
mesa persigue el objetivo de que nuestras reflexiones y practicas desde el cuerpo y la ex-
periencia se transformen en obras de teatro para su “comparticiéon’, como dicen las y los
zapatistas, y que generen respuestas efectivas entre las participantes.

A partir de estos procesos, cambié la nocion que tenian las actrices de FOMMA acer-
ca del quehacer escénico y lo que este mismo implica. Durante el trabajo de afios, han
encontrado la posibilidad que les da el teatro de reconocerse como protagonistas de sus
propias existencias y, en consecuencia, la reafirmacién de su dignidad pese a las violencias
patriarcales y colonialistas. Las obras teatrales de FOMMA desarticulan estereotipos de in-
digeneidad; buscan generar nuevos pensamientos, nuevas reflexiones y nuevas construc-
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ciones sobre cémo pensar las condiciones de género y desde donde. Ademas, les permite

dar a conocer sus propias historias como seres humanos y ciudadanas en pleno derecho. En

consecuencia, su trabajo permite debatir, poner la experiencia en palabras y dar cabida

al cuerpo como un territorio que se debe defender, lo cual provoca el pensamiento critico

y reflexivo sobre lo que es, o no, aceptable a nuestras condiciones de vida como mujeres.
Como expongo en mi tesis de posgrado, el método creativo de FOMMA:

[...] conlleva una intencién social con el objetivo de mejorar condiciones de vida, de
salud, de equidad de género, como el derecho a un buen vivir. La obra teatral bus-
ca crear “otro lugar” sobre como ser, sentir, pensar, recordar, escribir y actuar como
forma de trabajo teatral. En particular, la practica teatral de FOMMA busca el poder
de decisién, pensamiento y reflexion, ademds de liberar el tiempo de las mujeres y
proporcionarles un espacio seguro donde ellas se sientan en confianza de expresar sus
problemas, alegrias y deseos (Difarnecio 52).

En la anterior formacidn teatral recibida por las actrices, no habia sido posible formular
estos ejercicios de exploracién personal profunda, los cuales no resultan faciles, en tanto
muchas de las historias implican recordar violencias vividas o representar personajes re-
lacionados con ello. En efecto, durante los procesos de mesa y de ensayo, comprobamos
la magnitud del silencio y la opresiéon que padecen tanto las actrices como otras mujeres
indigenas en sus comunidades. En este sentido, la actriz Francisca Oseguera me explicé
cémo descubrié lo que puede ser una mujer.

Yo pensaba que una mujer como yo no vale nada; no puede votar [en nuestras comu-
nidades], no hay votacién cuando cambian el gobierno, el presidente. La mujer no
puede hablar, nada mas el marido. También no puede trabajar, no puede salir en la ca-
lle. Una mujer cuando esta en la comunidad y cuando tiene hijos, no puede dejar sus
hijos. La mujer tiene que ver la casa y estar con sus hijos. El marido sale en la calle, se va
con sus amigos, se va en la fiesta, todo eso, pero la mujer no tiene derecho. En esta obra
[de teatro] lo sacamos y asi lo aprendi, saber lo que es los derechos de la mujer. Me di
cuenta que podia ser mujer de otra forma y también alli que podemos trabajar cualquier
trabajo, no es nada mds lavar ropa, o nada mas hacer una casa. También hay mujeres
que tienen estudio. Hay presidentas y gobernadoras, y también hay licenciadas, también
puede trabajar como arquitecto (Francisca Oseguera, entrevista personal).

Es importante recalcar que las puestas en escena de FOMMA influyen en las técnicas corpo-
rales, es decir, la corporalidad femenina. Aunque hay personajes masculinos en su reperto-
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Imagen 2. Victoria Patishtan ensayando con Doris Difarnecio en el Centro FoMMA, 2010. Fotografia de Grace
Remington.

rio, las actrices se visten como ellos y actan estos papeles. Al actuar los roles masculinos
rompen con esquemas y reglas estrictas sobre lo que es ser mujer en las comunidades, y, al
hacerlo, han sido amenazadas o llamadas lesbianas. Por medio de la actuacion, demuestran
que ser “mujer” no es un contenido bioldgico en el cuerpo ni en la interioridad de las per-
sonas (ver Imagen 2).

Crear y actuar desde el cuerpo y la experiencia vivida es abrir espacios de significacion
y sanacion, desarrollando la idea de que el teatro existe dentro de cada ser humano. Se
necesita del apoyo y la contencidn colectiva para que este proceso creativo y terapéutico
devenga en un acto pedagdgico. De este modo, apostamos a algo mas: a crear obras desde
la vivencia intima de las actrices, quienes en sus actuaciones buscan transmitir y reelaborar
el trauma desde todos sus sentidos y emociones.

Posteriormente, bajo ciertos acuerdos sobre qué se queria poner en escena, c6mo, cuan-
do y con cudles personajes, dibujadbamos un arco dramatuirgico que nos llevaba a un guion

15



INVESTIGACIONTEATRAL Cuerpo y memoria. Un andlisis de las practicas

Revista de artes escénicas y performatividad del teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya
Vol. 13, Num. 21
abril-septiembre 2022 Doris Difarnecio

que permitia evidenciar las formas a través de las cuales la colonialidad produce, regula y
repite el sufrimiento de la mujer indigena, de generacién en generacién. Luego, dicho texto
era sometido a la lectura de las actrices, abriendo posibilidades para hacer cambios, mati-
zar algunas ideas y enriquecer a los personajes. En este punto, las actrices descifraban las
motivaciones psicolégicas y emocionales de los personajes.

El teatro popular creado por las actrices mayas de FOMMA representa, a mi parecer, un
punto de referencia para comprender las formas contemporaneas de participacion politi-
ca. Francisca Oseguera afirmé que la dindmica de trabajo “cuerpo y experiencia” les ayudd
para empezar a abordar en sus propias vidas otros temas como las relaciones intimas de
pareja, la violencia sexual y doméstica o la represion emocional en el interior de la fami-
lia, sin imperativos de trabajo jerarquico. En este sentido, cabe mencionar que no se trata
unicamente de historias de vidas particulares, sino de historias de la vida.

Las obras teatrales de FOMMA hacen referencia inmediata de lo politico, puesto que
nacen a partir de las preguntas sobre quién tiene la responsabilidad o el poder para de-
cidir sobre su destino. Cuando Francisca Oseguera decidi6 ser parte del colectivo teatral
FOMMA, su esposo la confronté sobre la dindmica de vestirse de hombre en el escenario
y le demandaba “respeto” ante la comunidad. Cuando ella insistié en actuar el personaje
masculino, su esposo la golped hasta fracturarle la nariz. A pesar de esto, Francisca realizé
el personaje masculino. Las demas actrices, como colectivo, le aconsejaron acerca de la
legalidad del divorcio y la denuncia a la violencia doméstica. De igual manera, Petrona de
la Cruz me hablé sobre cdmo se produjo un escandalo en su comunidad de Zinacantan
cuando escribi6 sobre la realidad de la violencia sexual y el incesto.! De tal forma que, al so-
brepasar el “régimen del respeto” que en su comunidad se le habia designado, fue despedi-
da del teatro en el que trabajaba y exiliada de su comunidad y familia. De acuerdo con este
grupo de actrices, recordar, escribir, actuar y crear obras teatrales desde el acervo intimo,
permite narrar lo diverso, lo no visible, ya que, si no se nombra y toma forma, no emerge
para interpelar y crear cambio.

“El mdas magico de los pueblos”

San Cristébal de Las Casas, ubicada en el estado de Chiapas, es una ciudad llena de con-

! Setrata de la obra Dulces y amargos suefios, estrenada en mayo de 2013 en San Cristébal de las Casas bajo

la direccion de Doris Difarnecio. Ver la resefia sobre esta obra escrita por Yoloxé6chitl Garcia, publicada en
Investigacion Teatral Vol. 6, Num. 9, 2019, https://investigacionteatral.uv.mx/index.php/investigacionte-
atral/article/view/2300/4093 (n. del dir).
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trastes, capas y relaciones de poder. Fundada por los espanoles en 1528, fue construida en
la zona montanosa. Con cerca de 200,000 habitantes, es el centro politico y administrati-
vo de la regidn, escenario de la lucha encabezada por el EZLN, capital cultural del sureste
mexicano, declarada “Pueblo Magico” por la Secretaria de Turismo de México, en 2003, y
“Ciudad Creativa” por la Unesco, en 2015. La ciudad es un lugar de intercambios constan-
tes, de creatividades diversas, de rica vida turistica y proyectos culturales, de resistencias y
calles empedradas.

Cuando nos adentramos mas en la ciudad, es posible observar otro escenario: el que se
relaciona con la colonialidad, es decir, con aquello que atn pervive del orden colonial. En
particular, en pleno siglo xx1, persisten dindmicas racistas y de violencia heredadas desde
la colonia. Chiapas es un territorio indigena en donde histéricamente han habitado diferen-
tes grupos originarios, entre los que se cuentan tzeltales y tzotziles, grupos que constitu-
yen el mayor conjunto de personas hablantes de dos familias lingiiisticas de herencia maya
(Viqueira). En la actualidad, la mayor parte de la poblacion de la ciudad esta conformada por
tzotziles, mestizos y tzeltales. No obstante, desde su fundacidn, la distribucién espacial y ra-
cial de las personas ha sido la misma: en el centro se ubican los llamados “coletos” —la élite
blanca de la ciudad- y en la periferia, los indigenas, quienes sélo pueden acceder al centro
como prestadores de servicios, pero nunca para habitar el sector (Aubry).

Esta distribucidn racial y espacial obliga a buena parte de las personas indigenas a habi-
tar las periferias de la ciudad: zonas de extrema pobreza, con altos indices de hacinamiento
y con falta de servicios basicos. Asi, se genera una paradoja, pues aunque San Cristébal es el
centro del poder "colectivo" y la capital "de facto" de la poblacién tzotzil-tzeltal (en los Altos
de Chiapas), también es, al mismo tiempo, hogar de muchas personas en situaciéon de po-
breza (Rus). Todo ello dado en esta configuracién de la colonialidad en la ciudad, que intenta
establecer diferencias y jerarquias sociales, culturales, econémicas y raciales en medio de los
flujos dinamicos y la hegemonia de una élite blanca o mestiza (Contreras Castro 35).

Para las mujeres indigenas, enfrentar la colonialidad supone un reto mayor, ya que la
misma no sélo implica racismo, sino también toda una gama de violencias derivadas de un
capitalismo neoliberal, los flujos migratorios por desplazamiento forzado, los efectos de la
guerra de baja intensidad emprendida contra el movimiento zapatista, las politicas desar-
rollistas imperiales y la persistencia de relaciones laborales serviles. Como afirma Mercedes
Olivera, el sistema colonial y patriarcal bajo el cual viven las mujeres indigenas en San Cris-
tébal las ubica casi siempre en un lugar de desigualdad frente a otras mujeres y frente a los
hombres, mas cuando las representan como reproductoras de la sociedad y la cultura o
mediadoras entre los ancestros y la comunidad. Este sistema no sélo invisibiliza la situacion
real de las mujeres indigenas, transformandolas en un estereotipo, sino que ademas ignora
su verdadero trabajo en el sostenimiento de la vida y las razones estructurales que animan su
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condicién como subalternas y dependientes, sobre todo del trabajo masculino.

Sin embargo, no es justo mencionar los aspectos opresivos de la colonialidad sin nom-
brar sus resistencias y procesos de transformacién, muchos de ellos protagonizados por
mujeres. En Chiapas, la organizaciéon popular y los movimientos sociales indigenas tienen
una larga data.

Las mujeres estaban ahi desde siempre, algunas ya organizadas en proyectos produc-
tivos, en cooperativas textiles, en la panaderia, en una tienda de la comunidad; otras
se enrolaban para ser promotoras de salud, o decir la palabra de dios. Esas muje-
res fueron creando espacios. Las comunidades las impulsaban, pero también las criti-
caban. No era claro. Estd bien que la mujer participe, pero causa desconfianza que lo
haga. De todas formas, algunas siguen participando (Millan 2).

Por lo tanto, la lucha de las mujeres indigenas en Chiapas ha sido compleja y constante:

En Chiapas ellas se han sublevado no solamente contra el Estado, los grandes terra-
tenientes y los tratados de libre comercio, sino también contra la opresién patriar-
cal. También se inspiraron en una ética feminista, con el fin de exigir la autodeter-
minacién de su pueblo de acuerdo con su propia emancipacidon femenina. Asi pues,
el zapatismo y el feminismo tienen una historia en comun, y para comprender ple-
namente el movimiento actual de las mujeres indigenas, es fundamental recordar la
implicacidn de las cuestiones de clase, género y raza (Masson 158).

A esto se deben sumar los procesos de organizacién de habitantes de la ciudad en organis-
mos civiles que han generado procesos sélidos de formacién politica e identidad cultural
dentro y fuera de los barrios y comunidades, en especial aquellos donde la poblacién es
mayoritariamente indigena. Aqui, la artesania, las artes plasticas y el teatro han jugado un
papel fundamental, sobre todo cuando se trata de las mujeres.

Teatralidades indigenas

Las experiencias teatrales en Chiapas siempre han sido diversas. Estas experiencias incluyen
practicas propias, derivadas de un teatro mds tradicional con raices occidentales, proveni-
entes, sobre todo, de sociedades europeas o anglosajonas, en donde se definen desde las
lenguas dominantes, qué es el teatro, cdmo se interpreta y cémo debe ser comprendido. Em-
pero, en la actualidad también existen practicas teatrales desarrolladas desde las propias
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comunidades indigenas, desde su ser y su sentir, bien como personas que habitan el mundo
rural o, bien, como migrantes de otras ciudades e, incluso, de otros paises. Cabe sefialar que,
hasta muy entrado el siglo xx, en los pueblos tzeltal y tzotzil no existia una tradicién indi-
gena teatral tal y como esta se concibe en Occidente, a tal punto que muchas veces se suele
confundir al personaje con el actor y viceversa. Hoy, Chiapas cuenta con una importante
tradicion de teatro indigena contemporaneo, especialmente tras el levantamiento zapatista,
cuando se puede observar un auge inusitado de grupos de teatro indigena y no solamente en
poblados tzeltales y tzotziles (Sanchez-Blake).

Uno de los antecedentes mas importantes de este fendmeno es el Teatro Petul, un grupo
de teatro de titeres que operd entre 1954 y 1974 como una estrategia pedagdgica orientada a
comunidades indigenas: “como un camino hacia la recuperacion de la experiencia artistica,
como una actividad de vinculacién colectiva que permitia a quienes disfrutaban de ella crear
lazos de identificacion con realidades y territorios de una determinada realidad” (Romén
Valadez 617). Teatro Petul fue promovido por el director escénico Marco Antonio Montero,
el pintor Carlos Jurado y la escritora Rosario Castellanos, quienes colaboraron como guio-
nistas, directores o responsables de las obras presentadas desde el Centro Coordinador Indi-
genista. Ya para la década de 1960, fueron los propios titiriteros indigenas quienes tomaron
el control y trabajaron de manera auténoma a partir de su propia vision, representando sus
realidades, conflictos y cultura. En 1965 se disefiaron los primeros titeres que representaban
propiamente a personas indigenas, destacando de entre ellos Petul, quien representaba a un
ser sabio, sobrenatural, sagrado, digno del mas alto respeto (Ayala Reyes).

El Teatro Petul es el modelo que siguen otros grupos que se dedican al teatro y cuya
experiencia es paradigmatica; especificamente, Sna Jtz'ibajom (Cultura de los Indios Maya,
A.C.), cooperativa multicultural y multilingiie, fundada en 1983. Esta cooperativa se dedicd
también a la alfabetizacién de personas indigenas y a la preservacién de la cultura como
legado vivo. Es en esta agrupacién donde Isabel Juarez Espinosa —originaria de Aguacate-
nango y cofundadora de FOMMA- realizé su primera aproximacioén al teatro, rescatando
historias tradicionales de la literatura oral y disefiando titeres que representan personajes
femeninos. Poco después se integr6 Petrona de la Cruz Cruz® —originaria de Zinacantdn y
también cofundadora de FOMMA— y ambas empezaron a trabajar juntas con el mismo pro-
posito: el de rescatar historias, leyendas y mitos de las comunidades indigenas, asi como de
la vida cotidiana de las mujeres indigenas.

Poco a poco se fueron integrando mas mujeres al grupo, aunque por lo general su es-
tadia en el mismo es de muy corta duracién, siendo Isabel Juarez Espinosa y Petrona de

Premio Chiapas en Literatura “Rosario Castellanos’, en 1992, como reconocimiento a su primera obra: Una
mujer desesperada. En 2019, volvié a recibir el mismo reconocimiento por su obra Dulces y amargos suerios.
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la Cruz quienes mantuvieron mds continuidad en Sna Jtz'ibajom. La razén fundamental
por la que las mujeres no se quedaban en el grupo es que eran relegadas por los varones a
solamente operar titeres o recopilar historias en la comunidad, pero no se les permitia en
el diseno de dramaturgias y escritura de guiones. Isabel Juirez me senial6 que “la mayoria
de las mujeres no les gustd, no podian sentirse comodas en un ambiente tan dominado por
los hombres y empiezan a irse” (Difarnecio 42).

Isabel y Petrona también sintieron insatisfaccion con esa situacién, por lo que abando-
naron Sna Jtz'ibajom y fundaron Fortaleza de la Mujer Maya en 1994, con la finalidad de
educar a las mujeres indigenas, garantizando su autonomia y preservando su cultura y su
lengua. A las fundadoras se sumaron otras mujeres que, como se sefialé antes, hacen del
colectivo una instancia creativa del teatro indigena y popular. En FOMMA, las participantes
trabajan representando sus propias historias y experiencias de vida, lo que marc6 un cam-
bio radical con respecto a lo que venian haciendo con Sna Jtz'ibajom. Las obras de FOMMA
generaron un nuevo tipo de teatro indigena de Chiapas, en el que se puede representar la
situacion de las mujeres indigenas y las multiples opresiones a las que estan sometidas,
ampliando el nivel de la critica social propio de este teatro y su capacidad de agencia. A
propdsito, Isabel Juarez Espinosa refiere:

Encontramos la principal herramienta para poder aliviar las heridas del alma en su
autoestima y en su mente: el teatro. Por medio de los movimientos corporales se toma
la confianza entre companeras. Comienzan a platicar de lo que tienen guardado por
mucho tiempo y que hasta entonces no habian contado por el temor a que lo divul-
guen las mismas compaiieras. Una vez que pierden el miedo a la burla o al chisme, nos
brindan su confianza y nos abren su corazén contindonos lo que les ha pasado en la
vida. Muchas personas han cambiado la situacion de violencia en una armonia fami-
liar. Otras han tomado el valor para denunciar a sus agresores y demandar la igualdad
de género (Difarnecio 44).

El teatro de FoMMA —mediante su grupo Reflejo de la Diosa Luna— puso en accién una for-
ma de trabajo colectivo, partiendo del cuerpo y la experiencia de las mujeres mayas, crean-
do no sélo una propuesta teatral, sino un camino de autorreflexién, formacién politica y
construccion de estrategias que les ayuden a resistir la colonialidad. Trabajando con viudas,
madres solteras y nifias, FOMMA hoy es un proyecto consolidado que continta apostando
por el bienestar de las mujeres mayas en San Cristébal de Las Casas, por medio de una pro-
puesta amplia que incluye la formacién artistica y la formacién en oficios como la costura, la
panaderia, el corte y confeccion, la mecanografia, el computo y la salud, sumados a procesos
de alfabetizacién centrados en la ensefianza de lenguas indigenas como el tzotzil y tzeltal.
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A lo largo de su trayectoria, FOMMA ha dado cuenta de cémo a través del teatro es posible
generar formas de accién politica encaminadas a la transformacién individual y colectiva.
Todo esto es lo que llena de sentido a su nombre: Fortaleza de la Mujer Maya.

Legados

Durante mis quince anos de trabajo con FOMMA, son muchas las propuestas teatrales que
realizamos a partir de la metodologia “Cuerpo y experiencia” Para efectos de este articulo,
deseo dar cuenta de dos obras en particular que comparten el mismo objetivo de detonar
en el publico procesos de reflexiéon y cambio sobre las condiciones de colonialidad y violen-
cia que mantienen a muchas mujeres mayas en condicién de subalternizacién.

Dulces y amargos suerios (2013), de Petrona de la Cruz Cruz, es el primer mondlogo
autobiografico escrito por una mujer indigena en Chiapas, cuya puesta en escena original
contd con mi direccidn (ver Imédgenes 3 y 4). Petrona sinti6 que era el momento de hablar
sobre las diversas violencias sufridas a lo largo de su vida y sobre las cuales habia guarda-
do silencio. Por ello, decidimos integrar a nuestro proceso creativo, basado en el método
de cuerpo y experiencia, materiales autobiograficos como las cartas, los recuerdos y los
diarios intimos. A través del proceso, ella comprendié lo que debia hacer para que otras
mujeres aprendieran de su experiencia y tuvieran algin tipo de orientacién vital que les
permita tomar accién. Es asi como escribié su monélogo con mi colaboracidn, por el cual
recibi6 el premio Literario Rosario Castellanos 2019 y el premio de mejor obra de teatro
del estado de Chiapas.

El “poder contar” es un arte milenario que puede ser traducido en un poder esclare-
cedor, que ensena y transforma a las personas que escuchan. Petrona ejemplifica con su
mondlogo su experiencia de cdmo su cuerpo existe como categoria identitaria y modelo
de sometimiento: la desigualdad social justificada en las diferencias sexuales como parte
de los usos y costumbres tradicionales, que produce desigualdad bajo condiciones de do-
minacidn y violencia. Plante6 la experiencia de concebir una realidad en donde es posible
profundizar en las formas, los c6digos y los sistemas sociales y culturales en los que ha
crecido y que producen, regulan y repiten la violencia hacia la mujer. Segiin me expresé
Petrona en una entrevista:

Desde que comenzamos a manejar el teatro como forma de transmitir un mensaje
educativo, emocional y corporal, hemos transferido barreras que nuestros antepasa-
dos consideraban tradicionales. Hemos roto con las jerarquias patriarcales, que nos
dicen cémo debemos ser. Por medio del teatro yo he descubierto mi diferencia, de

21



INVESTIGACIONTEATRAL Cuerpo y memoria. Un analisis de las pricticas

Revista de artes escénicas y performatividad del teatro popular de Fortaleza de la Mujer Maya
Vol. 13, Num. 21
abril-septiembre 2022 Doris Difarnecio

Imagen 3. Petrona de la Cruz
Cruz en Dulces y amargos
suerios en la Universidad de
California, Santa Barbara, 2019.
Fotografia de Catherine Hill.

cémo no seguir la forma de un patriarca. El teatro me ha ensenado cémo transformar-
me. Por ejemplo, en mi caso no usaba pantalones, antes usaba puro vestido, porque asi
me lo ensenaron. Trenzasy faldas. Para mi, el teatro me ha servido para influenciar a
las mujeres, a los jévenes a los ninos que son el futuro del mundo, para que no vivan
bajo la presién de un patriarca y encuentren sus propias transformaciones y decisio-
nes (entrevista personal).

En su monologo, Petrona externa el trauma psicoldgico de haber sido violada y secuestrada
alos 17 anos, por lo que denuncia y pone en evidencia lo que hasta ese momento la violen-
cia hacia las mujeres en las comunidades indigenas (ver Imagen 4). En ese sentido, plasma
y acttia lo que significa ser mujer maya y, al mismo tiempo, cuestiona a quienes administran
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Imagen 4. Petrona de la Cruz

y Doris Diafernico ensayan
Dulces y amargos suerios en

la Universidad de California,
Santa Barbara, 2019. Fotografia
de Catherine Hill.

las relaciones de poder opresivas. A propésito, afirmé:

Cuando nosotros hacemos el teatro..., el piblico se mete a la presentacidon. Ellos no son
actores ni son actrices, pero se meten, entonces alli descubren, y en un momento
sin pensarlo, se meten a hacer el papel de lo que estamos haciendo nosotros. También
como mujeres, a uno descubre otro, a través de un escenario. Por ejemplo, cuando me
maltrata un hombre no es porque me quiere, sino porque es una agresiéon hacia mi,
es un maltrato verbal. Porque muchas mujeres pensamos que cuando el hombre nos
pegue es que nos ama, pero es mentira. A veces las mujeres dicen: no lo puedo hacer,
no tengo las fuerzas para hacer eso, pero cuando nos ven actuar y las invitamos a pasar
al escenario y actuar el papel que estdbamos haciendo, ellas lo hacen sin pensarlo, es
un momento de cambio asi rdpido (entrevista personal).

Donde quiera que se presente, Dulces y amargos suerios contribuye a dar voz y conocimien-
to a mujeres que han sufrido violencia. Esto hace de FOMMA una agencia cultural (Garzoén,
“El maestro y las lentejuelas”), que transforma la indignacién en lucha por la justicia, la
equidad, y el cambio social. Sin duda se trata de una obra pionera en el teatro indigena
mexicano.
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La segunda obra que abordo aqui es La viuda de Antonio Ramales (estrenada en 2007),
basada en La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca. Como se sabe, esta obra
da cuenta de la represién social y psicoldgica vivida por mujeres en Espana, a principios
del siglo xx, por medio de la historia de donia Bernarda, sus hijas, dos criadas, su propia
madre y su encierro en contra de su voluntad. No obstante, encontramos que su argumento
puede ser material interesante para recontextualizar en las territorialidades de los Altos de
Chiapas ya que, como se ha sefalado, alli las mujeres indigenas también sufren la repre-
sion social, la moral sexual, la vida de encierro, las reglas religiosas y la violencia. A partir
de la historia narrada en La casa de Bernarda Alba, las actrices comenzaron a compartir
testimonios en torno a lo que ellas personalmente han experimentado en relacién con es-
tos temas. “En aquel entonces, nos encontrabamos atravesando un proceso de profunda
reflexién sobre lo que haciamos y las historias que contdbamos, por lo que esta obra nos
vino “como anillo al dedo” (Isabel Juarez Espinosa, entrevista personal).

Luego de un trabajo de mesa e improvisacion, el grupo emprendié la escritura conjunta
de un guion, retomando el didlogo resultante de las improvisaciones. Las narrativas testi-
moniales generaron distintas formas de verse y representarse en el escenario. Esta obra,
creada en colectivo, se vinculd con la vida cotidiana, las relaciones sociales y afectivas de las
actrices y reorient6 el pensar sobre lo politico como derecho del buen vivir.

Durante los ensayos, se conversd, analiz6 y cuestioné el estado de las cosas, las
condiciones de pobreza extrema en las comunidades indigenas, la violencia sexual, los usos
y costumbres que mantienen a la mujer bajo condiciones de marginacién y pobreza. Cada
actriz elabor6 una lista de temas que le importaba explorar y analizar en los ensayos. La
construccién de los personajes acompaino el proceso de escritura y escenificacion. Se pro-
curd tomar en cuenta la opinién y los sentimientos de cada actriz para poner en préctica
una vision individual que, desde la interpretacion, permitiera el descubrimiento y desarrol-
lo de los personajes que viven en sus obras.

Buscamos que el contenido original de la obra se respetara, pero trasladandolo al con-
texto regional, social y cultural de sus localidades. Este trabajo de adaptacién permitié
ampliar la comprension sobre los motivos y las formas de operar de la violencia colonial y
patriarcal. Haciendo referencia a la vida cotidiana y usando la obra original de Garcia Lorca
como espejo y reflejo, las integrantes de FOMMA dieron cuenta de una organizacion social,
jerarquica y sexista donde los cuerpos de las mujeres son encerrados y, por lo tanto, sepa-
rados del resto de la humanidad. Aqui las integrantes de FOMMA se miraron a si mismas
y fueron descubriendo otras maneras de ser y estar. Sobre el abordaje de sus personajes,
Francisca Oseguera explico:

Pueden (haber) cambios en el guion o en el didlogo y estos cambios dependen mucho
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de como [te sientes en relacion con] el personaje que sugeriste pero que representa
otra companera. Por ejemplo, tu dices “bueno, yo conozco un borracho que pasa asi,
le hace asi a su mam4, a su mujer o sus hijos le hace as{’, pero no te toco a ti el papel,
le toco a otra compariera, [por lo que] depende de cdmo se siente la compariera. Va a
ir imaginando. Hay que imaginarse, ponerse en el papel del personaje. Imaginar cémo
es la persona que me tocé (entrevista personal).

El cuerpo y la experiencia de vida de cada actriz deviene en un mensaje pedagégico para
el publico local: generan procesos empoderantes capaces de cuestionar, interpelar y trans-
formar la realidad que vive la mujer. Dentro de su belleza tragica, La viuda de Antonio Ra-
males apuesta a la vida y a la libertad desde los cuerpos de actrices mayas que hacen de su
experiencia de vida y recuerdos una practica teatral. Esto implica un ir contracorriente
en torno a la tradicién y el propio orden colonial de San Cristébal. En suma, el camino de
FOMMA es el de edificar un pensamiento critico de lucha por la vida, impulsando en sus
publicos la capacidad de tomar decisiones en torno a formas de accion politica.

Conclusiones

Desde su fundacién, FOMMA construye una conciencia critica, basada en la autonomia y el
bienestar para las mujeres mayas de San Cristébal de las Casas, y para las diversas especta-
doras que han tenido la oportunidad de disfrutar de sus obras. Se trata de una construccién
colectiva, horizontal y afectiva de mutuo aprendizaje y apoyo, desde una practica teatral
que representa un proceso para descubrir el cuerpo y construir la experiencia vivida como
un proceso mas amplio hacia la transformacién de la realidad.

En la metodologia de “Cuerpo y experiencia” que desarrollé con las actrices, la expe-
riencia no es simplemente lo que vive y representa una persona sobre su vida cotidiana,
sino una forma de posicionarse frente a la historia. Buscamos trabajar el cuerpo como un
sitio para la produccién de conocimiento a partir del andlisis de las relaciones de poder y
de su propia historicidad.

Como expongo en el presente articulo, el trabajo de mesa es fundamental como he-
rramienta hacia la creacién colectiva y el desarrollo personal, pues propicia un didlogo
profundo, con aportes de cada uno, siguiendo las lineas que marcan nuestras ideas, necesi-
dades y anhelos. Este trabajo incluye diversas estrategias de aprendizaje hacia la alfabetiza-
cién, la comprension literaria, la expresion verbal/corporal y el autorreconocimiento para
lograr exponer la complejidad y la dimension de los temas que las obras van a exponer. Los
ejercicios de improvisacion son laboratorio y escenario de lucha porque se debe enfrentar,
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sobre todo, el miedo que implica subir al escenario y “desnudar el alma” a partir del trabajo
con el personaje. Las integrantes de FOMMA, mediante el grupo Reflejo de la Diosa Luna,
enfrentan todos los aspectos relacionados con el montaje, desde una apuesta del teatro po-
pular. A través de su organizacién y creatividad, generan efectos subjetivos en las actrices y
sus espectadoras, conducentes al empoderamiento. Asi, el teatro juega un papel politico al
impulsar la organizacién y realizacién de un proyecto sostenido en el tiempo a favor de la
dignificacién de la vida de mujeres maya.

El teatro de FOMMA aporta al entendimiento de la praxis cultural como vehiculo para
la descolonizacion del pensamiento, de la reconstruccién liberadora de los cuerpos de las
mujeres atravesadas por discriminaciones y desigualdades de género, etnia, clase, raza y
edad. Las mujeres y las infancias mayas que integran la mayor parte del publico se ven ellas
mismas reflejadas en un mundo imaginario representado por actrices de su propia comu-
nidad, lo que les permite recurrir a referentes propios como modos de vida, costumbres,
tradiciones y, al mismo tiempo, cuestionar injusticias. Recordando a Paulo Freire, el sujeto
en la pedagogia liberadora alcanza una comprension de su propia realidad por medio de su
participacion y aprendizaje colectivo. En este acto pedagdgico, el sujeto que aprende desde
un lugar activo tendra la libertad para transformar, junto con otros, las condiciones que lo
ponen en el lugar del oprimido frente a los otros y frente al mundo. Por ello, una educacién
liberadora a través del teatro necesita incluir la capacidad de expresion y creacidn, de expe-
rimentacién y transformacién desde el cuerpo y la experiencia.
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Resumen

Memoria del proyecto “Cuerpos y territorios sagrados en Gran Canaria” en el que se intervinieron
espacios arqueoldgicos, especificamente cuevas de las islas Canarias donde se encuentran grabados
aborigenes en forma de tridngulos pubicos. Las acciones, realizadas por diez mujeres entre los 18
y los 68 afios, dieron como resultado un videoperformance en el que el lenguaje de las artes vivas
se mezcla con la naturaleza y el patrimonio cultural de la isla para generar preguntas a la historia
desde una perspectiva de género. En este ensayo se hace un andlisis de las intervenciones a partir
de textos de Jacques Derrida, Diana Taylor, Walter Benjamin y Jerzy Grotowski, poniendo énfasis
en el lugar que ocupan las huellas femeninas en la arqueologia islena.

Palabras clave: archivo; artes vivas; arqueologia; mujeres; memoria; Espaiia.

You are Someone’s Daughter. Bodies, Caves, and Archives

Abstract

An account of the project “Bodies and Sacred Territories in Gran Canaria’; in which archaeological
spaces were intervened, specifically, caves in the Canary islands that feature aboriginal engravings
in the form of pubic triangles. The actions, carried out by ten women between 18 and 68 years old,
resulted in a video-performance in which the language of living arts engages with the island’s natu-
ral landscape and cultural heritage. The project raises historically relevant questions from a gender
perspective. The author discusses this project in conversation with the theories of Jacques Derrida,
Diana Taylor, Walter Benjamin, and Jerzy Grotowski, with emphasis on the role that women’s traces
play in the island’s archeology.

Keywords: archive; living arts; archaeology; women; memory; Spain.
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Cuevas

n las islas Canarias, archipiélago espafol situado frente a la costa noroeste de Africa,
hay construcciones excavadas, santuarios, observatorios, marcadores astronémicos
y grabados rupestres que demuestran la visién cosmolégica de una civilizacion de
origen amazigh, proveniente del norte de Africa, que evolucioné en total aislamiento desde
principios de la era hasta el siglo x1v, cuando se registraron las primeras visitas de europeos
a las islas. Entre las singularidades de estos vestigios, estan los grabados con formas ptbi-
cas en el interior de algunas cuevas, repetidos cientos de veces. Esta reiteracion e insisten-
cia marca la singularidad de estos espacios y, ademas, los posiciona como extraordinarios
lugares de reflexién enfocada en la figura triangular como sintesis, origen y manifestaciéon
de la vida a través del canal vaginal, vinculo matriarcal sagrado que comparten diversas
culturas aborigenes de la humanidad."
Este articulo analiza la herencia de las mujeres antiguas a través de Acciones Tridn-
gulos x. Cuerpos y territorios sagrados en Gran Canaria, videoperformance apoyado por
Paisaje Cultural Risco Caido y las Montafnas Sagradas de Gran Canaria, en colaboracion

Como referencia podemos citar el Lingam Yoni o el Yoni mudra provenientes de la India, que hacen re-
ferencia a la figura triangular. Yoni en sdnscrito significa “el origen de todo” o “pasaje divino” Representa
ese pasaje hacia la vida (el nacimiento) y hace referencia al poder creativo de la naturaleza. También re-
presenta a Kali o el titero de Kali, quien es la diosa de la “tltima realidad” en la que los dioses principales
Brahma4, Visnt y Shiva desparecen como burbujas en el mar.
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con el Museo Casa de Colén y el Fonca/México. En dicho videoperformance se intervienen
espacios arqueoldgicos canarios, especificamente cuevas marcadas con triangulos inverti-
dos que tienen una incisién en el centro, probablemente haciendo referencia al triangulo
pubico femenino. Las acciones realizadas por mujeres —entre los 18 y los 68 afios— fueron
hechas ante la camara; el resultado es un video en el que el lenguaje de la performance se
mezcla con la naturaleza y el paisaje cultural de la isla —Patrimonio de la Humanidad desde
2019- para generar preguntas a la historia desde una perspectiva de género.

Debo confesar un sueiio con el que desperté justo antes de proponer este trabajo a la
directora del Museo Casa de Coldn y al director de Paisaje Cultural. En el suefio derramaba
leche sobre las rocas, escurria blanca entre las oscuras piedras y se acercaban baifitos” a la-
mer. Pronuncié el suefio y comprendi que era un llamado de la tierra en la que ahora habito;
senti que una parte de mi se estaba vinculando fuertemente con la herencia canaria. Mas
tarde supe que las Maguadas, mujeres aborigenes dedicadas al culto y la conservacién de
los alimentos, levantaban las manos al cielo en las montanas y vertian leche como ofrenda
divina (Abreu 109). Entonces comencé a elaborar un proyecto que incluyera la revisién de
acciones rituales como ésta, para resignificar las antiguas tradiciones con una conciencia
artistica contempordanea, sabiendo que la condiciéon de la verdadera creatividad es la de
anclarse primero para hacerse mds antigua y asi mas nueva. En el videoperformance puede
verse una accion inspirada en este ritual de la leche como ofrenda (ver Imagen 1), derrama-
da en el cuerpo de una mujer mayor, cuya piel, cuyos pliegues, dieron lugar a otra geografia
y a otros relieves que evocan a las montanas sagradas.

El proceso de creacién lo desarrollamos a lo largo de 2020 en la cumbre islefia, en el com-
plejo arqueoldgico denominado cuevas del Caballero® y en la finca de Los Lavaderos en el mu-
nicipio de Artenara. Ademas, hay que subrayar la primera fase en la Casa de Col6n ubicada en
Las Palmas de Gran Canaria, con un taller de performance facilitado por la artista mexicana
residente en San Francisco, California, Violeta Luna, y la que aqui suscribe a las 10 mujeres
protagonistas de este videoperformance. Durante el taller transmitimos trabajos corporales y
formas de resignificar los objetos; con todo ello elaboramos un vocabulario comutn para que
cada una de las mujeres propusiera acciones propias, relevantes en sus universos simbélicos y
autobiograficos, que giraron alrededor de las cuevas y los tridngulos sagrados.

> Asi llaman los canarios a las crias de las cabras, animales muy adaptados al territorio escarpado de las

montanas y los barrancos, integrados a la cultura y la alimentacién de los islefios.

Aunque el ejemplo mdés impresionante estd en la cueva de los Candiles, en la que se encuentran cientos de
tridngulos invertidos con una marca en el centro, referencia clara al tridngulo pubico; nosotras elegimos el
conjunto cuevas del Caballero y Los Lavaderos de Artenara por la accesibilidad para las mujeres mayores
y el equipo de produccién.
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Imagen 1. De izquierda a derecha: Marta Gonzdlez, Beatriz Ramirez y Mercedes Arocha, marzo 2020,
Museo Casa de Colon. Fotografia de Gino Maccanti.

Adriana Navarro, Beatriz Ramirez, Begona Garcia, Desirée Benitez, Karolina Rodri-
guez, Lola Cordero, Marta Gonzalez, Maxima Sudrez, May Pérez y Mercedes Arocha son
las 10 mujeres protagonistas, con edades, cuerpos y profesiones distintas, que aparecen
en el videoperformance junto con los cientos de mujeres histdricas que se evocan en cada
triangulo tallado. Ellas han hecho un intercambio en el que se remueven y se renuevan las
identidades porque, asi como afirma Susan Leigh Foster (22), “mientras los historiadores
asimilan las teorias de las practicas corporales del pasado, esas practicas comienzan a de-
signar sus propias progresiones’.

En las imagenes que se recogen en video pueden verse acciones que revisan y cuestionan
imaginarios trogloditas. Los tridngulos ptbicos que se encuentran grabados en el interior
de las cuevas funcionaron como marcas de intensidad ancestral, cuya figura posee valor y
vinculo sagrado con el cuerpo, el territorio, el cosmos y la naturaleza. Este caracter divino de
las montanas estd en el origen de los primeros pobladores de la isla. Asi como ocurria en el
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antiguo Magreb bereber, en Gran Canaria las montafas eran consideradas puntos de uniéon
que comunicaban la tierra con el cielo. La figura triangular aparece nuevamente dibujando
la montana, dando lugar a la idea del axis mundis, es decir, a “la concepcién de que la béveda
celeste se hallaba sostenida por un pilar como soporte de dos realidades fisicas —el cielo y la
tierra— vy, por extension, de los dos mundos” (Cabildo de Gran Canaria 275).

Hay que reconocer que un poderoso sentimiento ritual se instal6 en el grupo, una espe-
cie de invocacién ancestral que venia dada por el tema del trabajo; por eso hubo que dirigir
y tratar con sumo cuidado las propuestas para no caer en estereotipos “ritualoides” y para
que, en el mejor de los casos, ese sentimiento nos permitiera acceder al rito en su aspecto
mas esencial, a saber, “una accién que despierta la conciencia” (Prieto, “Drama objetivo”
160). No obstante, mi implicacién en el proceso creativo me impide valorar objetivamen-
te si logramos esa sintesis en las acciones o no. En cualquier caso, fuimos conscientes de
aquello que queriamos evitar.

Cuerpos

Asi como la montana, el cuerpo humano también estd ligado a la idea de axis mundis; en
muchas lenguas, “humano” quiere decir “estar de pie” entre dos mundos, entre el cielo y
la tierra. A propdsito del cuerpo como axis mundis, leemos al tedrico y creador teatral de
origen polaco Jerzy Grotowski: “Hay alli algo qué vigilar, qué velar, hay una calidad de vigi-
lancia [...]. Y cuanto més estés ‘en el comienzo, mds debes ‘estar de pie”.

Desde la década de 1970 el performance o arte de accién® ha sido un medio que privi-
legia al cuerpo y a la memoria inscrita en él para exponer publicamente historias persona-
les de los y las creadoras en contraste con la historia institucional que les rodea. Desde la
teoria o estudios de la performance, Diana Taylor habla de la memoria corporizada “que
circula a través de performances, gestos, narracién oral, movimiento, danza, canto” (In-
troduccién 14), que ademads requiere de presencia para la produccién y reproduccion del
conocimiento; “estar alli” forma parte de esa transmisién, vinculando lo profundamente
intimo con practicas sociales. También, Antonio Prieto se refiere a la memoria en plural

Hay fronteras muy sutiles que se desdibujan cuando queremos distinguir el arte de accién y la performan-
ce, ya que su arbol genealdgico practicamente es el mismo. No obstante, la diferencia més evidente es la
lengua de la que provienen, el castellano y el inglés; a la performance se le ha adoptado como término
sin traduccion; en este texto voy a referirme a ambas palabras sin distincidn para identificar experiencias
artisticas que trascienden a la representacion tocando la subjetividad, asi como la historia individual y
colectiva de las mujeres que participaron en este trabajo.
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como “memorias inquietas” para subrayar esos contrastes entre lo publico y lo privado
que sacuden, “o sacan de su quietud” (“Memorias inquietas” 209), tanto a los espectadores
como a los guiones de la historia oficial.

De esta forma, el propésito de la colaboracién fue intervenir espacios aborigenes con
cuerpos de mujeres para hacer surgir algo que no es visible, algo que, aun tratandose del
pasado, todavia no sabemos o no podemos ver.

Arte y arqueologia requieren de trabajo especifico, imaginacién, sabiduria del hacer
y precision con los instrumentos para sacar a la luz justamente eso que no podemos ver,
ya sea porque estd enterrado, oculto u olvidado y para ello ambas disciplinas requieren
de técnica. Por eso, en la antigiiedad clasica, el arte en general, entendido como técnica,
era concebido como una fuerza que actuaba sobre la materia; techné era técnica y tam-
bién arte, tanto la producciéon como la re-presentacion de las formas. Esta definicién de
técnica, fuerza que acttia sobre las cosas para generar una obra, se complementa con la
nocién de performance como forma de llevar algo a cabo, es decir, la realizacién de acon-
tecimientos unicos.

La premisa de las acciones art-queoldgicas fue corporeizar el pasado sabiendo que, en
sus movimientos, los cuerpos de las mujeres antiguas también se rozaron con o se movie-
ron a lo largo de las cuevas y los barrancos de esta isla; los restos materiales dejan indicios
adicionales de las disposiciones de dichos cuerpos que nosotras podemos imaginar y que,
ademads, podemos afirmar hoy mediante la presencia de mujeres en los espacios que anti-
guamente estaban destinados a rituales dedicados a la gran diosa o fuerza generadora de
la vida.

Las inscripciones triangulares son huellas repetitivas que hacen que las cuevas hablen
por si mismas (ver imagen 2), pero, refiriéndonos al tridngulo y su potencia creadora, hay
que preguntarnos ;cémo hablan los cuerpos de las mujeres?, ;como hablaron antes? y ;fue-
ron ellas mismas quienes inscribieron esas marcas en las cuevas? Estas cuestiones son cla-
ves para entender este trabajo de performance y video en el que apelamos a una memoria
activa, productiva, vinculada a la fuerza de la imaginacién de las 10 mujeres protagonistas
y no a la conmemoracién conservadora de la historia oficial.

En noviembre de 2020 escribi una ponencia® donde desarrollé la nocion de art-queolo-
gia para describir estas mismas acciones; en ella hablé del pensamiento arqueolégico con el
que podemos entender este proyecto y que esta presente en todas las personas que se detie-
nen conscientemente a imaginar, cuestionar y reelaborar su propia historia, distinguiéndolo

®  Gloria Luz Godinez Rivas, “Acciones art-queoldgicas de mujeres en el Paisaje Cultural de Risco Caido y

las Montanas Sagradas de Gran Canaria’;, en el xx1v Coloquio de Historia Canario-americana, Casa de
Coldn, Las Palmas de Gran Canaria, noviembre 2020.
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Imagen 2. Fotograma videoperformance Cuerpos y Territorios Sagrados en Gran Canaria, julio 2020,
Cueva de las Machas. Fotografia de Gino Maccanti.

del de ciertos profesionales de esa ciencia que buscan el ark/é, el origen o el comienzo de la
historia instituida mediante testigos y huellas inscritas en los yacimientos.

Este trabajo tiene voz de mujer porque ya no queremos ver en el principio, en el arkhé,
un origen patriarcal como marca del progreso de la civilizacién, precisamente porque el
archivo, es decir, arkhé, “nombra a la vez el comienzo y el mandato’, coordinando a la vez
“dos principios en uno: el principio segun la naturaleza y la historia, alli donde las cosas
comienzan” y “el principio segun la ley, alli donde los hombres y los dioses mandan, alli
donde se ejerce la autoridad, el orden social” (Derrida 9).

Nosotras, desde el arte, desplazamos estos tridngulos, los recorrimos, movilizamos
nuestros cuerpos y nuestros espacios imaginarios para hallar en esa marca triangular uni-
versos femeninos susceptibles de adquirir una consistencia suficiente para remover nues-
tras interpretaciones de la historia aqui y ahora. Porque, como afirma Diana Taylor (E/
archivo y el repertorio 132), “al igual que la etnografia, la performance también ha servido
como instrumento de analisis cultural” Por eso habia que ir mas all4 de los discursos oficia-
les e insistir en la presencia de las mujeres performers, porque a través de los cuerpos, mar-
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Imagen 3. Fotograma videoperformance Cuerpos y Territorios Sagrados en Gran Canaria. De izquierda
a derecha: Karol Rodriguez, Mercedes Arocha (recostada) y Lola Cordero, julio 2020, Recinto Cuevas del
Caballero. Fotografia de Gino Maccanti.

cados por sus uteros y vaginas, es decir, marcado por el tridngulo de la vida, ellas sumaron
sutiles cambios que irrumpen e inquietan a la historia canaria oficial.

En eso consiste precisamente el arte de accién, una forma de ampliar los horizontes de
la experiencia estética a través del cruce de disciplinas como el performance, el video y la
arqueologia. En este sentido, también Grotowski subrayaba el trabajo transdisciplinar del
etnodrama, que se nutre del teatro, la danza y el canto como artes rituales, asi como de la
etnologia y la antropologia cultural.

Nosotras creemos que asi debe entenderse el videoperformance Cuerpos y territorios
sagrados en Gran Canaria, sin la pretensién de un documental, no queremos traer al pre-
sente el pasado de estas cuevas tal cual fue. Por el contrario, la exposicién del cuerpo de
las performers es un vehiculo de la experiencia en general que, particularmente, permite
a los y las espectadoras canarias realizar un ejercicio de construccion identitaria, trans-
formando de cierta manera el pasado, para reelaborar el futuro (ver imagen 3). En otras
palabras, lo que queremos con este trabajo es hacer actos de reflexion que nos den pistas
para la vida futura, porque “el archivo ha sido siempre un aval y como todo aval, un aval
del porvenir” (Derrida 26).
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En el video que nos convoca, se registran 10 acciones, de cierto modo autobiograficas, pro-
puestas por cada una de las mujeres que participd en este proceso creativo, cuyo propdsito
fue despertar recuerdos ancestrales y convertirlos en acciones o acontecimientos perfor-
mativos. Pero, como sabemos, el performance en vivo no es el video; el registro audiovisual
funciona como archivo, su relacion es la misma que hay entre la impresién y la impronta o
la presién y su huella, distinguiendo un principio vivo que “el archivo pierde guardandolo
en una multiplicidad de lugares” (99). Asi, siendo conscientes de que renuncidbamos a la
presencia, tuvimos que echar mano del audiovisual para que el publico de cualquier parte
del mundo pudiera ver estas cuevas que normalmente estan cerradas, en una zona de di-
ficil acceso, en la cumbre de una isla. Cuevas que también estan grabadas por archivos de
memoria, es decir, por huellas triangulares que alguna vez tuvieron un origen vivo.

De esta forma, sabiendo las diferencias entre el video y la performance,® hemos queri-
do trabajar de manera simultdnea con estas herramientas para crear un videoperforman-
ce como obra. En esta propuesta conviven lenguajes contemporaneos de las artes vivas
que renuncian a la representaciéon del mundo aborigen bajo modelos heteropatriarca-
les que se reproducen tanto en los museos como en los documentales, las puestas en escena
y las ilustraciones escolares: mujeres vestidas con piel curtida haciendo vasijas o cargando
bebés. Estas imagenes institucionales son interpretaciones que solo su traje oficial las hace
parecer estables; sin embargo, como advierte Derrida, “la estructura del archivo es espec-
tral. Lo es a priori (...) ni visible ni invisible, huella que remite a otro [0 a otra] con cuya
mirada no podriamos cruzar la nuestra” (92).

Para desarrollar mejor esta idea, recordamos la nocién de etnodrama de Jerzy Grotowski
cuando se refiere a un trabajo de exploracién a través de las canciones y las danzas tradicio-
nales como punto de partida para desarrollar en el actor una actitud, a saber, la de dialogar
con los ancestros. Pero no se trata de hacer folclore ni de estar de acuerdo con las lecturas
del pasado, advertia Grotowski,” hay que saber cémo utilizar los instrumentos sagrados,

La relacién entre el video y la performance la desarrolla Diana Taylor (E! archivo y el repertorio).

Hay que decir que la teoria de Grotowski tiene mucha relacién con este proceso creativo en el que Violeta
Luna y la que suscribe guiamos a las mujeres protagonistas; no obstante, aseguro que nunca lo nombra-
mos ni recurrimos a él como fuente durante la realizacion de las acciones en las cuevas. Sin embargo, hoy,
aqui desde el ensayo y la teoria, encuentro muchisimas coincidencias. Me atrevo a imaginar que la huella
que el creador polaco dejé en México, particularmente en la Universidad Nacional Auténoma de México,
de la que Violeta Luna y yo somos egresadas, haya sido heredada por nosotras de manera casi espectral,
en mi caso, sin haber tenido ningln contacto previo con su trabajo.
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Imagen 4. Fotograma videoperformance Cuerpos y Territorios Sagrados en Gran Canaria. Mercedes Arocha
recostada, julio 2020, exterior del recinto Cuevas del Caballero. Fotografia de Gino Maccanti.

cémo remover las versiones de la historia sin degradar sus huellas, porque nuestras bis-
abuelas estan ahi, en cada piedra grabada, y no podemos ni queremos negarlas, son nuestra
fuente. No obstante, esta fuente no se lee igual desde la ciencia que desde el performance,
cuya practica nos concede una licencia poética para yuxtaponer diferentes capas de reali-
dad, ficciéon y memoria arcaica (ver imagen 4).

Trabajar en este proyecto fue, citando al filésofo judeoaleman Walter Benjamin, como
acudir a “una cita secreta entre las generaciones que fueron y la nuestra” (178); fue una
experiencia que puso en didlogo a los cuerpos pasados y presentes, asi como a toda la den-
sidad de la materia de las montanas. El performance aporto ciertas expresiones rituales que
aun persisten e insisten en permanecer entre nosotras aun después de haber intervenido en
la cueva de las Machas.

Este video recoge “imidgenes que nunca vimos antes de recordarlas” (Wohlfarth
155). Con esta frase se explica lo que Benjamin nos convoca a realizar desde el arte y el
pensamiento histérico —o arqueolégico—, esto es, encontrar en nuestros recuerdos como
humanidad algo que prefigure el porvenir, no para conmemorar objetos sepultados bajo
tierra, sino para movilizar memorias y emprender el vuelo hacia un horizonte mads justo
y equilibrado.
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Ta eres hija de alguien

Hoy, aqui y ahora, nuestras condiciones histdricas nos llevan a plantear preguntas por el
género: cuestionar que el rol de la mujer de nuestra época es tan importante como cues-
tionar el rol con el que tradicionalmente se ha configurado a las hembras aborigenes de
las edades antiguas. Esta es una de esas tareas urgentes para el pensamiento contempora-
neo. O, ;es que seguiremos pensando que los atributos de la feminidad pertenecen sélo al
campo de la fertilidad?, ;es que los tridngulos ptbicos que se encuentran grabados en las
cuevas de Gran Canaria s6lo simbolizan fecundidad? Y si esto es asi, entonces, ;qué enten-
demos o qué queremos entender por fertilidad?, ;a qué reflexiones nos llevan la gestacion,
el alumbramiento, la nutricién o la muerte?

Lo que nos va a salvar es volver a revisar el pasado para afrontar lo que viene, afirmé
en una entrevista (Godinez) mientras realizibamos el taller de performance en la Casa
de Colon los primeros dias de marzo de 2020, sin imaginar que la pandemia por la co-
vid-19 vendria a confirmar duramente esta declaracion. Es como si los tridngulos tantas
veces tallados prefiguraran con insistencia esta crisis sanitaria y nos recordaran, en cada
repeticion, que la fecundidad no es sélo engendrar seres humanos sin medida o cosechar
abundantes alimentos sin tener en cuenta los desequilibrios medioambientales. Nuestro
tiempo exige sabiduria y respeto por la naturaleza; fertilidad también es ecologia y equi-
librio. Por eso quisimos reinterpretar el rol de la mujer antigua, porque la posibilidad de
un orden totalmente distinto, una sociedad justa, en una tierra saludable, pudo haber sido
imaginada ya por otros hombres y otras mujeres que dejaron sus inscripciones en los yaci-
mientos arqueolédgicos de todo el planeta. Con la pandemia, aunque nos vimos obligadas
a interrumpir el trabajo, afirmamos nuestra conviccién y, meses mads tarde, retomamos el
compromiso con las mujeres que alguna vez habitaron estas montafias derramando leche
para fertilizar la tierra.

Otra forma de vincularnos con el pasado fue a través de canciones tradicionales de las
islas; sin embargo, no se trataba de elegir cualquier cancion, sino aquella que comunicara a
las mujeres protagonistas con una linea ancestral, “casi a nivel de memoria genética” (Prie-
to, “Drama objetivo” 147). En Cuerpos y territorios sagrados, trabajamos con algunas de
las melodias mas arraigadas a la tierra canaria, como los ranchos de dnimas, una tradicién
de origen mestizo para cantar a las almas de los difuntos durante el invierno, prohibida
en 1947 por la Iglesia catélica.® Hay una voz solista y un coro que mantiene el ritmo; asi,
con esta estructura de canto ritual acompanamos la dltima acciéon que puede verse en el

® En este blog se puede leer mas sobre el tema: https://rincoanda.blogspot.com/2019/02/los-ran-

chos-de-animas-tradicional-de.html.
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videoperformance, a saber, el embalsamado de un cuerpo que hace referencia a los ritos
funerarios mediante la conservacidon, cuyas momias pueden verse hoy en el Museo Canario
como reliquias de la historia prehispanica.

También utilizamos el baile del vivo, cantado a capela dentro de un antiguo granero,
y el arrorrd, tradicional cancién de cuna, en una accién inspirada por la danza, el tacto y
la piel como superficie del placer y la sexualidad. Cuando escuchamos estas voces debemos
preguntarnos: ;quién es la persona que canta? Y si en el origen de sus melodias estan las
abuelas, también nos preguntamos: ;dénde y como ha comenzado la cancién? Podemos ir
hacia un sitio lejano, incluso fuera de la isla, “hacia algiin tiempo dificil de imaginar, donde
por primera vez se ha cantado esta canciéon” (Grotowski), cuando todavia no eran palabras,
sino una especie de encantamiento, como un mantra repetido por una madre a una hija
que, a su vez, lo canté a sus bebés.

Asi, las mujeres que intervinieron las cuevas encontraron este “encantamiento prima-
rio’; al que hace referencia Grotowski, en el etnodrama, pero, con una perspectiva particu-
lar, a saber, la de género. Se dice que hace muchos afos se reunian las mujeres canarias a
practicar las costumbres de la tierra precisamente en la cueva de las Machas. Las costum-
bres eran probablemente rituales magicos que no pertenecian a la religién judeocristiana,
y las mujeres que las practicaban fueron acusadas de brujeria. Los textos de la Inquisicién
estudiados por Fajardo Espindola recogen numerosas denuncias a mujeres castellanas y
portuguesas en la capital de la isla, pero casi nada se habla de las cuevas en la cumbre ni
de las tradiciones aborigenes; sin embargo, en el texto de candidatura a Patrimonio de la
Humanidad se dice literalmente que,

segun la tradicién, esta cueva estuvo habitada por mujeres que practicaban la brujeria,
aunque mads bien la denominacién se debe a una tradicién distorsionada, que hacia
referencia a que en este lugar vivieron mujeres dedicadas al culto, reafirmando el ca-
racter del Aambito como uno de los principales santuarios de montaria de los antiguos
canarios (Cabildo de Gran Canaria 94).

Y es que la condicién islena ha sido siempre favorable a las expresiones marginales; lejos de
la peninsula, probablemente en las cuevas, las mujeres se rebelaban contra la normaliza-
cién de los rituales, los cuerpos y las identidades sexuales de una tierra conquistada. Por-
que, como explica Silvia Federici, la caceria de brujas tuvo un papel central en la acumula-
cién del trabajo y la riqueza de Europa durante la transicion del feudalismo al capitalismo
y “alcanzé su punto méaximo entre 1580y 1630” (226), precisamente en las mismas décadas
en las que los conquistadores espaiioles subyugaban a las poblaciones en América, cuando
ya habian conquistado, previamente, las islas Canarias. Hoy no me parece extrafo que dos

41



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Tt eres hija de alguien. Cuevas,

Revista de artes escénicas y performatividad cuerpos y archivos
Vol. 13, Ntm. 21
abril-septiembre 2022 Gloria Luz Godinez Rivas

Imagen 5. Fotograma videoperformance Cuerpos y Territorios Sagrados en Gran Canaria. Del fondo al
frente y de derecha a izquierda: Beatriz Ramirez, Marta Gonzdlez, Mercedes Arocha, Lola Cordero, May
Pérez, Adriana Navarro, Desirée Benitez y Maxima Sudrez, julio 2020, Lavaderos de Artenara. Fotografia de
Gino Maccanti.

mexicanas, Violeta Luna y yo, nos hayamos reunido con 10 mujeres canarias para remover,
performativamente, un pasado comun de colonizacién y persecucién de mujeres arraiga-
das a sus ritos ancestrales (ver imagen 5).

Si pudiéramos ir hasta el comienzo de las performances que se recogen en el video —re-
gar con leche el cuerpo, la tierra, cantar en la cueva, silbar en la montafia, embalsamar un
cuerpo, comer un fruto rojo, danzar, rezar—, entonces, las protagonistas de esta historia en-
contrarian que ya no son sélo ellas quienes realizan estas acciones, sino también alguien de
su linaje, de su isla, de su pueblo, de sus espacios sagrados. Grotowski lleva este argumento
dirigiéndose al lector en segunda persona, hasta afirmar que “finalmente, vas a descubrir
que eres de alguna parte. Como dice la expresion francesa, tu es fil de quelqu ‘un’, ta eres
hijo de alguien, y asi titula su ensayo.

Nosotras, para subrayar la condiciéon de género que marcd, entre otras injusticias, la
caceria de ancianas, viudas, matronas, yerberas, lesbianas, embarazadas solteras y bai-
ladoras, tanto en Europa como en las colonias canarias y americanas, decimos que fu es
fille de quelqu ‘une, tu eres hija de alguna, de alguna madre que te dio a luz en esta isla,
resignificando a Grotowski y a toda la tradicién de pensamiento occidental en perspectiva
transfeminista.
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Ya que los restos arqueoldgicos normalmente funcionan como pruebas de una historia
oficial, mds o menos consensuada, y s6lo pueden actualizarse o transformarse con la inter-
pretacion, entonces, ensayemos una vez mas como actualizar esta historia canaria median-
te dos preguntas que plantea Jacques Derrida en Mal de archivo y que queremos repetirlas
aqui a manera de cierre. La primera: “;a quién compete en ultima instancia la autoridad
sobre la institucion del archivo?” Y la segunda: “;en qué se convierte el archivo cuando se
inscribe en pleno cuerpo llamado propio?” (separata).

La actualizacion en perspectiva de género que hemos hecho de Grotowski, la hacemos
ahora con Jacques Derrida porque, cuando escribe “cuerpo llamado propio’, se estd refi-
riendo a su cuerpo de hombre francomagrebi de origen judio, y cuando habla de la marca
en él se refiere a la circuncision, la alianza que toda la comunidad judia hereda de padre
a hijo. Asi afirma Derrida: “Leer, en este caso, es deber trabajar en excavaciones geoldgicas
o arqueoldgicas, sobre soportes o bajo superficies, pieles, viejas o nuevas, las epidermis
hipermnémicas e hipomnémicas de libros o penes” (30). En estricto sentido, las mujeres
no podriamos leer estos libros si no es bajo nuestra condicién del triangulo pubico como
figura de la vulva y, si somos coherentes con nuestras propias marcas, tampoco podriamos
sacar las mismas interpretaciones porque lo harfamos desde nuestras propias huellas ar-
queoldgicas, de origen y de poder, lo hariamos bajo nuestros pliegues.

Los triangulos pubicos grabados, marcados y recurrentes son capaces de ser reproduci-
dos en las cuevas cientos de veces, como en la cueva de los Candiles o, en menor namero,
en la cueva de las Machas, pero, sobre todo, son capaces de reproducirse a si mismos en
cuerpo propio, es decir, de madre a hija: un tridngulo cuyos labios originan a otro cuerpo
marcado también por un tridngulo, esa protesis del adentro que se extiende desde el itero
a la vagina y se hereda de madre a hija, de madre a hija, de madre a hija...

Y asi, la l6gica del argumento derridariano nos lleva a las excavaciones matriarcales,
extraordinariamente visibles en las cuevas canarias, y, tal vez, emparentadas con aquellas
marcas de las grandes diosas protoindoeuropeas, mds antiguas que el dios de la religion
judia; son rastros que la arquedloga de origen lituano Marija Gimbutas data entre 7000 y
3500 a. C., época de una cultura matrifocal y probablemente matrilineal que adoraba a las
diosas que encarnaban el principio creativo, fuente y dispensadoras de todo, en las que el
elemento masculino, humano o animal, representaba poderes espontdneos que estimula-
ban la vida, pero no la generaban.

Asi que insistimos: ;a quién compete en ultima instancia la autoridad sobre la insti-
tucion del archivo?, ;hay una brecha de género en esa autoridad? Sin duda la hay, por eso
nos toca reescribir la historia desde nuestros cuerpos, desde nuestros triangulos. Lo mas
sorprenderte es encontrar reminiscencias de las diosas protoindoeuropeas en la civiliza-
cioén islefia, cuyo origen es mucho mas reciente en los primeros afios de la era cristiana en

43



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Tt eres hija de alguien. Cuevas,

Revista de artes escénicas y performatividad cuerpos y archivos
Vol. 13, Ntm. 21
abril-septiembre 2022 Gloria Luz Godinez Rivas

una pequena tierra, cuya condicidn de aislamiento, precisamente, mantuvo caracteristicas
matrilineales que no se entregaron a la potestad patriarcal de la civilizaciéon europea hasta
bien entrado el siglo xv d. c.

Para cerrar repetimos la segunda pregunta derridariana transfeminizada: ;en qué se
convierte el archivo cuando se inscribe en pleno cuerpo de mujer?, ;en qué se convierten
los tridngulos grabados de las cuevas cuando los revisamos hoy? Para nosotras se transfor-
maron en cuerpos y territorios reelaborados a través del arte de accidn, integrando en ellos
las diferentes capas de la cultura canaria, cuya inteligencia, afirma desde Senegal Felwine
Sarr, “reside en su capacidad de hacer la sintesis de los mundos complementarios que se
abren en ella y de integrarlos en un telos” (136), es decir, en una finalidad. Asi, en este traba-
jo, las mujeres revisaron sus huellas uterinas y su genealogia islefia realizando cierto mesti-
zaje contemporaneo. Imaginarios histéricos, memorias corporales y mundos autobiografi-
cos quedaron integrados en momentos Unicos e irrepetibles a través de la intervencién en
las montaiias sagradas, cuyo secreto excede a los archivos: esta mas alld de este texto y mas
alld del videoperformance.
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Ficha técnica del videoperformance

Titulo: Acciones Triangulos x: Cuerpos y territorios sagrados en Gran Canaria

Direccion: Gloria Godinez

Pais: Gran Canaria, Espana

Ario: 2020

Duracion: 18:41

Sinopsis: 10 mujeres entre 18 y 68 afios revisan sus imaginarios aborigenes en yacimientos
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arqueolégicos de la cumbre de Gran Canaria, en los que se encuentran triangulos pubi-
cos grabados en el interior de las cuevas. Ellas estdn aqui para recordarnos que la figura
triangular, origen de la vida, mantiene un vinculo permanente con el cosmos y la naturale-
za. Estas imagenes sintetizan mundos complementarios que se abren hoy en las montanas
sagradas.

Género: Videoperformance
Productora: Caninfo Comunicaciones
Guion: Gloria Godinez y Violeta Luna
Realizacion y edicion: Gino Maccanti
Partitura de acciones: Violeta Luna
Ambiente sonoro: Joaquin Lopez “Chas”
Reparto:

Adriana Navarro

Beatriz Ramirez

Begofia Garcia

Desirée Benitez

Karolina Rodriguez

Lola Cordero

Marta Gonzalez

Méxima Sudrez

May Pérez

Mercedes Arocha

Proyecto apoyado por:

Paisaje Cultural Risco Caido y las Montaias Sagradas de Gran Canaria
Director: José de Leén Hernandez

Coordinador técnico: Octavio Pineda Dominguez

Arquedlogo: José Guillén

En colaboracion con:

Casa de Colon

Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, Fonca/México

Enlace al video

Enlace al making off

Enlace al trdiler

9

Sistema Nacional de Creadores de Arte 2019-2022 del Fonca/México (Sistema de apoyos a la creaciéon y
a proyectos culturales).
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Apuntes sobre una tragedia eterna: la relacion tiempo y
espacio en El viaje de los cantores de Hugo Salcedo

Resumen

A partir de su obra El viaje de los cantores (1988), el dramaturgo mexicano Hugo Salcedo buscé
mover la conciencia del espectador-lector por medio de la dinamica con el tiempo y el espacio,
cargada de una fuerte dosis cultural y social. Una de sus metas primarias era que, a través de la
experimentacion y el juego con dichos elementos, se diera una representacion irrepetible. Asi, al
plantear una multiplicidad en la recepcidn, cada puesta en escena seria Gnica y moveria a una re-
flexion distinta a los espectadores. Todo esto es visto desde la idea de una tragedia ciclica y azarosa,
en la que se anticipa la funcion protagénica del destino caprichoso, como juez final de los eventos
y como verdugo perpetuo de los migrantes cantores.

Palabras clave: migracion; temporalidad; teatralidad; espacio; marginacion .

Notes on an Eternal Tragedy: the Relation of Time and Space in Hugo
Salcedo’s El viaje de los cantores

Abstract

In his play El viaje de los cantores (1988), Mexican playwright Hugo Salcedo sought to move the
spectator-reader’s consciousness through a dynamic play of time and space, loaded with a strong
cultural and social content. One of his primary goals was to create an unrepeatable performance.
By proposing a multiplicity in the play’s reception, each staging would be unique and would move
the viewers to diverse interpetations. The author addresses the idea of a cyclical and hazardous
tragedy, where the leading role of capricious destiny is anticipated as the final judge of events and
as the perpetual executioner of the migrant singers.

Keywords: migration; temporality; theatricality; space; marginalization.
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Apuntes sobre una tragedia eterna: la relacion tiempo

y espacio en El viaje de los cantores de Hugo Salcedo

i bien los temas sobre migracion en el teatro mexicano no son nuevos, pues ya antes

Victor Hugo Rascon Banda con Los ilegales (1980) habia tratado este tema de manera

brillante y bastante efectiva, si lo es la propuesta de Hugo Salcedo, quien plantea la
vision de una tragedia eterna, con la que, a diferencia del dramaturgo chihuahuense, va mas
alld de la vision hiperrealista del drama documental al crear una estructura lddica en torno
al espacio y el tiempo de la obra. De esta manera, en El viaje de los cantores (1988),' se nos
invita a reflexionar sobre el triste y tragico asunto de la migracién de mexicanos a tierras
estadounidenses. Todo esto visto desde la idea de un drama ciclico y azaroso donde se
prevé la funcién protagdnica del destino caprichoso como juez final de los eventos y como
verdugo perpetuo de los cantores.

Por ello, el presente ensayo se centrara en mostrar cémo la composicion del significado
de la obra se da por medio de la comprension de la estructura. A saber, el autor propone un
proceso donde el tiempo y el espacio desempenan un papel fundamental para explicar la
tragedia de los 18 mexicanos olvidados en un vagén hacia Estados Unidos.

Un primer objetivo al analizar la teatralidad® propuesta por Salcedo se focaliza en las
categorias del tiempo y el espacio, y su relacidon con el mensaje implicito de El viaje de los

En 1989, El viaje de los cantores gand el prestigioso premio internacional Tirso de Molina, que le otorgé
el Instituto de Cooperacién Iberoamericana de Espaiia.

En este caso, concordamos con la definicién de Domingo Adame cuando dice: “[...] la teatralidad consiste
en la construccion de una representaciéon mediante signos lingiiisticos o visuales; es decir, la creacion de un
mundo de ficcién que representa relaciones en conflicto por medio de la lengua, de las acciones fisicas y de
otros objetos. Esta construccidn se concretiza en un espacio que adquiere su connotacion teatral de multi-
ples significados, debido a la transformabilidad de los signos. La teatralidad, entonces, existe en el momen-
to en que es reconocida por un lector o espectador, por lo que tiene relacién directa con la recepcién” (20).
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cantores. Desde mi punto de vista, ambos aspectos estdn unidos para establecer un conti-
nuum en el texto y en la significacion del sentido social. Es asi como la fragmentacion de la
estructura escénica aumenta el drama, haciéndolo mas tragico y patético de lo que pudiera
ser una simple nota del periédico.

Para empezar, el autor toma como anécdota la noticia del diario La Jornada, en la que
se informa sobre la muerte de 18 migrantes en un vagén de tren. De todo esto, hubo un
solo sobreviviente, Miguel Tostado Rodriguez, quien salvé la vida gracias a un agujero que
hizo y por donde logré respirar. Este personaje, por cierto, es el iinico que no pertenece
al pueblo de Ojocaliente en Zacatecas. En la representacion, Tostado Rodriguez funciona
como una especie de comentador que, con su mondlogo, nos cuenta la serie de eventos
lastimosos que atravesaron los cantores hasta su destino final, cuando sucumbieron por la
falta de oxigeno. Algunos criticos ven en este personaje una suerte de testigo, pues su relato
sirve para que nosotros presenciemos el horror de los cantores desesperados por buscar
una salida. Al parecer, nadie se percaté —ni el Mosco, el contrabandista— que el vagén que-
daria totalmente sellado. Asi, una vez mas, los viajantes encontraron la muerte al ingresar
a territorio estadounidense por medio de las mafias del trafico humano.

Quiza por la magnitud de los hechos que se presencian, el dramaturgo otorga plena
libertad para establecer un escenario realista o un escenario alegérico que permita el signi-
ficado de las variantes en la recepcién. Con esto, sugiere tres caminos:

1. Representacién de tipo lineal: de la escena 1 a la 10, siguiendo el orden que guarda
el presente libreto. 2. En orden cronoldgico: tomando en cuenta las fechas y horas
sugeridas antes de cada escena. 3. Una puesta quiza mds interesante serd aquella en la
que, antes de cada representacion, con o sin la opinién del publico, se sorteen las 10
escenas que integran el libreto, para conseguir combinaciones diferentes cada noche
(Salcedo, El viaje de los cantores 29-30).°

Si se tienen en cuenta las opciones uno y tres, se notara desde el principio que el autor
apuesta por un planteamiento ladico, en el que la puesta en escena se sitia dentro del te-
rreno de la experimentacion con el tiempo. Mas adelante, la escenografia también se deja
en plena libertad cuando menciona que se puede optar por un escenario realista o bien
por un escenario en “cdmara negra, pero con un excelente juego de luces, y con el uso de
algunos elementos de ambientacién. En cualquiera de los casos, los cambios deberan ser
rapidisimos” (30).

® A partir de aqui solo se citard la edicién de 2014.
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Pues bien, teniendo en cuenta estas indicaciones, podemos comprender que el libreto
del texto sigue la opcidn de tipo lineal para la puesta en escena y la opcién de tratamiento
realista para la escenografia. De manera que el escenario quedaria partido en dos y distri-
buido de la siguiente manera (ver Tabla 1):

Tabla 1. Propuesta de divisién del escenario en El viaje de los cantores

Vagon de linea ferroviaria Missouri-Pacific
Interior del vagon, escenas: VI, IX.

Proscenio

Ciudad Judrez, escenas: |, Ill, V.

La estacion de tren Ojocaliente, Zacatecas, escenas: Il, VII, X.
Una oficina no identificada, escena: IV.

Texas, escena: VIII.

Fuente: elaboracién propia.

Como se ve, las escenas fluctian entre la ciudad fronteriza de Judrez, la estacion fe-
rroviaria y el pueblo de OjoCaliente en el estado de Zacatecas. Las demas escenas se dan
en el interior del vagén (v, 1x); en la oficina no identificada (1v); y en Sierra Blanca, Texas
(virr). La otra opcidn es la cdmara negra: en esta encontrariamos un teatro en apariencia de
significado cero, donde los recursos como la luz y el sonido darian el sentido realista a la es-
cenografia, es decir, los pasos, los ruidos, las escenas entrantes y salientes, incluso el ruido
del ferrocarril. Una tercera posibilidad seria mezclar ambas indicaciones del dramaturgo,
para hacer dialogar al realismo con los elementos alegéricos y simbélicos; esta perspectiva
serfa la mas potente para crear una atmosfera en la que el espectador pudiera sentirse to-
talmente parte de la obra.*

Es evidente que, en cualquiera de los tres casos, el autor piensa en la diversidad. Su enfo-
que pretende formar una escritura escénica en la que el texto no sea lo primordial, sino que
el texto dramatico y la mezcla de signos acusticos, kinésicos y proxémicos formen una obra

En febrero de 2018, la Compaiifa Municipal de Teatro de Aguascalientes represent6 El viaje de los can-
tores de Hugo Salcedo, bajo la direccién de J. Concepcién Macias. En esta puesta en escena se mezcla
una perspectiva realista junto a una visién simbélica, dando como resultado una teatralidad moderna y
comprometida con el mensaje que quiere dar la obra.
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Imagen 1: El viaje de los cantores de Hugo Salcedo. Direccién por Song Hyun Ok, traduccién de Kim Seon Uk.
Estreno en 2012, Sedl, Corea del Sur. Cortesia de Hugo Salcedo.

integral. Es asi que la variedad con la cual el dramaturgo dispone de sus escenas otorga al es-
pacio una simultaneidad, por lo que el tiempo y el espacio van de la mano (Imagen 1).

En el uso de la teatralidad de Hugo Salcedo es evidente la influencia del teatro épico
de Bertolt Brecht (2004) en cuanto a la utilizacién de las categorias espacio-temporales. El
dramaturgo aleman proponia un teatro cuyo espectador experimentara un extraflamiento
capaz de hacerlo volver al instante primigenio, es decir, ver algo como si fuera por primera
vez. La forma épica, decia el autor, no apuntaba solo a conmoverlo, sino a hacerlo reflexionar
sobre lo que estaba presenciando. La vieja idea de la alienacién,” como se entendia antigua-
mente, significaba extrafiamiento del hombre, ya sea de su entorno, de su contexto histérico

5 . , . . . . ~ .
Esta idea ya habia sido aplicada por los formalistas rusos con su ostranenie o extraiiamiento, en cuanto

pretendian una suerte de desautomatizacion del arte, con el fin de volver, no sélo desde el punto de vista
del lenguaje, el acontecimiento literario novedoso. Los formalistas decian que la escritura estaba automa-
tizada y que la tinica forma de volverla original era dotarla de una evolucién donde el artefacto literario
fuera visto siempre como por primera vez. Naturalmente, las teorfas formalistas fueron impregnadas de
los aires vanguardistas que vieron en el futurismo y otras estéticas la oportunidad de ejercer un movi-
miento de ruptura respecto de las anteriores corrientes estilisticas. Asimismo, el formalismo se inspiré en
la retérica cldsica (véase Lausberg).
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o incluso de su conciencia (Toro 28). El teatro épico de Brecht trataba de arrancar al ser hu-
mano de esa situacidn de letargo en la que aceptara todo sin réplica; en su estética, el sujeto
puede y es consciente de una reflexién profunda con la que el individuo pretende tornar su
medio ambiente segiin sus expectativas. De ahi el concepto de Verfremdung, que

significa varias cosas: a) volver extrano o sorprendente todo aquello que normalmen-
te parece familiar; b) Verfremdung significa también historiar, es decir, presentar los
acontecimientos y personajes como histéricos, por tanto, efimeros; c) finalmente sig-
nifica presentar el mundo como manejable, transformable (28).

Parte de este teatro épico tiene que ver con la idea de un teatro de estirpe narrativa, en el
sentido primigenio que dictaba La poética de Aristételes.

Brecht llamé épico a este teatro, porque introduce en él elementos del género épico
o narrativo. Sus obras frecuentemente tienen un narrador, quien relata los aconteci-
mientos, describe las situaciones o comenta los resultados de las acciones. En otras
ocasiones, son los actores quienes cumplen estas funciones (Romén 95).

En cierto sentido, podria decirse que el teatro de Brecht muestra una apertura para que el
espectador proyecte su propia vision del mundo y con ello adquiera una nueva condiciéon
critica. Como se recordard, Tostado Rodriguez, el personaje superviviente, funge como
narrador de las desventuras de los cantores, asunto que podria equipararse con la estética
del teatro épico de Brecht. Justo como decia el dramaturgo aleman: “Lo esencial del teatro
épico es quiza que no apela tanto al sentimiento como a la razén del espectador. Este no ha
de emocionarse sino reflexionar” (Brecht 63). Aqui, podria abrirse una brecha de conside-
raciones, mas o menos grandes, respecto a la influencia del dramaturgo alemén en nuestro
autor, pues la obra de Salcedo intenta motivarnos a la reflexion critica sobre el fenémeno
social que es la migracién, pero no por ello deja del lado el aspecto emotivo que el propio
problema tratado lleva consigo, ya que la misma pieza nos dirige del asunto reflexivo al
emocional constantemente. Por si fuera poco, el tema no sélo puede verse desde el plano
mexicano, sino también a nivel global; por ello, su idea también es mover una serie de sen-
timientos que van desde la indignacién hasta la tristeza.

En una sintonia mas exacta con El viaje de los cantores, el tiempo en el teatro épico es
una de las preocupaciones mds latentes en el espectro brechtiano.

El proceso es el siguiente: a) si la accidn del teatro dramatico se desarrollaba ante no-
sotros en un presente inmediato, en el épico el acontecimiento, convertido en historia,
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en pasado se reconstruye fragmentariamente mediante un acto de narracién estruc-
turado en secuencias (transposicion al tiempo pasado); b) esto nos lleva a que, frente
al yo y al ti del teatro dramatico, el narrador del teatro épico descubre el é/ ficticio de
los personajes (transposicion a la tercera persona) y se enfrenta distanciada y, muchas
veces, irénicamente con la accién (Abuin 55).

Esta es una de las contribuciones mas importantes del teatro épico de Brecht, pues hace
que el teatro pueda desarrollarse en secuencias separadas, asunto que inspirara a muchos
autores en el futuro, entre ellos a Hugo Salcedo.

Aungque los conceptos brechtianos no son la tinica influencia en Salcedo, y sobra decir
que su teatro va mucho mas alld, El viaje de los cantores presenta un espacio dividido en
dos planos y una estructura acronoldgica, los cuales permiten la sensacién de movilidad, lo
que, a su vez, junta esta pluralidad con el sentido que da la obra. La visién del compromiso
social es indudable en la trama. Asi, se proponen varias lecturas, focalizando las conse-
cuencias de la migracidn ilegal del plano individual al de la colectividad (Imagen 2).

El proceso creativo de Salcedo parte de una vision cronotdpica del tiempo y el espacio
junto a su configuraciéon del mundo (Adame 30); este es su enfoque de la puesta escénica:
el dinamismo interno de la obra establece paralelamente el sentido de ésta. La ejecucion del
director tiene que establecer este juego continuo de escenas y de tiempos. La sensacion de
movilidad tendria que ser la base para la interpretacion correcta de la obra. Esta idea del viaje
eterno se relacionaria con la nocion cultural e ideolégica del migrante, en cuanto que la obra
presenta a éstos como sujetos presos de un destino caprichoso, en el que el azar es parte cons-
titutiva de sus vidas, pues ellos no saben si del otro lado les ird bien, algunos incluso saben que
podrian morir, pero al final el cruce es su mejor apuesta, o quiza su tltima opcion.

Ahora bien, partiendo de lo que Domingo Adame denomina las tres dimensiones del
tiempo (31), El viaje de los cantores se configuraria de la siguiente manera: el tiempo his-
toérico estaria en la anécdota, es decir, el itinerario de viaje del 29 de junio al 2 de julio de
1987, y en la primera escena que data varios meses después de esta fecha, dando una sensa-
cién legendaria a la anécdota. Después, estaria la segunda categoria temporal, en donde se
articula el orden de los hechos en los que se presenta la accidn; aqui habria una estructura
sin orden lineal temporal, lo que a su vez romperia con la categoria aristotélica del desa-
rrollo, climax y desenlace. La postura de la ruptura de la mimesis estableceria en El viaje
de los cantores un orden aleatorio con escenas sin conexién cronoldgica o, mds bien, sin
un tiempo especifico, en donde la suerte es la encargada de mediar entre las vidas de los
migrantes. Por ultimo, tocaria el espacio temporal que comparten actores y publico, de
aproximadamente dos horas, aunque, en dependencia de la configuracion escénica antes
mencionada, pudiera percibirse de mayor o menor tiempo segun sea el caso.
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Imagen 2. El viaje de los cantores de Hugo Salcedo. Direccién por Gerardo Moscoso. Estreno en 2009, Puebla, México.
Cortesia de Hugo Salcedo

Por lo que se puede notar, la obra de Salcedo utiliza una resemantizaciéon del cédigo
teatral espacio-tiempo, basado en el teatro épico de Brecht, pero también en ideas muy
usadas en la narrativa moderna y en el cine, esto es, la problematizaciéon constante con el
tiempo. A saber, en El viaje de los cantores se usan repetidamente analepsis y prolepsis que
adelantan o retroceden el cauce temporal, con el objetivo, principalmente, de mostrar in-
formacion al espectador sobre las vivencias de los personajes. La intencién es establecer un
continuum entre las escenas sin conexién aparente para, de ahi, aumentar el mensaje de la
historia. Asimismo, Kowzan decia que el arte del espectidculo necesita obligatoriamente
del tiempo y el espacio en movimiento para que sea tal (51). Esto precisamente sucede con
El viaje de los cantores, en donde existe un alto grado de espectacularidad por la dindmica
temporal con que gira la obra. El lenguaje escénico, como ya vimos, se funde con el texto
dramadtico, apoyado a su vez en la ambientacion, y con esto aumenta el efecto tragico que
la obra proyecta. Por ello, el mismo Salcedo dice: “La intemporalidad o bien, si se quiere,
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la experimentacion con el tiempo y el espacio. Es el momento del juego entre lo probable y
lo posible” (“Dramaturgia mexicana” 258). Esta cita del propio autor es fundamental para
sostener nuestra tesis acerca de como este proceso espacio-temporal potencia el efecto
tragico de la situacién de los cantores.

Las lecturas que se van ofreciendo por el juego temporal y escénico se van alejando de la
anécdota, al tiempo que logran dar verosimilitud a la trama; es decir, la intencién es conocer
el contexto de los personajes, sus antes y sus después. Al conocer las vidas, aunque ficticias
de los migrantes, el espectador puede sensibilizarse ain més con la historia, pues esta re-
creacién de las vivencias personales vuelve a la representaciéon todavia més patética.

Por otro lado, estas recreaciones son una muestra de la realidad social que se vive en la
frontera, son escenas comunes que dan la impresidn de repetirse una y otra vez hasta el in-
finito y, como ya se dijo, funcionan para aumentar el volumen de la tragedia y volverla mas
intima, mas personal. El tiempo ciclico que se observa en la obra permite entender mejor
las vidas de los personajes, pues notamos cémo la desgracia en el pueblo de OjoCaliente
es continua y gira en circulos, al igual que la esperanza por cruzar la frontera y llegar a la
tierra prometida. “In El viaje de los cantores we find an interrelation between the specific
moment in time occupied by the human disaster of July 1987 and the sense of time as a con-
tinuum in which the same events are repeated” (Beardsell, “Crossing the Border” 75). Efec-
tivamente, como dice Peter Beardsell, las escenas conjugadas en uno y otro tiempo (pasado
y presente) establecen un juego circular, en el que el problema de la migracion pretérita,
presente y futura se halla toda en un mismo tiempo universal y global. La intercalacién de
una y otra escena plantea en su objetivo dirigirse directamente al sentido implicito de la
obra. Es decir, jugar con la multiplicidad en la recepcidn, y hacer todavia mas fuerte la re-
significacion del sentido dramatico sobre el grave problema migratorio. Asi, encontramos
mujeres andnimas y solas, también observamos a hombres pensando en emigrar y, por eso,
tenemos a personas dispuestas a partir hacia el suerio americano. En este sentido, Margari-
ta Vargas ve una relacion con el viaje mitico hacia el imperio prometido:

El norte, por lo tanto, parece haber reemplazado los antiguos santuarios falocén-
tricos de Roma, Jerusalén y la Meca, a donde durante siglos los hombres se han
dirigido en busca de tesoros escondidos o de una experiencia espiritual. Esta Meca
moderna, o sea los Estados Unidos, es sin embargo una falsa promesa para la gran
mayoria (7).

De lo anterior se puede subrayar la primera escena, la cual es claro ejemplo de este pro-

blema: “Martin: Nomds uno crece y emprende su propio camino” (Salcedo, El viaje de los
cantores 32); o bien, en el didlogo de los hermanos José y Jesus, que se vincula con el conti-
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nuo deseo de emigrar de este ultimo. Esto guarda una relacion de transicion a la escena v,
donde el grupo de los indocumentados viaja ya rumbo a tierra estadounidense.

Es claro el planteamiento de la estructura de la obra y su sentido. El significado es el
siguiente: mientras unos van, otros empiezan ya el viaje, otros suefian ya con él y otros
terminan muertos por ese suefio. La misma escena 1I establece este juego continuo al
infinito: “Mujer 2: Asi, mientras se van unos al norte, nos quedamos aqui viendo crecer
a lo otros [hijos]” Y después: “Mujer 2: Mujeres... puras mujeres solas por todos lados.
/ Mujer 1: Mujeres... mujeres corriendo a la estacion del ferrocarril” (38). Esta sensa-
cion dindmica del tiempo remarca el sentido del viaje continuo, de la partida incesante
de los migrantes hacia, quiza, su efimero y mortal american dream. Por ello, también
la ironia esta inserta en el didlogo, cuando las mujeres se quedan solas en la escena X.
Asimismo, estd el final farsico de la dltima escena, cuando se compara a los migrantes
con una cancién infantil. Nuevamente se ve aqui la influencia del teatro épico de Bre-
cht, en cuanto que se busca un efecto de distanciamiento a través de la musica. Como si
fueran figuras esperpénticas sacadas de Valle-Inclan, los viajeros son comparados con la
cancion popular de los “perritos’, pieza usada usualmente para los ninos. Es complicado
entender esta escena en el contexto tragico que la trama venia avanzando, mas el efecto
del distanciamiento puede ser el motivo por el que Salcedo la haya incluido. Otra razén
serfa por la farsa, la cual también tendria que ver con el efecto de distanciamiento del
que se ha hablado (Imagen 3).

No obstante, es evidente que el autor quiso incluir canciones a la tragedia de los migrantes,
como sucede con la musica de José Alfredo Jiménez, la cual sirve como escape de la realidad
y como un medio para contextualizar la obra cuando los viajeros van en el tren y el paroxismo
hace presa de ellos. En la representacion que comenté lineas atras, la Compainia Municipal de
Teatro de Aguascalientes se permitio incluir la cancién Triste recuerdo, de Antonio Aguilar, en
el inicio y fin de la obra, con lo que se elimin el lamento final que se comparaba con la letra
infantil de los “perritos”. El resultado es estupendo, pues la melodia es interpretada sin musica,
con un tono lastimoso y adquiere asi un magnifico sentido elegiaco. Esto tltimo encaja per-
fectamente con lo que dice Reyes-Zaga acerca de que “las alusiones a la musica y el uso de un
lenguaje ‘poético-musical’ abren de forma alegérica para el espectador la posibilidad de una
exploraciéon mas profunda y humana de los sentimientos, deseos y miedos de los inmigrantes
ante la posibilidad de la muerte” (144). Ademas, se pondera uno de los ejes no tan estudiados
en la obra de Salcedo: el recuerdo y cémo éste puede también convertirse en un movimiento
ciclico, al igual que el efecto del tiempo que se ha analizado en este trabajo.

Asi pues, el uso de la técnica continua de la fragmentacién del orden cronoldgico
magnifica el sentido del drama haciéndolo perdurable, es decir, como si el problema no
se acabara con la muerte de los 18 indocumentados, sino, mas bien, como si siempre em-
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Imagen 3: El viaje de los cantores de Hugo Salcedo. Direccién por Sandra Félix. Estreno en 2000, copmX, México.
Cortesfa de Hugo Salcedo.

pezara. Es, asimismo, un canto de denuncia por medio de “[...] una recepcién plural, en
apariencia inconexa pero cuya intencién era manifestar la diversidad y la multiplicidad
en la busqueda del sentido” (Salcedo, “Dramaturgia mexicana” 261). Esto se hace mds que
evidente cuando notamos el continuum de movimiento y partida. Asi, aunque no se cono-
ciera la anécdota, el receptor veria en diversos planos el mensaje movido por el efecto de
traslacion de la temporalidad.

Ahora bien, desde una 6ptica personal, el juego lidico de mover las escenas aleato-
riamente estriba en el principio de establecer un nexo indestructible entre escenario y es-
pectador. Hay una complicidad implicita desde el momento en que las escenas, al ir en un
orden atemporal, juegan y aumentan la imaginacién del espectador. El planteamiento, ade-
mas de convencernos de la realidad social que la obra reconstruye, nos sitiia en un plano
de reflexion con la recreacion de las escenas imaginarias. Las escenas sin orden aparente
funcionan como unidades constitutivas, o sea, como un detonante de la tragedia, o como
cargas emotivas presentadas en el pasado o en el futuro de la anécdota principal. El sentido
de movimiento y transito viene implicito incluso si usamos un escenario realista, como dice
el autor, por ejemplo, el vagén que indica —ya de por si por su carga simbélica— el ir y venir
del protagonista distintivo, en pocas palabras, el marginado.
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Es asi que se trata entonces de una dramaturgia subterranea, una dramaturgia que
ahonda en el problema del olvidado, del desplazado,en sintesis, del migrante. Por tanto,
el compromiso social de Hugo Salcedo es actual; el continuum de las escenas marcadas
en el tiempo y el espacio sin un orden lineal carga de fuerza expresiva el sentido de la
migracion eterna. En otras palabras, de la técnica del teatro de Salcedo se desprende su
mensaje, sin ser solamente didactico nada mas, sino sumamente social. Como se dijo
en las primeras paginas de este texto, la idea era poner ante el espectador el tema de las
problematicas que sufren los migrantes mexicanos hacia su sueno americano. Con esto,
la propuesta fue buscar una reflexién, una confrontacion de ideas donde el eje construc-
tor guiara hacia el tema de la justicia social, pero también a la bisqueda de los respon-
sables de esta situaciéon. Por ejemplo: ;quiénes son los causantes de la emigracién hacia
los Estados Unidos? ;son los gobiernos los tnicos culpables de que tanta gente emigre
dia con dia? Y, por ultimo, ;quién se beneficia del mercado de migrantes?

En fin, estas tan solo son algunas de las preguntas que pueden surgir del debate de
ideas después de ver El viaje de los cantores, pero la realidad es que la migracién es algo
que sucede todo el tiempo, tal como lo expresa Salcedo en su obra. La idea del movimiento
continuo temporal encaja perfectamente con la sensacion documental que la propia obra
trae consigo. La gente, al ver la obra, entiende que se trata de un fenémeno que se da todos
los dias y que tristemente se ha perdido la sensibilidad ante noticias como éstas.

La teatralidad de El viaje de los cantores potencia notablemente el mensaje sobre el
tema migratorio; provoca reflexidn, critica y, sobre todo, acerca a la gente con el entorno
cultural de los migrantes. Sin esta parte cultural, la obra careceria de poder ante el espec-
tador; el individuo que mira o lee el texto podria pasar de costado ante el efecto tragico
continuo que se proyecta. Todo parece apuntar a que el objetivo real es despertar un com-
promiso en el receptor, involucrarlo de manera que no pueda escapar de la realidad que
estd viendo, como si él pudiera llegar a ser parte del mundo que propone la puesta en esce-
na, ya sea en el presente, el pasado o futuro de los eventos presenciados; es decir, se trata
de compartir la experiencia de los cantores y volverla colectiva, como si los que vemos la
historia también fuéramos parte de ella.

Por ello, una de las directrices del texto de Salcedo, al empatar el uso de la teatralidad
con el realismo, es hacernos parte de la tragedia, provocar que nosotros también nos suba-
mos a ese tren y también experimentemos, primero, el jubilo por estar a punto de lograr el
suefio deseado y, luego, sentir el paroxismo del ahogo existencial por ver nuestra vida trun-
cada y desecha, como si nada hubiera tenido sentido, solo para vivir un suefio imposible
que, de antemano, sabiamos que se convertiria en pesadilla.

La denuncia de los abusos e injusticias que sufren los migrantes es el cometido fi-
nal de la obra. Con ello se pretende que el receptor se sensibilice, se involucre y, por qué

59



INVESTIGACIONTEATRAL Apuntes sobre una tragedia eterna

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 21 Ricardo Torres Miguel
abril-septiembre 2022

no, en un futuro forme parte de la solucion. Sin embargo, el teatro no puede (solo) arreglar
el mundo, por ello el dramaturgo apunta a provocar un despertar colectivo, para que los
individuos generen una respuesta de hartazgo, si, pero, al mismo tiempo, de comprensiéon
y de tolerancia. El teatro nunca va a ser la solucidn a los problemas de la vida, pero tiene la
capacidad, en gran medida, de coadyuvar a generar los cimientos necesarios para construir
un mejor lugar que habitar, para coexistir dentro de un espacio que reconozcamos y que
podamos resignificar para convertirlo en algo agradable para todos.

En resumen, una de las metas primarias fue que, por medio de la experimentacion y el
juego con las categorias temporales y espaciales, se diera una representacion irrepetible y
sobre todo diferente (Salcedo, “Dramaturgia mexicana” 261). Asi, al plantear una multipli-
cidad en la recepcidn, cada puesta en escena moveria al espectador hacia una reflexion dis-
tinta, superando con ello la barrera receptor-emisor, porque lo vuelve primero parte de la
historia y, al mismo tiempo, lo compromete socialmente. Asimismo, los recursos como
la escenografia y la musica ayudaron a potenciar la teatralidad para convertir la tragedia de
los indocumentados en un drama vivo y doliente. Por lo tanto, a través del uso del tiempo
ciclico, el duro mensaje social quedaria expresado, es decir, los eventos funestos de la anéc-
dota son, como se sabe, hechos que no terminan en una fecha o en un tiempo determinado;
son acontecimientos que siguen ocurriendo y no se acaban, como si fueran un continuum
tragico de nuestros tiempos en la realidad contemporanea.
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La crisis de la representacion post-Auschwitz:
La clase muerta de Tadeusz Kantor y la experiencia
escénica de la aporia, el testimonio y la muerte

Resumen

Este articulo da cuenta del pensamiento y postura de Giorgio Agamben en torno al fenémeno de
la Shoah (la catéstrofe del Holocausto) y del hombre contemporaneo para responder a la pregunta:
¢Cdémo ha afectado esto a la escena contemporanea? Para ello, se aborda un corpus particular como
ejemplo: la puesta en escena de La clase muerta de Tadeusz Kantor, estrenada en 1975 en la Galeria
Krzysztofory de Cracovia. Esta obra expone en escena la concepcion de teatro no representacional
que tenia el director y da inicio a su etapa final: el teatro de la muerte. Un teatro que ha traido a la
vida nueva, desde las tinieblas de la ausencia, a aquéllos que hoy, méds que nunca, estan presentes
en el alma de lo que nos queda de/como humanidad.

Palabras clave: contemporaneo; Shoah; giro ético; teatro de la muerte; biopolitica; Polonia.

The Post-Auschwitz Crisis of Representation:
Tadeusz Kantor’s The Dead Class, and the Stage
Experience around Aporia, Testimony, and Death

Abstract

This article addresses Giorgio Agamben’s thoughts concerning the Shoah phenomenon about the
catastrophe of contemporary humankind. How has this historical episode (the Holocaust) affected
contemporary theatrical scene? To tackle this question, the author discusses Tadeusz Kantor’s sta-
ging of The Dead Class premiered in 1975 at the Krzysztofory Gallery in Krakow. This play mate-
rialized the director’s conception of non-representational theater, which gave way to his last artistic
period, called the Theatre of death. This was a theatrical experience that sought to bring light and
life out of the darkness, and to evoque the soul of what remains of/as humanity.

Keywords: contemporary; Shoah: ethical tum; Death’s Theatre; biopolitics; Poland.
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La crisis de la representacion post-Auschwitz: La
clase muerta de Tadeusz Kantor y la experiencia

escénica de la aporia, el testimonio y la muerte

Introduccion

Quizds aqui no se estd representando ninguna obra, y si algo
intenta tomar forma en escena, es realmente sin importancia
frente al JUEGO que se juega verdaderamente en el TEATRO DE
LA MUERTE. Esta constitucion de apariencias, este dejar-ir,
este gusto de lo provisorio y del simulacro, estos fragmentos
de frases, estos gestos que se fijan, estas intenciones apenas
marcadas, toda esta mistificacion vana, “como si realmente se
actuara una obra’; sélo son capaces de hacernos experimentar
EL GRAN VACIO y su ultimo limite —-LA MUERTE—.

Tadeusz Kantor, Teatro Cricot 2, 1975

espués de la Segunda Guerra Mundial, la humanidad no volvié a ser la misma. Aus-
chwitz marcé muchos finales, entre ellos el de la modernidad y el del arte repre-
sentativo, pero lo mas importante es que cambié la forma de ver dentro del alma
humana y encontrar alli un lado tenebroso que no recorddbamos tener. La consciencia que
se adquirio sobre nuestra capacidad destructiva puso en el debate la eficacia de la razén
como nuestra guia y al hombre como centro de toda consideracién. La ética asumi6 el
protagonismo dentro de la reflexion estética y el rol de controlar todos los ambitos de la
vida. El teatro, luego de un profundo cuestionamiento en torno a la funcionalidad y eficacia
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de la representacién frente a la narracién de la barbarie, cuestionamiento que acrecienta
las discusiones sobre la crisis del drama que ya se venian gestando desde las primeras van-
guardias, comienza a indagar en nuevas formas escénicas que pusieran en juego lo real,
esta vez no desde la verosimilitud, sino desde la verdad del testimonio y la memoria para
no combatir el horror desde su légica y con sus mismas armas. Pero también desde el silen-
cio y la ausencia de las victimas que ya no estdn para testimoniar.

Cabe senalar que existe otro lado tenebroso en este cuestionamiento que se ha abordado
muy poco en la discusidén académica. Me refiero a la ausencia y el silencio de los genocidas
que encargaban obras de arte o que las producian: poetas, pintores, actores, dramaturgos,
musicos, que se adherian al nazismo o que, incluso, habian sido oficiales de las ss. ;El arte
y la moral tienen que ir de la mano? Esta interrogante plantea cuestiones profundas sobre
el lugar de enunciacién en el arte y el territorio al que se puede llegar con el mismo, siendo
parte de la barbarie. José Zamora dice: “Auschwitz’ [...] exige un replanteamiento radical en
la forma de considerar dicho proceso y prohibe desde un punto de vista moral todo intento
de asimilarlo a la ‘normalidad histérica; sin que por ello deje de afectar a toda la historia y
a nuestra visién de la misma” (1).

La humanidad debe replantearse toda su historia para comenzar de cero, con la humil-
dad del nifio que aprende a leer sus primeras vocales y con la inteligencia de quien recono-
ce sus limitaciones, y enfrenta las consecuencias de sus crimenes, luego pide perdén. No
es tarea facil, no aprendemos aun. La historia tenebrosa se repite ciclicamente en Siria y
Palestina, por nombrar sélo dos casos de nueva barbarie. Por ello, el teatro no puede bajar
los brazos, debe estar alerta, ser el microscopio que amplifique esas tinieblas oscuras que
regresan sin dar tregua.

El teatro debe ser siempre contemporaneo, en los términos de Agamben, para que la
discusién sobre lo que hemos sido y lo que somos pueda calar un futuro alterno donde la ti-
niebla esté contenida para que no vuelva a escapar. Pareciera ser un pensamiento ingenuo,
algo inocente, pero de ingenuidad e inocencia estan hechos los suefios y deseos que han
movido grandes maquinarias contra la furia del mal, resistiendo sin cesar.

En este ensayo cito, a modo de ejemplo, el trabajo escénico de un creador que ha com-
prendido aquella sentencia de Adorno sobre la imposibilidad de escribir un poema después
de la barbarie. Tadeusz Kantor ha vivido el horror y ha vencido a la muerte fisica y tam-
bién simbdlica, haciendo renacer, no sélo objetos o personajes, sino al teatro mismo con
la delicadeza del poeta que ha pasado por el fuego para entrar al paraiso como recuerda
Eliade. Su obra, La clase muerta, presenta

[...] una escuela de ancianos muertos que se encontraban con los también fantas-
mas-ninos —representados por maniquies— de su infancia. [...] Cada viejo lleva a
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su nifio como un pedunculo en forma de una mochila a la espalda, arcado sobre
la rueda de su vieja bicicleta, colgado del cuello. Cada viejo conserva también un
objeto que puede entenderse casi como el atributo que resume la historia de su vida
(Tejeda 42).

Sin mds argumento que una serie de acciones y situaciones, Kantor revoluciona el arte
teatral con sus mas de 500 presentaciones alrededor del mundo. Es en La clase muerta que
el director polaco da a conocer a los espectadores de diversos puntos cardinales la ruptura
con los convencionalismos del teatro y, por ello, se posiciona como la obra més significativa
de este creador. En ella se halla el germen de los planteamientos estéticos, éticos, artisticos,
etcétera, que dardn origen a un giro completo del teatro hacia lo performativo y que mar-
caran un antes y un después de Kantor.

La pregunta que me guia en este articulo se centra en una reflexion a partir de la crisis
humanitaria evidenciada con la Shoah y que ain hoy acusa sus efectos," ;cual es la postura
de Agamben en relacién con este fendmeno y al hombre en su condicién de contempora-
neo? Y, ;como ha afectado esto a la escena contemporanea? Estando consciente de que una
respuesta abarca multiples aspectos que en la extension de estas paginas son imposibles de
asumir en su totalidad, se propone una discusion de algunos conceptos esenciales en torno
a un ejemplo escénico. Discusidn que abrira claramente otras interrogantes.

Por ello, he querido enfocarme en la crisis de la representacion que es, bajo mi perspec-
tiva, el cambio mas significativo que Auschwitz provoca en el arte escénico y en la consti-
tucion del hombre contemporaneo.

El ensayo se divide en cuatro puntos: 1. La aporia de Auschwitz en Giorgio Agamben,
en el que expongo el pensamiento del filésofo italiano en torno al fenémeno de la Shoah,
considerando a Auschwitz como la concreciéon mas perfecta y monstruosa de la biopoli-
tica. 2. El hombre contemporineo en Agamben, punto en el que reviso la definicién de lo
contemporaneo y las implicancias de lo intempestivo en la temporalidad. 3. El giro ético en
la reflexion estética: lo irrepresentable, donde se pueden seguir los postulados de Ranciére
en cuanto a los cambios que la Shoah trajo a la concepcién estética y, por ende, a la repre-
sentacion. 4. La crisis de la representacion: La clase muerta (1975) de Tadeusz Kantor, don-

Si pensamos en que el teatro posdramético (Lehmann, Cornago, Lacanna, Sanchez, Szondi, entre otros) y
poshumano (incluida su corriente transhumanista) se han apoderado de la escena contemporanea y que
hoy se cuestiona el rol preponderante y exclusivo del actor-humano en escena (y de la humanidad misma).
Lo que hace de este tema algo actual, urgente y fundamental de discutir. Asimismo, varios autores, entre
ellos Lehmann y Cornago, consideran el teatro de Kantor como uno de los ejemplos mas claros de teatro
posdramatico.
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de abordo la crisis de la representacion en el teatro de la muerte de Kantor, ejemplificando
dichos aspectos en su obra La clase muerta.

La aporia de Auschwitz en Giorgio Agamben

Hasta que un dia no tenga sentido decir mariana.
Primo Levi, Si esto es el hombre, 1987

El fil6sofo italiano Giorgio Agamben (Roma, 1942) es considerado el continuador de Fou-
cault, porque estudia los mecanismos e implicaciones del poder en el ser humano y la
vigencia de sus normativas en la vida del hombre contemporaneo. El autor expone que
los mecanismos que sustentaron el horror de los campos de concentracién nazi no fueron
hechos aislados, sino politica y juridicamente instalados, por ello, peligrosamente vigentes,
sobre todo cuando el proyecto que los sustent6 se enmarca en la biopolitica, que es la base
del ordenamiento juridico-politico actual.

Asi, estudia Auschwitz como la concrecion mas perfecta de la biopolitica, pues ahi se
presento una regulacién absoluta de la vida, normada en su presentaciéon mas primaria por
las reglas mutables de aquellos soberanos. Este campo de concentracién —como todos los
que se dieron durante la Segunda Guerra Mundial y los que se han dado a lo largo de la
historia de la humanidad— es un Estado (Auschwitz) dentro de otro Estado (Alemania) y en
un estado de excepcion que se ha hecho permanente y se ha normalizado, implantandose
por largo tiempo como politica de gobierno.

Agamben desarrolla el concepto de biopolitica a partir de Foucault, para quien “el
control de la sociedad sobre los individuos no sélo se efectia mediante la conciencia o
por la ideologia, sino también en el cuerpo y con el cuerpo. Para la sociedad capitalista
es lo biopolitico lo que importa, ante todo, lo bioldgico, lo somético, lo corporal. El cuer-
po es una entidad biopolitica, la medicina es una estrategia biopolitica” (“El nacimiento
de la medicina” 210). Asi, la practica de la biopolitica concibe a la poblacién como seres
vivos que portan rasgos biolégicos y patolégicos que pueden llegar a contaminar la fun-
cionalidad del poder. Sin embargo, cuando un Estado es considerado como un cuerpo
que busca regular su salud por medio de la extirpacién de los agentes patégenos que
puedan enfermarle, se abre un campo fecundo para la instauracién de regimenes tota-
litarios, como el nazi, que pretendié extirpar a todos aquéllos que tenian “enferma” a
Alemania. Para Agamben, esta concepcién organicista del Estado se hace carne en Aus-
chwitz, en donde los seres humanos se presentan en su nuda vida, es decir, la vida como
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materia fisica, desprovista de las vestiduras politicas que le otorgan al ser humano su
estatuto de ciudadano con derechos y obligaciones. La nuda vida es “no la simple vida
natural sino la vida expuesta a la muerte (la nuda vida o vida sagrada) es el elemento
politico originario” (Agamben, Homo Sacer 1114). Por ende, la nuda vida presenta cuer-
pos desnudos (homo sacer)* como cuerpos en estado originario, como simples hombres,
siendo éstos susceptibles de ser tratados de cualquier manera, incluso de ser asesinados
con total impunidad.

Agamben analiza Auschwitz en este sentido, como un estado de excepcion (suspensiéon
de toda norma juridica) que se rige por un sistema biopolitico de ordenamiento en el que
se presenta la nuda vida como reduccion eficaz del ser humano para su total dominacion.
La paradoja se halla en que esta nuda vida s6lo puede incorporarse al Estado mediante
su total exclusion, pues al politizarla deja de ser lo que es. Asi, “[...] al incluir al viviente,
en cuanto vida desnuda, dentro del derecho mediante su exclusion (en la medida en que
alguien que es ciudadano, ya no es un mero viviente; pero al mismo tiempo, para ser ciu-
dadano pone su vida natural, su nuda vida, a disposicion del poder politico), la politica se
vuelve biopolitica” (Costa 7). La figura del campo de concentracion se vuelve, entonces, la
expresion maxima de la penetracion del poder en la vida humana.

Ahora bien, para Agamben, la nuda vida no es un dato natural, sino una produccién
especifica del poder, pues el ser humano no nace despojado de un contexto cultural, social
y politico, sin lenguaje o sin cultura. Al producirse artificialmente, se genera el musulmdn,
aquel hombre comatoso, que se ha rendido por completo y que sélo espera la muerte:

[...] el denominado Musselmann, como se llamaba en el lenguaje del Lager al prisio-
nero que habia abandonado cualquier esperanza y que habia sido abandonado por
sus companeros, no poseia ya un estado de conocimiento que le permitiera comparar
entre bien y mal, nobleza y bajeza, espiritualidad y no espiritualidad. Era un cadaver
ambulante, un haz de funciones fisicas ya en agonia (Homo Sacer 111 41).°

2 . . , . .
El Homo sacer (como figura) proviene del derecho romano arcaico (en el que no habia diferencia entre

el derecho religioso y el penal) y es el hombre que es sagrado, es decir, un individuo que ha cometido un
delito grave y que no puede ser objeto de sacrificio puesto que como sacer ya estd en manos de los dioses
del infierno. Sin embargo, si a este hombre se le asesina, el asesino no puede ser juzgado, pues esta ley
escapa al derecho humano (ver Agamben, Homo Sacer I 95).

Recordemos la novela autobiografica Sin destino (1975) del hiingaro, premio Nobel de Literatura (2002)
y sobreviviente de Auschwitz, Imre Kertész. En la novela, su personaje protagénico, el joven de 14 aiios
Gyurka, luego de pasar por varios campos, llega a Auschwitz y cae en estado de musulman, siendo arroja-
do en una pila de cadéveres. Esta novela fue llevada al cine por Lajos Koltai en el afio 2005.
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Imagen1: El personaje Gyurka, interpretado por el actor Marcell Nagy, en estado de musulman es transportado en
una carreta llena de caddveres, escena final del filme Sin destino de L. Koltai, 2005, captura de pantalla realizada por
la autora.

El musulmén es el neomort* (ver Lépez) del campo de concentracién vy, por ello, no puede
testimoniar sobre lo que le ha sucedido, convirtiendo a Auschwitz en el lugar del testimo-
nio imposible, pues los verdaderos testigos son aquéllos que han muerto. Es por ello que
el musulmédn de Auschwitz necesita de alguien que dé testimonio por él. Este testigo es
el superviviente, quien s6lo puede testimoniar en nombre de la verdad y la justicia,® pero
siempre de manera incompleta, pues su testimonio es la pieza que intenta llenar el espacio
faltante de lo que no puede ser dicho. En definitiva, los supervivientes sélo pueden dar
testimonio de la imposibilidad misma de testimoniar. Este es el caso del escritor y quimi-
co italiano Primo Levi, también del novelista hingaro Imre Kertész (ver Imagen 1), del
cineasta francés Claude Lanzmann con su premiado documental Shoak (1985) de nueve
horas de duracion.

Este término proviene de la medicina. Se le llama asi al cuerpo recién muerto pero que es mantenido ar-
tificialmente con vida para poder extraer sus drganos para trasplante, investigacion cientifica u otros fines
médicos y pedagdgicos (ver Lépez).

Agamben aclara que la verdad vy la justicia no son materias del derecho judicial ni penal puesto que el fin
ultimo de éstos es el juicio, el acto de juzgar, aunque sea sobre la base de una injusticia o falsedad. Esto

—dice el autor— se puede comprobar en la existencia de la fuerza de cosa juzgada (ver Agamben, Homo
Sacer 11 9-10).
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Con la figura del musulmén se pone en jaque toda ética,® pues es el estado umbral entre
lo humano y lo no humano, entre la vida natural y la nuda vida. Este ser es la expresién
maxima del horror y el fin —para Agamben— de toda ética de la dignidad, pues no se pue-
de otorgar dignidad a un ente que no es humano pero tampoco no-humano, que no esta
vivo ni muerto, no hay dignidad posible en este estado intermedio de cadaver ambulante;
la muerte ya no puede ser considerada muerte y es éste “[...] el horror especial que el mu-
sulmdn introduce en el campo y que el campo introduce en el mundo [...]. Pero todo ello
quiere decir que las SS tenian razén cuando llamaban Figuren [‘muiiecos’] a los cadaveres.
Alli donde no es posible llamar muerte a la muerte, tampoco los cadaveres pueden ser lla-
mados cadaveres” (Agamben, Homo Sacer 111 71).

En esto consiste la aporia de Auschwitz, esta verdad inimaginable e irrepresentable,
esa “no coincidencia entre hechos y verdad, entre comprobacién y comprensién” (9) y que
devela los limites del testimonio en su sentido ético, pues el verdadero testigo sera aquel
reconstruido y que se sittia entre la ética dominante (responsabilidad y culpa) y la ética del
testimonio que presta especial atencién en reconocer las lagunas que lo conforman y en
el acto de escuchar la laguna, para “que se abandonen algunas palabras y otras sean com-
prendidas de modo diverso. También éste es un modo —quizas el inico modo posible— de
escuchar lo no dicho” (6).

En este punto, Agamben afirma que el testimonio posee mas valor —en tanto autoria/au-
toridad— que el hecho que se estd testimoniando, por constituirse como la voz de aquellos que
no pueden declarar (ver Homo Sacer 111 157). Este acto de autoria se sittia entre lo decible y lo
indecible, y otorga al testimonio un sentido absoluto de irrefutabilidad y de no negacién.

El hombre contemporaneo de Agamben

Lo que a mi me pertenece es el pasado maiiana.
Algunos hombres nacen postumos.
Friedrich Nietzsche, El Anticristo, 1895

Para Agamben lo contemporaneo es, en primer lugar, aquello que es intempestivo —si-
guiendo a Nietzsche—, pues se sitia como un desfase con el presente. Para el pensador

®  Para Agamben, der Musselmann (que proviene del drabe) significa literalmente “el que se somete incon-

dicionalmente a la voluntad de Al sin embargo, el musulmén de Auschwitz es el que ha perdido toda
voluntad o conciencia de aquello que sucede a su alrededor (Homo Sacer 111 45).
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aleman, ser intempestivo significa estar atento, al servicio de la vida y la historia, sefa-
lando aquellas sombras que se acechan en el presente y se deslizan desde el pasado para
resguardar la vida del futuro. Es decir, que el objetivo principal de un pensamiento intem-
pestivo es desenmascarar lo enfermo de una cultura para que surja la vida. En este sentido,
es posible comprender la postura de Agamben cuando define al hombre contemporaneo
como “aquél que tiene la mirada fija en su tiempo, para percibir no la luz sino la oscuridad”
(Agamben, ;Qué es lo contemporaneo? 3). Pues es esa oscuridad la que proviene de acon-
tecimientos/conflictos histdricos pasados, que la cultura del presente arrastra sin haber
resuelto y que perjudican la existencia actual y amenazan la futura. Un hombre contempo-
raneo, por ende, es aquél que estd atento a dicha oscuridad, la descubre y la hace parte de si
con el fin de tomar la distancia critica necesaria con su propio tiempo vy, asi, entenderlo en
toda su dimensién anacrénica. La contemporaneidad es esa relacion singular con el propio
tiempo que se adhiere a él, pero que a su vez toma distancia de éste; mas especificamente,
la contemporaneidad es esa relaciéon con el tiempo que se adhiere a él a través de un desfase
y un anacronismo. Aquellos que coinciden completamente con la época, que concuerdan
en cualquier punto con ella, no son contemporaneos, pues, justamente por ello, no logran
verla, no pueden mantener fija la mirada sobre ella (1-2).

El hombre contemporaneo debe fijar la mirada en su siglo-bestia —insiste Agamben—,
pues este no hace referencia a épocas fijas, sino a la vida misma del individuo y al tiempo
histérico colectivo (siglo xx) que tiene su espalda despedazada (por la oscuridad que aca-
rrea). Es justamente esta fractura la que convierte al hombre en un contemporaneo con una
mision muy clara: “suturar” esta ruptura con su sangre para que el tiempo nuevo, el siglo y
el alma nuevos puedan formarse. Sin embargo, esta labor restauradora es imposible, pues el
siglo que nace ya viene con su espalda rota. Por ello, el hombre contemporaneo debe estar
aqui y alld, con un pie en el pasado y otro en el presente, siempre mirando al futuro, con
medio cuerpo en la oscuridad y la otra mitad en las tinieblas de su tiempo. Ahora bien, para
Agamben, percibir la oscuridad no significa quietud o estancamiento, sino:

[...] una actividad y una habilidad particular, que, en nuestro caso, corresponden a
neutralizar las luces que provienen de la época para descubrir sus tinieblas, su oscuri-
dad especial, que, sin embargo, no se puede separar de esas luces. Puede decirse con-
temporéaneo s6lo aquél que no se deja cegar por las luces del siglo y que logra distinguir
en ellas la parte de la sombra, su intima oscuridad” (;Qué es lo contemporaneo? 3).

Sin embargo, para que esta tarea sea una posibilidad, es necesario entender que la per-

cepcion de/en la oscuridad también implica una imposibilidad en si misma, pues como
en una galaxia en expansion, Agamben comprende la luz del presente como un constante

71



INVESTI GAC'ONTEATRAL La crisis de la representacién post-Auschwitz

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 21 Claudia Cattaneo Clemente
abril-septiembre 2022

acercamiento que no logra jamas alcanzarnos y, por ello, se aleja infinitamente. Es decir, el
hombre contempordneo es aquel que no se agencia jamds a uno u otro lado, pues no existen
para él lados a los que sea posible agenciarse. Sélo asi es posible concebir la contempora-
neidad: como un no perder de vista lo arcaico, el origen que se halla siempre en el devenir,
interactuando con todos los 6rganos del tiempo como memoria celular-histérica. La his-
toria es entendida, asi, como una circularidad, como un eterno retorno que no tiene un
principio ni un final, siempre presente, construyéndose(nos), para “regresar a un presente
en el que nunca hemos estado”

Asi, la linealidad del tiempo queda absolutamente abolida por inexacta y limitante, ya
que impide al contemporéneo leer la historia en su devenir para interpretarla y transfor-
marla una y mil veces, las que sean necesarias en pro de un futuro que ya ha comenzado
a moverse con su espalda fracturada.

En este sentido, Agamben nos recuerda a Benjamin cuando habla de la actualidad y la
imagen en su Libro de los pasajes (2005) en el que dice: “No es que lo pasado arroje luz so-
bre lo presente, o lo presente sobre lo pasado, sino que imagen es aquello donde lo que ha
sido se une como un relimpago al ahora en una constelacion” (464).

El giro ético en la reflexion estética: lo irrepresentable

Los hombres normales no saben que todo es posible.
Hannah Arendt, Los origenes del totalitarismo, 2004

Después de Auschwitz, el mundo nunca volvid a ser igual, para Lyotard es “la mas real de
las realidades” (La diferencia 76) y se configura como “el crimen que abre la posmoderni-
dad” (La posmodernidad explicada a los nifios 31), pues representa el fracaso absoluto del
proyecto humanista que la modernidad habria agotado.” La modernidad, asi, dio pruebas

“Entiendo por humanismo, el conjunto de los discursos a través de los cuales se le ha dicho al hombre oc-
cidental: ‘Aunque no ejerzas el poder, puedes no obstante ser soberano. Mejor atin: cuanto mds renuncies
a ejercer el poder y mds te sometas al que te impongan mds soberano serds. El humanismo es el que ha in-
ventado sucesivamente todas estas soberanias sometidas, tales como el alma (soberana del cuerpo, some-
tida a Dios), la conciencia (soberana en el orden de los juicios, sometida al orden de la verdad), la libertad
fundamental (soberana interiormente, pero que consiente y estd ‘de acuerdo’ exteriormente), el individuo
(soberano titular de sus derechos, sometido a las leyes de la naturaleza o a las reglas de la sociedad). En
resumen, el humanismo es todo aquello con lo que, en Occidente, se ha suprimido el deseo de poder, se ha
prohibido querer el poder y se ha excluido la posibilidad de tomarlo” (Foucault, Microfisica del poder 34).
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de la capacidad de destruccion que el hombre posee, en la figura de los campos de concen-
tracidn nazi, que para Arendt (2004) fueron de caricter experimental en cuanto probaron
que era posible llegar a la dominacién total del hombre y que, luego de eso, todo era posi-
ble. Comparte esta vision Zygmunt Bauman, quien también lo considera una suerte de ex-
perimento socioldgico que logré demostrar a la perfeccion el potencial destructivo latente
de la sociedad moderna (ver Bauman).

Este cambio trajo consigo una infinidad de giros que abarcaron diversas areas y disci-
plinas, entre ellas, el arte. Se puso en tensidn, como ya lo mencioné Agamben, la represen-
tacion del horror, de la catéstrofe y las formas de testimoniar de los supervivientes; se hizo
imprescindible escuchar la laguna como un cuestionamiento de la autoria, se resemanti-
z6 el concepto de imagen y se evidencié la complejidad de la materia del cuerpo. A su vez,
se produjo un vuelco de todas las disciplinas hacia la memoria, un “giro a la memoria’,
como lo denomina LaCapra (2009), entre los cambios mds significativos.

Pero partiré por la conocida frase de Adorno: “Después de Auschwitz, escribir un poe-
ma es barbdrico, y este hecho corroe incluso el pensamiento que afirma por qué hoy se ha
vuelto imposible escribir poesia” (248). Frase que anuncia el llamado fin del arte y una serie
de sentencias apocalipticas que le sucedieron. Con esta afirmacién, Adorno no solo hace
eco de lo indecible, de lo irrepresentable, sino que pone en cuestién la estética, que des-
pués de Auschwitz pierde su valor como goce y se vuelca hacia la ética, pues nada ni nadie
puede borrar lo ocurrido ni gozar con su representacién, ni mucho menos estetizar los
relatos y/o testimonios de un crimen. El arte —dice Adorno— no puede hacerse cargo de la
responsabilidad ni asumirla, el arte debe limitarse a sus propios conflictos y fundamentos.
Con esto, el autor pretende liberar al arte de la obligacién de representar cada uno de los
acontecimientos horrendos y violentos de la historia, pues para él esto ya no tiene sentido
por haber demostrado ser ineficaz. El arte, como la filosofia, comienza a proclamar “[...]
el fin de las grandes narraciones, el fin del arte, el fin de la cultura, el fin de la metafisica”
(Buchenhorst 3). Ante estos quiebres, el silencio es el inico medio que puede representar
mejor el horror y en esto radica la propuesta de Adorno, un silencio que diga mas que la pa-
labra; alli donde la palabra no alcanza, el silencio debe actuar como imagen mas alla de toda
realidad. Y la realidad debe ser representada extrandndola de su contexto; asi, el lector/
espectador podra completar el relato, convirtiéndose en un coautor. Asimismo, se pone en
tensién la nocidn de sujeto, tanto de su propia subjetividad como la de aquellos que repre-
sentan. El objeto se vuelve fundamental en la representacion, la materialidad que remite a
su propia materia y que no pretende trascender, sino evidenciar lo efimero del ser humano
y de sus construcciones. De esta manera, lo irrepresentable se torna, dice Ranciere, en la
categoria central del giro ético sobre la reflexién estética: “En la idea de lo irrepresentable,
en efecto, se confunden dos nociones: una imposibilidad y una prohibicién. Declarar que
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un sujeto es irrepresentable por los medios del arte es, de hecho, decir varias cosas en
una. Esto puede querer decir que los medios especificos del arte o de tal arte particular no
son apropiados a su singularidad” (115).

Una imposibilidad, en cuanto a que los medios especificos del arte no son jamas los
adecuados, y una prohibicién, en cuanto a constituirse como acontecimiento que genere
algtin tipo de goce estético. Para representar, paraddjicamente se exige un arte nuevo, un
arte de lo irrepresentable en el que coincidan lo prohibido y lo imposible: “Ello supone una
construccién del concepto de modernidad artistica, que aloja lo prohibido en lo imposible,
haciendo de todo el arte moderno un arte constitutivamente dedicado al testimonio de lo
impresentable” (118). Para el autor, este procedimiento se da en el concepto de lo sublime
que elabora Lyotard y que marca el paso desde la esfera estética (de la estética de lo bello a
la estética de lo sublime) a la moral en las artes, paso asumido desde ahora como su propia
y Unica ley.

Lyotard analiza (1998, 1996), Auschwitz termina con la modernidad en cuanto comple-
titud y certeza, inaugurando, asi, la era de la fragmentacion, de la duda, de la desconfian-
za, de la soledad evidenciada en el apogeo de los mass media y la indiferencia frente a las
imagenes de hechos violentos que ya no sorprenden ni impactan. La posmodernidad es el
territorio en donde la poesia, aquella que sentencié Adorno, se ha quedado muda, abrien-
do paso a una contemporaneidad urgente y necesaria del arte. Tal vez, la posmodernidad
sea o haya sido la época liminal que suele venir después del shock, una suerte de época del
estrés postraumatico del arte, en donde algo desorientados y con las visiones y pesadillas
recurrentes del horror, caminamos intentando crear una vida que sea soportable de vi-
vir. Una vida sin goce, en el sentido amplio de su significado, que se ha puesto como misién
no olvidar jamds ni permitir que futuras generaciones lo hagan. Pero las estrategias de
construccién se han ido orquestando guiadas por la culpa, y sabemos que “[...] la culpa es
un sentimiento cardinal, y una gran parte de la vida de los hombres ordinarios se consume
suprimiéndola por un medio u otro” (Kirk cit. en Rivano 7). La cuestion es: ;qué medios
hemos usado para suprimirla? Lyotard responde que un medio ha sido la prohibicién de
aquella consolacion que trae la forma de lo bello (entendido desde los cdnones clasicos). A
esto podemos agregar aquella ruptura con el compromiso significacional, que finalmente
hace evidente la herida y que obliga, como paradoja esencial, a comprometerse de manera
ética con la transmision de la memoria y heredar el compromiso a los que nos siguen de
cerca, observando cémo manejamos el dolor y la crueldad de la conciencia del si mis-
mo. Llamamos impresentable a todo contenido ausente, a todo lo que escapa al razona-
miento, pues pensar el horror del que somos capaces es del todo imposible, entonces, “[...]
lo sublime esta en relacion al horror absolutamente grande, con el terror absolutamente
poderoso. La estética de lo sublime convierte al arte en testigo de lo que hay de indetermi-
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nado en el siglo xX, en la destruccién oculta. Por lo cual, lo que esta en juego en el arte ya
no es lo bello, sino algo que compete a lo sublime” (Lyotard, Lo inhumano 139).

En esta estética de lo sublime, éste es provocado por lo humano y no por la naturale-
za; es, a su vez, la conciencia del horror y destruccidon que el hombre puede llegar a cau-
sar y la percepcion del peligro de la autodestruccion que conlleva placer, “expresién que
intenta decir, he alli su menesterosidad, poder decir” (Delfin 2). En lo sublime convergen
una infinidad de cualidades y actitudes del pensamiento; sin embargo, nos quedaremos con
esta oscuridad ambigua del concepto, con esta impresentabilidad/irrepresentabilidad que
arrastra y que lo diferencia de lo bello. La irrepresentabilidad del horror y la imposibilidad
de decirlo, de testimoniarlo. Una resistencia del pensamiento al “llamado obstinado de la
libertad frente a lo sensible” (Lyotard, Legons sur lanalytique 190), que rechaza el consuelo
que ofrece lo bello y la nostalgia de lo imposible. La mayor afectacion de lo sublime es que
el pensamiento sea consumido por la realidad.

[N]o hay en el mundo tecno-cientifico e industrial simbolos estables del bien, de lo
justo, de lo verdadero, de lo infinito, etcétera. Ciertos “realismos” en las artes son de
hecho academicismos —burgueses a finales del siglo x1x y socialistas y nacionalsocia-
listas en el curso del siglo xx—. Son éstos los que tratan de reconstruir simbolismos, de
ofrecer al publico obras que podra gustar e identificar con iméagenes (raza, socialismo,
nacion, etc.)” (Lyotard, La diferencia 137).

En estas imagenes radica la tristeza y también el placer de percibirla como posibilidad. Es la
paradoja, o mas bien, la aporia de lo sublime, que se halla en una linea delgada que guarda
relacién con la razén y la moral, con el conocimiento y con la prohibicién de la belleza al
presentar los hechos, puesto que lo bello atrae un goce estético que se contradice con el
horror indecible. Como dice Lyotard en La posmodernidad explicada a los nifios, el placer
procede de la pena, lo que otros llamarian masoquismo y que se va a desarrollar como
conflicto del hombre consigo mismo, del hombre con su tiempo-espacio y del hombre
con la representacion de si frente a la mirada atenta de la historia. Para Lyotard existe atin
una belleza que aflora desde los intersticios de la conciencia. Aquel instante fugaz en el
que se borra todo pensamiento dando paso a la sensibilidad artistica frente al horror. Asi,
lo sublime (esta contradiccién masoquista del hombre ante el horror) hace responsable,
en cierto sentido, al arte de los mecanismos que emplea para decir, denunciar, contribuir
al conocimiento de la humanidad. Lo que para las vanguardias debia ser el objetivo del arte:
cuestionar el lugar del arte, por medio de las contradicciones del mundo contemporaneo,
queda vigente en la medida en que el arte represente y presente un testimonio de pertenen-
cia ética comun en un mundo que es comun a todos los pueblos que lo conforman.
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Por ello, es necesario reemplazar el sentido de divisién por el de unién, para reparar, en
cierta medida, los lazos sociales devastados por los acontecimientos de la barbarie inima-
ginable, de la aporia que menciona Agamben. Para Ranciere, el giro se produce justamente
en este transformar el consenso en disenso.

Las vanguardias se ocuparon de la autonomia del arte de todas las formas de poder del
mundo capitalista y de la emancipacion del arte, pues este se adheria a una heteronomia. El
giro ético consiste en el desvanecimiento de este proceso. Por un lado, se intenta restable-
cer y reparar los lazos sociales (consenso) para devolverle al mundo el sentido que ha per-
dido por completo y, por otro, el arte se convierte en el testimonio de la catastrofe que se
halla en el origen mismo de ese lazo. “Si la ética soft del consenso y del arte de la proximidad
es la acomodacién de la radicalidad estética y politica de ayer a las condiciones actuales,
la ética hard del mal infinito y de un arte destinado al duelo interminable de la catastrofe
irremediable aparece como la estricta inversion de esa radicalidad” (Ranciére 120).° En de-
finitiva, es la ética la que ha tomado el lugar de la estética como goce del arte por el arte, la
ética de lo irrepresentable, del testimonio de la catéstrofe. Sin embargo, lo irrepresentable
y la propia representacion debe entenderse como una crisis de lo representativo y del goce
estético, no como un arte que no representa. Al respecto, Ranciére aclara:

La ruptura con el orden clédsico de la representacion no supone el advenimiento de un
arte de lo irrepresentable. Al contrario, supone la liberacién respecto de las normas
que prohibian representar el sufrimiento de Laocoonte o la sublimidad de Lucifer. Es-
tas normas de la representacién eran las que definian lo irrepresentable. Prohibian
representar ciertos espectaculos, ordenaban elegir tal forma para tal tema, obligaban
a deducir las acciones de los caracteres de los personajes y de las circunstancias de
la situacién, segiin una légica verosimil de las motivaciones psicoldgicas y los enca-
denamientos de causas y efectos. Ninguna de estas prescripciones se aplica al arte al
que pertenece Shoah. Lo que se opone a la antigua légica de la representacion no es
lo irrepresentable. Es, a la inversa, la supresién de toda frontera que limite los temas
representables y los medios de representarlos. Un arte anti-representativo no es un
arte que ya no representa. Es un arte que ya no estd limitado ni en la elecciéon de los
representables ni en la de los medios de representacién (117).

Por ende, la sentencia de Adorno, “no es posible escribir poesia después de Auschwitz’, de-
beria ser: no es posible escribir la misma poesia después de Auschwitz. Como se cuestiona

El énfasis es del autor.
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el creador chileno Alberto Kurapel al llegar exiliado a Canada: “;Podriamos movernos,
hablar, gesticular, pensar escénicamente como si nada de esto hubiera ocurrido? Sé que no”
(27). Esta sentencia lleva a un serio cuestionamiento, no solo de las formas o dispositivos
que se utilizan para escribir/representar, no solo de la relacién actor-espectador como una
experiencia compartida de un acontecimiento, sino de la llamada crisis de la autoria artis-
tica y del juego de roles jerarquicos del teatro, es decir, la crisis de la representacion.

La crisis de la representacion: La clase
muerta (1975) de Tadeusz Kantor

Desde mi punto de vista
la esencia es presentacion,
que es lo opuesto en términos teatrales
a representacion.
Emilio Garcia Wehbi, Revista Fundmbulos, 2001

Tadeusz Kantor (1915-1990) detesté siempre el encasillamiento en un estilo o en un tipo
de teatro que afiejara sus formas en su constante repeticién. Es por ello que su propuesta
teatral pasa por diversas etapas en las que experimento con objetos, maquinas inventadas
por él y con la de diversas disciplinas como la pintura, arquitectura, escenografia, etcéte-
ra. Sin embargo, todo su teatro es, sin duda, un cuestionamiento de los limites de la repre-
sentacion.

Cuando Kantor concibe La clase muerta (1975), trae a escena algo mas que una escuela
pobre. Kantor descubre un tema que serd la base del teatro de la muerte y de la interpreta-
cién de sus actores: la memoria.’

“La introduccién de la barrera infranqueable y la condicién de muerte alteraron irrevocablemente los pa-
rametros del teatro de Kantor. En la produccidn, puesta en escena en el sé6tano de la Galeria Krzysztofory
en Cracovia, dos cuerdas dividian el espacio en, para usar una metéfora del manifiesto, el mundo de los
vivos y el mundo de los muertos. En el mundo del otro lado: ‘en un espacio olvidado de nuestra memoria’
[...] La clase muerta basada en Tumor cerebral de Stanislaw Witkiewicz, Ferdydurke de Witold Gom-
browicz y ‘Tratado de maniquies’ de Bruno Schulz (1975): la produccién marcé un cambio considerable
en los experimentos teatrales de Kantor. En lugar de profundizar en los procesos de desgarrar el espacio
teatral / texto dramatico de la realidad existente, exploré los procesos de reconstruccion de recuerdos en
el escenario” (Kobialka 126-7; traduccion mia).

77



INVESTI GAC'ONTEATRAL La crisis de la representacién post-Auschwitz

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 21 Claudia Cattaneo Clemente
abril-septiembre 2022

[Un pueblo de la costa] que tenia pequeiias casitas y un colegio con el aspecto mas
pobre de todos los colegios posibles —estaba abandonado y vacio y sélo contaba con
una clase—. Podia mirar a través de los cristales sucios de las dos ventanas, ventanas
miserables. Pegué la cara a la ventana y miré dentro de mi propia mente. En mi memo-
ria trastornada era un nifio pequeiio otra vez sentado en una pobre clase de pueblo. Su
pupitre estaba rayado con marcas de cuchillos y mojaba sus dedos llenos de tinta para
pasar la pagina de la cuartilla. El tanto frotar habia hecho que los granos del suelo
de madera fueran visibles. La clase tenia paredes blanqueadas y en la parte de abajo
se desprendia la cal. Habia una cruz negra en la pared. Hoy sé que hice un descubri-
miento importante junto a esa ventana: me di cuenta de la existencia de la memoria
(Kantor citado en Tejeda 41).*°

Pues este pueblito, que le llevé a su propia infancia en la escuelita pobre de Wielopole, le
hizo consciente de lo intempestiva que es la memoria cuando se presenta abrupta e irre-
cuperable, un tiempo pasado que no vuelve, sino por el hecho de su propia muerte: como
recuerdo. Cuando se recuerda, este recuerdo que vuelve, provoca liberacion, pero también
obliga a mirar de frente al tiempo y su imposibilidad de recuperacion. Ese recuerdo muerto
de su infancia en Wielopole conduce a Kantor a crear esta escuela de difuntos ancianos que
cargan en sus espaldas a sus nifnos fantasmas y a preguntarse por la misma muerte como
rito de liberacion.

Para Kantor, la Segunda Guerra Mundial —y absolutamente la muerte de su padre en
Auschwitz-Birkenau''— trae consigo una urgente necesidad de reflexién sobre lo represen-

1% Declaraciones de Kantor en el documental producido por la televisién polaca en 1985, denominado

Kantor.

"' Se debe aclarar que el padre de Kantor, Marian Leon Kantor-Mirski, un destacado maestro, escritor e

historiador polaco, fue apresado por los alemanes durante la Segunda Guerra Mundial, en el afio 1939.
Fue trasladado desde Tarnéw el 20 de febrero de 1942 a Auschwitz-Birkenau, donde fallecié el 18 de mar-
zo del mismo aiio (existe una duda razonable respecto a esta fecha que algunos de sus biégrafos plantean
al proponer también que pudo haber muerto el 1 de abril de 1942 ya que los nazis no registraban todas
las fechas de muerte). Su fallecimiento fue relatado por testigos, aquéllos de los que habla Agamben. Su
informacidn se halla en el Museo Auschwitz-Birkenau (http://auschwitz.org/en/museum/auschwitz-pri-
soners/). También se halla en el Libro Memorial de Cracovia que permanece en el mismo museo. Su nd-
mero como prisionero era el 22695. Su autobiografia, expuesta en su diario personal de 1921 (num. 42, p.
1675) (https://www.wbc.poznan.pl/dlibra/publication/edition/64442?id=64442), relata sus hazainas en
la Primera Guerra Mundial. Como escritor, profesor e historiador fue premiado y destacado en su pais
(pueden verse sus escritos sobre educacién en https://www.sbc.org.pl/dlibra/show-content/publication/
edition/63679?1d=63679). “En 1939 como voluntario participd en la campana de septiembre. Por su ac-
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Imagen 2: Escena de La clase muerta con Tadeusz Kantor, 1989, Chaillot, Théatre national de la Danse, Fotografia
extraida de: https://www.festival-automne.com/en/edition-1977/tadeusz-kantor-classe-morte.

tacional que él percibe como una “practica de poder y ejercicio de dominacién” (Kantor,
El teatro de la muerte 173), y, por ello, decide experimentar un teatro que no represente
y que no adhiera/transmita una tnica ideologia, cosa que ha originado los crimenes mas
horrendos de la humanidad.

En La clase muerta (ver Imagen 2), el creador propone una estructura de acontecimien-
tos que no tienen ninguna continuidad formal, desde el punto de vista de la coherencia y la
unidad de secuencias, desintegrando, asi, los elementos formales del teatro y de la repre-
sentacién. Pues el orden se halla adherido al poder, impone jerarquias que son legitimadas
por una cierta moral en la produccién de sentidos “(...) y, en esta legitimacidn, las redes
discursivas propician aceptabilidad, cohesion, e imponen determinadas perspectivas” (Bra-

tividad clandestina en la Unién de Lucha Armada el 8 de noviembre de 1940, fue detenido y encarcelado
en una prisiéon de Tarnéw. En febrero de 1942, fue trasladado al campo de concentracién de Oswigcim,
donde muri6 el 1 de abril [18 de marzo] de 1942. Como resultado de su matrimonio con Helena Berger,
tuvo dos hijos: Zofia y Tadeusz, mas tarde artista, pintor y director de teatro” (https://www.geni.com/
people/Marian-Kantor-Mirski/6000000081266494937). Cabe mencionar que Oswigcim en aleman sig-
nifica Auschwitz.
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vo 10). Asi, el orden mantiene la subordinacién y las estructuras de dominio, impidiendo
todo desplazamiento a la diferencia por medio del control de la normalidad. El orden, a su
vez, dicta qué es lo real y sus limites, qué es y donde se sittia el adentro y el afuera, el centro
(con mayor y mas fuerte identidad) y la periferia (lugar donde se produce la resistencia y la
transgresion). Para Foucault “la transgresion es un gesto que concierne al limite, es alli, en
la delgadez de la linea, donde se manifiesta el relampago de su paso, pero quizads también
su trayectoria total, su origen mismo. La raya que ella cruza podria ser efectivamente todo
su espacio” (“Prefacio a la transgresion” 127).

En La clase muerta (y en todas las producciones de la etapa del teatro de la muerte),
Kantor propone averiar el teatro, volverlo caos que disuelva toda jerarquia adherida al
poder. Como dice Cornago, volverlo algo “confuso y sin orden aparente, como fuera de
control, o sujeto a un gobierno que escapaba al entendimiento del espectador” (73). Este
caos, este “algo confuso’, funda un espacio de transgresion y abre, como recuerda Fou-
cault, las posibilidades de representaciones del afuera, de la periferia, utilizando diversos
procesos como el de la repeticion, concepto fundamental para comprender la propuesta
kantoriana.

La repeticién —aclara Foucault— se halla en el reconocimiento de la mimesis, la verosi-
militud y la semejanza, al ser los estatutos de la normalidad del sentido. La representacion,
entendida de esta manera, es una repeticion por semejanza, “teatro de la vida o espejo del
mundo” (Esto no es una pipa 26), cuya finalidad es una identidad o identificacién. Pero
frente a este tipo de repeticidn (de lo idéntico) se encuentra la repeticion de lo diferente que
permite poner en crisis el orden, el poder, el sentido, etcétera. Es esta repeticion de la dife-
rencia la que constituye el quiebre de la representacion. Para Nietzsche, esta repeticion de
la diferencia se encuentra ligada a la repeticion de lo idéntico en el mito del eterno retorno,
concebido como aquello que regresa diferente, transmutado en simulacro, repeticién de la
diferencia que es una resistencia hacia lo originario como verdad y sustancia del acontecer,
y que insta a reforzar el valor ontolégico del lenguaje en lo que tiene de simulacro y de fic-
cional (ver Bravo).

En Kantor, la repeticion de la diferencia se presenta de dos maneras. 1. Como pulsion
de muerte (ver Freud),'? es decir, como retorno del hombre desde la muerte (para Kantor,
unico rito que rompe toda jerarquia), transformado en Otro renovado que guarda engra-
mas de su vida anterior. Asi, el pasado vuelve, no por ser representado, sino por estar re-

12 “En Mds alld del principio del placer (1920) [Freud] descubre que se encuentra unida a una pulsién de

muerte, ‘de desunidn, desligadura, con la vida propia y con los hombres. La repeticién como pulsién de
muerte se corresponde con la refutacion del sentido, de la trascendencia y de la inteligibilidad que toda
representacion conlleva” (Bravo 15).
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novado en la repeticién de la diferencia. 2. Como repeticidn estética o reflexiva al extranar
sus personajes-muertos, los objetos, las maquinas, etcétera. El concepto de extranamiento
proviene de los formalistas rusos, especificamente de las teorias literarias de Viktor Shklo-
vski, para quien

el proposito del arte es el de impartir la sensacion de las cosas como son percibidas y
no como son sabidas (o concebidas). La técnica del arte de “extranar” a los objetos, de
hacer dificiles las formas, de incrementar la dificultad y magnitud de la percepcidn,
encuentra su razén en que el proceso de percepcion no es estético como un fin en si
mismo y debe ser prolongado. El arte es una manera de experimentar la cualidad o
esencia artistica de un objeto; el objeto no es lo importante (12).

De esta manera, la repeticion que lleva a cabo Kantor es una transgresion en el sentido que
Deleuze (40) le otorga, un cuestionamiento que lleva a descubrir otra realidad mas profun-
da en que la memoria es vivida, no recordada, en un presente que siempre es distinto.

En La clase muerta, Kantor expone la madurez de su pensamiento sobre el teatro de la
muerte, un teatro que podria denominarse ritual, pues es en la escena ciclica donde se pre-
sentan los retornados de la muerte como seres que son la encarnacién de la memoria. Es
en la escena que el propio Kantor aparece como el inico vivo que no se propone, por ende,
representar nada de manera mimética, pues esta imitacion le resulta inconcebible cuando
se trata de exponer al hombre y sus conflictos frente a un espectador que debe ser llevado a
otra realidad que lo haga ver mds alla. Este ritual es necesario para poder hacer del teatro
una experiencia compartida en la que el espectador sea un voyeur (para Kantor, inica for-
ma de participacion activa del acontecimiento teatral). Con ello, devela el secreto del teatro
a los espectadores, la creacion y sus procesos constitutivos. Es asi que, al poner en escena
personajes sin la psicologia que haga funcionar los mecanismos de identificacién, rompe
con las concepciones de representacion ligadas a la mimesis aristotélica y libera al perso-
naje de todas las jerarquias (patrén, madre, hijo, pobre, rico, etcétera) que se han mante-
nido por siglos en el teatro y que ya no son posibles en un mundo que ha demostrado ser
destructivo cuando las experimenta.'® Sin embargo, los personajes de La clase muerta son
hombres pobres, de una escuela pobre, de una aldea pobre. Estos personajes no pueden ser
juzgados jerarquicamente, han perdido sus estatutos sociales, se hallan fuera de toda estra-
tificacion al estar muertos, pues la muerte les ha quitado toda jerarquia.

* Segtin Susmanscky (10), el creador polaco se opone fuertemente a la mimesis con el objetivo claro de

tergiversar las categorias de la representacién y para lograrlo introduce la repeticiéon como una forma de
enfrentar el tiempo circular con aquél cronoldgico que implica la mimesis.
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A su vez, Kantor sube a escena y participa de/en ella invirtiendo, cuestionando y con-
fundiendo el rol del autor-director, por constituir otra jerarquia que no ha sido abolida de
la escena. Esta intromision la realiza como un ordenador de partituras, como un pintor in-
merso en un cuadro-espejo, una realidad del retorno bajo la realidad lineal de la escena. La
muerte es el pasaje por el que debe pasar todo aquél que ingresa en esta escena, para asi
poder retornar transformado en otro y romper la realidad lineal. Kantor estd vivo, pero es
un retornado, pues ha experimentado la realidad de la muerte en dos guerras y la muerte
de su padre en el horror de Auschwitz. Es un retornado que ha atravesado el fuego y, como
dice Eliade, “solo aquél que ha sido purificado por el fuego puede entrar al paraiso” (85).

Kantor invierte los roles para romper la jerarquia y demostrar que la realidad no es
lineal, ni el tiempo ni la memoria. El espacio escénico es la tela en blanco que Kantor pinta
manteniendo un claro limite entre el espacio del espectador (no iniciado) y el espacio de
la escena donde él sitta a sus actores-marionetas,'* sus mdquinas, sus objetos. Utiliza un
marco para este lienzo y se muestra en pleno acto de creacion (no direccién), quebrando la
representacion mimética al autopresentarse.

Cada uno de los elementos que Kantor incorpora a la escena —o que quita de ella— hace
que la representacion sea puesta en crisis y, por ende, surja lo indecible, lo irrepresentable.

Esto se enmarca dentro de un profundo cuestionamiento del rol del autor y del texto li-
terario y de la necesidad de su muerte que dé paso a una escena libre de toda preconcepcién,
pues “la realidad literaria, imaginaria, del arte, era algo diferente de su realizacién fisica en el
tiempo y en el espacio” (Kantor, El teatro de la muerte 57). Y llevar un texto a escena, segin
los parametros del autor, es un acto de ilustraciéon que no hace mas que continuar con la con-
formidad de los convencionalismos, una “ilustracién mediocre, una tautologia aburrida y una
copia naturalista” (35), que atenta contra toda autonomia del arte. Asi, para romper con las
jerarquias del teatro, de la representacion y la primacia del autor en la escena, era necesario
mantener una separacion que permitiera ir contra toda forma de poder.

En La clase muerta, Kantor ingresa a escena a ordenar su partitura de actores-marione-
tas (Garcia Fernandez 52), o maniquies siguiendo la huella de Schulz. Esta direccién cons-
tituye su independencia frente a la construcciéon dramética del texto y de su autor.® Pues,

14 7 7 . . . .z . .
Garcia Fernandez analiza la marionetizacion del actor en Kantor, como cuerpos artificiales que el crea-

dor pone en escena. “Incluso en las obras donde los cuerpos artificiales escasean o parecen ausentes,
que son minoritarias y alcanzan el grado de excepcidn, es posible reconocer su influjo a través de la ma-
rionetizacién del actor” (52). Esto no quiere decir que se desconozca el juego de maniquies que Kantor
realiza como cita a Schulz. Asimismo, se hace hincapié en el juego que Kantor realizaba al nombrar los

maniquies como figuras de cera, titeres, esculturas, maniquis (51-52).

15 .z . . . . .
Es por ello que en la representacién de La clase muerta no es posible ver una historia, sino retazos casi
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“[...] el texto dramatico no se representa, se discute, se comenta, los actores lo siguen a
ratos, lo abandonan, vuelven a él, lo repiten; los papeles no estdn atribuidos invariable-
mente a una persona, los actores no se identifican con el texto. Es un molino que tritura el
texto” (Kantor, El teatro de la muerte 59). Podriamos decir que Kantor realiza una puesta
en escena palimpséstica, en cuanto toma el texto de Witkiewicz, lo borra y reescribe sobre
él, dejando traslucir solo huellas de su origen. Kantor desjerarquiza los elementos y los re-
organiza sin un sentido previo, sin querer decir nada mas que la propia significacién de la
materia que se halla en su estado moldeable. Con ello, su texto escénico se vuelve una reali-
dad material o realidad exterior, en donde los elementos sonoros y visuales conducen a una
irreductibilidad que no puede ser permeada por ningun discurso ni forma de poder. Un
texto que debe ser reescrito, despojado y dispersado para poder ser comprendido desde la
emocion y no desde la idea. Kantor propone que el teatro se ocupe de lo infimo y abandone
lo grandilocuente, que se reduzca a cero para poder recobrar lo que en él habia sido erra-
dicado: la vida. Solo por medio de la muerte de los convencionalismos es posible hablar de
la vida. Para ello, el director polaco propone

[...] la neutralizacion de situaciones, sucesos, conflictos, estados psiquicos en su “as-
pecto” convencional, la monotonia, el juego con los estados de aburrimiento, tedio, la
eliminacion de la accidn, del movimiento, del habla, contencion a la hora de mostrar
emociones hasta el estado vegetativo, la interpretacion “a escondidas’, los juegos ma-
labares con el vacio, con cualquier cosa “insignificante” e “indigna” de ser mostrada (E/
teatro de la muerte y otros ensayos 63-64).

En un aparente caos, Kantor muestra sus bancos de escuela, su maquina ginecolégica, la
nifiez recobrada con dolor nostalgico, la vejez, las lecciones de la vida que han pasado des-
apercibidas. Muestra aquellos pequenos relatos que son “insignificantes’, “indignos” de ser
mostrados. A su vez, no hace diferencia entre la representacion frente al publico y el ensayo
(El teatro de la muerte 221), pues concibe el teatro como un acontecimiento que se va cons-
truyendo sin cesar, una experiencia que no esta acabada y de la que vale la pena mostrar el
proceso por sobre el resultado.

La clase muerta es un ensayo que se repite, se prueba frente al espectador o en total so-

ledad. Es por ello que los actores se equivocan, trastabillan, vuelven a realizar las acciones

imperceptibles del texto que le dio origen: el drama de Witkiewicz, Tumor cerebral (ademds de las huellas
de Schulz y Gombrowicz). Asimismo, Kantor (La clase muerta 216) expone que un acto salvaje como
situacion dramadtica no puede ser reproducido por ninguna ilustracién y por ello renuncia a llevar a cabo
esta practica.
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Imagen 3: Esto no es una pipa
(1929), 6leo sobre lienzo de
René Magritte de 1929, se
encuentra en Los Angeles,
county Museum, Estados
Unidos. Fotografia extraida de:

https://marketingstorming.

cw' 72 ’WW W Mz«e A com/2014/07/18/esto-no-es-

una-pipa-induccion-frente-a-

deduccion/

que no terminan jamas. Estos personajes, como retornados de la muerte, conservan huellas
de su vida anterior inmersas en una escena que late y respira, son fragmentos inconclusos
de memoria. Los ancianos de la escuela se encuentran con sus nifios muertos, con la infan-
cia perdida y de aquella experiencia afloran multiples e interminables emociones.

Kantor abandona todo intento de esteticismo introduciendo el objeto de la realidad
cotidiana, para otorgarle valor por su materialidad, como un trozo de memoria. Asi, su
teatro se plantea como una experiencia directa con una ética de la representacién que no
ficciona nada, pues “juna obra de teatro no se contempla!” (El teatro de la muerte 17), una
obra de teatro debe dar testimonio en lugar de aquéllos que ya no estan, un testimonio que
no puede ser estetizado bajo ningtin punto de vista.

El objeto comparte el mismo estatuto que el actor-personaje, pues Kantor selecciona
solo aquellos que han sido desechados, que provienen de la basura, por ende, un objeto
que ha perdido su sentido utilitario (de uso y de utileria). Este objeto-basura ha muerto y
Kantor lo trae a escena como un retornado, un objeto Otro: el objeto pobre, sentimiento de
la muerte inevitable y caracteristica de la guerra que azot6 al mundo, a Europa, Polonia,
Wielopole y Auschwitz.

La incorporacién del elemento marioneta como un actor mas en la escena y la forma
de representar de sus actores como marionetas nos remite, tal como analiza Foucault,
al cuadro de René Magritte: Esto no es una pipa (1929) que gatill6 el brillante ensayo de
Foucault, editado por primera vez en espanol en 1981 (ver Imagen 3). Estas marionetas
son la pipa del cuadro y los actores actian como marionetas; son la leyenda que desmi-
tifica aquella imagen, que la expone en todo lo que tiene de ficcidn, de representacién de
lo idéntico.
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Conclusiones

Puedo concluir que, para Agamben, la Shoah y en especial Auschwitz, conforman el
ejemplo perfecto de biopolitica que sirve como alerta de los peligros que conlleva el poder
cuando mira al ser humano como un ente susceptible de ser dominado y despojado de todo
derecho ciudadano. La nuda vida, este estado natural del hombre, se configura como una
paradoja irresuelta, pues es el ser que no es considerado ciudadano, por ende, puede ser
exterminado sin consecuencias, pero que, para ser considerado ciudadano, es necesario
que entregue su nuda vida al Estado, poniéndose al servicio del poder que lo investira po-
liticamente. Agamben percibe que este riesgo estd latente en el sistema juridico y politico
actual y, por ello, es urgente su analisis y discusion.

El autor cuestiona las formas de representacion que surgen después de la catastrofe en
la figura del superviviente y su forma de testimoniar. Para él, es fundamental que se dife-
rencie el ambito juridico del ético, en cuanto a otorgar justicia a las victimas, pues el testi-
monio se sitda en un punto “mas alld” que guarda relacién con relatar y escuchar la laguna,
aquello indecible que habla en nombre de los que no pueden hacerlo y que juridicamente
no tiene valor, pues para el derecho sélo interesa el acto de juzgar y sentenciar. El testimo-
nio de los supervivientes va mucho mas allg; ellos hablan por los que no pudieron hacerlo,
por los muertos y los comatosos. Este testimonio es la ruptura de toda légica, de toda dig-
nidad, de toda concepcién de humanidad. Es la prueba fehaciente del potencial destructivo
del hombre cuando impone un estado de excepcidn avalado por el Estado y que concibe al
hombre como un tumor que debe ser extirpado. Es por ello que el testimonio debe situarse
en una representacion no estética del relato, una representacién que no provoque ningiin
goce, sino que ocupe el silencio y la laguna como tnica forma de relatar el horror.

Podriamos afirmar que el superviviente debe ser, por obligaciéon, un contemporaneo,
pues ha visto la oscuridad de su tiempo, habita en sus tinieblas y con medio cuerpo en su
pasado debe reparar con su sangre la fractura del siglo presente. El superviviente que tes-
timonia percibe la luz en cada laguna de su relato, una luz que se acerca con cada imagen
del horror que se devela y que es inalcanzable por la imposibilidad del relato acabado. Pues,
¢quién podria ser mas contemporaneo que el superviviente?, aquél que ha pasado por la
muerte y ha retornado, aquél que ha sido purificado por el fuego y puede, por ello, entrar en
el paraiso. Pero este paraiso implica romper con toda norma, exige un pago para su ingreso
y este pago consiste en el sacrificio: la eterna testimonianza.*

1 Testimonianza es una palabra italiana. “Tanto en el sentido de ‘acto de testimonio} y en el extenso, ‘decla-

racién, demostrar que se hace nota de algo; la palabra testimonianza se remonta a los primeros siglos de la
lengua italiana escrita (a finales del x111 y principios del x1v). En el més amplio sentido juridico puramente,
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Auschwitz provocé una enorme e interminable reflexiéon. Adorno hablé de la imposibi-
lidad de hacer poesiay, con ello, de la imposibilidad de representar la realidad sin extrainarla
de su contexto para que el lector/espectador complete los relatos. Esta irrepresentabilidad,
que para Ranciére es la esencia del giro ético, prohibe el goce estético del horror, impide la
mentira de la ficcién como engano, no asi como evidencia de ésta. El arte debe dar y ser tes-
timonio del derrumbe de la representacién mimética para dar paso a la diferencia, aquella
representacion que evidencia los fundamentos de su construccion, que devela los secretos
al espectador y deja hablar al silencio que evoca la laguna.

Tadeusz Kantor lo sabia muy bien, experimentd el horror de dos guerras y la muerte de
su padre, fuegos que, en el crisol de su creacidn, forjaron un teatro que fue testimonio de lo
imposible. Su teatro de la muerte fue tnico e irrepetible, pues su presencia en escena, pintan-
do el espacio con las iméagenes de los retornados, no podrd jamas volver a experimentarse. La
muerte fue, para Kantor, aquella pulsion, aquel ritual que podia erradicar toda jerarquia, pues
tenia plena conciencia de que la verosimilitud, la mimesis y la identificacion se hallaban en el
centro y el centro representaba al poder. Con La clase muerta pudo dar a conocer mundial-
mente sus postulados, su interdisciplinariedad y la performatividad que fueron los cimientos
de su creacion. Kantor evidencio la crisis de la representacién y la fractur6 para poder dar y
ser testimonio de su tiempo, de todos los tiempos. Fue un contemporéaneo que, por medio de
la restitucién de la memoria como un hecho que vuelve de la muerte a través del recuerdo,
acercd la luz a todos los que pudieron vivir cada uno de los acontecimientos escénicos de cada
representacion/presentacion de su escuelita pobre de ancianos muertos.

Kantor encarnd la ruptura de la representacion, supo relatar y escuchar la laguna. Rom-
pié con la estetizacién y los convencionalismos, incorporé el objeto como un retornado,
experiment6 con la marioneta y la maquina. Pint6 y ordend el caos, deconstruyé el texto e
invirtio el rol autor-director. La clase muerta es un grito a la vida y ala memoria como Otra
memoria, aquella que se presenta en su nuda vida, no para ser dominada por ningin poder,
sino para liberar al hombre de sus temores, de sus vicios, de sus ansias de poder. La memo-
ria retornada en la escena de aquella escuela es aquella posibilidad del testimonio perfecto,
aquella luz de pasado que nos atraviesa para despojarnos de la culpa histérica. Kantor, el
transgresor y revolucionario, que con su sola presencia sobre la escena supo testimoniar
la imposibilidad del testimonio, fue, por ende, un superviviente, un visionario de todas las
épocas de la humanidad. Traspas6 los tiempos para llegar a nosotros retornado, en cada
puesta en escena de cada uno de los escenarios de nuestra contemporaneidad.

‘declaracién ante el tribunal u otra autoridad’ Testimonianza se encuentra en el maestro de retorica de
Dante, Brunetto Latini (‘Se fai testimonianza, / sia piena di leanza; cioé di lealta)” (Enciclopedia Italiana).
Se ha optado por utilizar este término por ser mas preciso cuando se habla de dar testimonio con lealtad.
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Teatralidad, representacion y ficcion en el derecho

Resumen

Si analizamos el derecho desde la perspectiva de la teatralidad, vemos cémo oculta su cardcter
intrinsecamente ficticio, al ser un mise en scéne de lo real, acusando al teatro de simulacro, incapaz
de modificar o interceder en la codificacién de la realidad. Ello se observa en el caso que implicé
judicialmente la obra de teatro Prat, de la dramaturga chilena Manuela Infante. Aqui el derecho
utiliza los instrumentos del teatro para determinar quién y cémo pueden o no cambiar los c6digos
de produccién de sentido. Esta operacion del derecho utiliza los mismos mecanismos del teatro, y
devela su cardcter intrinsecamente ficticio, atributos teatrales mediante los cuales impone (produce)
un modelo de realidad, relegando al teatro al lugar de lo otro, de lo imposible.

Palabras clave: ficcion; teatralidad del derecho; ficcidn del derecho; Performatividad; Chile.

Theatricality, Representation and Fiction in Law

Abstract

If we analyze law from the perspective of theatricality, we can see how it hides its fictional quality, as
law is a mise en scéne of the real, which presumes theatre to be a simulation incapable of modifying
or interceding in reality’s unfolding. This became evident in a judicial case that implicated Chilean
playwright Manuela Infante’s play, Prat. In the play, law uses theatrical instruments to determine
who can change and who or cannot. Such a “legal” operation uses the same mechanisms as theatre,
disclosing its inherently fictional character. By theatrical means, law imposes (or produces) a model
of reality, relegating theatre to a place of the impossible other.

Keywords: fiction; theatricality of Law, fiction of law; performativity; Chile.
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Teatralidad, representacién y ficcién en el derecho’

Sobre la teatralidad

n un articulo denominado “La teatralidad como critica de la modernidad’, Oscar Cor-

nago analiza el interés que suscita el término teatralidad en éareas de estudio especi-

ficamente no escénicas, para entender su funcionamiento fuera del ambito teatral en
el seno de las practicas de representacion de la cultura moderna. Su andlisis parte de una
mirada amplia sobre el empleo del concepto en diversas areas que lo califican como exage-
rado, fingido e incluso falso. En términos generales, para el autor, lo teatral, como dinamica
del engano o fingimiento, constataria la relacién entre representacion y realidad, exhibiendo
la distancia o, como él mismo sefala, la ausencia de la verdad de lo que se representa, por su
incapacidad de exhibir lo real, o mds bien, por su forma de imitarlo. “La teatralidad es una
magquinaria que hace visible[s] unas cosas y oculta otras, pero lo importante no es la imagen
final producto de la representacion, sino el funcionamiento del mecanismo” (Cornago, “La
teatralidad como critica” 202), de ahi su relacién con la mimesis.

Esto quiere decir que la teatralidad pondria al descubierto el mecanismo espectacular
de representacion del mundo real, donde la pugna por el poder del derecho a representar
alcanza una alta complejidad.

Para entender esta idea, se hace necesaria una breve distincidon entre teatralidad y
mimesis. Cabe destacar que aqui no revisaremos exhaustivamente los diversos autores®

Este articulo se enmarca en el proyecto Fondecyt 1190711, titulado “El giro visual de la literatura en

América Latina. Condiciones de la critica y la ficcién en el siglo xx1’, dirigido por Radl Rodriguez Freire.

*  Para una visién ampliada de los autores que se han dedicado a estudiar la teatralidad (véase: Arana).
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que han escrito sobre este topico. Solo esbozaremos la problematica de la mimesis en el
teatro y su relacién con la préctica del derecho, fin tltimo de este trabajo. En el mismo
sentido, y para abordar la teatralidad, se considera la perspectiva de Josette Féral, quien se
ha encargado de estudiar su genealogia. Segtin la autora, la primera aparicién del concep-
to proviene de Nikolai Evreinov y Vsévolod Meyerhold, quienes desde inicios del siglo xx
habrian difundido la palabra teatralnost para referirse a dos aspectos diversos (“Por una
poética” 46). Para Evreinov, abogado aficionado al teatro, el término se habria empleado
para aludir a un instinto teatral que conmina con difuminar los limites del teatro con la
vida cotidiana. En cambio, para Meyerhold, la teatralidad habria sido una forma de decla-
rar la especificidad del teatro como disciplina productora de imagenes que dan cuenta de
su cardcter ficticio. Asi, la especificidad del término provendria del teatro, y se extendia a
otros ambitos de la vida.

En concreto, Féral sefiala que los elementos que permiten distinguir lo teatral son va-
riados y no necesariamente estin relacionados con los actores, la escenografia o la obra,
sino que, sobre todo, con quien percibe lo que se observa en un determinado espacio, una
convencién que parte de la mirada de un sujeto:

El espacio de actuacién necesita un umbral. El encuadre implica un espacio y el limen
implica un umbral. El marco pone el limite al espacio y el umbral permite el acceso
al espacio. El limen va variando en cada representacién. El encuadre no esta fijado de
una vez y para siempre, sino que puede moverse dependiendo de quién observa: los
transeuntes o el espectador (Féral, Acerca de la teatralidad 37).

La teatralidad estaria definida entonces por la mirada de quien se ubica en relacién con
el limen, que determina no sélo la actuacion de aquello que acontece al interior del espa-
cio transicional, concepto que la autora toma prestado de Donald W. Winnicott, sino que
también presupone una determinada actuacion del espectador respecto al espacio delimi-
tado. De modo que para Féral la teatralidad “es el resultado de una voluntad definida de
transformar situaciones o retomarlas fuera de su entorno cotidiano para hacerlas significar
de manera diferente” (Féral, Acerca de la teatralidad 44). Es decir, hay teatralidad cuando
se identifica un juego de representaciones entre el actor y el publico, entre lo simbdlico y
lo semidtico, que da lugar a que otro orden se establezca por un determinado tiempo, en
un determinado espacio (Féral, Acerca de la teatralidad 45), haciéndose evidente para el
espectador en el momento en que se le solicita actuar, implicita o explicitamente, de deter-
minada manera.

Ahora bien, la teatralidad, como un modo de percepcién determinado por el punto de
vista (Féral, Acerca de la teatralidad 35), se diferencia de la mimesis en tanto la segunda
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es el sistema mediante el cual lo teatral acontece, es decir, es el funcionamiento del me-
canismo de representacion que permite que lo teatral se active a través de un proceso de
repeticion mimética del mundo (Gonzélez).

Lariqueza de la distincion entre teatralidad y mimesis o representaciéon® es que permite
ubicar la discusion del derecho de representacion en la pugna entre la teatralidad especta-
cular y la teatralidad como paradigma estético de la modernidad, debido a la pertenencia
de cada expresion teatral a los diversos mundos que la contienen, es decir, al modelo de
mundo ficticio y al modelo de mundo real, respectivamente; puesto que, detras de esta di-
ferencia, yace la delimitacién entre lo real y lo ficticio.

Por la via de la distincién mundo ficticio-mundo real, la institucién cultural ha adopta-
do la mimesis como convencién difundida por la institucién teatral desde los tiempos de
Aristételes. Luis Emilio Abraham se refiere a ello para determinar el componente ficticio
de la teatralidad escénica: “La mimesis, asi entendida, es la marca caracterizadora de los
procesos de semiosis activados en cuanto se da el reconocimiento de lo culturalmente
dispuesto como praéctica ficcional” (Abraham 89). De esta manera, la mimesis seria el pro-
ceso de imitacién de lo real, mediante el cual se construye el margen o el limen que define
el espacio de la ficcion teatral, que se termina de construir mediante la vista y/o presencia
de un tercero.

En ese sentido, la mirada del espectador interesa porque es la que visibiliza la delimita-
cién y construccion de los mundos posibles (Abraham 162), pero no determina la ficcion
y la realidad, ni mucho menos la teatralidad, como propone Féral. La teatralidad escénica
y su expresion (ficcidn) representan, mas bien, una interconectada relacién entre lo que el
espectador percibe frente a la obra, asi como entre el modelo de mundo propuesto como
ficcién y el modelo de mundo propuesto como realidad; este ultimo susceptible de ser
transgredido por el primero, que puede modificar la codificaciéon de los modelos si, me-
diante las formas de mimesis, cambia los habitos de produccién de sentido.

Es decir que la produccién de sentido del mundo ficcional, ademas de estar dada por
la practica de la mimesis poética aristotélica, se construye mediante la internalizacién de
dicha practica como ficticia, tratdndose, en cierto modo, de una cognicién.

La idea que se nos presenta es sugestiva, pues, si en ambos tipos de teatralidades
el mecanismo de producciéon mimética da lugar a diversas formas de representacion,
;como se diferenciaria la que pertenece a la ficcion de la que hace parte de la realidad?;
mas alla de la convencién que separa de forma pragmatica la construccién estética de la
teatralidad escénica, de lo que Cornago identifica como paradigma estético de la moder-

Para una diferenciacion detallada, véase: Gonzélez, Horacio e Irene Marquina. “Representaciéon y mime-
sis”. Psicologia para América Latina, nim. 9, 2007.
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nidad por el cual se adquiere consciencia de la realidad como representaciéon (“;Qué es
la teatralidad?”).

Para Féral, lo real es lo que sucede y la realidad lo que no es ficciéon (Féral, Acerca de
la teatralidad 31). No obstante, cuando la autora sefiala que hay aspectos de la vida que
pueden ser teatrales, este punto no queda muy claro, ya que si la ficciéon es una expresion
de la teatralidad, es decir, un proceso de mimesis productiva que toma elementos de la
realidad para convertirlos en ficcién e insertarlos a otra estructura de la cual podrian
surgir (80), la realidad no podria ser teatral, o dicho de otro modo, otras teatralidades
también podrian ser ficcion.

Lo que se releva de los argumentos anteriormente planteados es que otras disciplinas
que también se sustentan sobre la base de la representacién —ademads de otros mecanismos
teatrales—, como el derecho, operan siendo parte del modelo de mundo real Gnicamente
porque tienen la facultad de arrogarse el derecho de representacion, mediante la cual cons-
truyen una cognicién de lo real.

Teatro y derecho

La diferencia entre teatro y derecho parece definida y clara, ya que mientras el derecho
se ocupa de la realidad, legislando sobre el mundo, el teatro se dedica a la ficcién, crean-
do mundos posibles. Pero si cambiamos el encuadre, la perspectiva que los separa podria
considerarse una mera formalidad institucional. Un limen que se ha construido —y se sigue
construyendo— bajo aspectos como lo que Pierre Legendre denomina ldgica de origen. Es
decir, una facultad normativa sobre el mundo, que proviene de la capacidad argumentativa
del derecho para establecer una ficcién de origen que justifica el ordenamiento social que
ejecuta. En palabras del autor:

A ese nivel de abstraccion, el desarrollo industrial, comercial, demografico del Estado,
de lo social, no es tan importante; lo que importa es cdmo, acorde con qué précticas
discursivas, esta sociedad particular se establece como una escena del habla y apela al
sujeto. Lo que esto supone es una construccion teatral, un escenario para el porqué de
las leyes y, consecuentemente, una ficciéon de origen (71).

Aqui, y alo largo de todo el texto “La otra dimensidn del derecho’, Legendre apuesta por re-
lacionar el derecho con el psicoandlisis. Su interés es proponer una practica juridica que se
abra a la concepcién bioldgica, social e inconsciente de la vida. Lo interesante de su apuesta
es, como se sefiala en el parrafo antes citado, que concibe el derecho como una construc-
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cién teatral que se constituye mediante la puesta en practica del discurso de la razén, con el
poder, asi, de instituir, determinar, mandar la vida de los sujetos para que éstos produzcan
efectos normativos (Legendre 74).

Esta perspectiva sobre la puesta en escena del discurso se acerca bastante a lo que
George Balandier define como teatralidad del poder o teatrocracia; este Gltimo término
relevado de Evreinov. La tesis del autor se funda en que el dominio del poder requiere
de la representacion de imagenes de autoridad como la de monarcas, reyes, presidentes,
chamanes, etcétera, que produzcan efectos comparables a las ilusiones que suscita la tra-
moya teatral (Balandier 16), para preservar la prescripcion, prohibicién moral y el orde-
namiento social “otorgado por naturaleza” mediante una configuracion simbdlica. Estas
ideas, que parecen estar en la base de toda mediacién y representacion, permiten cole-
gir que la construccidon teatral del derecho a la que Legendre se refiere, por una parte,
requiere de la invencion de personajes como los antes nombrados, que en el caso del
derecho no ostentan el poder, sino que lo crean, distribuyen y administran, para, por
otra parte, heredarles una tradicién histérica (ficciéon de origen, cognicién del ius, repre-
sentacion del pdter, etc.) que les permita implementar la norma, aplicar las formulae*
correspondientes a nuestras necesidades legales y representarnos en el gobierno, en una
contienda, en un tramite, etcétera.

De manera que laimplementacién de la justicia por medio del derecho, o del poder como
su facultad normativa, supone la necesidad de un cierto tipo de teatralidad, que funciona
como un mecanismo a través del cual, o la justicia se personifica, o los procedimientos se
consolidan. Ello se hace evidente cuando observamos que la ficcién de origen a la que se re-
fiere Legendre, 1éase la concepcién del derecho como ius, se representa mediante la justicia
(iusticia) (Legendre 70). Es decir, el derecho se concibe como un estamento que apela a una
instancia mayor que, a su vez, traspasa el plano de lo ontolégico para asentarse como una
practica en su representacion, la que también debe representarse. Este procedimiento otor-
ga cuerpo y materialidad a la impalpable, intangible e incorpoérea justicia, mediante todos
los personajes juridicos que actian a su disposicion.

En consecuencia, el derecho teatraliza su comparecencia en lo cotidiano, ya sea por-
que emplea la representacién como mecanismo para la personificaciéon de la justicia, o
porque teatraliza sus procedimientos. Sin embargo, lo que no se muestra a la luz de los

Las formulae eran una especie de partituras de acciones que realizaban los jurisprudentes en la anti-
gua Roma, con el fin de generar acciones vinculantes. Este saber era resguardado por los pontifices;
posteriormente se consolid6 con las X11 tablas, formando una estructura que se institucionalizé en lo
que se denomina derecho romano, procedimiento que se asemeja bastante a los actuales litigios (véase:
Schiavone).
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argumentos, todavia, es cdmo hace la teatralidad juridica, como la llama Goodrich, para no
entrar en el modelo de ficcion, al cual si pertenece, como hemos visto, el teatro.

Para iluminar este trayecto, cabe tomar como ejemplo el desplante teérico que Jacques
Derrida realiza respecto al relato “Ante la ley’, de Franz Kafka. Recuérdese que un cam-
pesino se dirige al palacio, donde reside la ley, para ser admitido en ella. Cree que la ley
es accesible para todos, sin embargo, el guardidn que resguarda la entrada le impide el
paso, senalandole que, si desea entrar, debe traspasar cada uno de los umbrales que lo
separan de ella, que estdn protegidos a su vez por un nuevo guardian, cada uno mads
fuerte que el otro. El campesino no insiste y, en cambio, decide sentarse en una esquina
cerca de la entrada a esperar el momento adecuado para ingresar. Pero la oportunidad
nunca llega y el campesino envejece esperando. Cuando le queda poco tiempo de vida,
solicita al guardian que se le acerque para preguntarle por qué nadie mas que él ha pre-
tendido entrar en la ley; a lo que este le responde que nadie habria podido porque esa
entrada habia sido disefiada Gnicamente para él, retirindose y cerrando la puerta del
palacio tras de si.

Cuando Jacques Derrida analiza este relato en su conferencia “Prejuzgados. Ante la
ley’, lo hace para ejemplificar como la ley funciona como un mecanismo que tiene la pre-
rrogativa de (pre)juzgar® aquello que todavia no es, sin ser, determinando, sin embargo, al
ser. Es decir, que comporta en si un (pre)juicio segun el cual, siendo la esencia del juicio
la arreferencialidad, la ley no pude ser accesible sin que tenga que referencializarse. Atri-
bucién de lo tedrico y constatativo sobre lo performativo o pragmatico (Derrida 16). Ello
se observa en el cuento que comenta. El campesino padece los efectos de la ley sin siquie-
ra ingresar en ésta. A pesar de que sus intenciones son conocerla, presentarse ante ella,
visualizar su materialidad, ello le es prohibido, lo que no impide que sea sometido por
esta. La ley lo suspende, lo norma, lo limita, aun cuando no esta presente, de ahi que tenga
la prerrogativa del (pre)juicio, es decir, de ejercer su influencia sin presentarse a la escena
y, aparentemente, antes incluso de que la escena haya iniciado. Cabria sefialar que su des-
conocimiento no es una coincidencia: la ley prevé que no pueda conocérsela, a pesar de

Con respecto al término que aqui se emplea, cabe citar la nota al pie de los traductores de la conferencia,
quienes precisan que “prejugés significa en francés mas prejuicios que prejuzgado, aunque, como el texto
dice poco mas adelante, sea admisible, si bien forzado, el segundo término. En castellano ocurre justa-
mente al revés: prejuicios no remite a quienes estdn juzgados de antemano (en todo caso, podria decirse
forzando la lengua e intentando recoger los dos sentidos, prejuzgados), pero si lo hace prejuzgados, que a
cambio casi pierde el primer sentido. Una forma de encajar ambos en una palabra seria construir pre(en)
jui(ciad)os (Derrida 11).
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que ella misma sefnale que no se puede arrogar ignorancia, como lo indica en el articulo 8°
del Cédigo Civil chileno.

De modo que la referencialidad, a la cual se refiere Derrida, describe la necesidad por
parte de la ley de la teatralidad para que el guardian y el campesino acttien en su represen-
tacidn, por lo que el campesino no puede ingresar en la ley, por su arreferencialidad y su
cardcter ontoldgico. Ella misma no posee una materialidad propia. La ley no tiene cuerpo,
ni pies. No existe por su propia voluntad, sino, mas bien, por el rol o la actuacién que cada
personaje desenvuelve en y para ella. Como escribe Derrida:

[...] en la medida en que no es posible comenzar con la cuestidon “;qué es juzgar?” sin
estar ya en prejuicio, en la medida en que hay que comenzar sin saber, sin garantias,
sin prejuzgar, con la cuestion “;cémo juzgar?’, la ausencia de criterio es la ley, si asi
puede decirse. Si los criterios simplemente estuviesen disponibles, si la ley estuviese
presente, ahi, ante nosotros, no habria juicio. Habria, como mucho, saber, técnica,
aplicacion de un cédigo, apariencia de decisién, un falso proceso o, en todo caso, re-
lato, simulacro narrativo sobre el tema del juicio (17).

De modo que todo ocurre como si la ley estuviera gracias a la interpretacion de quienes ac-
tdan en el puesto de ella, siendo un acontecimiento sin acontecimiento, un pseudos que actia
mediante la l6gica de la indeterminacién, que oculta su teatralidad.

El cuento de Kafka y el andlisis que Derrida realiza al respecto son muy buenos ejem-
plos para observar los mecanismos de representaciéon que utiliza el derecho. La ley existe
en tanto debe ser ejecutada, actuada, interpretada por los sujetos que introyectan y actiian
la legislacién de los limites impuestos por las instituciones, idea que Legendre llama ter-
cero. De modo que el derecho, funcién de la ley, sélo se hace perceptible cuando se actiia
en funcion de su constitucion, o bajo su mandato; por eso debe tomar elementos del teatro
para ser, para existir representacionalmente en el mundo.

Asi, la teatralidad de la que es usufructuaria el derecho se evidencia de varios mo-
dos. La mds sutil y aparentemente imperceptible esta relacionada a los roles que cada uno
encarna segun la delimitacién normativa que el statu quo del Estado, o el ordenamiento
social, propone/impone desde su puesta en escena del discurso hasta su consecuente cons-
truccion teatral; la més obvia, todo el aparato burocratico de dicha representatividad, a
saber, el proceso, el juicio oral, el juramento de los jueces, abogados, testigos, el examen de
grado de los estudiantes de derecho, etcétera.

Articulo 8: Nadie podra alegar ignorancia de la ley después que ésta haya entrado en vigencia.
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Lo controversial de esta perspectiva, que examinaré en detalle a continuacion, es que, aun
asumiendo el parentesco cercano del derecho con el teatro —y la convencién que define el tea-
tro como ficcién—, se estime al derecho como la materia facultada de normar nuestros cuer-
pos, subjetividades y afectividades. Espero que el siguiente despliegue de argumentos pueda,
cuando menos, inquietar la percepcién del derecho como disciplina(miento) de lo real.

La teatralidad del derecho

Si partimos del presupuesto de que el teatro es una forma de ficcion, al proponer que el
derecho opera como teatralidad juridica, bien podria cuestionarse la condicion de realidad
del derecho, o de ficcién del teatro.

En el libro Theatre and Law, Alan Read examina la cercana relacién entre ambas prac-
ticas, dedicando un capitulo completo —titulado “Ten rules of engagement”— a identificar
diez elementos a través de los cuales el derecho operaria como una practica performativa
(Read 3). El sentido de lo performativo que el autor emplea no se refiere inicamente a lo
que Austin, seguido criticamente de Derrida, propone en sus aportaciones a la filosofia del
lenguaje, sino mds bien, a identificar una cualidad especifica del teatro.”

El primer principio que Read pone at stake, tomando una expresion suya, se refiere a
que tanto el derecho como el teatro deben ser presenciados, “[...] la ley tiene que ser vista
para ser hecha” (Read 8)°%, lo que en derecho se conoce como principio de inmediacién, que
se refiere a la necesidad de parte de los jueces de recoger el estado, animo y veracidad de
los intervinientes al momento del juicio, con el fin de aplicar la norma habiendo percibido
las vicisitudes del caso. Si tomamos un ejemplo de la dramaturgia, podemos observar este
punto en la obra Las brujas de Salem, de Arthur Miller, escrita en 1952 y estrenada un afio
después. Mas alld de las implicancias que tuvo como documento de denuncia frente a la

El autor utiliza la palabra performance. Sin embargo, en este trabajo me limitaré a sustituirla por teatro,
en cuanto Read habla de la exhibicién de una obra ante publico para referirse al primer término. Diferen-
te de la connotacién que performance tiene en castellano, que referencia a lo que en inglés se denomina
perfomance art. Esta expresion artistica nacida en los afos 60 en Estados Unidos tenia como objetivo la
realizacién de acontecimientos que irrumpieran el orden de lo cotidiano. Para profundizar en las acep-
ciones de lo perfomativo, la perfomance y la performatividad en el teatro (Feral, J. “Por una poética de la
performatividad: el teatro performativo” Investigacion Teatral. Revista de Artes Escénicas y Performativi-
dad, traducido por Luis L. Esparza S., vol. 6-7, nim. 10-11, 2016, pp. 25-50, https://investigacionteatral.
uv.mx/index.php/investigacionteatral/article/view/2531).

“[...] law has to be seen to be done” (Read 8).
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“caza de brujas” impulsada por el macartismo, en ella se aprecia la importancia de la ac-
tuacion frente a tribunales. A Abigail y sus amigas les resulta sumamente util la compare-
cencia frente al juez para materializar un hecho indemostrable: el supuesto embrujamiento
que Proctor ejerce sobre ellas. Para que los jueces le den su favor en la contienda, deben
observar y constatar con sus propios ojos que Proctor ejerce un hechizo poderoso que las
hace hablar con el diablo, y a su vez, Proctor, debe demostrar su inocencia, de modo que
todas las partes estdan verdaderamente inmersas en la contienda.

Sumado a este principio, Read agrega otros nueve elementos que emparentan ambos
campos. Por ejemplo, en segunda instancia propone que la ley sigue la estructura del dra-
ma, es decir, presenta un inicio, un desarrollo y un desenlace (9).” Esta estructura puede
apreciarse, por ejemplo, en la escena del juicio del filme 7o Kill a Mockingbird, adaptacion
de la novela homoénima de Harper Lee, llevada al cine por Robert Mulligan en 1962. En la
pelicula, un prestigioso abogado toma la defensa del afrodescendiente Tom Robinson, acu-
sado de la violacién de una joven blanca llamada Mayella. El drama del juicio inicia con las
diversas interrogaciones que permiten dilucidar el caso. A medida que el juicio se desarro-
lla, la sucesién de los relatos organiza el climax en torno al testimonio de Tom, que luego
de la reconstruccion de los hechos de los otros testigos, el padre de la victima, la victima y
el Sheriff del pueblo, se revela que se encubre una mentira. En realidad, no habria sucedido
una violacioén, sino mas bien una golpiza propinada por el padre de la protagonista al cons-
tatar que su hija habia intentado seducir al protagonista, accién inmoral para la sociedad
estadounidense de esos afos. El desenlace del drama sucede cuando el abogado defensor
de Tom expone la inocencia de éste frente a los jueces y solicita que lo absuelvan de toda
condena; mas es rechazado, dando lugar a una verdadera tragedia.

En tercer lugar, Read menciona que la ley es una especie de sustituto que se ejecuta
mediante representaciones, en el que la audiencia busca resolver otra cosa (11). Funciona
al igual que en el teatro, como propone Balandier: como un dispositivo estético que sirve
como develamiento de las verdades ocultas en el seno de todo asunto humano (Balandier
15), con el fin de resolver, por ejemplo, una pugna por el poder, un ajuste de cuentas, una

9 ’ P sa .z . . . s 7. .
En el articulo Justicia dramdtica: una comparacion entre estructuras literarias y juridicas, escrito por

Juan Cofré, se profundiza este aspecto. El autor propone un esquema que muestra la similitud entre la es-
tructura del juicio oral y la tragedia griega. Sefiala que en ambos casos se presenta un conflicto central de
hondo sentido humano, que se muestra como un enfrentamiento verbal entre dos partes por un choque
de voluntades, que se desarrolla hasta llegar a un climax, para posteriormente tener un desenlace, que en
el caso del juicio corresponde al fallo. El autor agrega que son los personajes quienes actdan las fuerzas
opuestas que se litigan en el juicio. En su propuesta, el protagonista es el fiscal, quien presenta la teoria
del caso y permite el cumplimiento del juicio; el acusador es el antagonista, puesto que se opone a ser
imputado, y los tribunales son el coro.
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experiencia, etcétera. Tal como se observa en la pelicula 12 Angry Men (1957), traducida
al castellano como 12 hombres sin piedad."® En la pieza se advierte que el interés del juz-
gado, a cargo de la resolucion de la culpabilidad o inocencia de un joven sospechoso del
asesinato de su padre, no es obtener la verdad sobre el caso, tampoco resolver los puntos
ciegos para obtener de los sucesos una resolucion justa, sino mas bien, imponer los intere-
ses, valores y experiencias que cada uno retiene como moralmente correctos para resolver
el voto. De modo que, en tltima instancia, en un litigio se ven expresadas las sombras de los
conflictos y contradicciones humanas que viven los individuos respecto a un determinado
caso, siendo esto lo que verdaderamente se pone en juego.

En el cuarto punto, el autor propone que ambos campos se desarrollan en forma de
storytelling, ya que necesitan de la experiencia para acontecer. Al igual que el teatro, el
juicio requiere del relato de la experiencia para que su acontecimiento se produzca, punto
que puede observarse en la serie I/ processo, producida por Netflix en 2019 y dirigida por
Stefano Ludovichi. En ella vemos el caso de una joven encontrada muerta en el lago Infe-
riore de Mantua. Cada capitulo hace parte, como el nombre de la serie lo indica, del pro-
ceso que se lleva a cabo, y se sostiene principalmente en las contiendas ante tribunales. En
éstos se deben recomponer los hechos valiéndose de testigos oculares para comprobar la
participacién de una mujer de alta sociedad en el asesinato de la victima. Por lo que, tal
como sefalan los profesores Andrés Baytelman y Mauricio Duce, son los testimonios de los
testigos los que permiten reconstruir los sucesos y levantar lo que en derecho se denomina
teoria del caso, que en la practica es la “pieza teatral” a la que los abogados han de atenerse
para actuar frente a tribunales.''

El quinto sefiala que tanto el teatro como el derecho operan simultineamente como
realidad y ficcién: “Para que se produzca un acontecimiento espectacular, ‘algo tiene que
pasar. Hemos establecido anteriormente que la ley es un lugar donde ciertamente ocurre
algo. Funciona a través de la accién, no es s6lo una operaciéon mental. Se compone de la
actuacion y el espectiaculo. Ocurre en un tiempo y lugar determinados” (12)."*Asi, ambas
practicas deben fijar un acuerdo sobre el estatus de su acontecimiento para que sus con-
venciones sucedan y no se confundan. Si bien el autor no hace referencia a la espacialidad

19 Televisada por Radiotelevision Espafiola (RT VE). En Latinoamérica es conocida como 12 hombres en pugna.

11 . . . . .
Para los abogados Baytelman y Duce, el relato es de suma importancia en las audiencias, pues instala una

“pelicula” de los acontecimientos. Si hay discordancias en los relatos expuestos por el representado o los

testigos que él mismo cita, la teoria del caso se debilita haciendo menos creible la defensa.

2 “For a spectacular event to occur, ‘something has to happen. We have established above that the law is a

place where something certainly happens. It operates through action, not just a mental operation. It is
made up of performing and spectating. It occurs in a specific time and place” (Read 12).
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como requisito para el acontecimiento, seria oportuno destacar que al igual que el edificio
teatral, para el derecho, los tribunales de justicia son los que permiten que la unidad de
tiempo y accién sucedan, del mismo modo que en una obra de teatro convencional. Los
juicios, como se muestra en los ejemplos mencionados, desarrollan una convencion teatral,
espacial y conductual en un espacio especializado y delimitado para sus funciones, gene-
rando una disposicién especifica en la cual jurisconsultos, defensores y litigantes se ubican
separadamente del publico.

Por eso, se requiere de un sexto compromiso entre teatro y derecho, que propone que la
justicia implica un determinado ntimero de actuaciones que deben ser administradas, ac-
tuadas, por lo cual se hace necesario regular la jurisprudencia en términos hegemonicos, ya
que, de lo contrario, todos tendriamos una idea diferente del procedimiento y no sabriamos
cémo actuar, como sefnala Read: “Tenemos la ley ‘como deberia funcionar’ en interés de
la justicia, y tenemos la ‘ley como funciona” (13),"> de modo que la ley responde a una
determinada idea de como se supone que funciona. Como he querido senalar con la serie
1l processo, la administracion de la justicia implica una lista de actuaciones para cada si-
tuacion. Por ejemplo, para que la fiscal pueda demostrar la culpabilidad de la asesina de la
joven, debe someterse al rigor que le exige la ley, entrevistando a los testigos de una deter-
minada manera, presentando y recogiendo pruebas mediante un protocolo, etcétera; de lo
contrario, el antecedente puede invalidarse, como sucede en uno de los capitulos en el que
obtiene la prueba definitoria que confirma su teoria del caso, pero, no puede usarla por no
ceitirse al protocolo preestablecido.

El séptimo contacto se relaciona con el principio de publicidad o del proceso publico,
es decir, la concurrencia, a los actos procesales, de agentes distintos a los que estan di-
rectamente involucrados en el juicio. El derecho pone en primer plano el presente de sus
funcionamientos como acto vivo o liveness. Si bien en este punto el autor se refiere a que
los actos procesales ocurren en el presente del juicio, delante de una audiencia, también
manifiesta que ello acenttia su espectacularidad. Para él, tendriamos que advertir que hay
algo sobre lo cual el derecho y el teatro se benefician cuando un procedimiento es ptblico
y se comparece ante tribunales, y sefiala que existe una fetichizacién de su publicidad que,
como acto publico, ha superado al teatro. Esto ocurre en variados casos juridicos que se ven
mediatizados por la prensa, ejemplos que se recogen de la casuistica estadounidense en la
serie Juicios medidticos (2020), producida por Netflix. Aqui, los casos son cubiertos por los
medios de comunicacién masiva, que llegan al punto incluso de influenciar en los veredic-
tos, alcanzando, ademds, una amplia difusiéon medidtica.

¥ “Ye have the law ‘as it should function’ in the interests of justice, and we have the ‘law as it does function’

(Read 13).
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El octavo contacto que se menciona es el tiempo, concepto empleado por el teatro
para delimitar el contexto de produccién de una obra, las circunstancias del mundo fic-
ticio que propone y su lapsus de duraciéon. Para el autor, en el juicio hay un tiempo que
es representacional, pero que tiene efectos reales sobre el imputado, a diferencia de una
obra de teatro, en la que las acciones tienen efectos sobre los personajes hasta que la re-
presentacién culmina. Terminada la obra, todos los actores son absueltos de sus roles. En
cambio, terminado el juicio, los actores de la vida son afectados directamente por una
norma que actta sobre ellos. Para elaborar este punto, Read se basa en los actos del habla
de Austin, sefialando la diferencia que presupone un acto del habla perlocutorio o per-
formativo, dependiendo de su espacio de representacion. Aqui, la sala de tribunales cobra
relevancia como espacio de validacion de la sentencia.

En pentltima instancia, Read propone el juramento, el cual garantiza la organizacién
del mundo juridico, permitiendo a jurisprudentes incorporarse a una escena que ha creado
un determinado lenguaje (17), o como se ha propuesto, una convencion. El juramento au-
toriza a los jurisconsultos a actuar en representacion de su ficcién de origen, como puede
apreciarse en el articulo 304 del Cédigo Organico de Tribunales, que regula, entre otras
cosas, el juramento de los jueces:

Todo juez prestara su juramento al tenor de la férmula siguiente: “;Jurdis por Dios
nuestro sefior y por estos Santos Evangelios que, en ejercicio de vuestro ministro,
guardaréis la Constitucion y las Leyes de la Republica?”. El interrogado respondera:
“Si, juro”; y el magistrado que le toma el juramento anadira: “Si lo hiciereis, Dios os
ayude, y si no, os lo demande” (86).

A través de esta escena, se faculta a los magistrados a desempeiiar su labor de juez, garan-
tizando su eterno vinculo con la fuente. Es sugestivo que ademads se indiquen las acciones
que deben realizarse.

Para concluir, Read propone la capacidad de los abogados y los jueces para actuar de si
mismos, de personificar un rol en su trabajo y que, simbélicamente, se les designa cuando
juran. Esta actuacion se reafirma estéticamente mediante el empleo de un determinado
vestuario. Aunque en la tradicién del derecho institucional romano que se desarrolla en
Chile no se empleen togas ni sotanas como las que menciona el autor de Theatre and Law,
de todas maneras, puede apreciarse visualmente una diferencia en la apariencia de juris-
prudentes y no jurisprudentes en un juicio. Sobre todo, porque los jurisconsultos deben
vestirse formalmente en una audiencia.

Tal como fue resumido, Read rescata multiples elementos que dan cuenta de la ma-
triz que une al teatro y al derecho. Lo tnico que nos podria distanciar de lo que propone
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el autor es que las relaciones que presenta se refieren al Common Law, tradicién juridica
eminentemente publica: “Ahora, para nuestros propédsitos aqui es importante enfatizar que
Common Law nunca fue pensada para aparecer como una ley ‘hecha por el juez’; fue, mas
bien, concebida en la forma en que iba a ser revelada, performativamente, por un juez que
se convirtio en el portavoz de la ley” (23)."* Como se ve, son de suma relevancia los princi-
pios de publicidad e inmersidn, lo que no ocurre en todos los casos juridicos chilenos: por
ley se establece que s6lo en determinadas materias han de iniciarse las gestiones que den
lugar al procedimiento de preparacién para el desarrollo de un juicio oral que cuente con
la presencia de una audiencia, si el juez no dictamina lo contrario.

Los diversos contactos que sefiala Read nos muestran un punto de partida para identificar
con mayor precision como el derecho requiere de la teatralidad para su funcionamiento, no
solo en la escena del juicio oral, sino en todas las practicas que constituyen su materia. Gra-
cias a lo anterior, es posible plantear que el derecho es un acto performativo al menos en dos
sentidos, como apunta también el mismo autor. El primero se refiere a la capacidad de actuar,
mediante la cual se modifica la realidad, interviniendo en ella y determinando, por ejemplo,
qué es ficcién y qué no, como veremos a continuacién. Y el segundo, consecuencia del pri-
mero, revela la actuacién, como en una obra de teatro, sin que se asuma que los mecanismos
de legitimacion del derecho son teatrales y, por tanto, también ficcionales, como se muestra
a continuacion en el caso judicial que involucro la obra Prat de Manuela Infante, en la que se
hacen evidentes los procedimientos del derecho en el uso de la teatralidad.

Representacion en el teatro y en el derecho

Recapitulemos: hasta acé se ha hecho una revisién de la teatralidad desde la perspectiva de
lo escénico para relacionarla a la teatralidad juridica, con el fin de conectar su mecanismo
con los de la ficcién en el teatro, pues, como sefiala Oscar Cornago, “la perspectiva de la
teatralidad no sdlo saca a la luz la exterioridad material de los sistemas de representacion,
sino también sus mecanismos de funcionamiento, dejando ver sus limites exteriores” (“La
teatralidad como critica de la modernidad” 201). Se sigue de esto que dichos limites estén
asociados al proceso de verosimilitud del mecanismo mimético de cada teatralidad, ade-
mads de los componentes de lugar y contexto, que consolidan el mundo ficticio o real de
cada disciplina.

% “Now, for our purposes here it is important to emphasize that this Common Law was never meant to

appear like a judge-made’ law; it was, rather, conceived in the way it was to be revealed, performatively,
by a judge who ‘became’ the mouthpiece for the law” (Read 14).
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Sin embargo, como hemos visto, la representacion es un ambito que no se desarro-
lla inicamente en el teatro, también el derecho funciona de manera representacional, ya
sea porque genera representaciones del mundo o porque el ejercicio mismo de su trabajo
implica la representacién como mecanismo. La diferencia es que, en el teatro, ésta se en-
tiende como estética de la teatralidad y, por tanto, como una convencién cultural que la
define como ficcidn; y, en cambio, en el derecho, como una convencién cultural que la de-
fine como realidad. En ese sentido, parafraseando una pregunta que Derrida se realiza para
interrogarse sobre la pertenencia del derecho al dmbito de la literatura, ;quién decide?,
¢quién juzga segun los criterios sobre la pertenencia del teatro a la ficcién? (29).

Para terminar de dilucidar esta interrogante, conviene visitar la polémica que generd
el estreno de la obra Prat en octubre de 2002, escrita por Manuela Infante y dirigida por
Maria José Parga, caso particular que vincula derecho y teatro de forma explicita en este
tema. La obra (re)presentaba a un Arturo Prat'® diverso del conocido por la historia chile-
na. En la creacion escénica, es un adolescente de 16 afios que tiene miedo del tragico des-
tino que lo aguarda; por eso, piensa y evoca a su madre permanentemente, se apoya en sus
companeros con quien tiene gestos de hermandad y carifo. Antes de lanzarse al abordaje
de la nave enemiga, se emborracha, y sin saberse las lineas de la famosa arenga que lo hizo
pasar a la historia, las repite de uno de sus compaiieros quien se las recita al oido.

Estrenada en la sala Sergio Aguirre de la Facultad de Teatro de la Universidad de Chile,
en el marco del Festival de Teatro Victor Jara, la representacion del personaje puesto en es-
cena suscito el descontento de los nietos y bisnietos del difunto capitan de fragata y abogado
Arturo Prat Chacdn, quienes impusieron un recurso de proteccién contra Manuela Infante y
Maria José Parga por los graves perjuicios que la obra ocasionaba en contra de Prat:

No podemos permitir que sin razén, sin provocacion, sin otro motivo que el denuesto
y el afdn de figurar de la autora, como tristemente lo ha logrado de hecho, se empor-
que [sic] el nombre, la historia personal, la honra y la imagen de nuestros antepasados
inventando hechos, distorsionando la realidad,® presentidndola como auténtica (Cor-
te de Apelaciones 12).

5 Héroe naval, reconocido dentro de la historia chilena por haber liderado la marina en la guerra del

Pacifico, combatiendo en la emblematica nave La Esmeralda. Su figura es un simbolo patriético, debido a
la leyenda que gira en torno a él, pues, a pocos dias de iniciado el combate naval de Iquique, sacrificé su
vida por la patria, pronunciado la famosa arenga que lo hizo pasar a la historia: “’Muchachos: la contien-
da es desigual, jpero dnimo y valor! / Nunca se ha arriado nuestra bandera ante el enemigo / y espero que

no sea ésta la ocasion de hacerlo!” (“Arturo Prat”).

16 Enfasis mio.
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Las razones que motivaron el recurso, como se sefala, dicen estar sustentadas en que la
representacion distorsionaba la realidad histérica que hizo de Prat un héroe patrio, un
familiar, por lo demas. Por lo que para defender la aportacién simbélica del ilustre héroe,
el documento se vali6 de citas a pasajes enteros de la dramaturgia —publicada sin consenti-
miento en el diario La Segunda—, con el fin de contrarrestar la ficcién con reconstrucciones
histéricas “fidedignas” realizadas por Gonzalo Vial, quien rescaté el testimonio de sobre-
vivientes de la fragata; ademads, incluye la carta enviada por el Almirante Grau a Carmela
Carvajal, esposa de Prat; el poema Canto épico a las glorias de Chile de Rubén Dario y
la famosa arenga que lo hizo pasar a la historia.

Ahora bien, para Infante, la referencia al personaje histérico era un dispositivo escé-
nico, un pretexto que funcionaba como una estrategia discursiva para interrogarse sobre
los mecanismos que producen y generan la realidad, en ningiin caso para denostar el per-
sonaje, ni mucho menos los valores que representa. No obstante, el gesto creativo no fue
entendido de la misma manera por los familiares y simpatizantes de Prat, quienes se mani-
festaron en contra de la autora de distintas maneras. Por una parte, el director del Museo
Histérico Arturo Prat apoy6 el recurso enviando una carta al director de la Facultad de
Teatro de la Universidad de Chile, en la que le solicit6 explicitamente “tomar medidas al
respecto’, pues, cualquier manifestacion de dudas sobre la figura histérica del héroe patrio
significaba un atentado contra la patria y sus valores. Mientras que, por otro lado, el jefe de
la Camara de Almirantes se remiti6 a la entonces ministra de educacion Mariana Aylwin,
por ser la responsable del organismo encargado de la subvencion de fondos de cultura,
de la cual la obra era acreedora, y a la rectoria de la Universidad de Chile, solicitindole la
suspension de la temporada. Sumado a ello, en mas de una ocasién se congregaron, a las
afueras del teatro, personas contrarias a la obra como acto de protesta.

El recurso de proteccion, sustentado en el derecho nimero 4 del articulo 19 de la Cons-
titucién Politica de Chile —que sefiala “el respeto a la vida privada y publica y a la honra de
la persona y de su familia”’—, buscaba solicitar la censura de la obra y cualquier intento de
reproduccién de su dramaturgia. Sin embargo, no fue admitido, ya que, como el respectivo
fallo admite, las imputadas no perpetraron acto u omisién ilegal que ameritase la formu-
lacién de algin reproche, debido a que los delitos de injuria imputados son validos tinica-
mente contra personas existentes y no difuntos. Ademas, el documento agrega como ar-
gumento a favor de la inhabilidad del recurso que el teatro no es una materia que pueda
afectar la representacion del héroe, “como toda creacidn artistica, goza de la total libertad
para tomar cualquier persona real y mediante el tamiz de la creacién posibilita nuevos
mundos de ficcién que no necesariamente corresponden a una realidad concreta” (Issu,
“Corte de apelaciones..”), quedando fuera de discusion la censura de la obra. Algo que el
mismo fallo pone en relieve, y que resulta elemental para el caso que nos convoca, es que
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el problema ultimo que se resuelve en esta instancia no radica en las representaciones que
se realizan del personaje histérico. De hecho, el fallo admite que el teatro no pone en
peligro su imagen porque se trata de una ficcién que no tiene la facultad de modificar
la realidad, supuestamente no intervenida por el tamiz de la interpretacién de los datos
histéricos, sino, mas bien, las materias facultadas para hacerlo, pues sentencia que “distin-
to seria si se tratara, como se ha dicho, de periodistas o historiadores, situacion en la cual
cabria la discusién acerca de como se ejerce su derecho a la libertad de expresiéon” (Issu,
“Corte de apelaciones...”). A través de estas palabras vemos el procedimiento del derecho,
que define, en primer lugar, que el teatro no tiene el mismo estatus que otras materias que
pueden ocuparse de generar representaciones validas para modificar o construir nuestro
modelo de realidad; y, en segundo, que es éste y solo éste el que puede determinarlo me-
diante el ejercicio mismo de la representacion, propia del teatro, sefialaindole, sin embargo,
al teatro, que no tiene la facultad para hacerlo.

Sin quererlo, el recurso de proteccion interpuesto por el abogado Abbott, representan-
te de la familia, contra Infante y Parga, le concede por un momento a la ficcion teatral el
estatus de realidad. Mediante el recurso de proteccion se le intenta exigir al teatro que no
tergiverse la representacion histérica del personaje, acusando a los actores y la directora
de mancillar la imagen fidedigna del héroe naval. Por un momento, el poder judicial le
concede al teatro la facultad de transgredir el limen que lo deja del otro lado de la ficcion,
y, en consecuencia, de intentar cambiar los cédigos de produccién de sentido, atributo que
solo tiene el derecho. Al momento en que el fallo determina la inadmisibilidad del recurso,
realiza su maxima jugada, pues, mediante el ejercicio de una doble representacién —en este
caso, de la Corte de Apelaciones que personifica al derecho en nombre de la justicia, en pri-
mera instancia, y del abogado que representa a la familia Prat, en segunda—, se determina
que el teatro no puede transgredir la representacién de una construccion representativa del
mundo ya disefiada y escrita a priori por el derecho.

Lo paradojal es que esta determinacién actuada por el derecho mediante la mime-
sis, representacion de la justicia, le indica al teatro que su mimesis no puede producir
realidad. Marca el confin del teatro, senaldndole el limite de lo que no puede transgre-
dir, cuando, sin embargo, utiliza los mismos medios para impedirselo. Asi, informa que es
unicamente él quien puede actuar de/la justicia y performar la realidad con sus mecanis-
mos. En consecuencia, opera la teatralidad del derecho y logra desmarcarse de la ficcién,
cuestion que le permite manejarse como si la teatralidad no tuviera nada que ver con él,
definiendo al mismo tiempo qué podemos entender como ficcién y qué no.

Esta paradoja del derecho, que impide al teatro gozar de sus mismas atribuciones y
emplear los mismos medios que pone en discusion, pone en evidencia el peligro que supo-
ne para el derecho admitir sus cualidades teatrales.
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Lo que emerge de la particular relacion entre teatro y derecho es que, mediante una
misma materialidad, un mismo mecanismo, se disputan la representacién del mundo. Lo
que resta de esta correspondencia es la dificultad de demostrar que quien finge, quien si-
mula, en realidad no es el teatro, sino que toda la practica legal y legislativa.

Queda al descubierto que, para el derecho, asumir sus condiciones seria equivalente
a admitir su fragilidad. Los abogados honestos renunciarian a sus labores para dedicarse a
las artes escénicas, como el protagonista de la novela El experimento de Pott de Pitigrilli,
quien, siendo juez presidente del tribunal, renuncia en pleno fallo porque el juzgado esta
imputando injustamente a una persona. Entonces, se retira de la vida juridica para conver-
tirse en el exitoso payaso en un circo ecuestre en Parfs, y escribe:

Amigo mio, en el mundo todo es apariencia, todo es representacion. ;La verdad?,
¢quién ha sabido nunca lo que es la verdad? Es una cosa bien mezquina si bastan dos
copitas para ocultarla o transformarla. ;Y la justicia?, si bastan dos décimas de fie-
bre; pero ;qué digo? Si basta un zapato estrecho para hacer cambiar toda una forma
de pensar, y, consecuentemente, toda una forma de sentir [...] (Pitigrilli 88-89).

Ahora, convendria retomar algunos puntos para concluir la contienda. En primera instan-
cia, me gustaria destacar que lo que pone en contacto a ambas practicas tiene como meca-
nismo la representacion. De manera que en la base de ambas praxis estd la mediacién de un
saber que se actia con el fin de expresar algo a un segundo, mediante la participacién de
un tercero, que en el caso del derecho funciona como una aplicaciéon moral del acto y su
demostracién de poder, a diferencia del teatro, que corresponde, mas bien, a la posibilidad
inversa de lo moral, es decir, al placer, el jubilo, la sétira, y, en su versiéon opuesta, el sacrifi-
cio y la verdad."” Un ejemplo significativo no abordado en este trabajo que valdria la pena
invocar es la judicializacion de casos legales satiricos que penalizaba juicios simulados en
carnavales (Goodrich 119) o, con la introduccién del cristianismo, la persecucion de acto-
res porque “cedian su persona” a los demonios (D’Amico 176), fingiendo ser otros, cuando
en realidad esos otros no eran mas que una expresion mimética. Es esta prostituciéon del
cuerpo, como la llama D’Amico, la que entrega al derecho una posiciéon sobre la realidad
y sobre el cuerpo; lo que no es otra cosa que una teatralidad moralizante, que se asigna el
beneficio de percibir tedricamente una realidad mejor.*®

Seria pertinente escribir un trabajo completo sobre el concepto de verdad y verosimilitud desde la pugna
entre el teatro y el derecho. Sin embargo, para los efectos de la presente reflexién véase: Grotowski,
Jerzy. Hacia un teatro pobre. Siglo xx1, 1970.

8 Idea tomada literalmente de Clément Rosset.
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En segunda instancia, quisiera revelar que lo anterior permite la conformacién de
una convencion, una légica de la norma, que no sélo actia individualmente como si
no fuera una forma de teatralidad, usando los medios del teatro para actuar, sino que
también requiere que todos actuemos como si estuviésemos en presencia de ella, intro-
yectando la cognicién del ius, la representacion del pater. No importa si estas figuras no
existen ya, forman parte del imaginario del derecho sin que necesariamente tengan que
invocarse. El derecho opera bajo la légica de un conflicto inicidtico para mediar (repre-
sentar) relaciones en las cuales se requiere de un juicio, no tanto como puesta en escena,
sino como respuesta moral de lo debido.

Es obvio que la filiacion teatral le implique al derecho la necesidad de ocultar su simi-
litud con el teatro, pues, como he querido proponer, la representacion es el mecanismo
propio de la ficcion teatral, sumado a que la ficcion corresponde a un determinado proce-
dimiento, si se quiere cognitivo de produccién de sentido que codifica, en tltima instancia,
lo que por convencidn es realidad y lo que por acuerdo es ficcion. Que el derecho asuma
su similitud con el teatro, aceptando haber compartido una misma cuna," podria even-
tualmente derrumbar su arquitectura politica, burocratica y sistémica, haciendo que su
autoridad se esfume como la tltima escena de un drama.

El derecho debe ocultar entonces su mecanismo teatral, su mise en scéne de lo real,
por lo que acusa al teatro de simulacro, de mentira, incapaz de modificar la realidad o
de interceder en su codificacién, como se demuestra con el ejemplo de la obra Prat de
Manuela Infante. El y sélo él tiene la facultad de determinar quién y cémo puede o no
cambiar los céddigos de produccién de sentido, permitiendo o censurando, concediendo
o restringiendo, dependiendo de si la forma de operar de una disciplina u otra amenaza
sus privilegios sobre el mundo. Esta operacion de fingimiento del derecho constituye fi-
nalmente su actuacion, es decir, su capacidad de vestir y maquillar lo otro como ficcién,
cuando es él quien niega sus atributos teatrales mediante los cuales impone (produce) un
modelo de realidad.

Finalmente, donde se encuentren teatro y derecho siempre habra una confrontacion
entre lo imaginado y lo real. Entre realidad y ficcién. Entre lo que se considera posible
en tanto pragmatica del derecho y lo que se percibe imposible en tanto pragmatica del
teatro.

19 ’ . s . ,
En un articulo llamado “La otra dimension del derecho’, Peter Goodrich comenta cdmo los oradores de

la antigua Roma aprendian técnicas de los actores. Por otro lado, Leanne Bablitz, en un muy comple-
to estudio sobre las cortes romanas, sefiala las cualidades espectaculares del derecho romano. Dada la
envergadura de las representaciones ante las cortes, en muchas ocasiones los juicios se confundian con
espectaculos teatrales.
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Bailar y ensenar: la trayectoria académica del
profesorado de danza en la Ciudad México

Resumen

Este articulo forma parte de un proyecto de investigacion que tiene por objeto conocer las trayec-
torias profesionales de profesoras y profesores de danza en las Escuelas Profesionales de Danza
(EPD) en la Ciudad de México. Con este acercamiento analitico discutimos el viejo prejuicio de que
la docencia es un espacio de refugio para artistas frustrados y, por el contrario, argumentamos que
la profesién académica de la danza tiene motivaciones complejas y actividades diversas. Asimismo,
proponemos un esquema metodolégico de clasificacion en tres tipos de trayectorias que consider-
amos tiene suficiente capacidad comprehensiva para el analisis de las motivaciones de la profesién
académica de la danza y también, en su caso, para diferentes disciplinas artisticas.

Palabras clave: Danza; académicos; trayectorias laborales; formacidn artistica.

Dancing and Teaching: The Academic Trajectory
of Dance Teachers in Mexico City

Abstract

This article is part of a research project that aims to document the professional careers of dance
teachers in Mexico City’s Professional Dance Schools. The authors discuss the prejudice concern-
ing teaching as a refuge for ‘frustrated artists’ They maintain that the academic careers for dance
professionals are complex in terms of their motivations, and diverse in terms of their activities.
The article proposes a methodological approach based on three career types which have a compre-
hensive capacity to analyze motivations that guide dance (and other art) professionals towards an
academic career.

Keywords: Dance; academics; career path; artistic education.
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Bailar y ensefiar: la trayectoria académica

del profesorado de danza en México

Introduccion

entro de la investigacion del fenémeno artistico se analizan cuestiones abstractas

como la creatividad artistica, el proceso de creacion y las motivaciones del artista

en su busqueda expresiva, ademds de cuestiones especificas como qué institucio-
nes intervienen en la produccién del bien cultural, los actores sociales involucrados o la ac-
tividad artistica definida como profesion. Esta dltima incita a la comprension de temaéticas
relacionadas con las condiciones econémicas, las formas de organizacion de la trayectoria
de vida de un artista o de las actividades que componen la profesién y generan una retri-
bucién econémica.

Este articulo forma parte de un proyecto de investigacion que tiene por objeto cono-
cer las trayectorias educativas, laborales y académicas de quienes integran el campo de
la danza. En este caso, abordamos las trayectorias laborales de las y los académicos en la
ensefnanza profesional de la danza como tema de andlisis.

En el campo del arte existe la creencia de que los artistas elijen la docencia como resultado
de la frustracion en una carrera como ejecutantes. Generalmente, esta afirmacion se sigue de
un juicio despectivo sobre las razones que explican la elecciéon de la docencia en el campo
artistico, no solo de la danza, y refiere a la incapacidad del sujeto artista para acomodarse en
el campo y en la competencia de la ejecucion o creacion. Bajo este supuesto, la ensefianza es
considerada un refugio para artistas frustrados, por su falta de talento o habilidad artistica.

Este estigma es un prejuicio peligroso para comprender el proceso de formacién artisti-
ca, pues considerar que las y los profesionales del arte son formados por artistas frustrados
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o poco talentosos demerita el valor social del aprendizaje institucional y, en muchos casos,
provoca una comprension parcial de la importancia del proceso pedagdgico.

Aqui presentamos informacidn sobre las y los académicos de la danza en la Ciudad de
Meéxico que nos permite sostener que el analisis de sus trayectorias profesionales resulta
en una indagacion de la complejidad de esta profesion mediante la reconstruccion de las
direccionalidades que siguen caracterizadas tanto por la ejecucién como por la docen-
cia. Bajo este supuesto, proponemos que las trayectorias de académicos de la danza se
pueden clasificar en tres modalidades: 1) la trayectoria que inicia las actividades acadé-
micas en el momento que termina, por distintos factores, su carrera como ejecutante;
2) la que inicia y desarrolla su actividad académica de forma paralela a la de ejecutan-
te, ya sea de manera constante o esporadica; 3) la que inicia las actividades académicas
inmediatamente después de haber terminado sus estudios profesionales en danza y no
desarrolla la ejecucion.

En el primer apartado se revisa el estado del arte de los estudios sobre la profesion ar-
tistica para ubicar la docencia como un problema de investigacién en la literatura en este
tema. En el segundo, se sintetiza el planteamiento metodoldgico de la investigacion, el cual
consideramos como esquema util para el andlisis comprensivo de las profesiones artisticas,
en este caso especifico, de la danza. En el tercer apartado se desarrolla el andlisis de la infor-
macidn recabada para sustentar las afirmaciones planteadas en la introduccién. Finalmente,
el cuarto apartado expone un esquema de tipos analiticos de las trayectorias de las y los
académicos de la danza que se infieren a partir de los hallazgos de nuestra indagacién.

1. Estudios sobre artistas o breve repaso del estado del arte

En las ultimas décadas, las artes han transitado por un proceso de institucionalizacién que
se manifiesta en transformaciones econémicas y sociales del papel que tiene el artista en
la sociedad; por ejemplo, en la formalizacién del trabajo artistico o en el reconocimiento
oficial de los programas de ensefianza como parte de la oferta educativa de un sistema. A
partir de estos fenémenos, el campo de los estudios sobre las profesiones artisticas ha pro-
ducido investigaciones desde diferentes perspectivas. En este apartado, la exploracion del
estado del arte de los estudios sobre la profesion artistica da cuenta de la variedad de inves-
tigaciones que se han hecho al respecto y de las discusiones predominantes, para ubicar los
problemas ausentes y plantear preguntas al respecto.

En la revisién de los estudios que tienen a la profesion artistica como objeto de inves-
tigacion, hemos identificado tres principales ejes analiticos. En el primero, consideramos
los estudios realizados por economistas que analizan el tema de la profesion artistica en
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relacién con el mercado laboral. Esta perspectiva, a veces denominada cultural economics,
tiene una linea de trabajo en el campo de las “industrias culturales” en México; considera
que la profesion artistica participa en las economias nacionales y tiene un lugar en las di-
namicas y regulaciones del mercado de trabajo. Bajo este supuesto, las principales preocu-
paciones son las particularidades que provoca este mercado en las trayectorias y la manera
en que éstas juegan un papel importante en la medicion del ingreso de un artista. Uno de
sus argumentos es que los artistas se enfrentan a un mercado precario, pero que no es peor
a otras profesiones; por ello, en términos de ingreso, la precariedad laboral como tendencia
mundial afecta directamente en las remuneraciones de los empleos en danza como a otros
tipos de empleos (Filer 56).

Una aportacion de esta primera perspectiva es considerar que el ingreso del artista no
es una funcioén lineal: para calcular dicho ingreso, es necesario tomar en cuenta las activi-
dades laborales que realiza y que no estan relacionadas con el arte, las que si tienen que ver
con el arte, asi como los ingresos por horas no trabajadas, pero que son producto de su
trabajo, ya sea por regalias de su trabajo creativo, transferencias monetarias de cualquier
tipo o por propiedad de bienes. En el caso de los trabajadores de la danza en México, esta
ecuacion tendria que adecuarse a las condiciones de un mercado laboral especifico, donde
las transferencias monetarias refieren fundamentalmente a las institucionales en forma de
subsidios econdmicos, becas, premios y estimulos; la posibilidad de recibir regalias o po-
seer bienes son elementos que ameritarian una exploracion en si mismos.

Para un andlisis en este sentido, con el propédsito de establecer una mejor caracterizacion
de la composicién del ingreso de los artistas, estos elementos permiten explorar la asigna-
cién del tiempo del artista en un sentido mas amplio y el producto del tiempo dedicado al
arte segun los incentivos econémicos de diversas fuentes (Wasall y Alper, 37).

En el segundo eje estan los estudios que consideran a los estudiantes y egresados de la dan-
za como sujetos de investigacion. En éste se plantean problematicas en la etapa previa al inicio
de la carrera artistica, es decir, la de la formacién. Es un tema relativamente actual, tomando en
cuenta que la escolarizaciéon formal de la danza es un fendmeno reciente y en aumento, sobre
todo en contextos como Estados Unidos, Reino Unido y Australia. En estos estudios hay al-
gunas lineas a destacar. Una de estas es el estudio de las razones por las que los estudiantes se
acercan a la danza, no sélo como pasatiempo, sino como opcién vocacional (Alter 70). En otra
linea estan quienes han estudiado los cambios entre las expectativas durante los estudios, asi
como los ajustes frente a la realidad del egresado y cuales son las guias que deberian adoptar
la educacion, los profesores y el curriculo para mejorar la experiencia posterior a la educacién
y en el mercado de trabajo (Bennett y Bridgstock 263; Bennett 309). Una linea mds son los
estudios sobre el curriculo de la educacién en danza y el andlisis de los efectos de la escolariza-
cién en las trayectorias ocupacionales de los profesionales de la danza.
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El tercer eje analitico permite identificar los temas y problemas que se estan trabajando
sobre la danza en el contexto mexicano. Algunos de los espacios donde se desarrollan son
los académicos que ofrece el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), como el Centro
Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacion de la Danza; en el dmbito uni-
versitario, se encuentran en facultades, departamentos y en centros especializados, como
el Centro de Estudios, Creaciéon y Documentacién de las Artes, en la Universidad Veracru-
zana, donde las artes escénicas son una linea de investigacion y donde se realizan estudios
académicos principalmente sobre teatro, danza y performance.

En este eje observamos cinco lineas de investigacién. Una incluye trabajos cuyo pro-
posito es hacer un registro histérico de la actividad dancistica en México, principalmente
desde el periodo posrevolucionario de conformacion de la danza mexicana. Aunque las
perspectivas de estos estudios son variadas, sobresalen los estudios biograficos, que dan
cuenta de la vida y obra de grandes personajes de la danza y un gran interés en el uso de
fuentes primarias y la narrativa oral.

Una segunda linea de investigacién se concentra en acercamientos tedricos para cons-
truir una reflexién sobre la corporalidad, las identidades, el género, la estética y la expe-
riencia del fendmeno artistico en tanto individuo sensible, espectador y social que produce
e interpreta las manifestaciones de su propia cultura.

La tercera linea que ubicamos es cercana a la pedagogia y al analisis de los procesos de
ensefnanza-aprendizaje. En estos estudios encontramos andlisis de los curriculos, los mé-
todos y los entrenamientos predominantes en la danza mexicana. Asimismo, el analisis
de la ensefianza de la danza como parte del curriculo en educacion basica donde se plantea
la importancia del arte en procesos de aprendizaje no necesariamente especializados o
profesionales.

Fincada en las Ciencias Sociales, la cuarta linea de investigacién ha producido algunos
trabajos. Destacan estudios como los de Tortajada (2006) y Rueda (2017), que han cruzado
la frontera de los acercamientos histdricos para avanzar hacia explicaciones comprensivas
de los efectos de la politica en las instituciones y la produccioén artistica del circuito cultural
artistico de la danza.

Finalmente, una quinta linea de investigacion son los trabajos de anélisis de los procesos
creativos, la coreografia y la coreologia, en la tltima década, los cuales se presentan en es-
pacios cada vez mas diversos. Estos estudios estdn presentes en tesis y trabajos finales de
estudiantes de escuelas profesionales que se han interesado en el andlisis y registro de la
coreografia y el movimiento.

A manera de cierre de esta revision, vale la pena reflexionar sobre la ausencia de temas
asociados con la incorporacién de las disciplinas artisticas en la educacién superior y las
implicaciones que ha tenido para los académicos que vinculan la profesion artistica y la aca-
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démica. No seria exagerado decir que las referencias a los académicos y su desempefio de
actividades artisticas han sido “invisibles” para la investigacién educativa y de la danza.

Consideramos que es de interés conocer la percepcién y las motivaciones que llevaron
a los docentes de la danza a laborar en un espacio donde se vinculan el mundo académico
y el artistico, con estructuras y dindmicas propias cada uno de ellos. En esta investigacion,
nuestro fin de fondo es conocer el sentido que los actores atribuyen a sus trayectorias y
la agencia de sus decisiones, es decir, la comprensién de por qué hacen lo que hacen y no
otra cosa.

2. Trayectorias profesionales de los académicos
de la danza. Propuesta metodologica

En esta investigacion, nuestra principal inquietud se dirige hacia la reconstruccién de las
trayectorias profesionales de los académicos de la danza con el fin de sostener que su ca-
pacidad de decision para orientar su vida profesional y artistica hacia la docencia evalda
razones distintas a las asociadas con el fracaso.

Consideramos como académicos a los profesionales de la ensefianza en nivel de educa-
cion superior; por las caracteristicas de su labor, mantienen una adscripcién institucional
con un establecimiento de educacién superior mediante un contrato formal como docentes
y/o investigadores y/o gestores, al mismo tiempo que sostienen una relacién de afiliacién
disciplinar con actividades relacionadas con la danza fuera del establecimiento educativo
(Clark 233).

Con este proposito, la aproximacion analitica aqui propuesta se concentra en las tra-
yectorias profesionales de las y los académicos de la danza. La trayectoria profesional es el
elemento conceptual que permite observar el posicionamiento de estos artistas en el dm-
bito académico en un esquema organizado en etapas y transiciones fuertemente marcadas
por la posibilidad de desarrollo de una trayectoria en la ejecucién de la danza paralela a la
trayectoria como académicos.

Una de las razones por las que se eligid el estudio de trayectorias de los académicos
como sujeto de investigacion es que se trata de una forma de asir metodolégicamente tanto
al syjeto artistico como al académico. A partir de la perspectiva analitica de las trayectorias,
la idea es visibilizar cursos de vida sometidos a una diversidad de situaciones y “los recur-
sos que movilizan, los posibles apoyos que estdn a su alcance, la temporalidad y secuencia
de los eventos/transicion influyen, de manera significativa, moldeando sus trayectorias de
vida” (Mora y Oliveira 256) y que explican por qué bailar y ensefiar mantienen una relacién
predominante en la profesion de la danza.
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Los docentes de danza tienen espacios laborales mas o menos formales y, en concor-
dancia con las necesidades del espacio, hay de todo tipo: quienes estudiaron formalmente
o quienes aprendieron en la prictica; quienes tienen certificados que acreditan su cono-
cimiento o quienes se integran al proceso de ensefianza avalados por su trayectoria como
ejecutantes; quienes ensenan por las tardes en academias privadas, gimnasios o centros
de cultura, o quienes estan adscritos a una jornada laboral completa en una institucién de
ensefianza de la danza en el nivel superior.

En el caso de México, la ensenianza formal de danza a nivel licenciatura se distribuye en todo
el pais en 51 instituciones de educacion superior, 27 de régimen publico y 24 de régimen pri-
vado. Nuestra aproximacion al objeto de estudio en el caso que aqui nos ocupa consistié en
las cuatro Instituciones de Educacion Superior que imparten la licenciatura en danza en la
Ciudad de México. Estas instituciones son de régimen ptblico y pertenecen al sistema de edu-
cacion artistica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) que, a través de la Subdirecciéon
General de Educacion e Investigacion Artistica (SGE1A), ofrece programas educativos especia-
lizados en las artes en distintos niveles y validados por la Secretaria de Educacién Publica. A
nivel superior, en el campo de la danza, la SGEIA tiene seis establecimientos' y son los que
denominan Escuelas Profesionales de Danza (EpD), donde ofrecen la educacion especializada
en danza clésica, danza contemporanea, danza folklérica y danza espaiola. Cinco de estos
establecimientos estan en la Ciudad de México, donde hay solamente cuatro instituciones
que tienen programas en nivel de licenciatura en danza y que constituyen un espacio laboral
formal, con contratos, horarios, programas, calendarios y pagos establecidos. La sexta EPD
que conforma el subsistema de educacién superior en danza esta en la ciudad de Monterrey,
al norte del pais. Sin embargo, para los objetivos de este articulo, la Escuela Superior de Musi-
ca y Danza de Monterrey no fue considerada como parte de la investigacion, principalmente
porque la fuente de sus ingresos incluye la participacion de instancias privadas y su estructura
organizativa es diferente al resto de las EPD ubicadas en la Ciudad de México.

En apego al sentido estricto del concepto, las EPD son establecimientos donde es posi-
ble ubicar a los académicos de la danza; para el caso de la Ciudad de México son cuatro, tal
como se muestra en la Tabla 1.

Una de las Escuelas Profesionales de Danza (EpD) es el Centro de Investigacion Coreogréfica (C1co), que
ofrece un programa con el grado de Técnico Superior Universitario. A pesar de ser parte de la oferta de
educacidn artistica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), se decidi6 dejarlo fuera de la explora-
cion de este estudio por dos razones fundamentales: no ofrece programas de licenciatura y la mayoria
de sus docentes respondieron que su adscripcion institucional primaria estaba en otra EPD; por lo tanto,
incluirlos en el total de la planta docente de las EPD en la Ciudad de México significaba duplicar la cifra en
términos de plazas y no de sujetos.
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Tabla 1. Escuelas Profesionales de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes con licenciatura en danza en
la Ciudad de México

Progra.mas ::Jcademlcos Matricula Planta docente
licenciatura

Escuela Naaona! de Danza Clasi- 4 225 50

cay Contemporanea

Academia de la Danza Mexicana 4 338 64
Escue!a Nacional de Danza Nellie 3 159 66

y Gloria Campobello

Escue{la. Nacional de Danza 1 170 30
Folklorica

Total 12 892 210

Fuente: Subdireccion General de Educacion e Investigacion Artisticas, INBA, ciclo escolar 2017-2018.

Una primera bisqueda documental sobre el tema manifest6 la falta de informacion publica
sobre las EPD, por lo que fue necesaria la generacidon de datos en la medida de las posibili-
dades de esta investigacion. El total de cuestionarios a aplicar se estableci6 a partir del mé-
todo de cuotas aleatorias y se fijo el objetivo de encuestar entre el 25 por ciento y el 28 por
ciento del total de las y los académicos de estas cuatro instituciones. El total de académicos
registrados como docentes en el momento de realizar la encuesta era de 210, por lo que
el objetivo para obtener la cuota establecida era de entre 53 y 59 cuestionarios. En total se
aplicaron 56 cuestionarios, que corresponden al 27 por ciento del total de la planta docente
de las instituciones investigadas, con ello se cumplié la cifra establecida como objetivo.

El instrumento se organizé en tres partes: un grupo de reactivos, para obtener los datos
generales de los participantes; otro grupo, que indagaba su trayectoria escolar, académica
y artistica, y un tercero, dirigido a conocer la percepcién de los encuestados acerca de su
propia trayectoria académica y artistica de tipo profesional. Los resultados obtenidos se
presentan en los siguientes apartados.

3. Caracteristicas de los académicos de la danza

En primer término, presentamos brevemente una revision de las caracteristicas generales
de las 56 personas encuestadas, tal como se muestra en la Tabla 2.
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Tabla 2. Caracteristicas generales del grupo de académicos que participé respondiendo el cuestionario

Sexo Absolutos Relativos
Mujer 38 68%
Hombre 18 32%
Total 56 100%
Grupo de edad

18a34 4 7%
35a50 25 45%
Mas de 50 27 48%
Total 56 100%

Escuela donde trabaja

Academia de la Danza Mexicana (ADM) 9 34%
Escqela Nacional de Danza Clésica y Contem- 3 23%
poranea (ENDCC)

Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria 0
Campobello (ENDNGC) 20 36%
Escuela Nacional de Danza Folklorica (ENDF) 4 7%
Total 56 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

De todo el grupo encuestado, 68 por ciento son mujeres y 32 por ciento hombres. Este dato
concuerda con una tendencia en la composicion de la disciplina dancistica a lo largo del
pais. En cuanto a su edad, las y los participantes se ubican en los rangos de 35 a 50 y ma-
yores a 50 afnos casi en la misma proporcion, 45 y 48 por ciento respectivamente, mientras
que los mas jévenes, de 18 a 34, sdlo representan 7 por ciento. Identificar estos rangos de
edad es importante en dos sentidos: por un lado, nos permite caracterizar al grupo estudia-
do en términos de su diversidad etaria; por otro lado, facilita la ubicacién de los sujetos en
etapas biograficas que operan como factores explicativos del momento que viven. Es decir,
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para el andlisis de trayectorias, el momento biografico significa una serie de situaciones
profesionales y familiares de diversa complejidad que agrega cualidades a la explicacién de
sus procesos de decision profesional.

En la Tabla 2 también podemos observar el establecimiento al que se adscriben institu-
cionalmente: 34 por ciento, a la ADM; 23 por ciento, a la ENDCC; 36 por ciento, a la ENDNGC,
y 7 por ciento, a la ENDE. Estos porcentajes muestran la distribucién equilibrada del alcance
del cuestionario en términos de la adscripcién institucional, pues las cifras coinciden con
el tamaifio de la planta docente en cada EPD, con el numero de programas de licenciaturas
y con la cantidad de matricula que atienden. Como se puede observar, la ENDF tiene menor
numero de profesores, de programas y de matricula; como consecuencia, quienes partici-
paron en el cuestionario representan una menor proporcion del total del grupo.

Luego de establecer los primeros datos y conocer las generalidades del grupo estudia-
do, es conveniente plantear la situacion de sus trayectorias laborales. Nuestro primer ob-
jetivo es descartar la idea del sentido comin, mencionada anteriormente, acerca de la falta
de méritos y calidad artistica de quienes se dedican a la ensefianza para mantenerse en el
campo como ejecutantes de la danza.

Para ello, en la Tabla 3 se pueden observar algunos datos que sostienen lo contrario. En
primer lugar, la gran mayoria de las personas que contestaron el cuestionario tuvieron ac-
tividad como ejecutantes de su especialidad en danza antes y simultaneo a su trabajo como
académicos.

Tabla 3. Trayectoria académica y de ejecutante de danza

Si % No % Total %
Ejecutante en el momento de 36 64% 20 36% 56 | 100%
iniciar su carrera académica.
EJeF:utante,a I.o largo de su trayec- 50 89% 6 1% 56 100%
toria académica.
Ejecutante en el momgnto de 2 43% 3 57% 56 100%
contestar el cuestionario.

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

La Tabla 3 muestra que el 64 por ciento de las personas entrevistadas tenian actividad como
ejecutante en el momento de iniciar su carrera académica. Este porcentaje sube hasta el 89
por ciento, esto es, practicamente 9 de cada 10 entrevistados han tenido una trayectoria
como ejecutantes de manera simultdnea durante su vida académica; incluso, 43 por ciento
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seguia ejerciendo como ejecutante de danza a la par de la docencia en el momento de la en-
trevista. Este tltimo dato resulta relevante, pues, como vimos en la Tabla 2, practicamente
la mitad de los encuestados se encuentra en el grupo etario de 50 afos o mas. Tenemos,
entonces, que una proporcion importante tuvo y ha tenido una trayectoria simultdnea de
académico y de ejecucion desde que inicid su carrera como docente, durante el transcurso
de ésta y aun en el momento de contestar el cuestionario.

Ahora bien, es importante revisar el tipo de simultaneidad que se manifiesta en la activi-
dad académica con relacion a la actividad como ejecutante, segiin se observa en la Tabla 4.

Tabla 4. Tipo de simultaneidad de la trayectoria académica con respecto a la trayectoria como ejecutante

Tipo de simultaneidad Absolutos Relativos
Inicio de la carrera académica al terminar la

. . 10 18%
trayectoria como ejecutante.
Trayegto'rla smultanea 40 71%
Académica y ejecutante.
Nunca flfe gjecutante, solamente trayecto- 6 1%
ria académica.
Total 56 100%

Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

La Tabla 4 muestra un alto porcentaje —71 por ciento— de trayectorias académicas simultdneas
con las de ejecutantes; 18 por ciento iniciaron su carrera como académicos en el momento que
termind su carrera como ejecutante, mientras que 11 por ciento nunca fueron ejecutantes,
es decir, solamente centraron su trayectoria en la actividad académica. A partir de este cuadro,
ordenamos una serie de datos que muestran los elementos que nos permiten proponer una
clasificacion en los tipos de trayectorias que siguen los académicos de la danza.

4. Hacia la construccion de tipos analiticos de trayectorias académicas
La reconstruccion de las trayectorias profesionales de este tipo de académicos se entiende
en términos de la existencia o ausencia de vinculacidn de la trayectoria como académicos y

la trayectoria como ejecutantes. En este sentido, planteamos que el inicio de una trayectoria
profesional como ejecutantes estd marcado por el momento de recibir una remuneraciéon
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economica a sus actividades como ejecutantes, ya sea formal o informal, mientras que el
inicio de la trayectoria académica esta marcado por la incorporacién en una EPD y su corres-
pondiente remuneracién econémica a las labores como académico. De esta forma es posible
conocer si ha existido la vinculacion de la profesion artistica con la profesion académica en
algiin momento de su trayectoria profesional, ya sea en el pasado, en el presente o como ex-
pectativa a futuro, en paralelo, simultdnea o discontinua, para visibilizar las caracteristicas
que definen tipos de trayectorias basados en la forma que sucede esta combinacion.

Trayectoria 1. Académica/o-Ejecutante retirada/o

El primer tipo de trayectoria corresponde a las personas que llevaron a cabo su labor como
académicos al retirarse de la actividad dancistica como ejecutantes; lo podemos denomi-
nar como “Académico-Ejecutante retirado” Esta trayectoria describe a quienes han tenido
una trayectoria artistica como ejecutantes y que, al terminar su carrera, se dedicaron por
completo a la vida académica. En términos de la duracién de la trayectoria artistica como
ejecutantes, cabe describir sus particularidades en la Tabla 5.

Tabla 5. Duracion y frecuencia de la vida como ejecutante antes del retiro

Aios de ejecucion antes del retiro Absolutos Relativos
Trayectoria corta (menos de 20 afos). 6 60%
Trayectoria larga (mds de 20 afios). 4 40%
Total 10 100%
Frecuencia de trayectoria como ejecu-

tante

Constante. 8 80%
No constante. 2 20%
Total 10 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

La Tabla 5 expresa que son cuatro personas quienes siguieron una trayectoria larga y, por
otro lado, seis personas con una trayectoria corta. Las razones del retiro de la ejecucion
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serdn motivo de un articulo posterior; se asocian, frecuentemente, a factores fisicos (edad,
lesiones), sociales (compromisos familiares) y econdmicos (ingreso estable).

En esta trayectoria cabe hacer una diferenciacion en la frecuencia con la que desarro-
llaron la ejecucion, pues nos permite tener una idea mas cercana de lo que implica la dedi-
cacidn a la practica de la danza. Asi, pues, de 10 personas ubicadas en este tipo, ocho (80
por ciento) era ejecutantes constantes y dos (20 por ciento) eran ejecutantes eventuales y
por proyecto. Es decir, la mayoria han tenido un itinerario largo de ejecucién; por lo tanto,
tienen una experiencia larga donde la ejecucién ha sido su actividad principal.

En este tipo, el inicio de la profesion académica sucede a partir del retiro como ejecu-
tantes y estd marcado por la incorporacién a una EpPD. Este evento implica su integracién
formal al ambito académico institucional del INBA, pero no excluye la posibilidad de haber
tenido un acercamiento a procesos de ensefianza-aprendizaje como docentes en otros dm-
bitos, ya sea que dieran clases en compaifiias o agrupaciones dancisticas, en academias o
escuelas privadas de danza y como actividad complementaria.

Trayectoria 2: Académica/o-Ejecutante

Anteriormente, en la Tabla 4, mencionamos que la mayoria de las personas encuestadas
realizé su carrera académica de manera simultdnea con su carrera como ejecutante, como
lo indica el 71por ciento de las respuestas. Al igual que el tipo 1, consideramos conveniente
puntualizar, en la Tabla 6, las proporciones de la frecuencia con que realizaron actividades
como ejecutantes.

Tabla 6. Frecuencia de trayectoria como ejecutante simultanea con trayectoria académica

Tipo de simultaneidad Absolutos Relativos
Constante 22 55%
No constante 18 45%
Total 40 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.
Como podemos ver en la Tabla 6, una proporcién importante (55 por ciento) ha tenido una

constante trayectoria como ejecutante al mismo tiempo que la carrera académica, es decir,
han desarrollado ambas carreras al unisono y no han sido excluidos del campo de la ejecu-
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cién. Lo mismo se aplica, aunque en menor medida, para el 45 por ciento restante que también
se han mantenido dentro del mundo de la ejecucién sin la misma continuidad, y cuya actividad
principal ha sido la académica con incursiones eventuales como ejecutantes. Con este dato es
posible afirmar que incluso aquellas trayectorias con actividad como ejecutante no constante
expresan contar con la posibilidad de tener cierta presencia en el mundo de la ejecucion.

Para los académicos ubicados en este tipo, parte de la motivaciéon por mantener una afi-
liacién en las EPD, como veremos mas adelante, es la busqueda de estabilidad econdmica y
seguridad social, pues saben que esos beneficios dificilmente se obtienen en el mundo de
la ejecucién y las EPD representan la mejor opcién de un contrato formal.

Trayectoria 3. Académica/o sin Ejecucion

Con base en la informacion precedente, este tipo describe la trayectoria académica del gru-
po que se caracteriza porque la profesion académica se desarrolla sin experiencias en la
ejecucion y a la que podemos denominar Profesiéon Académica sin Ejecucion. Una caracte-
ristica de este tipo de trayectorias es que normalmente estan muy ligadas a la institucién: es
altamente probable que quienes estan dentro de este tipo hayan estudiado en alguna de las
EPD Y, al egreso, se hayan incorporado en la misma o en alguna otra de las EpD. Aunque no
es una condicion necesaria, observamos que es una tendencia importante.

La proporcién de académicos y académicas de nuestro grupo analizado que pueden
ser considerados en este tipo de trayectoria es solamente 11 por ciento (ver Tabla 4) y las
razones por las que han decidido dedicarse a la academia y no desarrollar la ejecucién son
las que se muestran en la Tabla 7.

Tabla 7. Motivo por el cual no se dedicé a la ejecucion

Motivo Absolutos | Relativos
Ensefar o inspirar a futuros profesionales 4 55%
Pf)rque no redne las condiciones para ser ) 45%
ejecutante

Total 6 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

Como podemos ver en la Tabla 7, el motivo que aducen las personas entrevistadas por el
cual no se dedicaron a la ejecucion estd asociado a un llamado a la vocacién docente (66
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por ciento) y solamente 34 por ciento mencionaron la falta de talento de capacidad para
ejecutar. En términos absolutos, 2 personas reconocieron la ausencia condiciones (fisicas
y talentos) como razén para elegir una trayectoria académica. Es decir, solo 3.5 por ciento
de las personas encuestadas refieren a la profesion académica como una alternativa ante la
carencia de lo que consideran condiciones necesarias para la ejecucion.

En sintesis, a partir de los cuadros anteriores, podemos establecer que una tipologia de
tres trayectorias explica la relacion entre docencia y ejecuciéon durante las trayectorias aca-
démicas de nuestro grupo, quienes por tipo de trayectoria se ubican en las siguientes pro-
porciones, tal como muestra la Tabla 8.

Tabla 8. Tipo de trayectoria

Tipo de trayectoria Absolutos | Relativos
1. Académico-Ejecutante Retirado 10 18%
2. Académico-Ejecutante 40 71%
3. Académico sin ejecucién 6 1%
Total 56 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

Como es claro, el tipo de trayectoria que predomina es el de Académico-Ejecutante, con 71
por ciento; enseguida, el ejecutante retirado-académico, con 18 por ciento, y finalmente, el
tipo de trayectoria de profesiéon académica sin ejecucion, con 11 por ciento.

Por dltimo, con dnimo de reforzar el rechazo a la idea de que el académico es una per-
sona limitada artisticamente y que por eso se dedica a la ensefianza, a continuacién, mos-
tramos las motivaciones que refieren los encuestados para dedicarse a la academia, clasifi-
cadas en tres argumentos: el interés creativo, el laboral y el que busca mantener relaciones
sociales con el mundo del arte, como muestra la Tabla 9.

Como podemos ver en la Tabla 9, la principal motivacion referida (69 por ciento) estd
asociada con el interés de aportar conocimiento y experiencia artistica, asi como benefi-
ciarse en los mismos términos; 23 por ciento tiene como motivacion la busqueda de esta-
bilidad y seguridad laboral, y solamente 8 por ciento respondieron que su principal moti-
vacidn se refiere al interés por mantener relaciones sociales en el circuito cultural artistico
de la danza y el prestigio que implican sus instituciones.

En este sentido, tal como se muestra a continuacion, en la Tabla 10, ante el plantea-
miento hipotético de tener la opcidn para cambiar el rumbo de su trayectoria y elegir la
dedicacion exclusiva a la ejecucion de la danza, 86 por ciento de los encuestados afirma-
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ron que elegirian dar clases, contra 14 por ciento que afirmaron elegirian no dedicarse
a la ensenanza.

Tabla 9. Principal motivacion para dedicarse a la academia

Absolutos Relativos

Motivacion con interés creativo
Ensefar o inspirar a futuros profesionales 36 63%
deladanza
Seguir creando 1 2%
Tener un espacio para seguir mejorando

Ty paciop guirme 2 4%
su técnica
Motivacion con interés laboral
Estabilidad laboral 9 15%
Seguridad Social y prestaciones 4 8%
Motivacion con interés de relaciones
sociales
Ser parte de una institucién con prestigio 2 4%
Mantener un vinculo con el campo de la ) 4%
danza

56 100%

Fuente: Elaboracion propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

Tabla 10. Si pudiera escoger, ;habria elegido dar clases?

Absolutos Relativos
Si hubiera elegido dar clases 48 86
No habria elegido dar clases 8 14
Total 56 100

Fuente: Elaboracién propia. Encuesta a académicos de Escuelas Profesionales de Danza en la Ciudad de México.

Con el resultado de estas respuestas, sostenemos que, de las personas encuestadas, la gran ma-
yoria ha elegido una trayectoria académica en la danza, aunque hubiera tenido la posibilidad
de dedicarse a la ejecucion, y que se desarrolla en la academia independientemente de tener
una necesidad en términos laborales o de poseer habilidades y talentos para la ejecucion.
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Conclusiones

Los y las docentes a nivel licenciatura de la danza de la Ciudad de México desarrollan tra-
yectorias académicas que se pueden caracterizar en su relacién con una trayectoria en la
ejecucion. Los tipos de trayectoria propuestos fueron construidos a partir de un cuestio-
nario aplicado a un poco mas de la cuarta parte de la planta docente en las Escuelas Pro-
fesionales de Danza del INBA, donde se evidencia la vinculacién de la posible trayectoria
en ejecuciéon como bailarines y la incorporacién como académicos al campo de la educa-
cién superior, siguiendo con el supuesto de que la profesion de este grupo de profesores se
define en el medio de estos dos mundos. De esta forma, en la propuesta de tipos analiticos
se tuvo en cuenta en qué etapa de la trayectoria profesional se desarrollaron como bailari-
nes, en qué etapa como académicos y cémo vivieron la vinculacién de su trayectoria como
ejecutantes y como académicos, si es que la hubo. En este sentido, la idea de trayectoria
profesional fue posible pensando en la trayectoria académica como el centro del andlisis y
no solo como una etapa. Asi, pues, hay tres tipos de trayectorias en las que pudimos ubicar
a todos los sujetos entrevistados: Académica/o-Ejecutante Retirada/o, Académica/o-Eje-
cutante y Académica/o sin Ejecucion.

Ademads de caracterizar las trayectorias y describirlas con los datos obtenidos, el es-
quema metodoldgico propuesto nos permitié clasificar las trayectorias de los académicos
en tres tipos; ello, como esquema analitico, es una herramienta para lograr una mayor
comprension de las caracteristicas y motivaciones que orientan a las personas que llevan
a cabo la tarea de formar a los profesionales de la danza. El grupo de personas estudiado
para esta indagacion es representativo del conjunto de la planta académica de las EPD; asi-
mismo, permite elaborar planteamientos sélidos para futuras investigaciones acerca de los
profesionistas de las diversas disciplinas artisticas en nuestro pais.
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Nota introductoria

Elka Fediuk!

n el presente Foro de la revista Investigacion Teatral reunimos escritos que abor-

dan las contribuciones a la investigacion de las artes del legendario creador escénico

xalapefio Francisco Beverido Duhalt (Cérdoba, Ver., 1949). Estos textos fueron pre-
sentados originalmente durante el foro “Trayectorias’, realizado en la Universidad Veracru-
zana (Uv) mediante videoconferencia el 21 de mayo de 2021.

“Trayectorias” es una iniciativa del Centro de Estudios, Creacién y Documentacién
de las Artes (CECcDA) de la UV, cuyo objetivo es entablar bianualmente didlogos con per-
sonas dedicadas a la creacion e investigacion de las artes a nivel local y nacional, para
asi destacar de qué manera aportan al conocimiento de las artes sus actividades de crea-
cion, gestidon o docencia. Es una ocasion para ir més alld de lo evidente que sefialan los
curriculos y conocer mas cercanamente las obras, las ideas y las acciones del creador-in-
vestigador, y asi dibujar un perfil mds intimo descubriendo los rasgos de personalidad
que van de la mano con sus logros y vida. “Trayectorias” es, ademas, una oportunidad de
hacer un balance de quiénes somos los que integramos el CECDA: un centro de investiga-
cion universitario creado en 2013, cuya tradicién es inseparable de las artes integradas
en su estructura académica.

En esta ocasion, la jornada de “Trayectorias” fue dedicada al maestro Francisco Beve-
rido Duhalt, doctor Honoris Causa por la Universidad Veracruzana, galardén que honra
sus aportaciones de una vida dedicada al teatro, principalmente universitario. En el me-

1 . . ;. . .
Universidad Veracruzana, México. e-mail: efediuk@uv.mx
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Foto: Francisco Beverido.
Archivo Candileja.
Tony Candil

dio teatral mexicano es reconocido como actor, director, estudioso del teatro, maestro,
gestor y editor; es uno de los pocos maestros expertos en el uso escénico del verso. Incur-
siond en el teatro desde temprana edad; debuté como actor en Mariana Pineda (1966),
bajo la direccién de Manuel Montoro y, mas tarde, este mismo director y Guillermo
Barclay lo integraron en el equipo del Festival de Teatro Universitario que arrancé en
1967, mismo que ha tenido hasta ahora 30 ediciones con intervalos. Ha sido director de
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este Festival en varias ocasiones y ha creado otros, como Adultiteres, el concurso Teatro
en la Alacena y el concurso Teatro en la Calera, opciones para los grupos independientes
de Xalapa.

Junto con Mercedes de la Cruz y Jorge Castillo, Beverido fundé La Caja en 1979, un
recinto teatral activado con Talleres Libres de Actuacidon. Actualmente, La Caja es un
foro dedicado a puestas en escena de la Compania Titular de Teatro de la UV, que abre sus
puertas también a grupos de teatro independiente, tanto de Xalapa como de otros luga-
res del pais. Beverido fue director del Instituto de Teatro (1981-1983), uno de los cuatro
que conformaban la Unidad Interdisciplinaria de Investigacion Estética y Creacion Artis-
tica, desaparecido en 1984. Entre 1988 y 2009, dirigi6 el grupo de teatro Los del Tablado,
dirigiendo mds de 20 puestas en escena de autores mexicanos desde Manuel Eduardo
de Gorostiza (La hija de payaso, 1992), hasta contemporaneos como Cutberto Lépez
(Terapia intensiva, 1999 y Durmientes, 2001) o Dante del Castillo (La zorra alevosa y
ventajosa, 1989), asi como autores latinoamericanos como Griselda Gambaro (Desafiar
el destino, 1999) y otros.

Recuerdo gratamente su puesta de En alta mar (1975) de Stavomir Mrozek, hecha con
recursos minimos. Tuve el privilegio de compartir con “Paco” el escenario en Pavana de
Ardnzazu (Cervantino, 1976). En particular, quiero destacar su actuacion en La visita de la
vieja dama (2007) que protagonizé junto con Lisa Owen. Tampoco se debe omitir su co-
laboracién editorial con dos revistas emblematicas de la Universidad Veracruzana: La pa-
labra y el hombre, vigente desde 1957, ahora en su tercera época, y Tramoya, fundada por
Emilio Carballido en 1975.

El legado de Francisco Beverido —que se vincula de manera fundamental con la misién
del cecpa- es Candileja, Centro de Documentacién Teatral creado por él en la modalidad
de asociacidn civil. Este proyecto, iniciado a mediados de los afios 80 con recursos propios
y en espacio privado, logré su consolidacién formal en 1995. Es considerable el acervo de
la biblioteca teatral, con titulos que no encontramos en otras bibliotecas, provenientes de
universidades y editoriales nacionales y extranjeras.

Para quienes nos dedicamos a los estudios teatrales, lo invaluable de Candileja es la
documentacidn de las actividades escénicas en la ciudad de Xalapa, abarcando puestas
en escena histdricas, desde mediados del siglo pasado y actuales. Quien acude a este
centro de documentacién puede consultar recortes y referencias hemerograficas, foto-
grafias y desde hace mds de dos décadas, el registro videograbado de las puestas en
escena y eventos académico-artisticos.” A lo largo que casi tres décadas, Candileja es

La videograbacion, fotografia y atencion a los usuarios desde el afio 2000 esta a cargo de Luis Antonio
Marin.
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visitada por estudiantes y profesores de varias instituciones educativas de Xalapa, del
pais y también de las extranjeras. Promueve el interés sobre la actividad cultural local y
alimenta con fuentes documentales los proyectos de investigacion a tesistas de pregrado
y posgrado. La consulta estd abierta al publico en general y atrae a los interesados fomen-
tando la formacién de espectadores.

A continuacion, presentamos textos primordialmente testimoniales que plasman mira-
das, a veces intimas, desde las distintas areas de la creacion y gestion teatral. Queda pen-
diente un estudio mas profundo sobre las aportaciones del maestro Francisco Beverido en
el campo teatral local y nacional.
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Francisco Beverido a la luz de la candileja

Ricardo Pérez Quitt!

onoci a Paco Beverido en 1986. Me lo present6 Xavier Rojas a raiz de un concurso

de teatro que convoc6 el Instituto Nacional de Bellas Artes para celebrar los 25 afios

de la Escuela de Arte Teatral de Puebla-INBA; él, junto con Victor Hugo Rascon
Banda y el maestro Rojas fueron el jurado del certamen donde fue premiada una de mis
obras. Luego coincidimos en varias muestras de teatro nacionales donde Beverido era in-
faltable, un icono reconocido por el gremio teatral a quien se le respeta y recibe muestras
de admiracién y carifio.

En 1986 confirmamos una amistad sélida y tuvimos empatia por el amor a los libros, en
especial a los de teatro. Ese afio lo invitamos a la ciudad de Atlixco, Puebla, para que diera
una clase de actuacion exprés al Teatro Universitario de Atlixco, grupo teatral de la Bene-
mérita Universidad Auténoma de Puebla.

Paco es un personaje. Delgado, con mucho parecido a la figura del caballero andan-
te: habil, inteligente, provocador, alegre, estricto, sencillo, culto... un hombre misterioso
de barba y bigote con una melena sostenida en un remate de “cola de caballo” Usa zapatos
tenis y de preferencia viste camisa negra, pantalones de mezclilla, tiene una diccién clara,
perfecta, y siempre con una sonrisa irénica, sardonica, para cada frase rematada.

Paco Beverido sabe de memoria muchos textos de teatro. Puede reconocer cualquier
fragmento o parlamento de una obra y decir el titulo, su autor, el afio de estreno y lugar de
origen. Tiene en su cabeza el registro de muchos teatros desaparecidos de Xalapa, como el

' Dramaturgo, investigador, historiador, promotor cultural y editor de teatro, Meéxico.

e-mail: rpquitt@hotmail.com
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Teatro Sierra y el Teatro Limdn, cimientos del teatro xalapefio del siglo anterior. Su pasiéon
por la historia del teatro en Xalapa y en la Reptiblica Mexicana es de enorme conocimiento,
un erudito al que no se le escapan onomasticos de actores, directores, grupos, compaiiias,
escendgrafos y dramaturgos.

Por eso, en 1995, fundé Candileja Asociacién Civil, ubicada entonces en El Callejon del
Diamante nimero 6, en el mero corazén de Xalapa. Me invit6 a la inauguracién; entre otros
actos, presentamos mi antologia Jugueteria teatral, editada por la Secretaria de Educacion
Publica. Candileja A.c. tiene como principio rescatar y preservar la memoria de la actividad
teatral en esa ciudad capital de Veracruz y guardar la memoria bibliografica, hemerografi-
ca, videogrifica, asi como la fototeca del teatro no solo xalapena, sino del pais.

El Centro de Documentacion Teatral Candileja A.c. fue creciendo en voliumenes, exi-
giendo nuevo espacio; las habitaciones o accesorias rentadas por Candileja A.c. se vieron,
de pronto, superadas. La casona fue afectada severamente por el sismo de 1999 y el tonelaje
de libros de teatro que abarcaba fue removido a un nuevo, bello y sencillo edificio cons-
truido ex profeso para el Centro de Documentacidn en la calle Sexta de Juarez ntimero 214
altos de la colonia Belisario Dominguez, edificio propiedad de Francisco Beverido. El edi-
ficio también aloja espacios para presentaciones de libros, conferencias, representaciones
teatrales de cdmara y muchos eventos mas, como exposiciones y congresos.

Recuerdo a Paco cargar bolsas, cajas repletas de libros comprados en las muestras o
festivales de teatro donde los adquiria con el dinero de su propio bolsillo, sin apoyo institu-
cional que bien lo merecia por el aporte de utilidad para la formacién de la gente de teatro
no solo de Xalapa, sino del pais.

Paco cargaba libros de teatro publicados en regiones como Aguascalientes, Puebla, Ja-
lisco, Zacatecas, Sonora, Mérida, Sinaloa, Baja California... se trata de libros de teatro de
todo el pais que hacen de Candileja un centro sui generis de la documentacidn. Joyas biblio-
graficas de la republica del teatro.

En 2007, de acuerdo con la publicidad inserta en la revista Autores: teoria y textos de
teatro, Candileja A.c. inventariaba 6,000 obras de teatro en su biblioteca y muchos mas li-
bros de teoria y técnicas para consulta en poco mas de 5,000 volimenes especializados en
dramaturgia, escenografia, maquillaje, esgrima, voz, direccién, iluminacién, investigacion,
actuacion y otros libros parateatrales.

La biblioteca de Candileja A.c. es extraordinaria. La pasién, entrega y visién de Fran-
cisco Beverido al recopilar estos miles de libros crean un mapa mundi absoluto de las
artes escénicas.

El valor del archivo de Candileja es invaluable. Libros incunables adquiridos en los
libreros de viejo o ediciones especiales; ediciones conmemorativas o colecciones de
universidades publicas y privadas o bien del FONCA y CONACULTA. Libros editados en uni-
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versidades extranjeras, sobre todo Espafa, sumando el archivo hemerografico, los cD’s,
los videos y las fotografias de los montajes realizados en Xalapa como en las muestras de
teatro nacionales. Candileja A.c. rescata también imagenes y programas de mano, con su
respectiva ficha en el momento preciso de la representacién.

Pocos estados y paises en el mundo se pueden dar el lujo de tener un centro de docu-
mentacion independiente formado por un hombre de variados talentos en el escenario,
como es Francisco Beverido.

Ademads, Candileja A.c. ha organizado encuentros de teatro convocando a grupos, di-
rectores e investigadores, como es el caso de Escenarios, donde se programaron mesas de
ponencias de teatreros venidos de varios puntos del pais como la programacion de obras
de teatro con mesas de trabajo y discusiones criticas y la publicacién de la memoria.

Otro evento sobresaliente de Candileja A.c. es el concurso “Teatro en la Alacena” con
caracteristicas propias, como la puesta en espacios no convencionales para explorar el uso
alternativo del teatro, como pudiera ser una arena de lucha libre o el interior de una combi
durante su ruta. O también el teatro en espacios tradicionales.

Teatro en la Alacena tuvo poder de convocatoria: cada afio se sumaban talentos de
Xalapa y del pais para exponer sus propuestas. Fui inviado por Paco en repetidas ocasio-
nes. Conservo la programacién del séptimo concurso realizado en la semana del 30 de
agosto al 4 de septiembre de 2010; en seis dias consecutivos se representaron 30 obras
de teatro, es decir, seis obras diarias siempre repletas de publico.

Paco, como coordinador de muestras de teatro en Xalapa (convocados por la Universi-
dad Veracruzana) o como coordinador del concurso de Teatro en la Alacena, siempre tiene
invitados especiales de primera linea: Maria Rojo, Damidn Alcazar, Olga Harmony, Emilio
Carballido y muchas personalidades de nuestros escenarios.

Recuerdo a Paco como actor en los Los signos del zodiaco, de Sergio Magaiia, hace 45
afios o en La visita de la gran dama, de Friedrich Diirrenmant, hace tres lustros. Tengo
presente a Paco como maestro y su libro de Taller de actuacion, editado por la Universi-
dad Veracruzana y posteriormente por Escenologia. A Paco como coordinador de talleres
y festivales. A Paco como director de escena, a Paco como funcionario en la Universidad
Veracruzana. Lo tengo presente caminando, cruzando las calles de Xalapa con grandes
pasos apresurados. Tengo presente a Paco en Candileja documentando volimenes mien-
tras sorbe café y fuma cigarro tras cigarro sin filtro. A Paco dando clases, ponencias, con-
ferencias, debatiendo en muestras de teatro, mostrando inconformidades, proponiendo
soluciones a proyectos.

Por Candileja han transitado generaciones de estudiantes de teatro para encontrar la
solucién a sus tareas o investigadores para obtener el dato y agregarlo a su bibliografia o di-
rectores para obtener el texto necesario. Candileja es la obra mas grande de Paco Beverido;
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fue construida con el pulso de su corazon, que es exactamente el pulso del andar de su vida,
regaldndonos un acervo que el estado y la comunidad teatral deben preservar, proteger,
amar, como Francisco Beverido ha entregado incondicionalmente su amor al teatro.

Francisco Beverido Duhalt es un hombre de su tiempo. El teatro mexicano tiene una
deuda muy grande con él que hoy empieza a reconocerse en este homenaje del CECDA, con
la participacion de personalidades activas de la escena de Veracruz y México.
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Paco Beverido: el arte de la poligestion

del arte desde el teatro

Eduardo Enrique Gonzalez Béez!

| principio de los anos 80 no existia la denominacion “gestor cultural’, ni nada pa-

recido, en Xalapa; mucho menos, carreras que te licenciaran en gestion de las ar-

tes o la cultura. Lo que si existia era un grupo claramente identificable de artistas
y funcionarios (especificamente, de la Universidad Veracruzana) que con su produccion
artistica o su labor administrativa construyeron la base de casi todo lo que actualmente
sucede con las artes y la cultura en el estado de Veracruz.

De ese grupo, por supuesto que la figura de Roberto Bravo Garzén es indiscutible, en
términos de concebir formas de operar el arte desde una institucién; aun, llegando a enca-
bezar la creacion de agrupaciones artisticas que no existian bajo el techo universitario o,
en su caso, consolidar el apoyo y difusién de los que ya estaban formados.

Sin duda, también se distingue Francisco Beverido Duhalt. Solo que, en este caso, su
papel se dividia en dos, en aquellos anos: como funcionario, al llevar la batuta del Instituto
de Teatro de la Universidad Veracruzana (asi es, esa instancia existia en la Uv), y como
creador teatral, siendo director de escena, actor, escendgrafo, maestro o, incluso, fuente
bibliografica, musical o de consejeria directa para quienes iniciamos nuestra carrera teatral
en esos anos.

¢Paco, docente de la gestion cultural institucional? Si. En esa etapa de su carrera, que
ya tenia varios anos de iniciada, fue factor determinante para convertir un espacio llamado
La Caja en un referente de aconteceres teatrales de toda indole al que a propios y extrafios

1 . ;. . ;.
Actor, director, dramaturgo y académico en el terreno educativo. México.

e-mail: crieranchoviejo@hotmail.com

141


mailto:crieranchoviejo%40hotmail.com?subject=

INVESTIGACIONTEATRAL Paco Beverido: el arte de la poligestién

Revista de artes escénicas y performatividad del arte desde el teatro
Vol. 13, Ntm. 21
abril-septiembre 2022 Eduardo Enrique Gonzélez Béez

les resulté inspirador y objeto del deseo para presentar o producir teatro. Pero no solo eso,
desde el teatro La Caja, se detoné un movimiento de mayor alcance que transcurrié ahi
mismo, y también se extendié a otros lugares.

¢Qué cosas sucedieron en La Caja bajo la gestion directa de Paco Beverido o, por lo
menos, bajo su influencia? Ahi, Paco ofrecia talleres de teatro, dirigia y/o actuaba; ademas,
daba cauce para que eso mismo fuera realizado por otra gente de teatro. Por si fuera poco,
también se convirtié en foro de musica de cdmara (ahi se presentaron grupos de la uv) y de
danza (por ejemplo, danzas de la India con Djahel Vinaver).

¢Qué sucedi6 con La Caja hacia afuera? Una buena parte de las producciones se pre-
sentaron en festivales o muestras nacionales; algunas, inclusive, en eventos internaciona-
les. Un momento cumbre de lo que se producia en los talleres libres de actuacién se dio en
la Muestra Nacional de Teatro 1984, realizada en Xalapa, porque varios de los grupos na-
cidos o crecidos en La Caja presentaron sus obras en los distintos foros de aquella memo-
rable Muestra. Por otra parte, a Paco se le ocurrieron cosas como una cruzada teatral, en
la que todos los grupos de los talleres de La Caja se dieron la tarea de presentar sus obras
en las diferentes colonias xalapenas. Ahora parece que ese tipo de programas o iniciativas
estan de moda, pero el maestro Beverido ya los habia hecho en los afios 80 con su gestiéon
y produccién artistica.

¢Paco, docente de actuaciéon? Si. Extremadamente riguroso, pero bondadoso para quie-
nes tuvimos la fortuna de vivir y crecer en una parte sustantiva de nuestra carrera teatral
bajo el techo de La Caja. Paco fue de esos pocos maestros con quienes aprendimos la teoria,
la practica y la realidad. Por un lado, en “trabajo de mesa’; todo lo relativo al analisis literario
de la obra con sus respectivos pormenores dramaticos: que si era comedia o farsa, que si era
naturalista o expresionista, que si el verso se frasea de tal forma, que si el protagonista o el
conflicto o el tema. Por otro, con su direccion, aprendimos del proceso de montaje a la hora
de darle vida a los personajes en su espacio e interaccién con los otros, y luego con las en-
seflanzas y reflexiones al terminar las funciones en la diversidad de escenarios donde el
Instituto de Teatro las programaba: teatros convencionales maravillosos, escuelas, parques,
reclusorios... siempre ponderando aquellos lugares donde no habia llegado el teatro.

Gran parte de aquella experiencia ochentera de Paco en su faceta de maestro de taller
de teatro y maestro en los procesos de puesta en escena aterrizé en un libro que bautizé
como Esquema para un taller de actuacion, publicado en 1990 por el Instituto Veracruza-
no de Cultura; ahi se encuentra sistematizada y claramente descrita una serie de ejercicios
y rutas para quienes en aquella época se iniciaban como talleristas. En cierta medida, aquel
esquema que Paco propuso sigue vigente.

¢Paco, catedratico de la puesta en escena? También. Y es que, si bien ha desarrollado
una docencia para el terreno de la actuacion, de igual forma ha establecido pautas para la
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creacion de puestas en escena a través de sus diferentes montajes. Acto cultural o Clotilde
en su casa, dos montajes con estéticas y estilos tan contrastantes y tan llenos de un ofi-
cio de direccién teatral contundente. O su atrevimiento teatral, cuando tomé poemas de
Salvador Diaz Mirén para elaborar un montaje —Brasas—, mismo con el que no solo hizo
dramaturgia con los sacrosantos poemas, sino que, en un arranque “atentador” contra el
“Vate veracruzano’, pidié que un compositor musicalizara varios de ellos para ser cantados
por los personajes. Sirvan estos ejemplos para hacer referencia a esas catedras de puesta en
escena con sus respectivas innovaciones o francas transgresiones.

Francisco también ha sido docente de la inventiva, de la innovacién, del liderazgo crea-
tivo a gran escala; de la gestidn cultural, dirdn ahora. Porque después de los afios 80 siguié
con su produccion artistica como actor y director, asi como creador de circunstancias cul-
turales de largo aliento y de amplio espectro. Por mencionar algunas de las mas sobresa-
lientes: la creacién de Candileja, centro de documentacion teatral; desde ahi la creacion del
Concurso de teatro en la alacena, que irrumpioé en espacios escénicos de lo mas inaudito
y, con ello, la apertura de una veta infinita de posibilidades teatrales, asi como de una ma-
nera sorpresiva de alcanzar nuevo o mds publico. Y el Concurso de teatro en la calera, que
us6 como sede una fabrica de cal abandonada, donde los grupos crearon sus espectaculos a
partir de las posibilidades estéticas de ese espacio, dando como resultado un concurso
—otra vez— de originales y sorprendentes producciones artisticas. Ademas, su intervencion
en las Caravanas artisticas, que recorrieron diferentes regiones del estado de Veracruz, o
su impulso al festival Adultiteres.

Todo ello siempre con un ingrediente inevitable para crear, innovar y transitar espacios
nunca antes pensados para eventos artisticos, asi como para alcanzar publicos que rara vez
o nunca habian experimentado un acontecimiento artistico.

Larga vida, Paco Beverido, docente necesario de muchas asignaturas del terreno teatral,
docente indiscutible de la creacién y la provocacién de movimientos artisticos y cultura-
les. También, por supuesto, amigo entranable de més de una generacidn de artistas, acadé-
micos, funcionarios e instituciones.
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Paco Beverido, xalapefio ilustre

Sergio Lopez Sanchez!

onoci a Paco Beverido en Morelia, en 1983. En aquellos lejanos tiempos yo forma-

ba parte del Taller de Teatro de la UAS, que dirigia Oscar Liera. Habiamos viajado

desde Culiacan hasta la capital michoacana para presentar La verdad sospechosa,
de Juan Ruiz de Alarcén, dirigida por el dramaturgo sinaloense, en la Muestra Nacional de
Teatro. Cuando salimos de Morelia proseguimos nuestra gira y asi fue como, pocos dias
después, volvimos a encontrar a Paco en Xalapa. A partir de entonces los encuentros y
las coincidencias han sido constantes, aunque intermitentes.

Al afio siguiente la Muestra fue en Xalapa. En esa emision, ademas de la acostumbrada
temporada de funciones abiertas al publico, la Muestra incluia unos cursos de vestuario,
escenografia e iluminacion para los teatreros llegados de todo el pais. Por este motivo vivi
en Xalapa durante dos meses en 1984. Todos los dias, antes del mediodia, durante el des-
canso de los cursos, coincidiamos con Paco en La Parroquia. Tomabamos café y platicaba-
mos brevemente. El retornaba a sus labores en la Universidad y Germén Benitez Borrego
—actor sinaloense, de grata memoria— y yo, regresabamos a nuestras clases.

Xalapa era entonces bipartidista de un modo irreconciliable, estaba dividida en dos
por el Muro del Café: o se bebia Coldén o se tomaba Bola de Oro. Fue precisamente du-
rante una charla que sosteniamos sobre este candente tema, cuando Paco Beverido nos
invité a German Benitez y mi a visitarlo en su departamento. Fijé para el encuentro el
dia de la semana en que tenia la tarde libre, sin clases ni ensayo. Llegamos a la cita con la

Investigador, autor; Centro Nacional de Investigaciéon, Documentacion e Informacién Teatral “Rodolfo
Usigli” del INBA, México. e-mail: serlopsan@hotmail.com
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mas estricta puntualidad xalapefa: después de la lluvia vespertina y antes de que llegara
la niebla.

Esa tarde, mientras disfrutdbamos una espléndida taza de café Colén —German y yo
éramos partidarios del café Bola de Oro, por preceptos de Liera—, conoci las diversas colec-
ciones de Paco Beverido. Una gran cantidad de libros, revistas, discos, carteles, programas
de mano y fotografias estaban por todas partes. Cada cosa en su lugar, acomodada con el
mayor orden y con notoria limpieza. Lo que mas nos impresioné fue que todo tenia que
ver con el teatro y las artes escénicas. Acd dramaturgia, alld actuacion, mas alla direccion,
aquende escenografia, allende historia del teatro. Paco nos presenté con satisfacciéon la
coleccién completa, hasta el ejemplar mas reciente, de la revista Tramoya.

Aquellas colecciones debian de valer una pequeia gran fortuna monetaria, segiin mis fis-
gones e imaginarios calculos. Pero era claro que el valor de aquellos objetos era mucho ma-
yor que su precio. No se trataba de una acumulacién insensata de papeles, en cuyo caso
hubiera bastado con tener mucho dinero para comprar libros por metro lineal o para sus-
cribirse a cuanto periddicos y revistas tratara del tema preferido. No, en las colecciones de
Paco Beverido no habia la intencién de completar kilometros lineales de documentos. Mds
bien se trataba de una biblioteca-archivo armada a fuego lento, ejemplar por ejemplar, viaje
tras viaje, estreno tras estreno, con un paciente y detallado proceso de seleccién y ordena-
miento. Un pequefio universo documental construido a la medida del departamento en el
que estdbamos de visita.

Y, en ese pequefio universo documental en expansion, no podia faltar algo de caos. Una
marioneta wayang kulit, javanesa, pendiente de unos hilos transparentes, parecia mirar con
odio a un cartel, como reclaméndole el lugar que ocupaba en el muro. Algtn librero tenia
los ejemplares incomodamente estacionados en doble fila. Unas revistas no habian tenido
mas remedio que acomodarse horizontalmente, aplastindose unas a otras, en orden con-
secutivo, segun salian de la imprenta y se metia al departamento. Habia una sorda lucha
entre los objetos por apoderarse del espacio, aun a costa de su propietario. Una rebelion se
gestaba y un divorcio se barruntaba.

Regresé de Xalapa a Culiacan una vez terminados los cursos de aquel verano. Los
reencuentros con Paco se han repetido a lo largo de los afos, en los lugares en donde
hay encuentros de gente de teatro. Siempre encuentro al teatrero seminémada cargando
un tambache, después de haber salido a las calles a cazar y recolectar libros, revistas e
imagenes impresas. En cada ejemplar que ingresa a las colecciones de Paco se encuentra
la impronta de un viaje —fisico e intelectual— hacia otras tierras, a veces ignotas, a veces
no tanto, del conocimiento de las artes escénicas. En sus colecciones abundan los titulos
que nunca alcanzaron la distribucién nacional. Hay ediciones de autor, de los institutos
municipales o estatales de cultura, ejemplares que dificilmente salen del lugar en el que
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fueron impresos. Toda esa informacion sobre las artes escénicas del mundo, de la Repu-
blica Mexicana y del estado de Veracruz, se atesora y crece dia con dia en Xalapa.

Un buen dia nos enteramos, yo y mucha gente de teatro en todo el pais, de que las
colecciones de Paco Beverido habian dado su grito de independencia. De aquel de-
partamento que conoci en 1984, los documentos habian migrado y ocupado un espa-
cio propio. Ahi, en la capital veracruzana, contintan tanto el coleccionista como sus
colecciones, con el afiadido de una tercera persona plural: ellos, los multiples usuarios de
esos documentos. Tesoro privado que, por una excepcional actitud ciudadana, deviene
obra de utilidad publica.

Hay un ndmero, el 214, en la Sexta Calle de Judrez, en la ciudad de Xalapa. Ahi se en-
cuentra el Centro de Documentacién Teatral Candileja, Asociacidon Civil. Funciona con el
apoyo de la Universidad Veracruzana. Se fundé con las colecciones de un xalapefio ilustre,
universitario distinguido y ciudadano de la Republica del Teatro: Paco Beverido.
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Peligrosamente vivo

Cutberto Lopez Reyes'

uando la Universidad Veracruzana le otorgé el grado de Doctor Honoris Causa a Fran-

cisco Beverido Duhalt, tuve el impulso de asistir a tan importante momento. No lo

hice y ahora tengo la oportunidad de no quedarme con las ganas de contribuir con
unas breves palabras para honrar a nuestro querido Paco, un hombre de teatro.

Creo que mi primer contacto con él fue en Culiacan, Sinaloa, en una Muestra Regio-
nal de Teatro. Ahi, Paco, hasta donde tengo memoria, impartié un taller breve de actua-
cion. Hasta nos compartié unas fotocopias de lo que después seria su Manual para un
taller de actuacién. Libro que fue mi principal soporte cuando, a inicios de mis actividades
teatrales, me atrevi a dar clases. Ya saben lo osado que es uno en su juventud.

Con el paso de los afios, he tenido una relacion laboral y de amistad con él. Alguna vez
fuimos jurados en una muestra estatal de teatro y recuerdo cémo un apasionado perdedor
lleg6 una noche a apedrear mi casa, en donde compartia una cena con Paco. O sea, pasién
siempre ha habido.

“Ama4, quiero irme a estudiar teatro a la Universidad Veracruzana’, asi le dije a mi madre
en mis épocas juveniles. “Cualquier cosa, menos teatro’; me respondié sabiamente. Afios
después, gracias a Paco Beverido, llegué a la Universidad Veracruzana, con el estreno de La
esperanza, a cargo de la ORTEUV.

Antes de continuar, debo hacer publica mi admiracidn, carifio y respeto para Paco Be-
verido. Nuestros caminos se han cruzado en muchas ocasiones y celebro con entusiasmo
que asi sea.

! Actor, director, dramaturgo, productor, técnico, promotor y productor, Universidad de Sonora, México.

e-mail: difusion@vinculacion.uson.mx
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“Cutberto, adelantaste el climax’, me van a decir. “Esa frase es para cerrar tu participa-
cién” Pues no. Ahora ando en una etapa de hiper contemporéaneo y rebelde. Asi que el des-
orden es mi nuevo vicio. Justo el dia que escribo estas lineas se va a imprenta un préximo
libro. El dia anterior tuvimos la sesidn final y cierre de edicion. Y justo este dia cuento de
mi relacién con Paco Beverido y la edicién de algunas de mis obras.

En octubre del ano 2020 se terminé de imprimir el libro Entre el desierto y la esperan-
za, ejercicios de realidad, con algunas obras de quien ahora escribe. Este libro no hubiera
sido posible sin la colaboracién de Paco. Debo decir que él fungié como editor. Seleccio-
no las obras, sugiri6 el titulo y escribi6 la introduccién del libro. Sélo le falté escribir las
obras. Ademads, recuerdo entre brumas, y no de alcohol, que vino a Hermosillo a la presen-
tacidn en una feria del libro, en plena plaza Zaragoza.

Atn retumba en mis oidos la frase final de la presentacion de Paco. Y eso que tengo
muy mala memoria, tanto que lo primero que olvido son mis propias obras. Paco cerré su
participacién con una frase que me ha servido de guia todos estos afios y debo confesar
que, cada que escribo, trato de seguir siendo merecedor de ella.

Paco, ;recuerdas la frase?

Pues no. No la voy a decir. Porque, muchas veces, en el teatro y en la vida, es mas im-
portante ocultar que mostrar. Mientras mas se oculta, mas se muestra.

El libro en mencion se presentd, ademds en Hermosillo, en la Ciudad de México, en
Xalapa y en Veracruz. Obvio que en Xalapa fue en Candileja. Bendita Candileja.

Cuando se presentd el libro, habia unas cinco personas de publico, pero qué perso-
nas: Anny, mi esposa; Joaquina Soto, coordinadora de Tramoya; Dagoberto Guilloman y el
maestro Emilio Carballido. Tengo mala memoria, pero hay dias inolvidables. Guilloman,
Beverido y Carballido, tres tétems del teatro mexicano. Fueron dias felices.

Paco ha sido un invaluable apoyo en mi vida teatral. No sélo como director o editor,
sino también como un soporte bibliografico. Cada que necesito un libreto, acudo a Candi-
leja y Luis Antonio, ni tardo ni perezoso, responde a mi llamado.

¢Por qué Paco fundd y mantiene Candileja? ;por qué no manda a la comunidad teatral
al demonio, que nos lo merecemos por nocivos, y deja de invertir sus recursos en la
btisqueda de un beneficio para la colectividad? Cierto es que cada vez vemos mds espacios
teatrales independientes en nuestro pais. Casi, casi se vuelve una moda. Algunos de estos es-
pacios tienen su pequena biblioteca. ;Puede Candileja exportar su modelo y lograr que poco
a poco existan centros de documentacion, archivo y bibliografia, pero no como lugares casi
muertos, sino como espacios en constante produccion desde donde se generen festivales,
publicaciones y otros mecanismos de promocién del teatro?

En los ultimos afios, Paco le ha dado seguimiento a la promocién de mis obras. Ge-
nerosamente ha logrado que Tramoya publique algunos de mis textos. Quién sabe cémo
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se las amafa para hacerse de mis obras y de cuando en cuando me regala la sorpresa de
publicar algunas de ellas. Supongo que el mismo interés tiene por la obra de todos los
dramaturgos mexicanos.

En fin, como decimos en términos beisboleros, Paco Beverido cubre mucho terreno. Es
un hombre entregado al teatro. Me pregunto si a él también lo asalta la duda de saber si esto
del teatro es amor o un vicio.

Hoy, 21 afos después de la presentacion de Entre el desierto y la esperanza, me toca
definir a Paco con las mismas palabras que él me dijo y que me han servido de guia, inspi-
racién y que, a veces, se han vuelto una carga muy pesada, mas pesada que el acero:

“Francisco Beverido Duhalt es un hombre de teatro peligrosamente vivo”.

Paco, gracias por tu generosidad y por tu caracter, que lo tienes. Por tu inteligencia.
Gracias por tu entrafiable amistad.
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Paco Beverido y la pantalla

Ricardo Benet!

a noche se habia desplomado sin aviso; las banquetas y el pavimento, mojados por la

lluvia, reflejaban las escasas farolas. “Habia sido una imprudencia’, pensaba yo mien-

tras libraba otro charco y volvia a ajustar mi mochila. Calculando que un taxi seria
caro e inseguro, habia decidido tomar el metro, bajarme en la estaciéon Zécalo y caminar las
varias cuadras que me separaban del Albergue del Estudiante, donde tendriamos el rodaje
de esa noche.

Era noviembre de 2003 y atin no habian remodelado el centro de la Ciudad de México ni
existian las aplicaciones cibernéticas. Justo cruzaba la zona de la Merced, tradicionalmente
insegura, y mds a esas horas. Cambié de acera y rodeé una manzana al advertir un grupo sos-
pechoso en la contraluz de la esquina siguiente. Por fin llegaba a la Plaza del Estudiante.

La luz contundente de un gran foco me guiaba hacia la entrada del albergue. La silueta
de un hombre espigado que exhalaba bocanadas (de humo o vaho) se recortaba a un cos-
tado de la puerta. Lo reconoci: era Paco Beverido, y senti la doble emocién de quien llega
a refugio seguro, pero también la conviccién de contar con la persona y personaje ideales.

Filmébamos la parte de la ciudad de mi pelicula Noticias lejanas, que narra las vicisitu-
des de un joven que ha crecido en un caserio (David Aarén Estrada) y que migra a la ciudad
para intentar cambiar su destino y la pobreza. Y ya en la ciudad, la miseria, manifestada de
otras maneras, también lo atrapa en un periplo donde ese albergue de indigentes serd su
refugio recurrente. Alli encontrard a Don Erasmo (Paco Beverido), un viejo residente culto

Cineasta y fotégrafo, Universidad Veracruzana, México. e-mail: benetrik@gmail.com
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y quijotesco, curtido por el abandono, quien se convertird en una especie de interlocutor,
mentor y coro griego ante las aspiraciones y optimismo naif del joven.

Meses atras, la actriz y amiga Ménica Melgoza habia organizado el casting en las gra-
das exteriores del Agora de Xalapa. Para mi pelicula, yo me habia propuesto privilegiar la
participacién de actores locales, como una especie de homenaje pospuesto al terruiio. Me
gusta hacer los castings personalmente: un breve saludo; un par de preguntas, basicas y
coloquiales, mientras exploro con la cimara de video los dngulos y expresiones de los posi-
bles personajes. Prefiero la luz natural y una situacién amena; evito darles textos a memo-
rizar o escenas dramdticas a cimara. Me parecen innecesarios, pues parto del hecho de que
su entrenamiento técnico-actoral rebasa mis habilidades en ese campo, asi que me centro
en su proxemia y mirada, en esa transmisién emocional que supondra el paso de la cimara
al espectador.

Finalmente, después de aquel encuentro tenia ya a seis figurantes de la pelicula. El sép-
timo era Paco, a quien —aunque estaba presente- no necesitaba hacerle casting, pues el per-
sonaje lo habfa disefiado basandome en él, tejiendo de ida y vuelta. El quiz4 no me conocfa,
yo si. Habia visto algin par de sus obras y varias veces en mis visitas a Xalapa me habia
cruzado en la calle o en algin café con él (imposible que pase desapercibido). Y, claro, uno
va prefigurando personajes hacia las futuras historias.

El rodaje de sus escenas en la Ciudad de México nos tomaria un par de dias. El reto era
mimetizar a los dos personajes (Paco y David Aardn) con el ambiente y personajes reales
del albergue, pues nada se recreaba o falseaba: los usuarios, la comida, las cobijas y el ritmo
eran los auténticos y cotidianos del lugar. Inclusive, pedi que la camara y el par de luces
fueran lo mas discretas posible.

David se paseaba un tanto nervioso, repasando sus didlogos. Paco estaba sereno, plati-
cando con uno de los huéspedes, recargados en el muro. Me acerqué y constaté que, tras
haber conversado con varios usuarios, estaba tocado ya por esa melancolia que flotaba en
todo el lugar. Se acercé a David Aardn y lo tranquilizé amablemente (las tablas del maestro
experimentado). Supe que era el momento ideal para su escena.

El rodaje fluy6 de manera excelente. Ellos improvisaban ajustandose a los ligeros avata-
res que el trafico e interaccidn con los demds usuarios les demandaban y todo adquirié esa
naturalidad y magia que, cuando he revisado la pelicula, sigue conmoviéndome.

Hay, en Paco, esa cualidad ambigua de los grandes actores: la contundencia de su pre-
sencia fisica con cierta fragilidad inquietante que los hace tnicos.

Hace ya mas de 10 afios que resido Xalapa y vivo en pleno centro. Paco vivia a pocas
cuadrasy era usual cruzarnos en algiin evento o encontrarmelo en el café del callejon, donde
siempre le bromeaba que él era ya icono y parte del recorrido del tranvia turistico (El Piojito)
que lo anunciaba: “Y aqui tenemos el callejon del Diamante y a Paco Beverido...”.
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Después, €l se mudo del centro y ahora ha sido pretextar el encuentro (el préstamo de
algin texto teatral, el consejo sobre algin proyecto...) para tomar un alargado café donde su
charla amena y erudita siempre me instala en mundos lejanos e imagenes evocadoras.

Con decenas de obras como actor y decenas mas como director, es innegable el presti-
gio y trascendencia de Paco Beverido en nuestro panorama teatral y cultural, pero creo que
el cine tiene deudas pendientes con él porque, como él bien y laconicamente lo ha expre-
sado: “Hay una cosa decisiva y fundamental: si uno no esta en cartelera, no existe” Lo cual
nos lleva inevitablemente al otro axioma: la pantalla abona a la eternidad de los actores.

Lo cierto es que el entramado fino, el universo artistico y creativo que Paco Beverido
sigue tejiendo es ya imperecedero y entrafiable.
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Francisco Beverido, constructor de memoria

Alejandra Serrano!

a memoria no solo se conserva; principalmente, se construye. Paciente, con calma y

determinacién, como es su andar, Francisco Beverido ha construido un espacio para

la memoria en Xalapa, Veracruz. El impacto del Centro de Documentacion Teatral
Candileja excede tanto a Xalapa como a su creador; seria imposible rastrear todo lo sem-
brado por Francisco Beverido.

El Centro de Documentacién Teatral Candileja es un acontecimiento fuera de serie,
pues se trata de un vasto acervo generado por una iniciativa personal y parte de una pasion
—o maldicién— por la memoria. Al mismo tiempo, es un espacio cercano a la gente, no
solo a la comunidad teatral, sino a estudiantes de secundarias, preparatorias y maestros
que necesitan material para resolver su obra escolar... Ademas, con la lente de Luis Anto-
nio Marin, Candileja genera registro audiovisual de practicamente todo lo presentado en
Xalapa y algunos otros festivales fuera de la ciudad; considerando que el promedio anual
de obras producidas en Veracruz es de 122 y el 85% de estas corresponden a Xalapa (Serra-
no, Xalapa, capital teatral de México 72), nos damos cuenta de que es una tarea de Sisifo
con la cual incrementan considerablemente su acervo cada afio.

Es decir, el Centro de Documentacion Teatral Candileja no sé6lo se constituye con el
acervo generado por Francisco Beverido que, en su afan de conservar la memoria, puso a
disposicién publica en 1995.% El fondo inicial contaba con un archivo histérico que, a decir

Periodista, critica e investigadora teatral, Centro de Documentacién Teatral “Rodolfo Usigli” (cITRU),

México. e-mail: alejandra@teatromexicano.com.mx

*  Dato otorgado por el Centro de Documentacién Teatral Candileja.
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del mismo Beverido, abarca documentos sobre la actividad teatral en Xalapa desde 1947,
ademads de una sustancial biblioteca especializada en artes escénicas que contintia actuali-
zandose y ahora también cuenta con material audiovisual.

No me parece casualidad este idilio con la historia. Es dificil no embelesarse con los
relatos y las figuras del teatro que han hecho de esta ciudad la Atenas Veracruzana, como se
le conoce por ser hogar de dos de los grupos artisticos mas antiguos de México: la Orquesta
Sinfénica de Xalapa (1929) y la Compaiifa Titular de Teatro de la uv (1953). Una imagen
que para mi da luz sobre la Atenas Veracruzana es el estreno de Hamlet, dirigido por Marco
Antonio Montero, encargado por el entonces gobernador del estado, Antonio M. Quirasco,
para inaugurar un puente importante que cruza el centro de la ciudad: el puente de Xallitic,
inaugurado en 1962y que fue el elemento principal de la escenografia para ese Hamlet mo-
numental (Serrano, Compariia Titular de Teatro de la uv 46-47). La primera vez que tuve
noticia de esa singular mezcla fue en voz de Francisco Beverido —Paco, como lo llamamos
carifiosamente—, quien me contaba cdmo aparecia la figura fantasmal del padre de Hamlet
en medio de la cerrada neblina xalapefia sobre aquel puente y fue en el acervo de Candileja
donde encontré una imagen del programa de mano que utilizamos para el libro de los 60
anos de la Compaiiia Titular de Teatro.

Francisco Beverido es Xalapa encarnada. Heredero de esa tradicién humanistica y ar-
tistica, nos deja entrever con sus recuerdos, con sus documentos, con su estar, esa ciudad
que ha cambiado, pero que sigue latiente. Una ciudad neblinosa que a menudo regala dias
de sol y que en sus calles se entremezclan el jazz y el son jarocho con el olor a café. Una
ciudad pequena y cosmopolita, orgullosa de su historia y de quienes han sido parte de
ella. Una ciudad que es suya, la de Paco, y él a su vez es de ella. Sus historias se entrelazan
y se confunden.

Si no fuera por la labor de Francisco Beverido y la creacién de Candileja, la histo-
ria del teatro en Xalapa estaria diseminada, medio olvidada; serian leyendas de otros
tiempos. Paco nos recuerda que sin memoria no somos y aqui no quiero dejar pasar la
importancia de los centros de documentacion locales. Vemos cémo Candileja ha fomen-
tado proyectos y permitido narrar la historia desde lo local. En México contamos con el
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién Teatral Rodolfo Usigli
(c1TRU); por la extension y la diversidad del pais es imposible abarcar una Historia Na-
cional y, si lo intentara, dificilmente escaparia a una légica de “centro y periferia” Si bien
Candileja no produce investigacion, la posibilita y detona ideas —como fue en mi caso—;
su material es Unico y especifico.

Entré en contacto con Francisco Beverido y el Centro de Documentacién Teatral Can-
dileja muy joven, en 2006, cuando llegué a Xalapa; tenia 24 afos y sé que gracias a ello se
perfilé mucho de mi camino recorrido, la maldicién del registro, la obsesién por la memo-

154



|NVEST|GAC|()NTEATRAI_ Francisco Beverido, constructor de memoria

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 13, Nam. 21 Alejandra Serrano
abril-septiembre 2022

ria. Ahora soy investigadora en el area de documentacién del CITRU y realizo un registro
anual de la actividad teatral del pais, fuera de la Ciudad de México, que fue en gran medida
inspirado por el propio registro de Candileja; sin embargo, antes de llegar a esto propuse va-
rias iniciativas, tanto a Francisco Beverido como a Luis Marin, quienes siempre han sido ge-
nerosos en acompanar y apoyar las locuras de quienes se acercan al Centro. Asi, Paco hizo
una serie de entrevistas grabadas por Luis a los asistentes y participantes de la entonces
Muestra Nacional de la Joven Dramaturgia,’ generando un registro muy nutrido. Mas ade-
lante hicimos una serie de entrevistas a Guadalupe Balderas, actriz fundadora de la Compa-
nia Titular de Teatro de la Uv; grabamos cerca de diez horas y quedé tanto por contar, por
preguntar, pues lamentablemente fallecié. En ese momento no tenia claro qué hacer con el
material, pero ellos me apoyaron y seguramente hubiéramos concretado algo; sin embargo,
su muerte nos dejé un poco desencajados y no concretamos ningtn proyecto. No obstante,
después retomé ese material para la realizacién del libro conmemorativo de los 60 afnos de
la Compaiia Titular de Teatro que me encargaron los entonces directores artisticos Alberto
Lomnitz y Boris Schoemann, un libro que no hubiera podido existir, por lo menos no de la
manera que es, si no hubiera sido por el archivo histérico de Candileja.

En mas de una forma, Francisco Beverido ha impactado directamente en mi y en mi
carrera. No puedo mas que agradecer todo lo que ha hecho, todo lo que es y tratar de com-
partir algo de lo que ha posibilitado, pues si bien las semillas son dificiles de rastrear, los
frutos ahi estan.
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Después devino en el Festival de la Joven Dramaturgia que continua hasta la fecha.
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Reflexiones sobre la epistemologia dancistica desde el baile flamenco

Resumen

La investigacion performativa establece estrechos lazos entre propuestas tedricas y metodoldgicas,
asi como con la subjetividad y la objetividad. La autora aborda el baile flamenco con una metodo-
logia performativa de corte epistemoldgico que le permite acercarse al fenémeno desde su cuerpo.
En el texto lanza cuestionamientos sociales, antropolégicos, corporales, histéricos, estructurales
y afectivos. La investigacion performativa estd relacionada con el ejercicio critico y reflexivo del
quehacer del investigador como persona y ejecutante. La propuesta apunta a la produccién de co-
nocimiento desde el propio cuerpo.

Palabras clave: cuerpo; performatividad; reflexividad; danza; antropologia; Sevilla.

Notes on Dance Epistemology from the Viewpoint of Flamenco

Abstract

Performative research links theoretical and methodological tools with issues of subjectivity and ob-
jectivity. The author addresses flamenco dance from an epistemological and performative perspec-
tive grounded in her body. She poses a set of social, anthropological, bodily, historical, structural,
and affective questions. Performative research is closely related to reflexivity, which is the critical
exercise of the researcher’s work as a person and performer. The article calls for the production of
knowledge from the body.

Keywords: body; performativity; reflexivity; dance; anthropology; Seville.
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Reflexiones sobre la epistemologia

dancistica desde el baile flamenco

Introduccion

| pensamiento y el conocimiento son una practica; no se accede a ellos exclusiva-
mente en un etéreo mundo de las ideas, sino que se encuentran aqui, entre nuestros
objetos, nuestras vivencias, nuestros cuerpos, nuestros movimientos.

En este articulo comparto la metodologia que construi para mi debutante acercamiento
investigativo y corporal al baile flamenco, asi como parte de la epistemologia dancistica
en la que ha derivado. Soy antropdloga social y bailarina mexicana; he dedicado mi linea
de investigacion a la danza, haciendo coincidir y crecer ambas formaciones a la par. Este
camino me ha enseflado que es palpable la necesidad de ampliar perspectivas y horizon-
tes, considerando lo sensible y lo académico, lo reflexivo tanto en lo intelectual como en lo
corporal. Asi, las fronteras dicotémicas, binarias, se desdibujan con recorridos aparente-
mente disimiles y opuestos que en realidad estan articulados y se complementan.

En 2016 comencé una investigacion antropoldgica sobre el baile flamenco que concluyd
en 2019 con mi tesis doctoral Flamenco rizomdtico. Bailar entre mesetas de Sevilla, Esparia, y
Meérida, Yucatdn, la cual presenté en la Facultad de Ciencias Antropoldgicas de la Universidad
Auténoma de Yucatan. Durante esos afos tuve la oportunidad de hacer dos estancias de inves-
tigacion en Andalucia y pude ampliar formalmente mi trabajo de campo en México.

Durante este intenso proceso pude constatar que los paradigmas y las teorias se forta-
lecen encontrando los caminos metodoldégicos adecuados, pues es importante

concebir los métodos en forma operativa, de acuerdo con los objetivos y fines de cada
investigacion. De esta manera, creemos que el antropélogo puede enriquecer el abanico
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de preguntas y de herramientas cognoscitivas, asi como afinar sus criterios de validez
y confiabilidad, sin por ello abandonar la reflexividad como herramienta metodoldgi-
ca. Repensar estas cuestiones implica repensar ciertas naturalizaciones y concepciones
tedricas, vinculadas a viejas querellas que algunas veces explicitamente, otras en una
especie de inercia institucional técita, afectan a nuestra disciplina (Apud 233).

La variedad de técnicas e instrumentos de investigacion en la antropologia es vasta y su
eleccién dependera del paradigma al que se adscriba cada trabajo. Este puede ser cualita-
tivo y/o cuantitativo. El trabajo de campo antropoldgico producird, en uno de sus niveles
de construcciéon de conocimiento, la etnografia, cuya especificidad cualitativa es la descrip-
cién. Esta siempre estard permeada por la perspectiva teérica previamente elegida para la
investigacidn, asi como por las caracteristicas e implicaciones de la persona que investiga. Es
decir, la etnografia, a pesar de ser eminentemente descriptiva, estd influenciada por una
serie de factores a tomar en cuenta para posicionarse ante su lectura. Ya sea como técnica,
enfoque o texto (Apud), podria considerarse que la etnografia constituye los cimientos de
la antropologia social. En ésta, la observacion participante (con su correspondiente diario
de campo) y la entrevista aparecen como las técnicas mas representativas de recoleccién de
datos en el trabajo de campo. Callejo menciona que los grupos de discusién son también un
instrumento pertinente para estudiar sociedades cambiantes cada vez mas complejas.

Pues bien, mi acercamiento al baile flamenco se adscribe a la tradicién antropolégica del
trabajo de campo etnografico. Muchos de sus aportes residen en la etnografia que resultd
del trabajo de campo que hice en Sevilla, Espana, y Mérida, Yucatan, durante 2016 y 2017,
respectivamente. Sin embargo, a pesar de ser etnografico, no lo construi con las técnicas
consideradas mas representativas del mismo, es decir, la observacién participante y la en-
trevista. Esto se debi6 a que para esta investigacion elegi la metodologia performativa como
medio de acercamiento al campo. Para este tipo de metodologia, la observacion participante
y la entrevista no son suficientes para el nivel de interaccién e involucramiento requerido;
por lo tanto, no fueron consideradas e incluso fueron, en lo posible, evitadas.

Respecto a las razones para la no consideracién de la entrevista, intenté evitar el di-
reccionamiento y la narrativa inducida desde mis propios parametros y rol como investi-
gadora; no obstante, en tres ocasiones fueron los mismos participantes de la investigaciéon
quienes propusieron ser entrevistados y yo accedi a hacerlo.

Ciertamente, hice observaciones registradas en un metédico, disciplinado y sistematico
diario de campo; sin embargo, la observacion realizada no fue participante, sino perfor-
mativa. Ambos tipos de observacion requieren la presencia de la antropéloga o del an-
tropologo in situ para acceder a la experiencia directa a través de una inmersién a la vez
objetiva y subjetiva que incluya descripciones densas, partiendo desde las sensorialidades
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y la afectividad. Ambos también requieren desempenar ciertos roles locales para facilitar
la comunicacién entre la comunidad estudiada y el investigador, asi como para permitirle
a éste integrarse a una logica que no le es propia (Guber). La diferencia entre ellos radica
en que la observacién participante se preocupa por la tensidon entre mantener la distancia
e involucrarse. ;Por qué la observacion performativa es mds permisiva en ese sentido? De-
bido a su componente artistico y de creacion.

Ya que mi investigacidn es sobre una practica, ademads de cultural y comunitaria, artistica,
la metodologia performativa resulté ser ideal para el acercamiento. Esta, en conjunto con la
reflexividad, puso sobre la mesa la importancia de los aportes de la subjetividad en la inves-
tigacion, es decir, evidenciar los procesos de subjetivacion en los que el cuerpo es el “medio
donde las experiencias vitales se hacen posibles” (Caicedo 172). Esto representa, sin duda,
una paradoja, ya que tradicionalmente la ciencia intenta eliminar cualquier asomo de subjeti-
vidad en la investigacién. Sin embargo, seria bueno preguntarnos: ;Qué tiene la subjetividad
que aportar a la investigacion?, ;qué tan objetiva ha sido hasta el momento la ciencia?

Entonces, para el trabajo de campo, elegi disefiar e implementar una metodologia
performativa, la cual me permitié desarrollar una etnografia activa, y no contemplati-
va, mediante mi propio cuerpo bailante desde mis roles como alumna de baile flamenco
y aprendiz de aficionada, a parte de las interacciones comunitarias propias. La idea fue,
ademas de establecer actividades, roles y vinculos en y con la comunidad, incursionar en el
entendimiento del baile flamenco desde mi propia experiencia corpérea y acceder directa-
mente a los saberes de esta practica en mi propio cuerpo. Por lo tanto, parte fundamental
del trabajo de campo en esta investigacion la dediqué a intentar aprender a bailar flamenco.
Y digo expresa e intencionadamente “intentar” a modo de anuncio sobre mi encuentro con
un baile, hasta hace muy poco, completamente desconocido para miy sobre una diversidad
digna de muchas investigaciones mas.

Performatividad

La capacidad performativa implica un distanciamiento de la visiéon contemplativa, esta
ultima tan acorde con la asepsia cientifica de la investigacion. Lo performativo es un tér-
mino polisémico, el cual se puede rastrear desde sus origenes teatrales, pasando por los
estudios narrativos, las perspectivas feministas y queer, hasta su potencial interpretativo
de hechos sociales (Butler; Kosofsky; Lopez; Pina-Stranger et al.). Se le asocia con las dife-
rentes formas de arte, mayormente escénicas o catalogadas como arte vivo o in situ (Gallo)
y happening o accionismo (Lépez, ibidem), las cuales se consideran heterogéneas, subversi-
vas, originales y novedosas. Dentro de ellas, claro est4, la danza ocupa un lugar privilegiado
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para acercarnos y abordar al cuerpo performativo en accién, en movimiento, a los fendme-
nos, a los procesos y a las précticas sociales (Taylor; Falcé et al.). La danza y los cuerpos que
generan conocimiento a través de sus movimientos nos sitdan en complejos entramados
relacionales. Un acercamiento desde ahi nunca sera lineal ni neutral.

En términos generales, lo performativo propicia las condiciones para lo cambiante,
para la transformacion a través de la accidn. La investigacion intenta aprovechar dichas
caracteristicas para establecer nuevas y diferentes formas de acercamiento, abordaje y en-
tendimiento. Particularmente, trabajé lo performativo en esta investigacion sobre el baile
flamenco a nivel metodolégico. Aclaro esto porque, debido a que el término performativo
es polisémico, todo lo que toca también lo llega a ser. Es decir, la diversidad de investiga-
ciones performativas es muy amplia y cada investigadora o investigador construye la suya
de acuerdo con los ejes de su propia creatividad.

La investigacion de observacidn performativa (Vargas) vino a afianzar la cualidad de
mi acercamiento. Mads alld de la observacidn participante que permite al antropélogo re-
lacionarse con las practicas y las personas de los fendmenos de su interés ix situ, la obser-
vacién performativa establece estas relaciones in praxis. Permite y exhorta a la persona
que investiga a relacionarse desde dentro, ya no como un agente externo que participa
en la coincidencia, sino como un agente activo en la practica misma que explora. De esta
manera, las relaciones que estableci con las personas participantes en la investigacion
tienen que ver con mi intensa participacion en el mismo baile flamenco. Los roles que
desempené fueron: turista, publico general, aprendiz, alumna y compafera en clases,
participante de fiestas (juergas y zambombas) y, en menor medida, fotégrafa (registro
audiovisual) y staff.

Las investigaciones que trabajan con metodologia performativa suelen hacer explicitos
los debates alrededor de la dicotomia objetivismo/subjetivismo y de la crisis del modelo
de ciencia occidental (Rodriguez; Gallo; Alvarado; Falcé et al.). Parten del supuesto de
que actualmente vivimos transformaciones que desbordan saberes, practicas y entendi-
mientos, asi como de epistemologias y sus métodos. De tal manera que las investigaciones
que toman esto en cuenta se adscriben a la construccién de nuevas y emergentes formas
de abordar las realidades con aportes concretos desde la implicacién sensorial, politica y
afectiva. Mas alla de aspectos estructurales, socioecondmicos, historicos o tradicionales, la
potencialidad de lo creativo conforma la perspectiva de la investigacién performativa. Esto
en el ambito metodoldgico, pero también a propdsito y en consecuencia hacia lo tedrico,
corporal y dancistico, para el caso que aqui nos ocupa. La capacidad performativa implica
un distanciamiento de la vision contemplativa.

Vargas Cetina y Ayora Diaz se preguntan si no toda investigacién participante es
investigacion performativa. Mencionan que esta tltima es un tipo de investigacién par-
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ticipante con caracteristicas propias que se podrian resumir en tres: a) incluye la realiza-
cion, por parte de la antropdloga o el antropdlogo, de producciones culturales en forma
de actuaciones que se someten al juicio de un publico local que trasciende el circulo
cercano en el campo; b) dichas producciones culturales deben seguir cuidadosamente
patrones locales preestablecidos y compartidos por los demas artistas o trabajadores, asi
como por el publico, y c) los miembros del grupo performativo esperan que todos, in-
cluyendo el antropélogo, reciban critica o aplauso en forma reflexiva, es decir, exponerse
al escrutinio local. Ademas, el antropdlogo se somete durante largos periodos (al menos
un afo de trabajo de campo) a una rigurosa disciplina corporal y estética determinada
por las ideas de los grupos locales; es decir, quien realiza investigacion performativa
corporeiza la cultura local. Cuando la observacidn participante resulta en un informe, la
observacién performativa deriva en un performance. La investigacion performativa es
una de las maneras en las que nos aproximamos lo mds cercanamente posible a los pun-
tos de vista de la gente local.

La performatividad en mi investigacion se situé en la manera en que me acerqué al
trabajo de campo antropoldgico, construyendo una metodologia que, desde la observacién,
interaccidn, reflexion y autoexploracién dancistica corporal, abordé el baile flamenco.

La metodologia performativa brinda la opcién de hacer un replanteamiento episte-
moldgico reflexivo que, desde diversos escenarios y perspectivas, reinvente, conmocione,
sublime, construya y cree multiplicidad transdisciplinar. En suma, la apertura sensible de la
investigacion performativa en gran parte tiene como objetivo explorar, producir, reinventar
y socializar conocimiento desde contextos y problemas especificos, para asi tomar distan-
cia de las certezas sociales y cientificas. De ahi su caracter subversivo.

Reflexividad performativa

La investigacion performativa estd intimamente relacionada con la reflexividad, que es el
ejercicio critico del quehacer del investigador como persona y ejecutante. La reflexividad
pone a quien investiga, asi como a lo que estd investigando, en el ojo de su andlisis por igual
(Sisto). De tal manera que, en esta investigacidn sobre el baile flamenco, mi persona en
todas sus dimensiones (nacionalidad, género, edad, momento de vida, roles, subjetividad,
herramientas) estd siempre presente y continuamente enunciada.

El cuerpo es esa entidad que comparte intensamente una relacién dialdgica entre la
naturaleza y la cultura. Nos brinda la oportunidad de explorar holisticas conectividades
y significaciones; la diversidad del cuerpo es también la diversidad de la cultura. De tal
manera que ya no podemos ver el cuerpo como una parte de la persona, un componente
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del individuo que detenta ciertos cédigos, sino que el cuerpo es un complejo total que in-
teractia y hace interactuar, desde sus funciones bioldgicas hasta sus intensas afectividades
(Fischer). El cuerpo que baila establece interacciones con multiples lineas. Estas se piensan,
se sociabilizan, se expresan, se actiian, se experimentan, se recorren, se bailan; pues “nada
es mas misterioso, para el hombre, que el espesor de su propio cuerpo. Y cada sociedad se
esforzo, en un estilo propio, por proporcionar una respuesta singular a este enigma prima-
rio en el que el hombre se arraiga” (Le Breton 7-8).

Investigar mientras bailaba me brind¢6 diversas experiencias reflexivas para entender el
baile flamenco. Los conocimientos que adquiri en los diferentes formatos de aprendizaje
de las escuelas, asi como los que fui recibiendo a través de otras formas de saber (escéni-
cas, festivas), conformaron un cuerpo relacional, interconectado. Si bien mi acercamiento al
campo estuvo desde un principio permeado por una perspectiva tedrica particular, el rizo-
ma (Deleuze y Guattari), la puesta en practica del baile flamenco desde mi cuerpo establecié
un punto de partida performativo y reflexivo que, mas que validarla, la enriqueci6 desde el
acontecimiento, desde el movimiento y desde el mapeo. Alllevar a la accién el baile flamen-
co, mi experiencia con el mismo se modific, multiplicindose en su heterogeneidad. No me
sujeté a la idea que tenia de su practica, sino que, al practicarlo, me posicioné dentro de su
red con todas las riquezas y complejidades que esto implica. Angela Giglia apunta sobre este
tipo de experiencias etnograficas que,

en cuanto préctica, la produccion del saber cientifico se acerca por un lado, al arte, y por
el otro, a la idea de “saber incorporado’, en el sentido literal de “saber con el cuerpo’, es
decir, conjunto de practicas inconscientes y automaticas que pasan por y se inscriben
en el cuerpo, que hace precisamente que haya cosas que no se conocen con el intelecto
sino “con el cuerpo” (157).

Estableci mi acercamiento al flamenco desde la accién; mi cuerpo se evidencié como ver-
bo, adjetivo y circunstancial a la vez. La performatividad fue la propuesta y la reflexividad
fue el lenguaje. La metamorfosis que mi propia persona fue experimentando durante los
recorridos del mapeo en esta investigacion también son parte importante de la reflexividad
performativa. Después de comenzar con un desconocimiento practicamente total de todo
lo relacionado con el baile flamenco, me vi reconociendo cada uno de los palos aprendidos;
también perdi el miedo a los complicados zapateados, disfruté los retos planteados en las
secuencias— incluyendo nuevas tecnologias dancisticas como los zapatos flamencos o las
castafiuelas— y bailé sevillanas en medio de la feria de Sevilla.

Me sorprendi de mi molestia al escuchar desinformados aplausos de turistas en tablaos y
al darme cuenta de que durante todo ese tiempo me habia estado capacitando como aficio-
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nada, distinguiendo variedad de bailes y estilos, y siendo incluida y apreciada en ciertos cir-
culos flamencos en los que se me reconocia como “la mexitana”' Todo esto me hizo trazar mi
performatividad como un fructifero proceso de subjetivacion, el cual posibilité una reflexivi-
dad que llevé la experiencia vital al nivel del aporte epistemoldgico.

La metodologia performativa fungié como catalizador de posibilidades a través de la
accion, la creacion y la invencidn. Acercarme al baile flamenco, no sélo desde la inmer-
sién como fordnea (cultural y dancisticamente hablando), sino desde el cuerpo que soy, me
permitié conocerme y reconocerme a mi misma en movimientos lejanos, ajenos, y desde vin-
culos cercanos. Partir de la inmediatez de mi propio cuerpo y a su vez habitar la lejania de lo
ininteligible, de lo improbable, supuso la tarea de delimitar horizontes flexibles en sus fronte-
ras. Los desequilibrios resultantes de dichos encuentros y convivencias brindaron generosos
cuestionamientos sociales, corporales, histdricos, estructurales y afectivos. Las diferencias
entre lo interno y lo externo, lo propio y lo ajeno, lo cercano y lo lejano, se desdibujaban y a
la vez se reconstruian en cada juerga, en cada movimiento, en cada espejo, en cada frustra-
cidn, en los sonidos y sabores, en todos los desencantos, en la flagrante felicidad, asi como en
la evaporacion del incontrolable lagrimeo. Ademads, el reconocimiento de las riquezas que me
regalaron todos mis acompafantes en este proceso me hizo repensar la ética del involucra-
miento y apreciar, ain mas, la generosidad de los encuentros, la inmensidad de la conviven-
cia. Me hizo descubrir y reconocer potencialidades personales, dancisticas y antropolégicas
que confrontaron mis certezas. Por lo tanto, tal vez el entendimiento y el conocimiento “del
otro” no esté tan fuera de nosotros mismos. Vale la pena apostar por lo que tiene que decir-
nos nuestro propio cuerpo (como sujeto de experiencia), nuestros propios movimientos y
ritmos, para asi poner atencion en las afectaciones relacionales que de todo ello resulte. De-
jarnos afectar por el otro, al tiempo de hacernos conscientes y responsables por lo que nues-
tra presencia afecta a los demads, es parte importante del aprendizaje performativo; es decir,
confrontarnos en la reflexividad.

La performatividad, ademads de enriquecer y ampliar las perspectivas de investigaciones
puntuales, asi como de posicionar a la persona que investiga en un lugar sensible y reflexi-
vo desde el cual pueda hacer aportaciones importantes al entendimiento de los procesos y
practicas a los que dedica su atencién, también propicia las condiciones para que dentro de
la comunidad académica se entretejan redes mas cooperativas y creativas. Es decir, lo per-
formativo puede trascender también de las maneras de hacer a las maneras de relacionarse
en diferentes niveles: el investigador y los sujetos de su interés; los participantes de su in-
vestigacion entre si; el investigador desde el manejo del bagaje de su disciplina y hacia sus

! Acrénimo de mexicana y gitana.

164



INVESTIGACIONTEATRAL Reflexiones sobre la epistemologia

Revista de artes escénicas y performatividad dancistica desde el baile flamenco
Vol. 13, Num. 21
abril-septiembre 2022 Cynthia Jeannette Pérez Anttinez

aportaciones al mismo, asi como las maneras en que socializa este conocimiento dentro y
fuera de la comunidad académica.

Al compas de una pandemia

No puedo ignorar el hecho de que todo lo que tuve la oportunidad de vivir en esta afortuna-
da investigacion performativa es también ya parte de un repertorio histérico que rebasa por
mucho lo personal. La pandemia mundial ocasionada por el covip-19 ha trastocado todos
los ambitos de la vida en cada rincén de nuestro planeta. Por supuesto, el mapeo antropolé-
gico que recorri se ha visto gravemente afectado y tendra que pasar mucho tiempo antes de
que podamos acercarnos al baile flamenco en toda la dimensién que le conociamos.

Sin embargo, toda esta apocaliptica situaciéon también ha creado nuevas maneras de
conexion, creaciéon y proyeccion debido a la necesidad propia del ser humano por se-
guir con su vida, y también a las caracteristicas propias del flamenco rizomatico. Por men-
cionar algunos ejemplos, son cada vez mas los artistas flamencos que ofertan funciones via
streaming o estan produciendo videodanzas para proyectarlas en diferentes plataformas
digitales; las clases online se han disparado de una manera impresionante, ya sea via Zoom,
IGTV o cualquier otro medio al alcance en internet, y las reuniones virtuales festivas han
permitido no perder por completo el contacto y seguir fomentando las afectividades.

Definitivamente, si mi investigacion performativa la hubiera planteado durante esta
aparentemente eterna cuarentena, las interacciones que me permitieron incursionar en el
baile flamenco habrian sido muy distintas a como fueron entre 2016 y 2019, asi como las
reflexiones que detonaron. Pero este baile sigue demostrando amplias capacidades de mu-
tacidn, lo cual hace que mi incursién antropoldgica, dancistica y cultural al baile flamenco
no se me antoje concluida y, muy al contrario, siga abierta a la performatividad y la reflexi-
vidad, ahora desde otras plataformas. Ya veremos qué nuevas interacciones y aportaciones
pandémicas trae consigo, asi como las opciones de reconstruccién de metodologias perfor-
mativas que respondan a esta nueva normalidad.

Consideraciones finales
La antropologia, con todas sus herramientas epistemoldgicas, puede brindar un amplio
abanico de posibilidades para abordar demandantes necesidades emergentes de entendi-

miento. Estas deben tener en cuenta la vinculacidon con diferentes disciplinas de las cien-
cias sociales, claro estd, pero también con otros ambitos que enriquezcan su exploracion
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y entendimiento. El arte, con sus dimensiones perceptivas, sensibles y de creaciéon, puede
aportar enriquecedoras maneras de hacer investigacién que no solamente reproduzcan y
perpetien el oficio; sino que enfrenten, problematicen y comuniquen cualquier proceso
social y cultural que se ocupe a la antropologia. Esta es la principal razén de la importancia
y de las riquezas de la metodologia performativa, por la que lo cual la elegi y la construi
para acercarme al baile flamenco desde mi cuerpo, mis carencias y mis inquietudes.

Mi investigacién tuvo una duracion de tres afios, durante los cuales nadie podria decir
objetivamente que es posible convertirse en un experto en baile flamenco, ni en la inves-
tigacion ni en el baile en si. Mi abordaje no buscaba una profundidad hacia las raices del
fenémeno porque se movié rizomaticamente en horizontal (Deleuze y Guattari). En vez
de un estudio en profundidad, realicé un acercamiento en intensidad. La especializacion
tan valorada en los estudios de flamencologia no era uno de mis objetivos. Mis aportes a la
epistemologia flamenca tienen que ver mas con las riquezas de la investigacién performa-
tiva y la reflexioén rizomatica que con el conocimiento y dominio de toda su genealogia. El
acercamiento performativo posibilité las experiencias apreciativas y dancisticas necesarias
para abordar y entender un fendmeno social y cultural de la envergadura del baile flamenco
en la intensidad de su desenvolvimiento contemporaneo.

Lejos de pretender una asepsia cientifica, la reflexividad y la performatividad ponen
sobre la mesa un nivel mas amplio, profundo y transparente del acercamiento. Demandan
hacer explicitas, no solamente las dimensiones ontolédgicas, epistemoldgicas y metodold-
gicas, sino también las éticas y las politicas. Solicitan explicitar las maneras y los momen-
tos en los que se investiga (para qué, por qué, para quién, desde dénde); los aciertos, las
carencias, el cdmo nos relacionamos con el otro, el cémo escribimos al respecto y el cémo
entretejemos un nosotros. Estas son mis preocupaciones detrds de la curiosidad por el
baile flamenco.
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Promocion de lectura para estudiantes de la Facultad
de Danza de la Universidad Veracruzana

Resumen

De noviembre de 2020 a febrero de 2021 se realizé un taller en modalidad virtual dirigido a estu-
diantes de danza contemporanea de la Universidad Veracruzana, con el objetivo de promover la
lectura como herramienta ttil para su quehacer. El presente testimonio da cuenta de la experiencia,
obstdculos y aprendizajes obtenidos en dicho taller tanto por el grupo que conform¢ la interven-
cion como por la promotora de lectura en formacion.

Palabras clave: lectura; danza; promocion; universidad; educacion; artes escénicas.

Promoting Reading Skills to Dance Students
of the Veracruzana University

Abstract

Between November 2020 and February 2021, students of the Veracruzana University’s Department
of Contemporary Dance were offered a virtual course to promote reading as a tool to support their
academic activities. This testimony relates the experience, obstacles and insights gained during this
project, both by students and the teacher-in-formation of reading promotion.

Keywords: reading; dance; promotion college; education; performing arts.
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Promocion de lectura para estudiantes de la Facultad

de Danza de la Universidad Veracruzana

Introduccion

undada el 2 de octubre de 1974, la Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana

(uv) fue la primera, a nivel nacional, en ofrecer el titulo de licenciatura; por ello, es

pionera en la profesionalizacion de la danza contemporéanea. Desde sus origenes, en
sus planes de estudio ha contemplado experiencias educativas tedricas que incluyen las
exigencias propias de una carrera de artes escénicas. Sin embargo, se ha detectado que la
lectura no es una practica frecuente entre sus estudiantes. Conviene aclarar que algunos
alumnos que provienen de otras carreras, especialmente del area de humanidades, tienden
a leer mas que sus companeros. También hay quienes provienen de una familia que procu-
r6 su habito lector, pero son los menos.

Con la intencién de probar que la lectura puede ser una herramienta ttil y placentera para
los futuros profesionales de la danza, se propuso un taller de lectura que, debido a la pandemia
por coviD-19, se llevo a cabo en modalidad virtual. Esta intervencion forma parte de las estra-
tegias que conforman el proyecto personal realizado como estudiante de la Especializacion en
Promocién de la Lectura de la uv. Dicho posgrado tiene, como objetivo principal, la formacién
de especialistas con herramientas tedricas y metodolégicas que puedan contribuir al desarro-
llo de la lectura. A continuacion, se presentan los aspectos mas relevantes de la intervencién.

Antecedentes

Existen estudios internacionales de casos exitosos en los que se han vinculado danza y lite-
ratura para incentivar y mejorar héabitos de lectura y escritura (Jusslin y Héoglund, 2020). En
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afos recientes también hubo dos intervenciones dirigidas a la poblacién estudiantil de
danza dela uv.

El primero de ellos, Danzas literarias, de Pedraza Nambo (2018), tuvo como objetivo
la promocién de la lectura entre estudiantes de nivel propedéutico (ahora nivel técnico) y
licenciatura de la Facultad de Danza. Las estrategias planteadas para lograr su propdsito
fueron lectura en voz alta, lectura en atril, lectura en silencio, asi como proyeccién de ima-
genes y videos para complementar. Resalta el interés de Pedraza Nambo para que, al com-
partir textos literarios con los estudiantes, estos hallaran una fuente mds para la inspiracién
de creaciones coreograficas. Su intervencidn también tenia el propdsito de contribuir a la
ampliacion del bagaje cultural de los estudiantes de danza de la uv.

Otro de los trabajos consultados para la elaboracién de este proyecto de intervencion
es el de Luna Larios (2019). Su objetivo era promover la lectura por placer entre los estu-
diantes de la facultad, asi como suscitar la reflexién entre los mismos acerca de su quehacer
dancistico. Para ello, implementé un taller de lectura dialogada. Cada sesion estuvo guiada
por tres actividades principales: (a) la lectura de textos literarios, (b) el didlogo acerca de
las lecturas, y (c) escritura por parte de los estudiantes. También recurrié a entrevistas y
cuestionarios diagnoésticos para la recopilacion de informacion.

Como uno de los principales obstaculos de la intervencion, Luna Larios identific la
interrupcion de la misma. Esto fue ocasionado por el periodo vacacional y porque, al con-
cluir este, los participantes estaban enfocados en la preparacion de su examen de ingreso a
la licenciatura. Lo anterior consumia la mayor parte de su tiempo vy, por eso, segun el autor,
el taller de lectura tuvo que finalizar. También indica que los textos de mayor complejidad
provocaron reacciones menos favorables entre el grupo. De acuerdo con sus resultados,
hay una relacidén entre el entusiasmo que puede generar un texto y el nivel de comprensién
del mismo. De todas formas, insiste en que el factor mas determinante fue la asistencia.

El taller

Esta intervencion conté con la aprobacion de la directora de la Facultad de Danza, la doc-
tora Nahomi Bonilla Sainz, quien apoy6 en la difusidn de la convocatoria y permiti6é que
esta se compartiera en las redes sociales de la institucién. Como se menciond, las sesiones
se llevaron a cabo de manera virtual a través de la plataforma Zoom. Este fue el primero de
los cambios que se realizaron a la propuesta inicial, la cual contemplaba la integracion de
ejercicios de improvisacién que quedaron descartados.

Alo largo del taller, continuamente se realizaron ajustes de fechas y horarios para cada
sesion. Esto tuvo la intencidn de contar con la asistencia de la mayoria de las participan-
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tes. Como parte de la estrategia general de intervencion, se disefié una cartografia lectora
para la cual se eligieron textos que mostraran la amplitud de géneros literarios mediante los
cuales se puede establecer una relacién con la danza. La intencién también era diversificar
las lecturas y que trataran temas relacionados con danza, cuerpo, movimiento o arte en
general. Debido a la duracién de las sesiones y del taller, se leyeron en su mayoria poemas
y cuentos. Todos los textos se escanearon y se enviaron en formato PDF al correo personal
de cada participante.

La dindmica de las sesiones era usualmente la misma: se daba la bienvenida a las parti-
cipantes, se introducia al texto que correspondiera y se proporcionaba informacién sobre
las autoras o autores, se lefa grupalmente en voz alta y se procedia al didlogo, casi siempre a
partir de preguntas previamente elaboradas. En algunas ocasiones se realizaban ejercicios
sencillos de redaccién. Ademas de textos, en la mayoria de las sesiones se recurri6 a mate-
riales audiovisuales para facilitar y complementar la experiencia lectora.

Breve caracterizacion del grupo de participantes

A partir de la difusién del cartel de la convocatoria, 14 personas pidieron informes, todas
pertenecientes al género femenino. Diez de ellas se inscribieron, pero tnicamente ocho
asistieron a las sesiones, algunas con mayor regularidad que otras. La pluralidad del grupo
era evidente no solo por pertenecer a distintas generaciones y a diferentes rangos de edad
(la menor de las participantes tenia 17 afios y la mayor 32), sino por provenir de contex-
tos diversos, mismos que se reflejaban en su percepcion de la danza, de la lectura y de la
literatura.

También se diferenciaban en los motivos por los cuales habian decidido inscribirse
al taller. La mayoria tenia interés por abordar la danza desde otra perspectiva. Algunas,
que me conocian por haber estudiado en la facultad y por participar en foros, charlas y
coloquios sobre danza, tenian curiosidad por saber cudles eran mis referentes literarios
y sentian afinidad por mi forma de pensar. Otras querian retomar el habito de la lectu-
ra, cuya practica veian disminuida desde que ingresaron a la facultad. Habia quienes si
acostumbraban leer de manera frecuente y por voluntad propia, pero querian ampliar su
acervo literario.

Cinco de ellas habian cursado la licenciatura en otras carreras, pero solo dos habian
concluido sus estudios. Las dos integrantes mads jovenes cursaban el primer afio del nivel
técnico y una de ellas atin estudiaba el bachillerato. Casi todas se estaban especializando
(o tenian la intencidn de hacerlo) en el perfil de intérprete, a excepcién de dos de ellas. La
primera, quien fue una participante destacada no sélo por tener el mayor nimero de
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asistencias y actividades realizadas, sino por la evolucién de sus comentarios y reflexio-
nes, estaba cursando el perfil de danza educativa. La segunda, cuyo nivel de asistencia
fue menor, se encontraba concluyendo la licenciatura en Letras Espafiolas, también en la
UV, y manifest6 su deseo de dedicarse a la investigacion de danza. Ambas coincidian en
la importancia de integrar a su quehacer dancistico practicas mas asociadas a lo tedrico,
como la lectura.

Obstaculos

Las inasistencias fueron la principal dificultad para el desarrollo del taller. Los principales
motivos para que esto ocurriera, de acuerdo con los comentarios de las participantes, fue-
ron la fatiga virtual y las fallas tecnolégicas. Entre estas tltimas se identificaron mala o nula
conexion a internet, la falta de un dispositivo electrénico con lo necesario para conectarse
(computadora, laptop, tablet o celular) y que no hubiera luz en sus viviendas.

La primera sesién cont6 con el mayor nimero de asistencias (ocho participantes). No
hubo otra sesién en la que se contara con tantas participantes; de hecho, el nimero des-
cendio hasta que, en las tltimas tres sesiones, solo se conectaron dos personas. En la sesion
siete hubo solo una. Siempre se enviaba un correo a las estudiantes para que confirmaran
su asistencia y corroborando que adn estaban en posibilidades de reunirse en el horario
establecido previamente. Se reiteraba la posibilidad de realizar un ajuste a fechas y horas
de las sesiones, en caso de que la mayoria no pudiera presentarse. Sin embargo, eran pocas
las que respondian a los mensajes.

En varias ocasiones, debido a la incertidumbre por la inasistencia de las estudiantes, se
les enviaba un correo para preguntar si todo estaba en orden, pero no se obtenia respuesta.
Sin embargo, al realizar las entrevistas finales, algunas confesaron que, ademads de los mo-
tivos de inasistencia expresados en sus mensajes, les avergonzaba no haber leido el texto
acordado para comentar en la sesion. Esto tltimo a pesar de que se les animé explicitamen-
te a conectarse a las reuniones, aunque no hubieran leido, pues en todas las sesiones hubo
lectura grupal en voz alta.

Reflexiones y recomendaciones
Actualmente, la Consejeria Estudiantil de la Facultad de Danza convocé a los alumnos a

formar comunidad a través de la formacion de distintos clubes. Una de las participantes
del taller propuso la creacién de un club de lectura dirigido por los estudiantes, para lo cual
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solicité una charla entre los interesados y yo. Todo esto con la finalidad de hacer recomen-
daciones a partir de la experiencia del taller y de lo que compartieron las participantes en
entrevistas finales.

Aungque la decision de hacer un taller en modalidad virtual se debié Gnicamente a las
circunstancias, este fue el principal obsticulo que las participantes identificaron para el
aprovechamiento del mismo. Todas manifestaron el deseo de tomar otro taller similar en
modalidad presencial. Sin embargo, se recomienda que quien desee realizar una interven-
ciéon similar a través de plataformas virtuales considere invertir en la adquisicién de un
buen equipo de cémputo y de sonido. El uso de distintos materiales auditivos y sonoros
demostro ser una herramienta ttil para captar la atencion e interés de las participantes y
para demostrar que la lectura no es una actividad reservada para los textos e, incluso, que
estos pueden tener un fin practico en la escena.

De acuerdo con mi experiencia como egresada de la Facultad de Danza y también aten-
diendo a los comentarios de las participantes, es una constante que los estudiantes abando-
nen talleres o actividades extracurriculares que, aunque estén relacionadas con sus clases o
préctica escénica, no son de cardcter obligatorio, en el sentido de que no hay repercusiones en
sus calificaciones. Ejemplos concretos son las clases de pilates —se ofertaban en el gimnasio
acondicionado para ese tipo de entrenamiento—, un taller gratuito de danza terapia imparti-
do por una egresada de la Facultad de Danza uv, dos intervenciones de lectura anteriores a
esta y un brevisimo curso gratuito de nutricién en el que la nutriéloga, también egresada de
danza, ofrecia un plan de alimentacién personalizado, asi como seguimiento por dos meses a
quienes se animaran a participar. A este tltimo llegaron tinicamente cuatro personas.

¢Por qué pocos estudiantes muestran interés? ;Por qué los que se inscriben dejan de
asistir? En el caso de este taller, hay varias respuestas para ambas preguntas. Se menciond
que todas las personas que pidieron informes y se inscribieron fueron mujeres. La mitad
de ellas admitié que uno de sus motivos para tomar el taller era la persona encargada de
impartirlo. Esto se debia a dos razones:

1. Ubicaban a la tallerista como egresada de la facultad que, en su etapa de estudiante,
participaba en foros y charlas y les agradaba su manera de expresarse, por lo que ima-
ginaban que el taller seria interesante y divertido.

2. Conocian la postura antipatriarcal de la tallerista, debido a sus publicaciones en redes
sociales (Facebook e Instagram), lo que generaba curiosidad por conocer cudles eran
sus referentes literarios y si estos tenian relacién con su forma de pensar.

El hecho de que cuatro participantes estuvieran familiarizadas con la actividad en re-
des de la tallerista tuvo la ventaja de que se animaran a formar parte del proyecto por
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identificar ciertas afinidades con su visién de la danza y del feminismo. Sin embargo,
también pudo haber desalentado a la poblacion estudiantil masculina. A las estudiantes
les entusiasmé desde la primera sesidon descubrir que todo el grupo estaba conformado
por mujeres y que en mayor o menor medida tenian inquietudes sobre perspectiva de
género, sin necesariamente asumirse feministas de ningun tipo. Esto facilité la creaciéon
de un ambiente de confianza, donde cualquier reacciéon emotiva estaba permitida y era
reconocida, un espacio en el que podian expresarse sin censura alguna e, incluso, pedir
asesoria informal para realizar algunos trabajos escritos que debian entregar en algunas
de sus materias.

Por otra parte, esto permite cuestionarse si otro de los prejuicios sobre la lectura es que
se trata de una actividad facilmente asociada a lo femenino, en el sentido de que conven-
cionalmente prevalece una idea de que las mujeres son mas tranquilas, pasivas e incluso
calladas. Al inicio de este trabajo, se planteé que quiza lo que generaba distancia entre
personas que ejercian una actividad cuya fortaleza era el trabajo practico, fisico y corpo-
ral era que no consideraban evidente la relacion con actividades como la lectura, que esta
vinculada al trabajo tedrico, intelectual o mental. Por este motivo, dos egresadas de la Fa-
cultad de Danza, a quienes se les compartio el desarrollo de este proyecto, sugirieron que
para futuras intervenciones se organicen charlas con profesionales de la danza que tengan
una opinidn favorable sobre la lectura y puedan compartir cémo se ha relacionado con su
quehacer practico.

Asi como no hay una sola manera de bailar, no hay una sola forma de leer. Mientras que
el aprendizaje y la practica de la danza, profesional o no, se realiza en compania de otras
personas, usualmente la lectura es una actividad que se lleva a cabo en soledad, de mane-
ra individual. Para las participantes que estaban menos habituadas a leer, las desmotivaba
hacerlo por su cuenta. Por eso se concluyé que son sumamente necesarios espacios donde
se lean en conjunto o donde se acuerde leer el mismo material y que se comente con otras
personas. El acompanamiento y la socializacién demostraron ser factores importantes en
la motivacion para asistir al taller y para expresar puntos de vista. Prueba de ello es que
algunos de los textos preferidos por las participantes fueron leidos en las sesiones mas
concurridas.

Por otro lado, ;cémo motivar a personas que no tienen referentes de la persona que
llevard a cabo una intervencion de lectura? Posiblemente compartiendo la seleccion de
textos que se pretende a abordar, asi como la dindmica de las sesiones. En este punto, es
importante hacer énfasis en que los textos deben estar vinculados con la danza, ya sea por-
que la traten como una tematica central o porque existe la posibilidad de reflexionar sobre
la practica de este arte que, como se ha dicho antes, también tiene una dimension social,
politica, institucional e histérica.
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Otra recomendacion es recurrir al apoyo de los docentes de la Facultad de Danza. De
hecho, las dos participantes mds jévenes, estudiantes del nivel técnico, se animaron tam-
bién cuando dos de sus profesoras recomendaron a su grupo que tomaran el taller. Cabe
senalar que estas profesoras ocupan textos para apoyar a sus materias, que estan principal-
mente enfocados al entrenamiento corporal e interpretativo. También es necesario apuntar
que los textos sobre danza que las alumnas afirmaron conocer, antes de tomar el taller,
fueron leidos para la clase de Taller de Origenes de la Danza y el Movimiento, experiencia
educativa a cargo de una de las profesoras aqui mencionadas.

Es evidente que los docentes pueden ejercer una enorme influencia en sus estudiantes,
por lo que quiza convenga dirigir también una intervencion de lectura enfocada a profe-
sores de danza. Al plantear el taller de lectura a la directora Bonilla Sainz, ella pregunté si
los docentes podrian tomarlo, idea que no se llevé a cabo porque habia la instruccién de
delimitar el proyecto de intervencién.

Fue un acierto elegir textos que abordaran danza, arte y cuerpo porque captaron la
atencion de las participantes. Aunque en general apreciaron la variedad de géneros, una
de las estudiantes recomendd una organizacién diferente de los textos y que tanto la ex-
tensién de estos como su complejidad fuera progresiva al avanzar el taller. Falté incluir el
formato de audiolibro.

Otra recomendacién para mejorar las actitudes hacia la lectura fue recalcar, en cada
sesidn, que la experiencia de leer textos no sustituye a la practica fisica y las sensacio-
nes corporales, sino que pueden enriquecerse mutuamente. Esto contribuyé6 a que las
participantes amplificaran su percepcion de lectura, literatura y danza. Hay que insistir
en que es necesario incentivar la lectura, no sélo de textos, no sélo de libros, no sé6lo de
literatura.

Aunque la opinion del grupo respecto al taller fue favorable, hubo participantes que,
al concluir este, se mostraron mas entusiasmadas por los resultados. Dos meses después
de finalizar el taller, una de ellas invité a la autora de este trabajo a dar una charla sobre
danza y literatura como parte de los eventos organizados por la facultad para celebrar
el Dia Internacional de la Danza. La misma participante ha sugerido la creacién de un
club de lectura y propuso que se conversara con la tallerista para organizar esta inicia-
tiva que se suma a otras inquietudes de los estudiantes que tienen interés por fortalecer
las relaciones entre la comunidad estudiantil de danza de la uv. Es decir, al menos una
de las participantes considera a la lectura como un medio para conseguir otros fines y
como una actividad que se puede compartir con otras personas con objetivos e intereses
en comun.
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a amplia experiencia del Centro de Investigacion de Semidtica Teatral y Nuevas Tec-
nologias (SELITEN@T) es recogida en este libro (Imagen 1) y es gracias al editor, pro-
fesor, investigador y director del Centro, José Romera Castillo." Este volumen es la
cuspide articuladora de proyectos anteriores y agendas de investigacién procedentes de
Espana, Francia y Latinoamérica. Su importancia consiste en trascender la revision te-
matica del deporte en las obras dramaticas, lo cual se logra con el empleo de principios
metodoldgicos, filoséficos y tedricos capaces de alimentar la reflexidon sobre la practica
teatral. ;Podriamos plantear la cuestion a la inversa, que el teatro nutra la reflexion so-
bre el deporte? Por supuesto, los estudios de dramaturgos e investigadores constituyen
un puente: sus observaciones y experiencias nos permiten comprender las dimensiones
performativas y espectaculares como hilos que en ciertos momentos se conectan y, en
otros, siguen rumbos distintos. En todo caso, el esfuerzo editorial presenta la oportunidad
de integrar estas dimensiones de la experiencia humana —teatro y deporte— desde la pers-
pectiva de sus hibridaciones.
La seccién 1, titulada “Panoramas’; estd compuesta por cuatro contribuciones integrales
de la relacién entre ambos. En el articulo “Del estadio al escenario’; Jerénimo Lépez Mozo
permite reflexionar la tematizacion del futbol y otros deportes en el interior de las obras,

Para ampliar la informacién acerca de las actividades del Centro, dependencia de la Universidad Nacional
de Educacioén a Distancia (UNED), puede consultarse la pagina web https://www2.uned.es/centro-investi-
gacion-SELITEN@T/index2.html, donde ademas se encontraran rubros como “Literatura, Teatro y Cine’,
entre otros (consultado el 24 de agosto de 2021).
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Teatro y deportes en
los inicios del siglo XXI

IMAGEN 1. Teatro y deportes
en los inicios del siglo xx1.
Romera Castillo, José (Ed.).
Madrid: Editorial Verbum,
2020, 347 pp.

asi como problematizar la estructura del drama en funcién de los parametros del pensa-
miento deportivo. Por su parte, Eduardo Pérez-Rasilla localiza, en “La fascinacién por el
deporte en la escena espafiola actual. Paradigmas, personajes y situaciones’, un modelo di-
ferente de personaje en la década de 2010 en adelante, configurado “como hombre comun,
despojado de la aureola del héroe y también del resentimiento o de la ambicién’, marcado
por un hiperrealismo costumbrista o con una mezcla de aspectos maravillosos (79). En la
misma seccion, Felix Estaire propone una organizacion sobre el andlisis del teatro desde
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la estructura del deporte, en “Dramaturgia vs deporte, un combate imaginado”; Nerea
Aburto Gonzélez, en “Deporte en el teatro vasco en la tltima década (2010-2020)"; acota
la presencia del deporte en el teatro vasco de la tltima década del siglo xx. La lectura del
libro encontraré elementos significativos de estos panoramas reflejados con mayor detalle
en las secciones siguientes.

En la seccién 2 —“Futbol”’—, Jorge Dubatti hace una importante contribucién desde la
filosofia del teatro y el teatro comparado. En su andlisis de lo masculino, en Con el cuchillo
entre los dientes, de Diego de Miguel, se presenta las incontables expresiones del machis-
mo refractadas en la obra, como un tipo de masculinidad no hegemonica, sino pluriversa,
multiple y fascinante (147). Aclara que, en el mundo dramaético recreado, “ciertos rasgos ne-
gativos de estos hombres” no son exclusivos de los varones (148), pues se tratan con un tipo
de distanciamiento brechtiano cuyo objetivo es mostrar la masculinidad “sin demonizarla”
desde la cosmovision de los “machos” (149). Dubatti acude al testimonio y explicaciéon del
espectaculo por parte de Diego de Miguel para advertir que se trata de una diversidad de
discursos en torno a la masculinidad y no de una visién monolitica del macho (150-152). El
critico argentino pondera la conversién de Con el cuchillo entre los dientes, conforme avan-
za la trama: de comedia a una sétira punzante, con el objetivo de promover alternativas de
sociabilidad exigidas en la mente del espectador, a nivel local y mundial.

Dos aportaciones seguidas, de Jorge Eines —“Los polos se derriten. El Trinche no”—
y José Ramoén Ferndndez —“Jugar a la pelota’—, observan las ideas de la obra creada en
coautoria, El Trinche, como un modo de homenaje al futbolista Tomas Felipe “El Trinche”
Carlovich, su modelacién en escena, en memoria y como evocacion filoséfica. Eines desta-
ca la configuracion dramaturgica de la obra en una tradicién harto compleja: la del teatro
mismo como forma de vida. Fernandez, por su parte, compara a los futbolistas famosos
con héroes tragicos manipulados por los dioses de la mercadotecnia; mientras “El Trinche”
era al revés: una leccion de felicidad vital y ejemplo del placer de jugar, opuesto a la fama
que, en la obra, aparece encarnada en otro personaje. También contribuyen al estudio de la
relacion entre teatro y futbol, Carlos Dimeo —“Teatros invisibles: posteatralidad y transtea-
tralidad en la figura de Diego Armando Maradona”— y Enrique Mijarez Verdin —“El mundo
unido por un balén de fatbol: Right Now (Ahora), de Rafael Jaime Moreno”—.

En la seccién 3, “Futbol femenino y natacién’, el articulo de Itziar Pascual Ortiz
—“Eudy Simleane, una futbolista inspiradora”— ofrece una pintura vivida de la deportista
Eudy Simleane y de la conversién de su profesién en una visién del mundo que, desde el
punto de vista de la dramaturga, configuré su obra Eudy. La premisa de Pascual Ortiz es
que la resefia y la autobiografia son formas inherentes del quehacer de las dramaturgas, a
la hora de recuperar procesos de creacion, para compartir su sensibilidad con espectado-
res y lectores. Mostrar de qué modo el lenguaje teatral y el deportivo se imbrican y mime-
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tizan es uno de los objetivos de Ana Prieto Nadal en “Fatbol y feminismo en la escena re-
ciente: Playoff, de Marta Buchaca y La partida, de Vero Cendoya’, donde estudia dos obras
feministas del teatro contemporaneo. El comentario critico de Prieto Nadal sobresale por
realizar el andlisis del especticulo en los niveles ideoldgico y poético: el teatro como es-
pacio de negociacién y el futbol como un dmbito especifico donde es posible generar otra
vision de los cuerpos y la feminidad.

Ma. Pilar Jodar Peinado propone en “El escenario deportivo como espacio dramatico en
Playoff, de Marta Buchaca y Bajo el agua, de Mar Gémez Gonzalez” el concepto de espacio
como critica de los modos de asociacion entre lo masculino y lo femenino en el estudio de
las obras, cuyas coordenadas de andlisis son arriba/abajo, adentro/afuera. Jodar Peinado
propone un angulo critico coincidente: los aspectos caracterizadores; al mismo tiempo, en
otros, también fundamentales, encuentra diferencias: explorar, por un lado, la cosificaciéon
del cuerpo de las mujeres en la natacién y, por otro, adentrarse en sus mundos intimos
mediante el monoélogo cruzado. Asimismo, el articulo “Goal! o la dramatizacion del fatbol”
de Agnes Surbezy es un interesante ejercicio de refraccion del libro Goal! Foot en scéne, pu-
blicado en Francia en 2019, donde aparecen trabajos de dos autores hispanohablantes. Se
trata de una refraccion, porque el didlogo pone en perspectiva los estudios hispanicos y la
importancia de sus reflexiones, caracteristicas y aportes. Asi, pues, la concepcion del futbol
desde la dimensién performativa de la palabra constituye el punto de partida para el anali-
sis de Las ninias juegan futbol, de Amaranta Osorio, y Los nifios vienen al mundo gritando
gol, de Lola Blasco. Suberzy ejemplifica su estudio con parlamentos ricos en performativi-
dad y en capacidad de emitir informacion significativa de la diégesis, la caracterizacién de
los personajes y la evocacién del contexto de la obra: partidos que no podemos ver, pero
si imaginar. Ambas dramaturgas y sus obras, puestas en perspectiva frente al resto de los
estudios del volumen Foot en scéne, coinciden en la performatividad de la palabra al esce-
nificar el deporte, en sus evocaciones e interpelaciones hacia lo social y, por supuesto, en el
hecho de representar a dos dramaturgas sobresalientes en el ambito mundial.

Susana Baez Ayala articula, en “Violencia de pareja en finales futbolisticas: Duodéci-
mo, de Virginia Hernandez’, el concepto de hipertextualidad y analiza este drama cuyo
significado crucial es la diversidad de cédigos de lenguaje y la triangulacién espacio-ac-
tor-espectador (243). Con el fin de observar las capas de la puesta en escena de la violen-
cia, dispone de una visiéon general de sus manifestaciones en los deportes y en la fiesta
popular. Ante esto, el teatro se recupera como una visién organizada capaz de increpar
a la sociedad, de hacerla sentir y vivir las realidades y las vicisitudes de los personajes. El
concepto de grotesco, de cufio bajtiniano, le permite a Bdez Herndndez auscultar la obra
dramatica con el objetivo de percibir criticamente la porosidad del discurso hegemoni-
co del patriarcado y su vision monolégica (248). El procedimiento metodolégico de Baez
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Hernéndez en Duodécimo, por tanto, recoge elementos intertextuales ligados por el tema
de la violencia de género en cuatro niveles: lenguaje, homofobia, hipersexualizacién y
violencia del publico futbolero.

En las ultimas secciones —“4. Atletismo’;, “5. Ajedrez” y “6. Boxeo”— se examinan las
dinamicas compositivas de obras dramaticas que han generado estéticas singulares. En los
estudios de Eva Hibernia, “Crimen y necesidad como motores en mi obra La carrera’, y en
los de Olivia Nieto Yusta, “La carrera de Eva Hibernia. Una lucha por la vida’, se explora el
umbral del inconsciente para la elaboracién de una obra y la extralimitacién de lo indecible
en el verbo (261); conocimientos de psicologia y metafisica le permiten a Hibernia aden-
trarse en el autoandlisis de la obra, en todos los sentidos poéticos desbocados, y convocar
asi la entrana del arte dramadtico: la pregunta (262). La carrera, advierte Hibernia, enuncia
un crecimiento hacia adentro; avanzar significa, en la obra, bajar un peldafio significativo
mediado por la poesia, pues tratamos con quien “[y]a no necesita el oro, ni volver a la plata,
o descender al bronce” (270). La carrera tensa la posibilidad de trascender limites estéticos,
poéticos y vitales; es una busqueda que, seguramente, movera al espectador/lector de la
obray al lector de la reflexién de Hibernia.

El articulo de Olivia Nieto Yusta es un analisis de La carrera, de Eva Hibernia, donde el
tema de la migracion genera una linea transversal. A propdsito, dicho tema se profundiza
con el arquetipo de Odiseo, correspondiente a la circunstancia mediterranea moderna. El
andlisis de Nieto Yusta se centra en el tema del colonialismo, definido desde el concepto
“herida colonial’, de Walter Mignolo, con el fin de comprender el suefio como su modo de
exploracion. Sin duda, la obra es prueba vigente de la herida e interpela al espectador/
lector actual (285), afirma Nieto Yusta. Resulta valioso que Nieto Yusta perfile sus juicios
al realizar una sintesis de las filosofias del siglo xx, justo cuando el deporte constituye una
metafora vital; desde Ortega hasta las concepciones recientes de interculturalidad donde el
deporte ha adquirido un significado dialégico o relacional abierto.

En “El ajedrez en Reikiavik, de Juan Mayorga’, Miguel Angel Jiménez Aguilar recurre
al filésofo Fernando Broncano cuya perspectiva hegeliana y conceptos de autoconciencia,
escision de la conciencia y doble son referentes para pensar el despliegue metateatral de
los personajes como jugadores y como piezas de un juego politico e ideolégico mas am-
plio. Maria Teresa Osuna Osuna, en cambio, comprende que “[e]l ajedrez a escena: el jue-
go en el combate dialéctico en Fin de partida, de Samuel Beckett” es la postulacion de
una postergacion en la obra y sus significaciones, en el siglo xx1: “el redescubrimiento
de nuestra conciencia tras el redescubrimiento de experiencias que nos han conducido
hacia el temor, el escepticismo y la incredulidad” (309). El estudio de Osuna Osuna co-
mienza por el lenguaje y su relacién con el existencialismo; incluye la proxémica de lo
absurdo y expresiones de desesperacion y decadencia. Osuna advierte la composicion
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del espacio dialéctico (adentro/afuera) como una dindmica inacabada, habitado por las
encarnaciones de amo y esclavo en un tiempo carente de accién y donde “[t]Jodo movi-
miento realizado les aparta [a los personajes] del final de partida” (318). El tiempo, por
tanto, quedara atrapado entre los campos de la salvacién y la condenacion; la resolucién
es el empate con la muerte. Por consecuencia, el final queda resemantizado como lo ines-
crutable y lo indecible: silencio y oscuridad (320).

En el articulo titulado “;Quién va a besar la lona? Dialéctica del boxeo en Rukeli, de
Carlos Contreras Elvira’, Simone Trecca estudia la recreacién de un documental filmi-
co. Se trata, sefiala, de una interacciéon deliberada de elementos visuales y sonoros que dan
como efecto la apreciacion del material cinemdtico en escena. El andlisis de Trecca sigue
una estructura diferente a la anunciada en el subtitulo de la obra: “en siete testimonios y
siete escenas” (329). La organizacion del andlisis se justifica debido a que la estructura de
Contreras Elvira se diluye en la representacion y fluye mediante otro dispositivo: el de “ar-
ticulacion ideal como un combate de boxeo” (330). En los siguientes “asaltos’, siguiendo la
terminologia del deporte, Contreras Elvira, de acuerdo con Trecca, recrea la antitesis entre
la figura del boxeador y el régimen nazi. Trecca analiza aspectos visuales y figurativos en
escena, tales como sombras, voces y movimientos capaces de enunciar evasiones o res-
puestas frente al poder. La teatralizacidon del deporte como estrategia discursiva coincide,
justamente, con la teatralizacion de las subjetividades (342).

El libro Teatro y deportes seguramente fortalecera la reflexion entre estudiantes, in-
vestigadores y amantes, tanto de las diversas formas de teatralidad como de las multiples
contiendas deportivas, gracias a la exploracion de sus interconexiones. Resulta invaluable
que, ademas, el volumen haya permitido el didlogo critico entre dramaturgos y drama-
turgas, provisto de un espacio de reflexion sobre sus propias puestas en escena y presen-
tado un nivel bastante riguroso de congruencia compositiva. Las diversas perspectivas
permiten comprender que existe una comunidad hispanica mundial activa y consciente
de que sumar esfuerzos, conectar conceptos, valorar visiones alternativas y reflexionar a
profundidad de manera constante siempre serd mejor si se hace en compania de quienes
escriben y hacen teatro, con todo y su inherente relacién con la otredad. Las publicacio-
nes del SELITEN@T muestran su flexibilidad en medios impresos y electrénicos; en ciclos
periddicos y anuales; en conjugaciones inter y transdisciplinares desde la década de 1990
hasta hoy en dia (345-347).
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Entre rios y teatros. Estudios sobre artes escénicas, historia

y teoria teatral de una provincia del litoral argentino

Meresman, Guillermo. Entre rios y teatros. Estudios sobre artes escénicas, his-
toria y teoria teatral de una provincia del litoral argentino. Parana: Azogue
Libros, 2020. 90 pp. ISBN 978-987-86-3322-0

arand, urbe que hoy es cabecera de la provincia de Entre Rios, es la tnica ciudad

aparte de Buenos Aires que alguna vez fue capital de Argentina: sucedi6 entre 1854 y

1860. De aquellas épocas de primacia nacional quedan minimos vestigios; el mas no-
torio es el Teatro 3 de Febrero, fundado en 1852 (reconstruido, tras un incendio, en 1908),
de exquisito, aunque ecléctico, disefio y de una acustica excepcional que no iguala ningiin
otro coliseo en el pais, salvo el Teatro Colén portefio.

Como segunda herencia, mas difusa, de aquellos tiempos, Parana tiene una tradicion
robusta de salas, elencos, directores y dramaturgos que se prolonga hasta la actualidad;
algo similar sucede en otras localidades entrerrianas, lo que a veces asombra, puesto que
algunas urbanizaciones, con unos pocos miles de pobladores —como es el caso de Rosario
del Tala o Macid—, han sido y siguen siendo prolificas sedes del quehacer dramatico. Sin
embargo, es notoria la ausencia tanto de historiadores como de tedricos del ritual teatral
en el ambito provincial. Si un hipotético encuestador preguntase al pleno de los teatreros
de Entre Rios qué entienden por investigacion teatral, una abrumadora mayoria contestaria
que se trata de un modo de proceder en escena segun el cual los actores, sin atenerse a un
guion previo, improvisan en procura de una obra que no es previa sino contemporéanea o
posterior a la actuacién. Muy pocos hacedores teatrales aludirian a la practica detectivesca,
archivistica y reflexiva de interpretar con rigurosidad de criterios el fendmeno social y la
disciplina llamados Teatro.

Cabe subrayar que la escasez de documentos histéricos y analiticos no es un rasgo
diferencial: ni es sélo entrerriano ni es sélo teatral. Por un lado, en un pais aquejado de
centralismo, la productividad de los estudios en torno a las artes escénicas de Buenos Aires
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contrasta con la pobreza relativa de las producciones respectivas de la mayoria de las pro-
vincias. Por otro lado, escribo estas lineas y recuerdo que hace menos de una semana lefa
un articulo académico sobre los modos de consumo del cine en tres pequenas ciudades de
Entre Rios y sus autores mencionaban la casi total inexistencia de estudios similares, aun-
que si referian que se cuenta con abundante bibliografia sobre el mismo tema focalizada
en la capital argentina (Miranda y Perticard, 2020). En cuanto al teatro, la ausencia de pu-
blicaciones que se proyecten mads alla de la resefia eventual de un espectaculo se origina y
consolida, en buena medida, por una cultura disciplinar volcada a la actuaciéon del momen-
to y renuente a generar archivos, los cuales no pueden crecer, ser ordenados, sopesados o
revisitados si antes no son creados.

En este contexto, la aparicién de Entre rios y teatros. Estudios sobre artes escénicas,
historia y teoria teatral, de Guillermo Meresman, constituye una saludable excepcion a la
regla, mds atin considerando que el volumen no abarca la historia reciente del teatro entre-
rriano —ma4s facil de reconstruir debido a los medios técnicos y la supervivencia de prota-
gonistas—, sino el medio siglo 1900-1950 de un arte-oficio que lleva 170 afios de existencia
en la geografia involucrada. Si bien hay un acervo de articulos y ponencias de distintos
autores, estamos ante el primer libro de historia teatral de la provincia (Imagen 1).

El mojén de Meresman —autor del drama Los controladores, director teatral y académi-
co— no quita ciertas deficiencias de factura, que pueden atribuirse justamente a la falta de
referencias previas: su libro procura adaptar a un formato de divulgacién una tesina de licen-
ciatura en Arte Escénico presentada en 2007 que fue enriqueciéndose mediante pesquisas
posteriores. El tono propio de la monografia, que incluye frecuentes aclaraciones relativas
a la metodologia empleada, persiste en varios pasajes, con lo que se demora innecesariamen-
te la narracion de la historia y se quita espacio al anlisis de los hallazgos. En ese sentido, las
25 carillas que se utilizan al final del volumen para consignar la bibliografia, aunque resulten
utiles para abrir el juego a otros investigadores e investigaciones, ocupan una extensiéon que
bien podria haberse utilizado para dar mas detalles de los resultados obtenidos.

Puede conjeturarse que este retaceo tiene fundamentacién, asimismo, en una asevera-
cion que el autorrealiza enla presentacién, donde sefiala que esta es “una publicacion-puente
intimamente vinculada con los Escritos sobre teatro entrerriano (que seran publicados
préximamente)” (7). Tales escritos fueron editados, un ano mads tarde, en 2021. Pero si el
material que no termina de hacerse presente aqui se promete o entrega en otro lado, la obra
indefectiblemente tiende a resentirse: la mencién no siempre articulada de lugares, perso-
nas, eventos y fechas que provocan la sensacidn de estar ante un escenario con demasiados
personajes secundarios, sin protagoénicos.

Una sabrosa historia, sin embargo, se sobrepone con bastante suficiencia a las bam-
balinas que le interpone, a veces, el estilo de su escritura. Por Entre rios y teatros... nos
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y teatros

; Estudios sobre artes escénicas, historia y teorfa
teatral de una provincia del litoral argentino

Guillermo Meresman

IMAGEN 1: Entre rios y

A teatros. Estudios sobre artes
— = escénicas, historia y teoria
EL_;} teatral de una provincia del
AZOGUE LIBROS

litoral. Guillermo Meresman.

enteramos del origen entrerriano de un fenémeno de escala latinoamericana que en 2021
cumple un siglo en vigor:

La actriz Camila Quiroga, nacida en Chajari, transformara la modalidad lingiiistica de

los paises que recorrié en una extensa gira [...] los actores latinoamericanos desde el
Plata a Xochimilco, comprenderdn que debe hablarse en la escena como se habla en
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la calle, apartandose del dejo, la cadencia y la fonética espafolizante. En este sentido,
Quiroga impuso desde el ano 1921 cierto criollismo a la interpretacién teatral en His-
panoamérica (65).

El relato historiografico que produce Meresman permite contrastar, ademas de modelos
lingiiisticos, modelos de actuacién: la pauta dominante en Entre Rios serd antagénica a la
prosopopeya y la seriedad, propias del realismo y el naturalismo en boga en Europa por los
mismos anos, coincidiendo con la tendencia irradiada desde Buenos Aires y Montevideo
proclive a incorporar elementos de canto y baile en el marco de géneros dramaticos autdc-
tonos, como el sainete, o adaptados, como el grotesco criollo, donde la satira, la parodia y
el humor frecuentemente copan la escena. Y si de géneros dramadticos se trata, la investi-
gacién de Meresman permite sefialar a Entre Rios como pionera en un segundo terreno: la
obra Calandria, de Martiniano Leguizamon, es ratificada aqui como “primer drama nati-
vista del sistema teatral rioplatense” (73).

Y aunque Calandria no forme parte de la corriente, la prosa del historiador posibilita
apreciar la importancia del teatro anarquista y obrero en el transcurso teatral entrerriano,
asi como jerarquizar la contribucién central de Isidoro Rossi, dramaturgo y director hoy
olvidado, impulsor en los afios 30 de un giro a la izquierda dentro de las poéticas cos-
tumbristas hegemonicas. Meresman también cumple con jerarquizar la gestion estratégica
de Constancio Carminio, quien en 1936 impulsa los primeros cursos de formacién acto-
ral para ninos (85), asegurando institucionalmente que el teatro fuera y siga siendo hasta la
actualidad un metier multietario.

Ya que la historia no se compone sélo de hitos puntuales, sino también de transforma-
ciones paulatinas, el volumen de Meresman resulta provechoso para dimensionar los cam-
bios acontecidos en el campo teatral en varios sentidos; mencionemos dos: 1) Durante el
periodo estudiado la mayor parte de las obras teatrales que eran representadas no llegaban
a ser publicadas; hoy se ha invertido la relacién y son mas las obras de teatro que se publi-
can que las que se llevan al escenario (86). 2) Podria calificarse de sorprendente la manera
en que se ha ido modificando la relacién del teatro local con la critica y el periodismo: hace
100 o 120 anos la conjuncidén de, por una parte, el marcado caricter popular tanto de los
espectaculos como de los espectadores con, por otra parte, un consumo teatral masivo (sin
la competencia atn del cine, la radio y la televisién) daba pie muy a menudo a discursos cri-
ticos de parte de los periddicos, que solian alertar de lo poco edificantes que eran ciertas
obras en el plano moral y educativo, o cuestionaban sin medias tintas las insolvencias del
argumento, de las actuaciones, la coreografia o la iluminacién; desde esa situacién, hemos
llegado, en el sistema contemporaneo, a un panorama donde, notoriamente disminuida la
incidencia socioeducativa del fendmeno teatral, la critica se diluye casi por completo, re-
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emplazandola un comentario —siempre previo, nunca posterior a la puesta— mas en clave
de gacetilla promocional que de practica reflexivo-analitica.

Por ultimo, puede parecer apenas un detalle, pero reescribe la historia del teatro na-
cional de la Argentina: Guillermo Meresman —que apasionadamente viaj6 a cada ciudad
entrerriana, visité cada museo municipal, aparte de archivos privados y varias hemerotecas
publicas— hallé pruebas de que los legendarios hermanos Podestd, de Buenos Aires, con-
tra lo que afirma uno de ellos en una autobiografia, visitaron por primera vez la provincia
en 1892, dos afos antes de lo recordado por el mitico actor. Y comenta, en lo que pode-
mos interpretar como un dato que da la pauta del entusiasmo y la jovialidad con que Entre
Rios ha acogido al teatro alo largo de toda su historia: mientras la compaiiia circense-teatral
de los Podesta fue prohibida durante afios en la vecina provincia de Cérdoba, en tierras
entrerrianas era cobijada, idolatrada e invitada a volver una y otra vez, constituyéndose la
geografia provincial en el destino favorito del grupo para salir de gira.
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