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Presentacion

a Organizacidn Teatral de la Universidad Veracruzana (Orteuv) es considerada la

compania mds antigua de México y una de las que mas han influido en la profesio-

nalizaciéon de la actividad teatral nacional. Este 2023, celebra siete décadas de haber
dado sus primeros pasos hasta convertirse en la agrupacion estable y de repertorio que es
hoy en dia. En ella participan actores y actrices experimentados, asi como jévenes talentos
de la escena xalapena.

Los origenes de la Orteuv se remontan a 1953, cuando Dagoberto Guillaumin dirigié
la obra Moctezuma 11, de Sergio Magana. En todos estos afos, ademas de él, al frente de la
compaiiia han estado importantes directores teatrales mexicanos: Marco Antonio Moreno,
Manuel Montoro, Radl Zermefio, Marta Luna, Mercedes de la Cruz, Enrique Pineda, Fran-
cisco Beverido, Rogelio Luévano, Juana Maria Garza, Alberto Lomnitz, Boris Shoemann y
Luis Mario Moncada.

En Investigacion Teatral nos sumamos a los merecidos festejos de la Orteuv, que tiene,
como mision, la creacién, promocién y difusion de la cultura teatral, una labor que la ha
llevado a cruzar fronteras que alcanzan los planos estatal, nacional e internacional.

Y, justamente, con intencidn de ir mas alld de los limites, abrimos el nimero con el
dossier “Escenarios de ciencia ficciéon’, el cual da cuenta de trabajos escénicos en los que el
tema central es la ciencia ficcién, un género que por su potencia metaférica ha despertado
interés entre creadores escénicos tanto de México como de las comunidades latinas de
Estados Unidos.

Ademds, en esta edicién publicamos otros trabajos académicos que dan cuenta de di-
ferentes manifestaciones escénicas en Iberoamérica. Uno de ellos es el articulo “Ciudades
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inmateriales: un proyecto de investigacion artistica de Teatro para el fin del mundo’, de Irene
Repeto. En su texto, la autora analiza cémo, entre sus propuestas escénicas, la agrupacion
Teatro para el fin del mundo (TEM) explora espacios vinculados con procesos y aconteci-
mientos violentos que aiin no han sido olvidados por la comunidad. Apunta que, por ejem-
plo, hay un ejercicio de escena expandida en la laboriosa dedicaciéon con la que los integran-
tes de la TFM usan como escenarios casas abandonadas por el crimen organizado.

Le sigue a este texto el articulo “La recepcion mexicana de Hipdlito de Euripides en Fe-
dra y otras griegas de Ximena Escalante’, de Francisco Alberto Gutiérrez. El autor hace un
escrutinio de los personajes que aparecen tanto en la obra de Escalante como en la tragedia
clasica griega, ya que en ambos textos los personajes traspasan los limites de la racionali-
dad y la crisis.

Desde Espana, Juan José Gonzalez Ferrero participa con “La evolucidn técnica en el es-
pacio escénico operistico actual. Analisis grafico del montaje de Hugo de Ana de Aida” Des-
cribe los largos periodos en que el Teatro Real, que estuvo en construccion y rehabilitacion
y otros en los cuales se realizaron los montajes y equipamiento del escenario en diversas
etapas de restauracién. Ademds, presenta una breve historia de la composicién Aida, con-
traponiendo la documentacion de los hallazgos arqueoldgicos de las antiguas civilizaciones
faradnicas y el pensamiento artisticos de esos periodos con el actual. Asimismo, ejecuta un
andlisis grafico en el que contrasta la evolucién visual y técnica de las versiones en 1998 y
2022 de la composicion Aida, llevada a cabo por Hugo de Ana.

En la seccién Testimonio, publicamos “Memoria, honor y resiliencia a través del uni-
personal Zesoros, en torno a la desaparicion forzada’, escrito por Karla Piedra, quien re-
flexiona c6mo, a través de un ejercicio escénico, rinde homenaje al trabajo de los colectivos
de busqueda en México. En este trabajo, considera la posibilidad de activar la memoria a
través de la puesta en escena. De igual forma, discurre entre el respeto y la responsabilidad
que debe existir en el artista durante los procesos creativos que involucran historias reales.

Para finalizar el nimero, Vicente Pérez Marquez propone una resefia sobre la obra
Trotsky. El hombre de la encrucijada, un texto de Flavio Gonzalez Mello, bajo la direccién
de Mauricio Jiménez. Cont6 con la participacion de actrices y actores de la Orteuv, ademas
de musicos del Coro de la Universidad Veracruzana, de la Orquesta Universitaria de Muisi-
ca Popular, de Orbis Tertius y de la Xalli Big Band.

Agradecemos a los autores, porque a través de sus escritos invitan a la reflexion teé-
rica a partir del andlisis de trabajos escénicos que resultan trascendentes para la escena
iberoamericana. Con sus articulos también contribuyen a que Investigacion Teatral siga
teniendo mas relevancia internacional.
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Ciencia ficcion desde el margen

a propuesta del presente dossier surgio del interés por reflexionar sobre campos que

no suelen aparecer juntos: el género de la ciencia ficcidn, el arte escénico y Lati-

noamérica. En el mundo latinoamericano, concebido ampliamente para incluir las
comunidades latinas fuera de sus paises de origen, la ciencia ficcién no suele formar parte
del imaginario cultural. Esto se debe, segin Rodrigo Bastidas Pérez, a la forma en que se ha
concebido la ciencia ficcion en paises de habla inglesa, por lo que se suele decir que en La-
tinoamérica “No se habla realmente de ciencia, que NO hay ciencia ficcién sino fantastico,
que NoO hay una identidad consolidada como en otros lugares” (Bastidas Pérez 9). Sin em-
bargo, cada vez hay mas escritoras y escritores latinoamericanos trabajando en el género de
ciencia ficcion ya que, tal vez, “se sienten ahogados por los temas folletinescos del realismo
magico y desensibilizados por las descripciones realistas de las luchas de la regién contra
la violencia” (Hart s/p).

Aqui me parece util retomar una aseveracion de Istvan Csicsery-Ronay quien, en vez
de ensayar definiciones cuadradas del género literario conocido como ciencia ficcién,
habla de la “ficcionalidad cientifica” como “un sentido de aspiracién tecnosocial enre-
dada con los limites y deseos de la vida social concreta” (Csicsery-Ronay 2). Esta vision
de la ciencia ficcién permite pensar las complejas interrelaciones entre figuraciones tec-
nocientificas y las configuraciones afectivas y sociales que operan en colectividades hu-
manas: los valores culturales, las metaforas, la memoria colectiva, las construcciones
identitarias, la territorialidad, las estructuras de poder y, sobre todo, los suenos y te-
mores futuristas. Crear ciencia ficciéon desde Latinoamérica es una forma de reconocer
el poder del margen, de la hibridez (o mestizaje) y de la fuerza de las culturas e historias
propias en la produccion de futuros que no simplemente reproducen las aspiraciones
euroamericanas, sino que las reconfigura; ofrece la posibilidad de reclamar el derecho de
narrar la modernidad, sus antecedentes y sus secuelas. Como argumenta Amadis Ross:
“En el margen conviven en tensién valores modernos y premodernos, miticos y racio-
nales, homogéneos y heterodoxos. Su ambivalencia le otorga la posibilidad de narrar la
ciencia ficcion desde nichos tnicos que para la visiéon occidental resultan ajenos, origina-
les e incluso contestatarios” (s/p).

.Y el escenario? La representacion de la ciencia ficcional casi siempre ha sido a través de
la literatura o, desde el siglo pasado, el cine. Sin embargo, los escenarios también han servi-
do, como se vera en este dossier, como espacios de creacién de la ciencia ficcién." El teatro y

La aportacion teatral al imaginario de la ciencia ficcion se remonta a 1920, cuando aparece por primera vez
la palabra “robot” en la obra R.U.R. (Rossumovi univerzdlni roboti), del dramaturgo checo Karl Capek (ver
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el performance implican generar experiencias distintas a las del sujeto lector o consumidor
de obras cinematograficas. Ofrecen la posibilidad de la cocreacién de estos futuros especu-
lativos, de la participacién corpérea y multimodal en reflexiones sobre ciencia y tecnologia
y de la produccion de imaginarios colectivos.

Los textos

El dossier empieza con un articulo de Felipe Cervera sobre las posibilidades del perfor-
mance como arte y teoria para construir perspectivas criticas sobre el espacio exterior.
Basa su argumento en el andlisis de dos eventos: primero, un performance interactivo
realizado por el artista Nahum, que construyé una experiencia subjetiva de viaje a la
Luna, a partir de la hipnosis y la meditacidén guiada; segundo, el famoso discurso del
presidente estadounidense John F. Kennedy, en el cual busca persuadir al puablico de
su pais sobre el valor de la exploracidn espacial en el contexto de la Guerra Fria. Cer-
vera toma prestados conceptos de los estudios sociales del espacio, las teorias de per-
formance y los acercamientos al poshumanismo para proponer un concepto nuevo, la
relacionalidad planetaria, que permite cuestionar los discursos césmicos hegemonicos
al definir el espacio como continuo con la Tierra en vez de la frontera que se puede con-
quistar y dominar.

En el siguiente articulo, Anne W. Johnson extiende las consideraciones sobre el espa-
cio exterior como asunto performdatico que permite visibilizar alternativas a los futuros
proyectados desde los centros hegemonicos. Toma como punto de partida al artista-ma-
sico-mago mexicano Nahum, abordado por Cervera en su texto, ademas de describir la
creaciéon de un satélite artistico por parte del Colectivo Espacial Mexicano, liderado por
Juan José Diaz Infante, para reflexionar sobre la producciéon de una mirada critica y poética
del espacio desde México que Johnson, tomando prestado un término de la critica cultural
Svetlana Boym, caracteriza como “off-moderno”. Concluye su texto con una discusion so-
bre las posibilidades y limitaciones del arte para cambiar la conversacidn sobre los futuros
humanos en el espacio.

En el tercer articulo, Antonio Prieto Stambaugh reflexiona sobre las figuras del ro-
bot y del alienigena —tropos ciencia ficcionales por excelencia— a través de una serie de
obras creadas por artistas que pertenecen al mundo chicano-latino, argumentando que es-
tas “performas extrafnas” les permiten jugar critica y lidicamente con la otredad de sujetos

Willingham y Langford s/p). El titulo se refiere a una fabrica de maquinas en forma humana que tienen la
capacidad de razonar.
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inmigrantes, “ilegales” y queer. Después de una introduccioén al arte chicano en su relaciéon
histérica con la representacién politica, Prieto describe como el robot/androide/ciborg es
usado por el Teatro Campesino de Luis Valdez, el colectivo Asco y La Pocha Nostra de
Guillermo Gémez-Pefia para desestabilizar nociones identitarias fijas y jugar con las posi-
bilidades de la otredad.

El dossier concluye con un conversatorio entre tres dramaturgos y creadores escéni-
cos mexicanos, quienes han llevado la ciencia ficciéon a los escenarios del pais: Stephanie
Ledn, creadora de la obra Mulberry; Richard Viqueira, autor de Bozal, y Jorge Maldona-
do, autor de Vortice: universo paralelo para tres aeroplanos. En el conversatorio, llevado
a cabo en el marco del Tercer Encuentro Estéticas de Ciencia Ficcién del Instituto Na-
cional de Bellas Artes y Literatura, la y los creadores comparten sus experiencias en la
produccion de sus obras y reflexionan sobre los retos de escenificar la ciencia ficcidn, asi
como la importancia de representar los futuros ciencia ficcionales en México mediante
el teatro.
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Relacionalidad planetaria: el espacio exterior
desde la teoria del performance

Resumen

Este articulo aborda la interseccidn entre los estudios del performance y el estudio critico del es-
pacio exterior. Se ofrece, para empezar, un analisis del discurso “Elegimos ir a la Luna’; que John
F. Kennedy dicté en 1962. A continuacidn el autor elabora su argumento a partir de los siguientes
enfoques tedricos: 1) la matriz que Henri Lefebvre propone para analizar la construccién social del
espacio; 2) la teoria general de performance postulada por Jon McKenzie, y 3) la performatividad
posthumana propuesta por Karen Barad. A partir de estas teorias, se propone el concepto de rela-
cionalidad planetaria para vislumbrar cémo desde los estudios del performance es posible desco-
lonizar las narrativas y practicas que marcan el cielo como una frontera susceptible de conquista y
dominio.

Palabras clave: performance; discurso; espacio; astronomia; extraterrestre.

Planetary Relationality: Performance Studies of Outer Space

Abstract

This article addresses the intersection between performance studies and the critical inquiry of
“outer space”. It begins with a rhetorical analysis of the speech “We Choose to Go to the Moon’,
delivered by John F. Kennedy in 1962. The next section presents the following theoretical angles: 1)
the matrix that Henry Lefebvre proposes to analyse the social construction of space; 2) the general
theory of performance postulated by Jon McKenzie, and 3) the concept of posthuman performa-
tivity proposed by Karen Barad. The author puts forward the concept of planetary relationality to
consider how performance studies can contribute to the decolonization of narratives and practices
that mark the sky as a border susceptible to conquest and domination.

Keywords: performance; discourse; space; astronomy; extraterrestrial.
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Relacionalidad planetaria: el espacio
exterior desde la teoria del performance

i primer viaje a la Luna fue el 9 de junio de 2017. El sitio de lanzamiento fue el
quinto piso de un edificio en Hamburgo, Alemania, durante el vigésimo tercer
congreso anual de la asociacidon Performance Studies International. La ocasion:
el lanzamiento del Programa Espacial de Estudios de Performance (PSSP), una plataforma
de investigacion creada en colaboracién con Maaike Bleeker de la Universidad de Utrecht,
como parte de mi proyecto doctoral. La “mision” del PSSP fue un performance titulado
Un viaje: una sesion para recordar, del artista mexicano Nahum Romero (conocido por su
nombre Nahum), quien, a través de una combinacién de performance, hipnosis y medita-
cién guiada, evocé el recuerdo de una estancia lunar en la mente y experiencia de todos
los asistentes. La “tripulacion” incluia aproximadamente 20 personas, todos académicos
de teatro y performance, sin ningtn tipo de entrenamiento astrondutico. La experiencia
fue conmovedora porque, ya sea que nos hayamos quedado dormidos o que realmente
hayamos entrado en hipnosis, cada vez que la evocamos es posible recordar que viajamos
a la Luna juntos sin cohetes y sin las aspiraciones colonialistas de la astrondutica con-
temporanea. Compartir esa “memoria lunar” es importante para establecer maneras de
relacionarse con el cosmos desde una mirada anticolonial y posthumana. Si bien es inne-
gable que estara matizada por nuestros propios recuerdos visuales de cémo se ve la Luna
en las peliculas de ciencia ficcidn, los reportajes televisivos del aterrizaje del Apolo 11 en
1969 y nuestra propia imaginacion, el encuentro personal con lo “celestial” tiene un gran
potencial politico.
Este articulo aborda la interseccion de los estudios teatrales y de performance con el
estudio critico del “espacio exterior”. Parto de una mirada critica que aspira a postular
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que las posibilidades de los estudios del performance ofrecen alternativas epistemold-
gicas a nuestra experiencia planetaria para rehabilitar una politica espacial y celestial
separada de aspiraciones territorialistas e imperiales. En la primera seccién del presente
trabajo ofrezco un andlisis retérico del discurso conocido como “Elegimos ir a la Luna’,
que John F. Kennedy dict6 en la Universidad de Rice en 1962. Me interesa demostrar
la importancia que puede tener un analisis performativo basico en el proyecto de tra-
zar la historicidad del concepto “espacio exterior”. En el siguiente apartado, presento la
metodologia que ofrecen los estudios del performance para contribuir con el estudio
critico del espacio exterior. Para ello, hago referencia a los siguientes enfoques tedricos:
1) la matriz que Henri Lefebvre propone para analizar la construccion social del espacio;
2) la teoria general del performance postulada por Jon McKenzie, y 3) la performatividad
posthumana propuesta por Karen Barad. A partir de estas perspectivas, propongo el con-
cepto de relacionalidad planetaria para vislumbrar cémo las acciones (verbales y fisicas,
humanas y no humanas) crean y actualizan epistemologias que permiten o no diferentes
versiones de nuestra relacion con el cosmos y con nosotros mismos como especie. Ha-
cia el final, regreso a mi experiencia durante el performance de Nahum para recalcar la
principal contribucién que considero que pueden hacer los estudios del performance al
estudio critico de nuestra terrestrialidad: politizar acciones colectivas para descolonizar
las narrativas y practicas neocoloniales que marcan el cielo como una frontera suscepti-
ble de conquista y dominio.

Elegimos ir a la Luna: creando el espacio con palabras

Hemos decidido ir a la Luna. Elegimos ir a la Luna en esta década y hacer lo demads, no
porque sean metas féciles, sino porque son dificiles, porque ese desafio servird para
organizar y medir lo mejor de nuestras energias y habilidades, porque ese desafio es
un desafio que estamos dispuestos a aceptar, uno que no queremos posponer, y uno
que intentaremos ganar, al igual que los otros.

John F. Kennedy, 12 de septiembre de 1962 (traduccién original de JFK Library).

Con su discurso, Kennedy demostré ser un gran performer. El entonces presidente de los
Estados Unidos repitié tres veces la frase “elegimos ir a la Luna” durante el que se conoce
oficialmente como el “Discurso en la Universidad de Rice sobre el esfuerzo espacial de la
nacién”. Este es uno de los discursos mds famosos de Kennedy, por la habilidad que mostré
para moldear la vision del programa espacial de Estado Unidos durante el apogeo de la
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Guerra Fria, junto con el “Discurso especial al Congreso de los Estados Unidos’, que pro-
nuncié previamente, en mayo de 1961. Al repetir la frase “elegimos ir a la Luna’; Kennedy
parecia profetizar la victoria de su pais en la carrera espacial entablada con la Uni6n Sovié-
tica, al enviar por primera vez en la historia a un ser humano a la Luna.

Laretdrica de Kennedy estuvo enmarcada en un contexto geopolitico hostil. La URSS
se habia adelantado en asuntos espaciales, y el liderazgo geopolitico en la Tierra se aso-
ciaba cada vez mas al éxito de la exploracién extraterrestre. Kennedy se vio obligado a
presionar politica y econdmicamente a favor de un viaje a la Luna. Sin embargo, para
lograrlo se enfrentaba al desafio de reunir suficiente apoyo legislativo y popular para sus
planes de sobrepasar “la brecha espacial’, a diferencia de su rival soviético. Tales planes
fueron primordiales para el éxito de su campafa presidencial de 1960 (Kalic 63; Byrnes
37). Para que el pueblo americano pudiera siquiera concebir que Estados Unidos estaba
en posibilidades de “conquistar” la Luna, las palabras de su discurso tenian que repre-
sentar el espacio extraterrestre de tal manera que se justificara una empresa de alto costo
que muy probablemente sufriria fallas. Kennedy debia establecer sin lugar a duda que un
alunizaje era el siguiente paso natural en el proyecto histérico de la identidad nacional de
los Estados Unidos. “Zarpamos en este nuevo océano [...] hemos elegido ir a la Luna [...]
hemos elegido ir a la Luna [...] hemos elegido ir a la Luna [...] sélo si los Estados Unidos
ocupan una posicién de supremacia podremos ayudar a decidir si este nuevo océano
sera un mar de paz o un nuevo teatro de guerra aterrador” (Kennedy s/p). El énfasis en
la primera persona del plural es innegable, asi como la identificacién de ese sujeto plural
con el Estado nacién. Pero ;quiénes son los que eligen?, ;quiénes son estos “nosotros”
que “elegimos”?

El discurso de Kennedy emple6 varios dispositivos retdricos y estrategias para repre-
sentar lo extraterrestre como un recurso sobre el que la agencia humana puede delibe-
rar. De manera decisiva, este énfasis en la primera persona del plural y la identificacion de
esa identidad colectiva con su eventual hegemonia geopolitica estuvieron anclados en la
tarea crucial de producir una nueva forma de conocer el universo. Es decir, las inquietudes
geopoliticas de su gobierno frente a su rivalidad con la URSS estaban cuidadosamente vin-
culadas a la busqueda de nuevos conocimientos, de una nueva frontera y, por lo tanto, de
cimentacion cientifica, tecnolégica, politica y militar del liderazgo de los Estados Unidos
de América. Esta estrategia retdrica se expresa al principio del alegato, cuando Kennedy
utiliza un paralelismo entre varias dimensiones de tiempo y espacio para sugerir que su
discurso estaba siendo pronunciado en un momento histérico clave, un momento en el
que Estados Unidos sélo tendria éxito si se aseguraba su dominio en asuntos relacionados
con el espacio exterior. Es decir, era necesario “elegir” ir hacia esta nueva frontera si el pais
queria sobrevivir y triunfar. Tomemos en cuenta los dos parrafos siguientes:
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Nos reunimos en una universidad célebre por el conocimiento, en una ciudad célebre
por el progreso, en un estado célebre por la fuerza, y tenemos necesidad de los tres, ya
que nos reunimos en un momento de cambio y desafio, en una década de esperanza
y temor, en una era de conocimiento e ignorancia. Mientras mds aumenta nuestro
conocimiento, mas evidente es nuestra ignorancia.

Asi que no es de extranar que algunos prefieran que nos quedemos donde estamos
un tiempo mads para descansar y esperar. Pero esta ciudad de Houston, este estado de
Texas, este pais de los Estados Unidos no fue construido por quienes esperaban o des-
cansaban y deseaban mirar detras de ellos. Este pais fue conquistado por aquellos que
se adelantaron, y lo mismo sucederd con el espacio (Kennedy s/p).

La conquista de esta nueva frontera, todavia exterior, era natural. El paralelismo histérico
que ayudaba a establecer esa ambicién estaba coloreado por un imaginario romantico, y es
asi como la nostalgia por el pasado colonialista de Estados Unidos ayud6 a Kennedy a crear
el impacto necesario para que su discurso resonara entre su publico y mas alld.

Después del asesinato del presidente, el paralelismo entre la identidad nacional y la
exploracion extraterrestre que dio forma a las estrategias retéricas de su discurso siguié
dando forma a las sensibilidades estéticas usadas por el programa espacial del pais. John W.
Jordan realiza un andlisis similar y observa cémo “tanto en contextos ficticios como reales,
la retérica romantica y trascendente de Kennedy se unié exitosamente para caracterizar al
programa lunar, por lo que continta resonando en la imaginacién del publico” (225).

De hecho, las imagenes de Kennedy no sélo se repiten en futuras promulgaciones
de actividades espaciales realizadas por politicos y figuras publicas (Jordan rastrea si-
militudes en la retdrica espacial de Nixon, Carter, Reagan, Bush padre, Clinton y Bush
hijo), sino también en las formas en que se colorea y modela la fotografia interestelar
mas reciente.

Después de realizar historias orales del personal que trabaja en las imagenes colorea-
das, capturadas por el Telescopio Hubble (los datos sin procesar son en blanco y negro),
la historiadora Elizabeth Kessler ha identificado que muchas de éstas resultan “tener
un parecido sorprendente con los datos geoldgicos y meteoroldgicos terrestres, y con
formaciones especialmente representadas en los paisajes romdanticos del oeste america-
no” (5). Mas concretamente, Kessler encuentra sorprendentes similitudes con la obra de
pintores y fotégrafos como Thomas Moran (1837-1926), Albert Bierstadt (1830-1902),
William Henry Jackson (1843-1942) y Timothy O’Sullivan (1840-1882). Esto no quiere
decir que los cientificos que trabajan con Hubble necesariamente intentaron emular a es-
tos pintores con las imagenes del telescopio. En cambio, es importante notar la influencia
tan fuerte que las sensibilidades estéticas, culturales e histdricas particulares de Estados
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Unidos tuvieron en el discurso de Kennedy, y como éste, a su vez, ha moldeado también
la epistemologia empleada para conocer el cielo desde la Guerra Fria y hasta ahora.

La historia del espacio exterior es performativa y el discurso de Kennedy fue una per-
formance de dimensiones planetarias. Establecid, promulgé y jugé con la relacién entre el
espacio terrestre y extraterrestre de acuerdo con las necesidades contextuales de la épocay
de la economia politica estadounidense.

Kennedy utilizé sus palabras para manifestar el universo. Es decir, se valié de la ac-
cioén verbal como método para enmarcar la produccién de conocimiento sobre nuestro
planeta y otros planetas de manera determinada. Empleé una serie de técnicas retori-
cas y actorales para dar cuerpo a una visidn especifica para la formacién discursiva del
“espacio exterior” Esta vision se definié de acuerdo con la triangulacién entre historias
y ambiciones cientificas, tecnoldgicas, culturales, geopoliticas y astropoliticas especifi-
cas. Sobre la base de esas historias y ambiciones, el discurso de Kennedy ayudé a deter-
minar, en gran medida, las formas en que el espacio exterior aparecié como objeto de
estudio cientifico y busqueda social durante el resto del siglo xx. Su discurso esgrimié un
paradigma performativo propio de la contingencia geohistérica de ese siglo. Es decir, su
performance del espacio exterior se volveria paradigmatico para la formacién discursiva
moldeada por las formas en que “lo extraterrestre” fue determinado por su frontera con
“lo terrestre’, cimentando asi cémo estas categorias serian interpretadas y referidas en las
proximas décadas. Pero lo crucial aqui es entender que —como Vivian Appler demuestra
en su articulo “Titan’s ‘Goodbye Kiss”: Legacy Rockets and the Conquest of Space”— esa
relacion tiene sus raices histéricas mas alld del siglo xx, ya que se comenz¢ a fraguar con
el advenimiento del proyecto colonial europeo en el siglo xv, y en especial con la proyec-
cion de alteridad radical que se erigié como fundamento epistémico para la conquista de
los territorios indigenas en América. Es decir, el performance de Kennedy eché mano de
la historicidad discursiva de nuestro planeta formada como justificacién de la conquista
de Las Américas.

Para definir “formacién discursiva’, me baso aqui en lo que articula Michel Foucault en
La arqueologia del conocimiento (1972): “Siempre que entre objetos, tipos de enunciados,
conceptos o elecciones temdticas se puede definir una regularidad (un orden, correlacio-
nes, posiciones y funcionamientos, transformaciones), diremos [...] que estamos ante una
formacidn discursiva” (38); por lo tanto, “[el] campo de relaciones que caracteriza una for-
macién discursiva es el lugar en el que las simbolizaciones y los efectos pueden ser percibi-
dos, situados y determinados” (163). Para Foucault, una formacién discursiva se configura
segun las préacticas discursivas, que a su vez se establecen en consonancia con un sistema
de relaciones que produce el objeto como tal. “Estas relaciones se establecen entre institu-
ciones, procesos econdémicos y sociales, patrones de comportamiento, sistemas de normas,
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técnicas, tipos de clasificaciones, modos de caracterizacién” (44-45). Sin embargo, como
insiste Foucault, si bien una formacion discursiva “presenta el principio de articulaciéon
entre una serie de eventos, transformaciones, mutaciones y procesos discursivos’; debe-
mos recordar que “no es una forma atemporal, sino un esquema de correspondencia entre
varias series temporales” (74).

La de Kennedy fue sin duda una préctica discursiva y performativa, pero no estaba
actuando en un vacio: reiteré y luego actualizé la performatividad de lo extraterrestre
que precedié a su discurso. Esto quiere decir que, si bien tal discurso fue un evento cru-
cial para el futuro de la exploracién y observacidn extraterrestre, no fue ni el primero de
tales actuaciones ni el tltimo. Histéricamente, las acciones y enunciados performativos
han sido importantes para la produccién de conocimiento sobre el espacio planetario:
su conceptualizacion, descubrimiento, exploracidn, anuncio, politizacidn y expresion
artistica. Los contextos en los que se pueden encontrar estas representaciones, acciones
y expresiones performativas varian. Se pueden hallar en ocasiones de descubrimiento y
avance cientifico, en eventos politicos, en teatro y otras disciplinas artisticas, en depor-
tes, en arte contempordneo, en rituales arcaicos, etcétera. Muy a menudo, estos casos
pueden identificarse como representaciones en una forma u otra, mientras que aquellas
que son mas dificiles de precisar como performance (la fotografia intergalactica, por
ejemplo) contienen inevitablemente una fuerza performativa. La historia cultural de la
astronomia, por lo tanto, tiene en su centro una historia performativa. Esta historia se
puede trazar a partir de la identificacidn de la historicidad de lo extraterrestre mediante
el andlisis de las acciones que reafirman u ofrecen epistemologias planetarias de diversa
indole.

En esta seccién he procurado demostrar como acontecimientos como el discurso de
Kennedy son exactamente el tipo de objeto que los estudios de performance pueden ana-
lizar en el proyecto de desarrollar miradas criticas que, desde posturas decoloniales, fe-
ministas e indigenistas, puedan romper con la hegemonia y la violencia ejercida por y en
nombre de la idea de que el cielo es nuestra tltima frontera. He aqui el poder performativo
del viaje lunar conducido por Nahum: contra la exclusividad de aquellos que escogen ir a la
Luna para demostrar su poder geopolitico, hay otros que prefieren viajar para compartir el
espacio interior de su imaginacidén. Y si a ello le aunamos que Nahum es un artista mexica-
no, la politica celestial expresada en su performance es atin mas potente. Aqui no estamos
hablando de peliculas de ciencia ficcidn, sino del poder que nace al relacionarse con el cielo
desde perspectivas criticas y performativas.
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De las palabras a la teoria: otros espacios son posibles

A continuacidn, amplio el argumento metodoldgico que los estudios de performance pue-
den ofrecer al estudio critico del espacio exterior a través de la calidad poliparadigmati-
ca del concepto performance y de la nocién de performatividad posthumana. En los ul-
timos anos se ha visto un aumento de los estudios en ciencias sociales y humanidades
que examinan de manera critica la produccion del espacio ultraterrestre como objeto de
investigacion cientifica, social y cultural. Dos nombres importantes en esa literatura son
Peter Dickens y James Ormrod. En The Palgrave Handbook of Society y en Culture and
Outer Space, Dickens, Ormrod y sus colaboradores enmarcan en gran medida sus dife-
rentes perspectivas dentro del marco que Henri Lefebvre sugirié en su libro germinal La
produccion del espacio (1991). Como argumenté enérgicamente Lefebvre, para “conocer el
espacio” uno debe construirlo, y esto requiere la realizacién de dicho espacio en diversos
grados y extensiones. Lefebvre propone estudiar y entender la performatividad del espacio
social de la siguiente manera:

1. Préactica espacial: que abarca la produccién y la reproduccidn, y las ubicaciones parti-
culares y los conjuntos espaciales caracteristicos de cada formacién social. La practica
espacial asegura la continuidad y cierto grado de cohesién. En términos de espacio
social, y de la relacién de cada miembro de una sociedad dada con ese espacio, esta
cohesién implica un nivel garantizado de competencia y un nivel especifico de per-
formance.

2. Representaciones del espacio, que estan ligadas a las relaciones de produccion y al
“orden” que esas relaciones imponen, y por tanto al conocimiento, a los signos, a los
cédigos ya las relaciones “frontales”.

3. Espacios de representacion, que encarnan simbolismos complejos, a veces codifica-
dos, a veces no, vinculados al lado clandestino o subterraneo de la vida social, como
también al arte (que eventualmente puede llegar a definirse menos como un cédigo de
espacio que como un cdédigo de espacio de representacion) (33).

La triada no indica necesariamente una secuencia (del punto 1 al 2 al 3), sino que es una
herramienta conceptual que habilita un andlisis de los diferentes procesos que producen
el espacio socialmente. Dickens y Ormrod traducen esta triada de asuntos extraterrestres
con los denominadores “practicas espaciales exteriores’, “representaciones del espacio ex-
terior” y “el espacio exterior como un espacio de representacion”. Para ellos, “las practicas
espaciales exteriores incluyen el desarrollo de tecnologias satelitales y la infraestructura

terrestre asociada con ellos y su integracién en los intercambios sociales y econémicos”
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(Dickens y Ormrod 35). Teniendo en cuenta la diversificacion del espacio exterior en la ac-
tual explosion de proyectos de exploracion extraterrestre, senalan que “el espacio exterior
ahora estd representado en una amplia gama de campos diferentes y a través de varios pa-
radigmas y discursos en competencia” (ibidem). Y, por tltimo, con respecto a la categoria
del espacio exterior como un espacio de representacion, sefialan que los ejemplos ubicados
aqui “pueden referirse tanto a imaginaciones sobre el espacio exterior como un sitio espa-
cial y temporalmente alejado de practicas sociales alternativas y al uso del espacio exterior
como un lugar material desde el cual se pueden producir significados y practicas sociales
alternativos” (Dickens y Ormrod 36).

En el esquema original de Lefebvre, los vinculos entre representaciones, performance
y performativo son importantes. Esto porque, mientras los espacios de representaciéon son
performativos de una ideologia, el performance (entendido aqui en un sentido cultural y
artistico) puede expresar representaciones de ese espacio, o incluso intervenir en su orden
sociosemidtico, con el propdsito de interrogar la ideologia detrds de su construccion. Por
ultimo, las practicas espaciales son haceres que reiteran y modifican el orden espacial esta-
blecido. La triada de Lefebvre es til para entender cémo una sociedad especifica produce
su propio espacio. Tal produccion tiene caracteristicas performativas porque es un proceso
que ordena distintas prdcticas lingiiisticas y corpdreas que generan representaciones y co-
digos, posibilitando, a su vez, procesos de resignificacién y recodificacion.

El trabajo de Dickens y Ormrod nos puede ayudar a identificar las diferentes formas
en que el espacio exterior se estd produciendo hoy como un espacio social a través de
practicas performativas. Para entender este punto crucial, es necesario hacer referencia
al estudio de Jon McKenzie en Perform or Else: From Discipline to Performance. Un punto
central senialado por McKenzie es que el “performance debe entenderse como un estrato
emergente de poder y conocimiento” y que, por lo tanto, “sera en los siglos xx y xx1 lo que
la disciplina fue en los siglos xv111 y X1X, que es, una formacion onto-histérica de poder y
conocimiento” (McKenzie 18). El autor articula asi una “teoria general del performance”
estructurada de acuerdo con un “estrato de performance global” que “se fusioné en los
Estados Unidos a raiz de la Segunda Guerra Mundial [...] expandiéndose especialmente
rapido con el deshielo de la Guerra Fria” (ibidem). Su afirmacion se apoya en una estruc-
tura multiple de paradigmas de performance, todos los cuales implican el uso de la “accién
cuantificable” como unidad de préctica discursiva. Tal vez este trabajo del tedrico esta-
dounidense se ha convertido en una referencia clasica en la teoria del performance porque
precisamente trajo a colacién la consideracion —al menos para las percepciones dentro
de dicho campo de estudios— de que “performance” ya era un indicador en los ambitos
de la practica humana, mas alla de lo lingiiistico, artistico y cultural. McKenzie demostré
cémo el performance, como unidad y objeto del conocimiento, no es exclusivo de lo que
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la formacidn disciplinaria de los estudios de performance ha denominado en general el
paradigma de la eficacia cultural/artistica/lingiiistica; en cambio, uno puede encontrar
paradigmas similares operando en otros lugares: predominantemente, argumenta, en los
ambitos organizativo y tecnoldgico.

Para ilustrar su punto, McKenzie hace referencia al espacio planetario y extraterrestre,
primero como ejemplo y luego como una metafora de su teoria. Emplea el lanzamiento fa-
llido del transbordador espacial Challenger el 28 de enero de 1986 y hace referencia al libro
The Challenger Launch Decision: Risky Technology, Culture and Deviance at NASA (1996)
de Diane Vaughan para sefalar que:

La decision de lanzamiento del Challenger demuestra cémo los campos de perfor-
mance cultural, organizacional y tecnolégico, aunque separados por diferentes histo-
rias y paradigmas de investigacidn, se superponen y se retroalimentan entre si. Decir
que convergen totalmente en un desempeno unificado seria inexacto, ya que los de-
safios planteados por cada uno siguen siendo distintos y, a veces, divergen marcada-
mente entre si. No obstante, a través de la optimizacion y satisfaccién conjuntas, los
desafios de eficacia, eficacia y efectividad [sic] se pueden negociar, se pueden tomar
decisiones y se pueden tomar acciones (McKenzie 151).

Dicho autor argument6 asi que las genealogias epistémicas individuales de cada paradig-
ma de performance identificado y examinado pueden superponerse y fusionarse entre si
e ilustr6 esto con un momento ejemplar en la historia de los vuelos espaciales tripula-
dos. Vemos asi que cuando hablamos de que el espacio exterior se produce socialmente a
través de acciones discursivas verbales y fisicas —o sea, a través del performance— lo que
queremos decir es que estas acciones emanan desde practicas diversas que incluyen, por lo
menos, las practicas tecnocientificas, las organizacionales y las artisticas y culturales. En
otras palabras, los procesos mediante los cuales nuestra relacién espacial con el universo
es producida son performativos, en tanto que crean o actualizan una realidad material
discursiva, y asi determinan y son determinados por paradigmas epistémicos basados en la
construccién performativa del espacio.

Sin embargo, pensar que la performatividad del espacio exterior, y de lo extraterrestre,
es s6lo producto de las practicas humanas y masculinas sigue siendo un enfoque limitado
para la articulacién de paradigmas mas justos y reales. En esta direccién, el ultimo refe-
rente tedrico bésico para configurar una mirada critica del concepto y practica del espacio
exterior desde los estudios del performance es el trabajo de Karen Barad sobre el realismo
agencial y la performatividad poshumana. En su libro Meeting the Universe Halfway, Barad
combina dos enfoques diferentes del performance y la performatividad: aquel formulado
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desde la filosofia de la ciencia y otro desde la lingiiistica, y argumenta que “los relatos
performativos en estos dominios han llevado vidas paralelas con sorprendentemente poco
intercambio entre ellos, lo que refuerza la percepcion, que cada conjunto de académicos
rechazaria rapidamente, de que las preocupaciones sociales y cientificas estan separadas”
(Barad 49-50). En adelante, y basdndose en el trabajo de Niels Bohr, Barad ve en la per-
formatividad el remedio contra el representacionalismo y, por lo tanto, para abordar los
problemas que surgen de la divisiéon ontoepistémica entre el sujeto cognoscente y el objeto
conocido. Como solucion al problema de las “palabras y las cosas” —como lo plantea Fou-
cault—, Barad entonces introduce el concepto de “intra-accién’, en oposicién a “interac-
cién’; que se utiliza para colapsar la relacidn de exterioridad entre el “conocedor” y el “cono-
cido” Luego, gira su argumento sobre la causalidad ontoepistémica y la relacionalidad entre
los instrumentos que usamos y las formas en que observamos y medimos el universo. Mds
especificamente, analiza el concepto del aparato cientifico (un telescopio, por ejemplo), y
en codmo éste siempre surge en relacion con la cosa que aspira a conocer. Para Barad, un
aparato es un proceso performativo que actualiza una relaciéon causal, lo que ella llama “un
corte agencial’, a través del cual una parte del universo se revela a otra parte, en un pro-
ceso performativo que crea relaciones de exterioridad e interioridad mediante las cuales
el conocimiento es posible. Al respecto, Barad explica que en el proceso de produccién y
definicion de aparatos y practicas discursivas:

El significado no es una propiedad de palabras individuales o grupos de palabras, sino
una performance continua del mundo en su danza diferencial de inteligibilidad e inin-
teligibilidad. En su intra-actividad causal, una parte del mundo se vuelve determinada-
mente delimitada y apropiada en su inteligibilidad emergente a otra parte del mundo,
mientras que las materias vivas, las posibilidades y las imposibilidades se reconfigu-
ran. Las pricticas discursivas son précticas de creacion de limites [...] (149).

Barad articula que los aparatos no son meros arreglos estaticos en el mundo, sino que son
(re)configuraciones dindmicas del mundo —performances especificos a través de los cuales
se promulgan limites de exclusion especificos—. Los aparatos, ya entendidos como cual-
quier tecnologia epistémica (desde el lenguaje hasta un acelerador de particulas) no tienen
un limite “externo” inherente porque son practicas abiertas mediante las cuales el universo
se divide a si mismo.

Si bien el dinamismo teérico que se puede establecer al confabular la teoria espacial de
Lefebvre con la de McKenzie nos permite identificar como ciertas acciones tienen la potencia
de reconfigurar nuestra relaciéon con el planeta y con el universo, la agudeza en la propues-
ta de performatividad posthumana de Barad nos da la posibilidad de romper totalmente con
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la idea modernista que posiciona a la agencia humana masculina como “exterior” y “neutral”
al universo. Para Barad, el universo es una constante intra-accion y, por lo tanto, lo discursivo
es siempre la consecuencia del performance intrinseco de dimensiones cosmolédgicas. Como
ella dice: “matter matters” (lo material importa). Desde este punto de vista, nos es entonces
posible argumentar que la produccién del espacio planetario no sélo se expresa a través de
acciones performativas, sino que éstas son el resultado de una relacionalidad permanente
y dindmica entre el universo consigo mismo, y que la agencia humana es sélo parte de esa
ecuacion. Siempre estamos encontrado al universo porque siempre nos estamos encontran-
do a nosotros mismos como parte de ello. Desde esta mirada, es entonces evidente que la
formacion discursiva “espacio exterior” no sélo es teorética y socialmente problematica, sino
que es fisicamente inadecuada para describir la experiencia terrestre.

Relacionalidad planetaria: de la teoria
a la historicidad de las acciones’

Es necesario politizar las acciones mediante las cuales el espacio planetario se define, ya
que lo que estd de por medio es nada menos que la articulacién de procesos epistémicos
que reconectan la experiencia terrestre con lo celeste y lo habilitan como un espacio de
practicas de emancipacion y justicia social. Para ello, y a manera de consolidar el aparato
critico que he ido armando en este texto, propongo la nocidén de relacionalidad planetaria
como la dindmica material-discursiva entre el espacio y el tiempo terrestre y extraterres-
tre. Es un circuito, por asi decirlo, definido por las dindmicas fisicas, los predicados epis-
témicos, las sensibilidades estéticas, los contextos politicos, los axiomas cientificos mas
amplios y distintos, y las agencias humanas, no humanas y mas que humanas, que muestra
a su vez como los “espacios” se determinan en relaciéon uno con el otro, contribuyendo asi
a una acepcién de nuestro propio planeta. En otras palabras, una relacionalidad planetaria
es una topologia que define lo terrestre y lo extraterrestre dentro de un continuo.

¢Por qué un continuo y no una frontera, como la figura de la frontera final que distingue
mas claramente lo que permanece dentro de cada categoria? Lo que estd en juego al contem-
plar las definiciones y las conexiones entre lo terrestre y lo extraterrestre es una concepcion
de este planeta en relacién con la posibilidad de otros planetas, de estrellas, sistemas y del

El argumento que presento en esta seccion nace del texto “Planetary Performance Studies’, publicado
en la revista Global Performance Studies en 2017. Alli, articulo el potencial que las discusiones sobre las
nociones de lo planetario en el trabajo de Gayatri Spivak, entre otros, puede tener para la rearticulacién
de los estudios de performance como un campo con politicas multipolares (ver Cervera).
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universo en general. La nocion de “lo extraterrestre” hasta ahora siempre ha estado alojada
en epistemes terrestres. Esto podria deberse simplemente a que todavia tenemos que ex-
perimentar la vida en otros lugares y, hasta ahora, como comenta Rosi Braidotti en su tra-
bajo The Posthuman “la dimension terrestre o planetaria [...] no es una preocupacién como
cualquier otra. Es mas bien el tema que es inminente para todos los demds, en la medida en
que la Tierra es nuestro punto medio y comun” (81). Esto también ha significado que en la
medida en que las epistemes terrestres se basan en el cosmos para producir conocimiento
sobre lo terrestre (por ejemplo, mapas, calendarios, etcétera), los saberes terrestres siem-
pre han tenido un grado de “extraterrestre” en ellos. Esta relacionalidad ha sido definida y
redefinida a lo largo de los siglos por diferentes practicas performativas (humanas, no-hu-
manas, culturales, politicas, rituales, cientificas, etcétera) que han establecido la intersec-
cién entre lo terrestre y lo extraterrestre en una multitud de maneras. El “espacio exterior”
es solo la mas reciente, y la mas global, de tales configuraciones ontoepistémicas. Sin em-
bargo, lo terrestre y lo extraterrestre son, en términos materiales, mejor expresados como
un entretejido extra/terrestre, por asi decirlo.

Las relacionalidades planetarias son procesos performativos ontohistéricos. Como
describe el gedgrafo Jason Beery:

[...] considerar el espacio exterior y la Tierra como producidos socialmente es recono-
cer que la construccidn tanto del espacio exterior como de la Tierra ha variado entre
diferentes grupos de personas y organizaciones sociales a lo largo del tiempo. Quizas
obviamente, la construccién del espacio exterior y de la Tierra que domina hoy no
siempre ha sido dominante (74).

Llevado esto al nivel mas fundamental, la denominacién de estrellas y planetas puede ilu-
minar ain mds cdmo el conjunto de conocimientos sobre el espacio planetario realiza ese
espacio, de acuerdo con un conjunto determinado de referencias y percepciones.

El argumento de que una metodologia para el estudio critico del espacio exterior parta
desde los estudios del performance lleva entonces un intento astropolitico de cuestionar
y desestabilizar la nocién de espacio exterior y su legado cultural, social y politico, con
el fin de articular futuras relacionalidades planetarias que, al ser menos exclusivas, ten-
gan el poder de contribuir a una reevaluacién profunda de la relacién que guardamos con
nuestro planeta y, en consecuencia, con el universo. El “nosotros” implicito en el discurso
de Kennedy no es un nosotros global; no es inclusivo, sino exclusivo para aquellos que
tienen el poder de monopolizar el acceso a los cielos de acuerdo con sus intereses geopoliti-
cos. Y esa division se filtra de regreso a la Tierra, impactando diferentes 6rdenes sociales y
practicas culturales, militares y cientificas. Aqui, ejemplos como el performance hipnético
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de Nahum se vuelven también parte de un activismo celestial necesario para recalibrar y
definir la relacionalidad planetaria que urgentemente reconsidere la relaciéon con nuestro
planeta mismo. La formacién y practica discursiva del espacio exterior incluye la concep-
cién de nuestro planeta como uno que podemos destrozar y, por extension, la promesa de
un futuro que siempre se estd alejando hacia las estrellas. Es decir, el espacio exterior es,
en si, una epistemologia que parte de la idea de la Tierra como un hébitat desechable y que
solo unos pocos merecen tener la opcion de sobrevivirlo.
El discurso de Kennedy también incluyd la siguiente declaracién:

Zarpamos en este nuevo mar porque hay nuevos conocimientos que adquirir, nue-
vos derechos que ganar, los cuales se deben adquirir y usar para el progreso de to-
das las personas. Porque la ciencia espacial, al igual que la ciencia nuclear y toda la
tecnologia, no tiene su propia conciencia. Si se convertird en una fuerza para bien o
para mal depende del hombre, y sélo si los Estados Unidos ocupan una posicion de
supremacia podremos ayudar a decidir si este nuevo océano serda un mar de paz o un
nuevo teatro de guerra aterrador. No estoy diciendo que debemos estar o estaremos
mas desprotegidos contra el mal uso hostil del espacio de lo que lo estamos contra
el uso hostil de la tierra o el mar, sino que afirmo que el espacio se puede explorar y
conquistar sin alimentar el fuego de la guerra, sin repetir los errores que el hombre ha
cometido al expandirse por todo el mundo (Kennedy s/p).

Decir “elegimos ir a la Luna” significa que ir alli es producto del libre albedrio: es una
decision, producto del ingenio humano. Elegimos ir alli porque podemos, porque que-
remos, porque creemos que necesitamos hacerlo. A primera vista, esta abrumadora pre-
sencia del libre albedrio humano y la capacidad intelectual puede oscurecer dos hechos
fundamentales: en primer lugar, no todos en este planeta pueden optar por esa eleccion,
y, en segundo, la concepcidon de la capacidad de tener esa eleccion es reciente (un par de
cientos de anos). Ademas, esta capacidad de eleccidn no s6lo depende de la existencia de
la tecnologia de los vuelos espaciales, sino también del dinamismo en y de las preocupa-
ciones existenciales mordaces y las estructuras de pensamiento que han subrayado his-
téricamente la idea de lo extraterrestre y, por extension, las formas en que la humanidad
ha concebido su relacién con el universo. Kennedy mencioné las posibilidades de guerra
o paz como los dos resultados de la exploracion extraterrestre, como si ese binomio fuera
el tnico tipo de trama que se puede desarrollar en el drama extraterrestre, pues puede
haber mas. Si el cosmos es un escenario, podriamos decir, entonces, que sus actores no
se limitan a los habitantes terrenales del siglo xX, o simplemente a aquellos que pueden
pagar las “luces de fantasia”
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Mientras tanto, miles de nuevos planetas y galaxias se descubren casi a diario, los ro-
bots hechos por el ser humano aterrizan en cometas en movimiento y las personas han
estado viviendo en érbita desde el aio 2000. Muchos afirman que estamos en el adveni-
miento de una edad de oro de la astronomia y la exploracion extraterrestre, y esta misma
revolucion también ejerce presion sobre la conceptualizacion de la agencia humana. Los
hallazgos cientificos y las innovaciones tecnoldgicas, como el descubrimiento de las on-
das gravitacionales y el advenimiento de la astronomia gravitacional, estan revolucionando
toda nuestra concepcion del espacio y el tiempo, de la materia y la energia, y del lugar de la
Tierra en el enredo espaciotemporal que llamamos universo. Las relacionalidades planeta-
rias son procesos performativos, pero a la luz de estos descubrimientos nos damos cuenta
de que la agencia en esos procesos no es s6lo humana ni masculina.

Conceptos como la relacionalidad planetaria nos permitiran apreciar el impulso actual
en la exploracidn espacial desde una perspectiva histdrica y, por lo tanto, contribuir a un
creciente cuerpo de literatura que examina criticamente la producciéon de conocimiento
planetario y ofrece nuevos paradigmas mas adecuados para el futuro, los cuales hacen en-
tendernos como acciones relacionales entre cuerpos y entre planetas.

Conclusion: memorias comunes de la Luna

Como expongo al inicio de este articulo, la memoria colectiva de todos los que participa-
mos en aquel performance hipnético de Nahum es politicamente potente. Juntos, también
decidimos ir a la Luna, y lo hicimos en una manera que se acerca mas a los ritos transcen-
dentales de los chamanes en el noreste de Siberia que a los ritos tecnoldgicos que celebran
las erecciones transorbitales de falos de fuego. Nuestro “viaje a la Luna” fue hacia lo inte-
rior, y hacia el momento compartido. Asi, ese momento es en si un performance planetario
tan potente como el de Kennedy, ya que en ese momento reconfiguramos nuestro espa-
cio planetario como uno en el que lo sideral es lo intimo, lo lunar es lo comtn y nuestro
cuerpo es la nave. El mito del espacio exterior se cae a pedazos cuando nos damos cuenta
de que viajar en el cosmos es ya una condicién de nuestra existencia.
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Cambiando la conversacion: astronoética,
performance y lo off-moderno en México

Resumen

La autora aborda la relacion entre el performance y el espacio exterior en México a partir de obras
realizadas por los artistas Nahum y Juan José Diaz Infante. Ellos crean imaginarios espaciales desde
el arte y la ciudadania que producen efectos de maravilla, conexién y extranamiento en sus publi-
cos. Se argumenta que el objetivo de estos artistas es “cambiar la conversacion” del debate sobre el
espacio exterior y visibilizar alternativas a los futuros proyectados desde los centros hegemonicos
de las carreras espaciales.

Palabras clave: arte; espacio exterior; futuros; gravedad; Latinoamérica.

Changing the Conversation: Astronoethics,
Performance and the Off-Modern in Mexico

Abstract

This article addresses the relation between performance and outer space in Mexico, focusing on
the work of the artists Nahum and Juan José Diaz Infante, who create space imaginaries by means
of art and citizenship. Their work aims to produce effects of wonder, connection, and estrangement
in their audiences. By doing so, the author argues they both aim to “change the conversation” of the
debate around outer space and bring up alternatives to the futures projected from the hegemonic
centers of the space race.

Keywords: art; outer space; futures; gravity; overview effect; Latin America.
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Cambiando la conversacidn: astronoética,
performance y lo off-moderno en México

“Ya no es sobre la Tierra donde vive el Hombre”

e dice que el mundo, con todas sus maravillas y extranezas, se desencanté con la

llamada modernidad y el advenimiento de las ciencias; sobre todo, con el desarrollo

de las tecnologias que permitian nuevas miradas y visibilidades escalares. Entre
los siglos xv1y xvii, el telescopio abrié el cosmos al ojo humano, mientras que el mi-
croscopio abri6 el universo de lo extremadamente pequeiio. Mds recientemente, a partir
de la segunda mitad del siglo xx, los seres humanos pudieron ver por primera vez en la
historia a su propio planeta desde fuera, gracias a la fotografia espacial y a los satélites de
observacidn terrestre. Para algunos, la imagen de la Tierra vista desde el espacio exterior
tiene una fuerte carga simbdlica y sentimental, mas alla de la mirada desinteresada del
cientifico. Heidegger, por ejemplo, se pronuncio6 horrorizado después de ver las primeras
imagenes en blanco y negro trasmitidas por el satélite lunar Lunar Orbiter 1 en 1966: “Ya
no es sobre la Tierra donde vive el Hombre” (Lazier 604).

Las fotos, que fueron tomadas de manera automatica por el objeto tecnoldgico,
muestran un paisaje austero de luz y sombra con el creciente visible de la Tierra en
la parte superior, y el paisaje grisiceo de la Luna en primer plano. Heidegger no fue
el unico filésofo aleméan impactado por la experiencia de ver la Tierra desde arriba,
pero su contemporaneo Hans Blumenberg reaccioné de otra forma. Seducido por la
visién césmica, aunque manteniendo los pies sobre la Tierra, propuso la creacién de lo
que él denominé la perspectiva astronoética para sustituir el interés tecnolégico de la
disciplina astrondutica. La astronoética seria una forma de habitacidn especulativa del
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espacio que combinaria la curiosidad centrifuga inspirada por el viaje a las estrellas con
el cuidado centripeto que demandara el compromiso con el futuro del planeta de origen
(Harries 320).

La pasion ejemplificada en las nociones de Blumenberg dominaria sobre el escepti-
cismo de Heidegger, y después de la toma de estas imagenes desconcertantes por una
maquina, otras se constituirian como fuente de inspiracidn, especialmente las fotogra-
fias, ahora ubicuas, de una Tierra distante pero humanizada, tomadas por los astronautas
del programa espacial Apolo. Las imagenes tituladas Earthrise (1968) y La canica azul
(1972) dieron pie a una nueva imaginacion global que deriv6 en un abanico de visiones y
lenguajes sobre procesos y sistemas planetarios y sociales (Lazier 606). Estas fotografias
de la Tierra como unidad, sin fronteras politicas, estan intimamente ligadas a la llamada
“vision del conjunto” (overview effect) que varios astronautas han descrito como resultado
de su experiencia en el espacio. De alguna manera, esta visioén pictérica de un mundo sin
barreras y estéticamente sublime se ha convertido en una manera de “reencantar” la rela-
cién entre los humanos y sus entornos, estableciendo una distancia entre la experiencia
césmica sublime y el contexto social, politico y econdmico en que se han desarrollado las
actividades espaciales, desde la Guerra Fria de la segunda mitad del siglo xx hasta el as-
trocapitalismo® del siglo xX1.

Ademas de la fotografia, otras expresiones artisticas han emergido en y alrededor
del espacio, en compaiiia de las actividades cientificas, comerciales y militares que sue-
len dominar el discurso de la exploracién espacial. Si bien escritores y artistas visuales
habian producido obras sobre el espacio mucho antes de los viajes de tripulaciones hu-
manas y/o robéticas, a partir de la década de 1960 algunos artistas empezaron a acom-
panar estas actividades espaciales, como parte de los programas institucionales de ex-
ploracién o como acciones artisticas independientes mas criticas o reflexivas (Triscott
419).” Felipe Cervera se refiere a este periodo como el inicio de la “astroestética contem-
poranea” Segun este autor, “mientras el surgimiento de performances... en y alrededor
del Espacio ofrece una variedad de oportunidades para percibir e interactuar con el

Ver Dunnett et al., para una exploracién del astrocapitalismo, entendido como una ampliacién de las
actividades del capitalismo terrestre (procesos de produccién y consumo, estilos gerenciales, extractivis-
mo, globalizacion de la fuerza de trabajo, y todas las desigualdades y exclusiones que implican) hacia el
espacio.

Un ejemplo de estas acciones tempranas fue El Museo Lunar, un chip de computadora sobre el cual fue-
ron grabados dibujos de artistas modernistas de la época, como Andy Warhol (un pene), Robert Raus-
chenberg (una linea recta) y Claes Oldenburg (Mickey Mouse), entre otros. El grupo intenté enviar el chip
a la Luna con la misién Apolo 12, pero no es claro si esto se logré (Triscott 419).
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Cosmos, el aumento en las posibilidades expresivas requiere un modo de atencién cri-
tica que las tome en cuenta en sus particularidades cientificas, geopoliticas y formales”
(Cervera 259).°

El objeto de reflexién del presente articulo es el performance astronoético que se rea-
liza en México. En comparacion con el teatro de corte mimético, el performance implica
la ejecucion de una accion que produce un acontecimiento y tiene efectos performativos
que pueden trascender la intencionalidad de la accién en las y los participantes. Es decir,
se trata de una combinacion procesual de accion, producto y efecto. Aunque el concepto
performance también se aplica a los procesos y acontecimientos sociales, aqui me limito
a los performances artisticos, ya que en este caso se trata de obras que son motivadas por
intereses sobre todo estéticos y realizadas por personas que se identifican como artistas.* Y,
dado que su referente es el espacio exterior intervenido desde la Tierra —es decir, mezclan
la curiosidad césmica y el cuidado terrenal—, caracterizo estos actos y los acontecimientos
que producen como performances astronoéticos.

En los siguientes apartados reflexiono sobre las posibilidades poéticas del espacio vis-
to desde un pais marginado, pero no del todo alejado de las carreras espaciales afiejas y
actuales. Pregunto sobre las posibilidades de las obras de arte y performance que hacen
referencia al espacio exterior desde México, considerandolas técnicas astronoéticas. ;Par-
ticipardn en la produccién de miradas espaciales alternativas que coadyuven a construir un
pensamiento a la vez planetario y local, centrado en relaciones justas y mas equilibradas?,
scudl es el “sabor” particular del performance astronoético mexicano?

Al final del articulo regresaré a estas preguntas a través del concepto de lo off-moder-
no, acuiado por Svetlana Boym, critica cultural rusa exiliada en Estados Unidos —con-
dicién que marcé fuertemente su perspectiva filoséfica y politica—, quien describe dicho
concepto como “una critica a la fascinacién moderna por la novedad y a la no menos
moderna invencién de la tradicién. En la tradicién off-moderna, la reflexién y el anhelo,
el distanciamiento y el afecto, son indisociables” (Boym 15). Muchos “off-modernistas’,
dice, “proceden de tradiciones excéntricas (i.e., aquellas a las que se suele considerar
como marginales o provincianas con respecto a la corriente cultural dominante, desde la
Europa del Este a América Latina)” (ibidem). Para Boym, el prefijo off (que es dificilmente
traducible al espafiol, pero gira alrededor de nociones de lo lateral, lo fuera de, hasta lo
ligeramente podrido) “complica nuestro sentido de direccién; nos obliga a examinar las

Todas las traducciones de fuentes originales en idioma inglés son mias.

*  En otros espacios he hablado mas extensamente sobre el concepto de performance y las conexiones entre

el performance artistico y el sociocultural (Ver Johnson).
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sombras que aparecen en los margenes y los callejones que se encuentran fuera del cami-
no recto del progreso; nos permite desviarnos de la narrativa determinista de la historia
del siglo xx” (ibidem).

En mi siguiente abordaje dialogo principalmente con dos artistas: Nahum y Juan José
Diaz Infante, quienes han tenido encuentros y desencuentros en sus colaboraciones. Am-
bos tienen obras individuales, ademas de colectivos que ellos mismos fundaron: el Instituto
Kosmica, en el caso de Nahum, y el Colectivo Espacial Mexicano, en el caso de Juan José;
ambos han trabajado con otros artistas, con agencias y organizaciones espaciales, ingenie-
ros y cientificos. Asimismo, ambos emplean la tecnologia en sus obras; son mexicanos y
cosmopolitas, creen que “hay que cambiar la conversacién” sobre el pais y el planeta, a la
par que le apuestan al espacio como inspiracién para este cambio.

Poética orbital

Imagina una agencia espacial, pero de artistas, que se encarga
de nuestra conexion personal con el cosmos.
Nahum

Nahum Romero, también conocido como Nahum Mantra o sencillamente Nahum, es
un “artista espacial” nacido en México en 1979 y actualmente radicado en Berlin. Su
trabajo es una mezcla de artes musicales, artes plasticas y magia. En mayo de 2019, en
un auditorio de la Universidad Iberoamericana de la Ciudad de México, present6 “Poé-
tica orbital’, una especie de conferencia-espectaculo, género performatico hibrido que,
como explica Patrice Pavis: “participa tanto de la pedagogia como del arte” (59). Vestido
de negro de pies a cabeza, Nahum se par¢ frente a su theremin (instrumento que emite
sonidos a partir de la interaccion entre el campo magnético del aparato y el cuerpo del
musico) y con él empezé a envolver a su publico en un entorno fuera de este mundo.® Al
inicio de este metaperformance, Nahum hablé de la historia de la carrera espacial, cen-
trada en conflictos geopoliticos entre los Estados Unidos y la Unién Soviética. Proyectd
un video detras del podio; en él, un astronauta pisa la luna y declama: “One small step for
man, one giant leap for mankind’. “Mankind” o “humanidad” para Neil Armstrong es una
referencia irreflexiva al sujeto colectivo que, supuestamente, se podia entender como el

La descripcién y citas de la obra provienen de la grabacion en audio que realicé de la conferencia (Ver
Nahum).
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agente de la “conquista del espacio” o, por lo menos, como el recipiente de sus beneficios
futuros. En lo que rest6 de su presentacion, Nahum volvié una y otra vez sobre esta idea
de “lo humano” y sus inclusiones y exclusiones, explicitas e implicitas. Mientras resaltaba
las posibilidades del arte y el performance espacial como una manera de acercamiento
distinto al espacio, describié un conjunto de obras artisticas, realizadas de manera indi-
vidual, como cofundador del iTaccus (el Comité para la Utilizaciéon Cultural del Espacio
de la Federacidn Astrondutica Internacional), y como director del colectivo de Kosmica,
un grupo de artistas internacionales con interés en crear piezas a partir de la reflexion
sobre el espacio exterior.°

En una de sus intervenciones, sacé un papel grande de una caja que tenia enfrente
mientras decia: “Todos nosotros estuvimos en una escuela donde usamos mapas, ;no?, ;en
la pared? Y crecimos con esta perspectiva de lo que es nuestro planeta” (Nahum s/p). Se-
nalé el papel, que contenia los contornos familiares del continente americano, norte y sur,
con sus divisiones politicas a la vez que decia: “sin embargo, desde el espacio, si pudiéra-
mos ver este mapa desde el espacio, algo sucederia” (ibidem). Volte6 el mapa hacia abajo y
paso el papel sobre la flama de la vela que habia prendido al inicio de su conferencia-per-
formance. La luz transparento el papel y, al voltearlo de nuevo, solamente se veia el con-
torno. “Cuando se ve el mapa desde el espacio, se borran las fronteras. No en Tijuana”
(ibidem), admite, riendo, al ver que un poco del trazado habia resistido, justo en la parte
que corresponde a la frontera entre California y Baja California. “No en Tijuana, pero es
importante recordar esto, porque los astronautas, cada vez que regresan de una mision,
vemos este tipo de comentarios” (ibidem). En la pantalla aparecié un conjunto de citas de
astronautas y cosmonautas sobre su experiencia en el espacio, José Herndndez (astronauta
mexicano-americano): “Tuve que dejar este mundo para darme cuenta de que las fronteras
son un concepto humano”; Chris Hadfield, astronauta canadiense: “En el espacio, recono-
ces esa unidad de nuestra existencia” Nahum explicé: “este efecto tiene un nombre llamado
overview effect. La definicién es un cambio cognitivo en la forma en la que entendemos a la
Tierra. Freud hablaba de otro concepto, que llamaba el amor ocednico, ese sentimiento de
ser uno en el universo” (ibidem).

El artista matizé esta experiencia sublime y universal con el siguiente proyecto que des-
cribié. Kosmica Journeys se trata de:

6 .. sz e . . . ART
Entre estas obras estaba Viaje, una sesion interactiva en la cual Nahum hipnotiza al publico para cons-

truir el recuerdo de un viaje imaginado a la Luna, un viaje al espacio exterior mediante el viaje interior, que
provoca la experiencia de estar en un lugar donde el o la participante nunca ha estado, ni estard, mediante
la manipulacién de los sentidos y las percepciones (Ver articulo de Felipe Cervera “Performatividad y
relacionalidad planetaria’, en este niumero de Investigacién Teatral).
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Un programa para trabajar con aquellas personas que sufren mas que nadie estas
fronteras mentales que hemos implementado en nuestro planeta que, por cuestiones
de bombas en el aire, por cuestiones de falta de oportunidades en sus tierras, por des-
plazamientos y también por cuestiones de amor, tienen que moverse a otros lugares
(Nahum s/p).

Mostré una serie de imagenes de bardas y muros; luego, las manos de nifios pintando as-
tronautas y escenas espaciales.

Vamos a albergues de migrantes en México y Europa, y a lo largo de un mes desarro-
llamos con ellos misiones espaciales ficticias. Al final de la misién el mensaje es salir
de la Tierra, y que ellos puedan ver esta perspectiva que les acabo de ensenar sobre
nuestro planeta y que se comunique que lo importante es que no importa el lugar
donde estén o su andar, la Tierra es el lugar de todos. Y creemos que la mirada espa-
cial es algo que pueda apoyar a las personas en situaciones vulnerables. Aqui pueden
ver en estas imagenes uno de los albergues donde trabajamos en Berlin con pequenos
que hablan farsi, arabe... y habia una nifa, y les damos herramientas para que ellos
escriban sus propias historias, para que imaginen cémo verian a la Tierra si salen al
espacio, qué se llevarian de la Tierra al espacio. [...] Dentro de las conversaciones que
tuvimos con los ninos en los albergues en Berlin, habia una nifia que comenzé a escri-
bir una historia. Y me gustaria platicarles esa historia (ibidem).

Nahum abrié un cuaderno, y empez6 a leer lo que escribié la nina:

Yo soy la Luna. Y he acompafiado a la Tierra durante millones de afios. La he visto
cambiar, los continentes mover, y los asteroides caer. En el transcurso del tiempo, he
visto como algunos pequeinios seres se mueven adentro de este lugar. Cada noche, ellos
hacen a la Tierra destellar en la oscuridad. En un dia pacifico, vi cémo un objeto me-
talico salié y comenz6 a bailar alrededor de la Tierra. Desde sus entrafas, abrid y sa-
lieron dos entes. Comenzaron a caminar, saltar y montaron una bandera que me hizo
cosquillas. Después de haber tenido algo de diversion, regresaron a casa. Después,
otro grupo de criaturas vino a visitarme. En esta ocasién, caminaron y recolectaron
piedras (ibidem).

Mientras ley¢ el relato, Nahum manipulaba una hoja de papel chino, torciéndola con sus

dedos.

32



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Cambiando la conversacién: astronoética,

Revista de artes escénicas y performatividad performance y lo off-moderno en México
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Anne W. Johnson

Después de algunas visitas, yo crei saber todo de estas criaturas. Era muy senci-
llo. Todas reian igual, y todas sonaban igual. Pero un dia, las cosas cambiaron. Un
nuevo grupo de seres vino a visitarme. Pero ahora, todos se veian diferentes. Habla-
ban diferentes melodias que yo nunca habia escuchado. Con mucho cuidado, ellos
hicieron un pequeiio edificio en la superficie y colocan un objeto fragil y colorido

(ibidem).

Levantd la hoja de papel, convertida en flor blanca. Con la flor de papel, tocé la flama de la
vela y esta se esfumé. En su lugar, Nahum sostenia una rosa. “Las criaturas de la Tierra le
llamaron una rosa, yo le llamé amor’ Y esta fue una historia de una jovencita de 13 afios”
(Nahum s/p).

A decir de las reacciones de las y los asistentes, el tema de la migracién y las fronteras
nacionales claramente resond con el publico mexicano. La yuxtaposicion de imagenes y
narrativas de fronteras, cuyas huellas materiales y efectos violentos son tan visibles desde
abajo con la imagen tomada desde arriba de un mundo integro y pacifico, sin las cicatrices
de muros fronterizos, crea un poderoso efecto performativo. Asi, Nahum busca conven-
cer a las personas que asisten a sus obras sobre la relevancia del tema del espacio exterior,
provocar una respuesta emocional y convencerlas sobre la posibilidad de participar en la
determinacién de los futuros humanos en el espacio.

Existe una contradiccién fundamental en los discursos del espacio y en las justificacio-
nes para la inversion en su exploracién. Por un lado, histéricamente, mucha de la actividad
espacial fue motivada por el deseo de ganar terreno en la Guerra Fria entre Estados Unidos
y la Unidn Soviética. Los logros espaciales alimentaban y eran alimentados por el naciona-
lismo. Armstrong planté la bandera de los Estados Unidos en la Luna. En México, hasta la
fecha se habla (sin ningtn sentido de ironia) de una “colonizacién mexicana del espacio”
mediante el lanzamiento de satélites.

Por otro lado, se habla de “for all mankind” One small step, “un pasito para el Hom-
bre”. Felipe Cervera nos recuerda que aquellas legendarias palabras no eran simplemente
un comentario para acompanar el hecho de caminar en la Luna, sino una frase performati-
va que “codifica y define el Espacio como una extension de asuntos humanos hacia la Luna”
(258). Pero, como enfatiza Nahum, “la humanidad” referida por Armstrong no es toda la
especie, sino una minoria privilegiada de la misma.

Sin embargo, el overview effect, o efecto del conjunto, interpela a la humanidad en
términos universales. Segiin esta nocion, ir al espacio permite a un astronauta ver la
Tierra como una entidad compleja y conectada, sin fronteras y divisiones politicas. Tal
acepcion fue acunada por Frank White en 1987 a partir de una serie de entrevistas que
el autor realiz6 con un gran numero de astronautas sobre sus experiencias en el espa-
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cio. Muchos reportaron haber experimentado un sentimiento de maravilla o asombro
y, ademads, de haber dejado atras el egocentrismo y antropocentrismo para adquirir una
perspectiva planetaria (White 36). A decir de White, el efecto es cognitivo y ocurre en
el cerebro, pero es producido a partir de la experiencia de la persona en el espacio, y no
como resultado de un ejercicio mental. La hipnosis que efectia Nahum y las practicas
para estimular la imaginacién mediante el arte y la literatura buscan producir un efecto
analogo al overview effect astronautico.

Nahum y varios de los artistas que colaboran con Kosmica se encuentran en una
posiciéon de enunciacién compleja; si bien juegan con la escala césmica, actian desde
Meéxico y como artistas explicitamente mexicanos. Hasta cierto punto, el overview effect
es una ilusion, porque cada mirada es una mirada desde y hacia un lugar particular: ver
el “conjunto” es, en realidad, imposible. Aun asi, sigue siendo una ilusién seductora para
muchos.

El Colectivo Espacial Mexicano

Juan José Diaz Infante, artista y fotégrafo mexicano nacido en 1961, también ha participa-
do con algunas de las obras de Kosmica, pero la mayoria de sus esfuerzos se han dirigido
hacia el establecimiento del Colectivo Espacial Mexicano, una “agencia espacial civil” fun-
dada por él y sus colaboradores en 2010. La larga platica que tuvimos hacia enero de 2021,
en un café al sur de la Ciudad de México, resulté ser una conversacion que, igual que la
presentacion de Nahum en la Universidad Iberoamericana (aunque en un marco menos
formal y con un ptblico mas reducido), funcioné como performance astronoético, en parte
entrevista, en parte conferencia participativa.’

Diaz Infante, quien habia decidido hacer un satélite, me dijo que en aquel entonces
“México declara la guerra al narcotrafico, y yo digo: necesitamos cambiar la conversacion,
necesitamos hacer satélites. Sputnik, entonces, es esencial para el cambio del imaginario”
(Diaz, entrevista). Soiié con hacer un Sputnik mexicano pero artistico, hecho por ciudada-
nos comunes y corrientes en vez de instituciones gubernamentales o empresas. Se inspird
en un articulo sobre satélites pequefos ciudadanos publicado por Pang y Twiggs en la re-
vista Scientific American y empezd a juntar a sus amigos artistas para armar un proyecto
satelital y, asi, “cambiar la realidad” de México, un pais que se encontraba en medio de la

” «

“guerra contra el narcotrafico’, “sin gobernabilidad y sin agencia espacial” (Diaz, entrevis-

7 Las citas de Diaz Infante son de la entrevista personal realizada el 17 de enero de 2021.
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ta). Me cit6 las famosas palabras de John F. Kennedy, pronunciadas en 1961 para anunciar
su apoyo al programa espacial estadounidense: “Nosotros escogimos ir a la Luna, no por-
que es facil, sino porque es dificil” (ibidem). Pero para Diaz Infante y sus colaboradores, la
meta era otra: “Nosotros escogimos ir a la Tierra, no porque sea ficil, sino porque es difi-
cil” (ibidem).® Pero para el Colectivo Espacial Mexicano, “ir a la Tierra” implicaba primero
escaparse de ella.

Diaz Infante llam¢ a su satélite Ulises, una triple referencia al viajero legendario de Ho-
mero, la novela de James Joyce y al cuentista y artista mexicano Ulises Carrién. Lo creé “por-
que Kubrick no me cumple su promesa” del futuro que proyecté para el afio 2001. Original-
mente, el contenido del satélite iba a ser un homenaje al futbol, “el lenguaje universal’, segin
el artista, que evocaria el espiritu triunfador y el trabajo en equipo, pero las y los artistas del
proyecto terminaron inclindndose por un ensamblaje de obras diversas, incluyendo varias
composiciones musicales, visuales y poéticas. La transmision de la sefial de Ulises tomaria la
forma del mensaje “Yo amo el camino” en céddigo Morse. Hubo negociaciones fallidas para su
lanzamiento con la agencia espacial japonesa, empresas privadas e instituciones cientificas
mexicanas. Un Ulises lleg6 a la estratdsfera desde la Feria de Libros de Guadalajara en 2016,
pero se perdi6 luego de unos poco minutos de vuelo. Aun asi, una nueva versién de Ulises
estd proyectada. Esta, dice Diaz Infante, llevard una cimara para tomar un group shot, una
foto grupal de todo lo que es la vida: “bacterias, ballenas, seres humanos”.

Le pregunté: “Pero para ti, ;cudl es el valor de lanzar un satélite?”. Diaz Infante me res-
pondié que el satélite conduce al efecto overview, tal y como lo evocaba Nahum: “Yo lo que
hago es generar marcos de pensamiento alrededor del espacio y cémo ver el mundo desde
arriba [...]. Es una téte a téte relationship con el mundo” (ibidem). Y cuando le pedi que
elaborara mas, expreso:

Es que el espacio es alucinante, y es el overview effect, que creo que se logra a través de
la pasion por el espacio. Porque yo ya no puedo ver el mundo de la misma manera, es
decir, yo ya no puedo platicar con la gente. Y los astronautas tampoco pueden platicar
con la gente. Es decir, hay un fenémeno importante, alrededor de ver la Tierra, desde
alld. Y yo creo que eso es lo importante del espacio, ;no? Ninguna otra cosa (Diaz,
entrevista).

Efectivamente, cuando Frank White conceptualizé el efecto overview, reconocié que la ex-
periencia seria de poca utilidad si se limitase a las y los astronautas. En el afdn de extender

®  La Agencia Espacial Mexicana “oficial’, del gobierno federal, se constituiria en 2012 (Ver “Agencia Espacial

Civil 2019”).
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su potencial a los seres cautivos en la Tierra, propone el “efecto overview tecnolégico’, pro-
ducido a través de la perspectiva obtenida analégicamente por medio de “satélites y sondas
no-tripuladas” (White 4).

Los satélites son mds que instrumentos tecnoldgicos; son extensiones prostéticas de
lo humano en el espacio, “nuestros cuerpos subrogados, sirviendo nuestros deseos e in-
tereses’, “performers en el escenario césmico’, como anunci6 Bureaud (83). Permiten a los
humanos escaparse, de alguna manera, de la gravedad que los ancla en la tierra “ya que dan
forma a los suefios y la imaginacion, permiten la apropiacion via la materializacion de lo
que es imposible, y de lo que constituye una alternativa” (Bureaud 84).

A decir de White, este efecto producido mediante la tecnologia tendria el potencial de
convertir a quienes lo experimenten en “terranautas’, o seres que “han logrado el estatus de
astronauta sin orbitar la Tierra o ir a la Luna. Se han dado cuenta de que la Tierra es una
nave espacial natural... y de que todos somos, verdaderamente, los astronautas que compo-
nen su tripulacién” (White 169). Nahum y Diaz Infante quieren seducir a sus publicos con
esta vision. “No tenemos que ir al espacio’, me dijo Nahum, “porque ya estamos en é1” Y el
performance es una manera de recordarnos esa realidad, mediante experiencias analogas
(producidas por la representaciéon mimética, la tecnologia o hasta la hipnosis) a las de las y
los astronautas. Es posible experimentar el efecto de conjunto y gozar de sus beneficios sin
tener que ir al espacio.

Pero de nuevo, el performance astronoético esta marcado por la tensién entre la
universalidad del efecto overview y la particularidad del performance espacial mexica-
no. Por un lado, se aboga por una perspectiva de conjunto, desde arriba y desde lejos,
que posibilita pensar un planeta compartido por todos los seres humanos y no huma-
nos, sin fronteras ni divisiones politicas. La diversidad que se aprecia desde esta pers-
pectiva tiene que ver con los contornos geoldgicos y las variaciones atmosféricas. Pero
al invisibilizar la diversidad humana, las huellas de los procesos de inclusién y exclusidn,
el efecto overview también puede ser problematico. Jordan Bimm, por ejemplo, argu-
menta que debe verse como el producto de una vision cibernética del planeta ligada al
pensamiento sistémico que emergié después de la Guerra Fria (42). Y para Ceridwen
Dovey, la visiéon romantica de la humanidad en el espacio, mirando con benevolencia
hacia la Tierra, “ignora el hecho de que el espacio ya es una zona militarizada y comer-
cializada” (Dovey). Como Bimm, Dovey nos recuerda que la mayoria de quienes han
experimentado el efecto (en su versién astrondutica original) han sido hombres blancos
de paises poderosos.

No tenemos idea de cudl efecto tendria, en la mayor parte de las poblaciones mun-
diales, ver la Tierra desde el espacio, y nadie ha prestado atencién al hecho de que las
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diferentes culturas o religiones podria experimentar respuestas totalmente distintas,
y no todas positivas. Para algunos, el efecto overview podria producir una crisis de fe,
o psicosis espacial, o desesperacion y desesperanza, o hasta nihilismo al enfrentar la
incomprensibilidad del universo y nuestro lugar en él (Dovery). °

Por otro lado, cada mirada, sea desde arriba o desde abajo, es una mirada desde algin
lugar concreto. ;Cambia la visién cuando la Tierra es mirada desde arriba, pero a través
de los ojos de un satélite hecho en México por ciudadanos-artistas en vez de gobiernos
o empresas?, ;qué significa este comentario de Bureaud sobre la obra del Colectivo Es-
pacial Mexicano?: “en un mundo que es global, pero en donde no todas las naciones tie-
nen el mismo acceso al espacio, Ulises I estaba hablando espanol con acento mexicano”
(Bureaud 80).

Y dicho todo esto, no hay que olvidar la perspectiva de conjunto mas afieja, el efecto
overview al revés: esa sensacidon sublime de ver el cielo obscuro, sin satélites, salpicado por
una infinidad de estrellas. Pero el derecho al cielo obscuro estd siendo amenazado cada
vez mas por la combinaciéon de contaminacién luminica en la Tierra y la creciente can-
tidad de objetos brillantes artificiales en el cielo. En este sentido, algunos artistas estan
cuestionando las consecuencias de lanzar objetos al espacio, aunque sean objetos artis-
ticos. Como pregunta Bureaud: “;Tenemos el derecho de colocar objetos en los cielos de
otras personas, aun para propdsitos pacificos y culturales, sin haberles pedido permiso? ;A
quién le pertenece el cielo?” (ibidem).*

La gravedad de los asuntos
Ambos artistas me lo han dicho: a pesar de la fuerza inescapable de la gravedad, la verdad

es que todos en este planeta estamos en caida libre permanente. Nahum terminé Poética
orbital, su platica performance, con la descripcion de un proyecto titulado La gravedad de

> Vale la pena mencionar que Frank White y otro colaborador mencionado por Dovey publicaron una

respuesta un poco indignada a este articulo. Ahi discuten algunos de los detalles descritos por la autora,
donde expresan cierto resentimiento respecto al uso de la frase “el mito del efecto de conjunto” en el
titulo del articulo, ya que consideran que “mito” implica algo “falso” Ademads, aseveran que se incluiran
testimonios de interlocutores mucho mas diversos en una edicién préxima de su estudio sobre el overview
effect (Taylor y White).
Otro ejemplo son las obras del artista chileno Tomds Saraceno (Ver Verlichak). Es notable también los
esfuerzos poético-caéticos del Comité para la Abolicion del Espacio Exterior (Ver Kriss).
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los asuntos, del colectivo Kosmica. Mas alla de las preocupaciones con la diversidad y las
fronteras, dijo:

Hay un segundo elemento que para mi es importante en mi trabajo, y es nuestra re-
lacién intima y personal que tenemos con el lugar donde vivimos. Inicié una serie de
proyectos que exploran precisamente esta relacién, mds que una experiencia, con el
tejido del universo. Con la gravedad. Con el tiempo. Con el espacio (Nahum s/p).

Mostré una imagen de dos personas en arnés, haciendo maromas en el aire, dentro de una
cabina de avidn.

Hicimos este proyecto en 2014. Hicimos una mision espacial en el Centro de Entreteni-
miento Gagarin en Ciudad Estrella en Rusia. Donde entrenan a los astronautas. Bueno,
cosmonautas. Y tenfamos una pregunta muy clara: ;cudl es nuestra relacién con la gra-
vedad? La gravedad es la fuerza mas débil del universo, pero es una fuerza que nos ha
modelado fisicamente, pero también intelectualmente. Nuestro lenguaje esta lleno de
referencia al peso... “Me cae” o “me siento pesado”. En el pensamiento cristiano, todo lo
que cae tiene una connotacién negativa, ;no? Diabélica. El Angel Caido. La serpiente
que se arrastra. Y, por el otro lado, aspiramos a algo no natural, la pérdida de la grave-
dad. Todo lo que asciende es divino. Y aspiramos a eso. Entonces, queriamos explorar
con este proyecto nuestra relacion con la gravedad, pero cémo hacerlo si siempre hemos
tenido la experiencia de la gravedad. Hay lugares donde puedes tener esta perspectiva
de la no-gravedad. Y eso es en una mision espacial (ibidem).

Comenzé un corto video sobre la obra La gravedad de los asuntos. En él, Nahum, en inglés,
explica el objetivo del proyecto:

Intenta contestar la pregunta: ;qué es la fuerza de gravedad? Cuando nacemos, pa-
samos en un instante de la oscuridad a la luz. De la ingravidez a la pesadez. Aqui
es nuestro primer contacto con la vida. En nuestros suefios, recordamos este estado
primitivo de ligereza, y asi, sofiamos con volar. Nuestro planeta y nuestras vidas son
modelados por la gravedad. Y, sin embargo, esta fuerza es la mas débil del univer-
so. Encontramos su presencia misteriosa en nuestros cuerpos, en nuestro lenguaje, y
luchamos en contra de ella para crecer y alcanzar las estrellas (ibidem).

El video muestra al conjunto de artistas (y un cientifico) mexicanos a punto de abordar el
avién que les permitira experimentar el estado de no-gravedad.
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La Gravedad de los Asuntos es un proyecto que incluye a nueve artistas, y un cientifi-
co, que se embarcaron en una mision espacial para reflexionar acerca de la gravedad
por medio de su ausencia. Un equipo de consejeros internacionales y dos afos de
seminarios, talleres y simposios nos ayudaron a disefar los distintos proyectos que
ibamos a ejecutar en nuestra mision espacial. Una residencia en un parque tematico
en la Ciudad de México nos sirvié como un primer centro de entrenamiento cosmo-
néutico (ibidem).

Se veia en la pantalla a los artistas subiendo en el juego conocido como la Torre de libre
caida. “Después, pasamos por revisiones médicas largas y detalladas” (Nahum s/p). Estaba
el cuerpo de uno de los participantes lleno de sensores y cables.

Para asegurar que estariamos preparados para lo inesperado. Cuando por fin llega-
mos a la Ciudad Estrella en Rusia, y subimos al icénico Ilyushin 76 MDK, se ejecutd
una serie de parabolas, haciéndonos experimentar dos y hasta tres gravedades. Dos
veces el peso de nuestros cuerpos, nuestras células, nuestra sangre y también de nues-
tras mentes. Después de 30 segundos de un exceso de gravedad, experimentamos la
ingravidez, en una caida libre de seis kilémetros, con los motores del avién apaga-
dos. De repente, la gravedad habia desaparecido, y entramos en un entorno descono-
cido por nuestros cuerpos y nuestras mentes, aunque tal vez ya conocido por nuestras
almas. Desagradable y encantador al mismo tiempo (ibidem).

Los artistas giraban, tomaban fotos, se abrazaban, manipulaban objetos. Y luego se veian
imdagenes de las obras producidas a partir de la experiencia de la no-gravedad.

(Esto es) La Gravedad de los Asuntos, en que unos pocos segundos fueron suficientes
para experimentar la eternidad. Contar una historia, romper un paradigma, liberar
una molécula, tener una ilusién, experimentar el movimiento sin referencias, crear
poesia a partir de los cuerpos en caida, convertir lo indtil en atil y buscar el abrazo
imposible (ibidem).

Nahum concluyé:

Cuando estuve por primera vez, cuando estas en el espacio, cuando pierdes la gra-
vedad, cada célula de tu cuerpo estd en ingravidez, en ese momento, td y la nada, la
no-existencia, son practicamente lo mismo. Dejas de sentir tu cuerpo. Pero cuando
extiendes tus brazos y abrazas al otro, te sientes a ti mismo, y te das cuenta de que s6lo
podemos existir si estamos juntos (ibidem).
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Pero claro, ni Nahum ni Juan José han estado en el espacio, por lo menos fisicamente. Han
experimentado condiciones andlogas al espacio que produjeron sensaciones semejantes a
las que tendrian si estuvieran en él. A través de sus obras —el viaje interior de la hipnosis,
el satélite subrogante— intentan crear estas experiencias miméticas para sus publicos. Y el
subjuntivo, el “como si” que esta en el corazén de toda actuacion o performance, es funda-
mental en la creacion de otros imaginarios, capaces de escapar a la gravedad de este mun-
do: las inercias, las instituciones, las estructuras, las limitaciones.

Segun la curadora Nicola Triscott, el arte contribuye a “una comprension critica de la
dimensién humana del espacio” cuando “desarrolla y expande nuestro imaginario social del
espacio”; ademads, continua, tiene el potencial para “retar las ideologias predominantes e
imaginar mundos alternativos” (414-415). El performance en particular implica la genera-
cién de interacciones corporeas y afectivas entre artistas y publicos y, por ende, la produc-
cién de imaginarios emergentes.

El peso de la Tierra

Segin Diaz Infante, la obra La gravedad de los asuntos fue “la primera misién mexica-
no-rusa espacial” (entrevista). Era importante, enfatizd, ya que se trataba de una noticia
buena para que los mexicanos empezaran a pensar de otra manera sobre sus capacidadesy
sus posibles futuros. Pero resulté que “el mismo dia que desaparecen los 43 de Ayotzinapa,
era el dia que estdbamos volando (ibidem)."* A raiz de lo que esos dias reporté la prensa,
Diaz Infante me dijo: “Diez artistas cumplen su suefio de volar. Y por el otro lado, 43 estu-
diantes desaparecidos. Entonces, el grupo se dividié a partir de eso, si habia que hacerlo,
si no habia que hacerlo” (ibidem). Diaz Infante queria seguir con la misién: “Tienes que
cambiar la conversacion. Good news is more important than bad news. Lo que pasa es que
la gente no entiende eso. Que tu realidad tu la construyes” (ibidem). Pero hablando de la
construccién de realidades, otro tripulante de misién, el astrofisico Miguel Angel Alcubie-
rre del Instituto de Ciencias Nucleares de la UNAM, el tnico cientifico participante, recordé
que la mision no se llevé a cabo el mismo dia de la desaparicidn de los 43 estudiantes de la
Normal Rural Raul Isidro Burgos de Ayotzinapa, sino un mes después. Amén de las discre-

"' Se trata de la desaparicién forzada de 43 estudiantes de la Normal Rural Radl Isidro Burgos de Ayotzina-

pa, Guerrero, en el poblado de Iguala la noche del 26 de septiembre del 2014. Aunque los funcionarios
del gobierno mexicano en turno intentaron esconder el involucramiento del Estado en el crimen al atri-
buir la responsabilidad solamente a grupos delictivos locales, investigaciones posteriores demostraron la
participacién de agentes del Estado en la desaparicion de los normalistas.
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pancias en el recuerdo de las fechas, para ambos la misién esta vinculada con la tragedia
de los normalistas. Alcubierre concordé que hubo tensiones en el grupo, ya que no todos
querian celebrar en ese momento con la pifiata que habian subido para ver si se podia rom-
per sin la gravedad.

A fin de cuentas, a pesar de las diferencias de opinion sobre lo apropiado en circunstan-
cias de duelo e indignacién nacional, el equipo realiz6 el vuelo, y sometieron sus obras a la
baja gravedad, analoga a como seria en el espacio. Habia fotografias, poemas, un reloj de
arena, instrumentos musicales, instrumentos cientificos. Una de las artistas, Marcela Ar-
mas, me conté después que habia llevado una muestra geolégica “para quitarle el peso de la
Tierra de manera simbdlica” Y Diaz Infante si intenté romper una pinata plateada, sin éxi-
to. La tripulacién rusa, por cierto, pensé que se trataba de una representacion del Sputnik.

Pero aqui radica la riqueza paraddjica de los performances en y alrededor del espacio: el
peso de la Tierra realmente nunca se desvanece, aun en presencia del anhelo hacia lo cds-
mico. Se rompe una pinatay se hace flotar un nticleo mineral, pero el duelo y la indignacién
respecto a un acto de violencia estatal hacen de la gravedad terrestre una fuerza imposible
de escapar. A diferencia, quizés, de los escenarios terrenales, el espacio llamado exterior
no es “un espacio vacio’, como Peter Brook senalé hace décadas con respecto al teatro
(9). Tampoco se trata de un lienzo sin pintar, como suele decir Nahum cuando habla poé-
ticamente del espacio como “un lienzo en negro”. El espacio estd lleno de cultura material
moderna, como satélites, naves, miles y miles de pedacitos de chatarra; pero también esta
lleno de las huellas de relaciones geopoliticas, ahora cosmopoliticas, de proyectos comer-
ciales que buscan extender el extractivismo capitalista mas alld de la atmdsfera, y de las
esperanzas, las aspiraciones y los temores de los seres humanos, ya en camino a convertirse
en una especie “posplanetaria” (Tabas 65).

La nocién de lo posplanetario es sugerente para pensar en la extensién de la humanidad
(o parte de ella) hacia arriba. Pero me parece mas ttil un concepto que propone Svetlana
Boym, quien esquiva el uso de los prefijos “pos’;, “neo’;, “anti’; “trans” o “sub” como referen-
cias a la condicién contemporanea al sustituirlos con la nocién de off. Boym caracteriza
la temporalidad actual a partir de lo off-moderno, lo fuera de lo moderno, lo no moderno
que mantiene una cercania friccionada con lo moderno, un no-moderno-del-todo para
contraatacar lo moderno. Abre las posibilidades de formas alternativas de pensar tanto el
espacio como el tiempo, y busca redescubrir los procesos de experimentacion creativa que
dieron origen a la ciencia moderna. Es ambivalente, ya que, como practica artistica, combi-
na “el extrafiamiento y el involucramiento; extrafiamiento para el mundo y no del mundo”
(Boym 423). Hace eco de la llamada de Blumenberg para establecer una astronoética, con
y contra la astrondutica. Los performances astronoéticos de Nahum, Juan José Diaz Infante
y otros artistas que han colaborado con Kosmica y el Colectivo Espacial Mexicano tienen
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algo del off-moderno; son obras de reencantamiento romantico-critico, ambivalentes, ins-
piradas por el cosmos y preocupadas por la Tierra, que hablan en lengua “humana” pero
con acento mexicano.

El espacio “exterior’, que no es vacio (si bien es casi un vacio), se estd convirtiendo en un
espacio publico. Y para poder volverlo mas publico, mds accesible a una variedad de publi-
cos, el performance y el arte espacial juegan un papel importante. A través de la creacién de
experiencias cuasi espaciales (el vuelo parabdlico, el lanzamiento de satélites, la hipnosis) o
la evocacion performativa de éstas (la conferencia, la narracién, la exposicién museografi-
ca, la imagen satelital), se produce una resonancia entre Tierra y Espacio. Y con una mirada
off-moderna, estos artistas cuestionan las fuerzas tecnocientificas, empresariales y milita-
res que parecieren dominar al cosmos y los futuros posibles. Su tecnologia artistica, o arte
tecnoldgico, se condensa en la nocién del techne, “un ensamblaje de arte, ciencia y magia
que produce una tecnologia encantada de lo maravilloso” (Boym 434). Pueden cambiar no
solamente “la conversacion” de cémo hablan las personas, sino también cémo se imaginan
en términos de relaciones posibles, agencias desplegables, mundos habitables. “El futuro”
no esté escrito en las estrellas, porque hay multiples futuros posibles, a la vez siderales y
planetarios, todavia por escribirse.
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La performa extraiia de la ciencia ficcion chicana

Resumen

Este articulo aborda el imaginario de ciencia ficcién en obras de teatro y performance realizadas
por El Teatro Campesino, el grupo chicano Asco y el grupo La Pocha Nostra, los cuales se valieron
de los tropos del robot y el extraterrestre para cuestionar el miedo que genera en la sociedad domi-
nante un grupo social visto como extranjero y amenazante, integrado por “illegal aliens”. Sus obras
ponen en escena performas extrafias que materializan la otredad mediante personajes distopicos
que juegan con los estereotipos del latinoamericano invasor. El robot y alienigena extraterrestre
sirven para alegorizar la deshumanizacién social y la marginacién politica de la comunidad latina
en Estados Unidos. Se argumenta que la ciencia ficcién chicana tiene potencia descolonizadora a
la vez que, en su variante queer de la poeta Gloria Anzaldta, propone a la entidad alienigena como
un puente hacia la alteridad.

Palabras clave: xenofobia; robot; alienigena; otro; Unheimliche; teatro; performance.

The Strange Performance of Chicano Science Fiction

Abstract

This article addresses how science fiction imagery is represented in performances of the Chi-
cano and Latino groups El Teatro Campesino, Asco and La Pocha Nostra, who used the robot
and the extraterrestrial as tropes that question the fear and prejudice surrounding communities
seen as populated by dangerous “illegal aliens” The performances discussed stage strangeness and
otherness by means of dystopic characters that play with the stereotype of the dark skinned Latin
American as invader. The robot and the alien work as allegories of the social and political margin-
alization suffered by Latinos in the United States. Chicano science fiction has a decolonial potential
that is queered by poet Gloria Anzaldtia, who posits the alien entity as a bridge towards alterity.

Keywords: xenophobia; robot; alien; other; Unheimliche; theatre; performance art.
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La performa extrafia de la
ciencia ficcidén chicana

This ain’t performance art, but pure Chicano science fiction.
Guillermo Gémez-Pefia

as personas de origen latinoamericano que viven en Estados Unidos son percibi-

das como alienigenas, una presencia incomprendida y ain temida. Incluso quienes

llevan muchas generaciones viviendo ahi pueden ser vistos como extrafnos, debido
a que no “cazan” con el imaginario dominante de un pais que, pese a su patente multiet-
nicidad y multirracialidad, sigue bajo control de la poblacién blanca y protestante (wAsp
= White, Anglo-Saxon, Protestant). A la ficcién de una White America se contrapone la
realidad de un pais cuya ciudadania es sumamente diversa en color de piel, religién, prac-
ticas socioculturales y lengua. Las y los artistas de las comunidades chicanas y latinas se
han aprovechado de esta ansiedad generalizada que provoca el “Otro” de piel morena para
dotar sus obras con un imaginario de ciencia ficcién poblado por robots, aliens y criaturas
hibridas como El Mexterminator y El CyberVato del colectivo La Pocha Nostra.

Aunque existe una tradicién de literatura de ciencia ficcién latinoamericana, el género
ha sido principalmente desarrollado por autores blancos, probablemente por la idea de que
sus tematicas giran en torno a la tecnologia y sus usos en el futuro (Goodwin pos. 268).' En
afos recientes ha habido un auge de ciencia ficciéon desarrollada por creadores de color

1 . . . . . e e, ~ . epe
Cuando en la referencia de citas se indica “pos’; remite a la “posicién” sefialada en el dispositivo lector del

e-book.
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en movimientos como el afrofuturismo, que expone una postura critica de la ciencia occi-
dental desde una perspectiva subalterna y afrocéntrica. En la primera década del presente
siglo surgieron los conceptos del chicanofuturismo y el latinofuturismo, que combinan
elementos del género con realismo magico, ficcién especulativa e imaginarios utépicos/
distépicos (Goodwin pos. 294). Aunque en las artes escénicas chicano-latinas son pocas
las obras que se acercan al género de la ciencia ficcidon, sus incidencias son significativas
en tanto que articulan un imaginario que juega con la aparente incongruencia de asociar
este género con una comunidad de personas percibidas por la sociedad dominante como
pobres y provenientes de paises subdesarrollados. Como sefala el autor chicano Ondine
Chavoya, siguiendo a Mirzoeff, “la ciencia ficcién es un género que convencionalmente
aborda los miedos y deseos del presente para proyectarlos al futuro. [...] Es decir la ciencia
ficcién crea alegorias en las que las historias del futuro son en realidad sobre el presente”
(Chavoya 156). En este sentido, el latinofuturismo es un campo de creacién en el que ar-
tistas de origen latinoamericano en Estados Unidos pueden problematizar los estereotipos
del latino como ente extrafio, a la vez que especulan sobre futuros alternativos.

En las paginas que siguen abordaré ejemplos que van desde El Teatro Campesino,
pasando por el grupo Asco, hasta La Pocha Nostra, con obras presentadas entre 1967
y principios del siglo xx1. Argumento que, a través de sus obras, artistas chicanos/asy
latinos/as ponen en escena performas extranas mediante personajes distopicos que in-
terrogan la representacién xenofébica del illegal alien. Con el término performas me
refiero a un repertorio corporal, gestual y simbdlico que adquiere forma en el proceso
de su realizacidn escénica. En las obras de los grupos mencionados, la performa de sus
personajes hiperboliza estereotipos de la otredad con intencidn critica o desconstructiva
(ver Imagen 1).

Representar la otredad en el arte chicano?®

La representacion artistica chicana esta vinculada a la lucha por la representacién politica;
ambas dependen de la capacidad de cobrar forma, de ser visibles. Asi, las artes escénicas

El término “chicano” se refiere a una categoria politica e identitaria puesta en circulacién a partir del movi-
miento social de campesinos y estudiantes de origen mexicano en Estados Unidos. Dicho movimiento tuvo
su auge sobre todo en el estado de California entre los ailos 1965 y 1980, con lideres como César Chévez,
Dolores Huerta y Rodolfo “Corky” Gonzales. Por su parte, el término “latino” no necesariamente se asocia
con este movimiento y abarca a todas las personas de origen latinoamericano que viven en el vecino pais del
norte. En la actualidad se suelen usar los términos chicanx y latinx como gesto incluyente.
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Imagen 1. We are all

aliens. Accion realizada por
participantes de un taller de La
Pocha Nostra, en el Laboratorio
de Arte Variedades,
Guadalajara, 2016. Foto del
archivo de La Pocha Nostra.

y plasticas producidas durante los afios iniciales del movimiento chicano (1965-1975) se
encargaran no solo de materializar la emergente identidad de aquella comunidad, sino que
hardn intervenciones en espacios publicos a fin de territorializar una comunidad vista como
excéntrica y “otra” por la sociedad dominante. Los medios preferidos para lograr esto seran
el teatro, los carteles y los murales, elaborados con un espiritu de creacién colectiva.’
Tenemos entonces un arte que surgi6 en respuesta al movimiento politico y que, en su
primera fase, actu6 directamente al servicio del mismo. Tomds Ybarra-Frausto identifica
dos periodos en el arte chicano del siglo pasado: el primero va de 1965 a 1975, y el segundo

3 7 e . .z . . .. . .z .
En las paginas que siguen de esta seccién y la siguiente recupero aspectos de mi investigacién para la tesis

doctoral en Estudios Latinoamericanos (Prieto Stambaugh, Artes visuales transfronterizas 65-67; 75-85).
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de 1975 a 1990 (“The Chicano Movement” 166). El primer periodo inicia con la fundacién
de El Teatro Campesino, y vio el surgimiento de los primeros murales en los barrios con
poblacién de origen mexicano. La etapa se caracteriza por el advenimiento de arte ptblico
no comercial, orientado, sobre todo, a la comunidad chicana y con temas abiertamente
politicos o étnicos, plasmando acontecimientos histéricos de un México idealizado. Otros
temas fueron los derechos civiles, las revoluciones mexicana y cubana, los movimientos
estudiantiles, la denuncia a la guerra de Vietnam, el neoindigenismo, el movimiento cam-
pesino, la deportacion de “ilegales’, la unidad racial, la opresién policiaca, la drogadicciéon
y las guerras de bandas juveniles. En términos generales, el arte de este periodo tenia los
siguientes objetivos: crear una imagen de “lo chicano” que fuera positiva en contraposi-
cion a la imagen racista promovida por medios anglosajones, denunciar las injusticias de
la sociedad dominante, advertir a los chicanos de sus problemas internos y despertar una
conciencia de historicidad, asi como de pertenencia al territorio.

Entre 1975y 1990, muchos artistas manifiestan una tendencia a la desconstruccién cri-
tica de los discursos nacionalistas iniciales, a tono con el giro posmoderno de la época. El
énfasis en los temas comunitarios cambié hacia el manejo de temas referentes a la iden-
tidad, lo que abrid la puerta para voces femeninas y LGBTIQ+. El tono experimental, que
algunos artistas chicanos abordaron desde principios de los anos sesenta, encontré empuje
en las décadas de los ochenta y los noventa del siglo pasado.

Un grupo fundamental en este nuevo ambiente cultural fue Asco, de Los Angeles, inte-
grado por Harry Gamboa Jr., Gronk, Willie F. Herrén 111 y Patssi Valdez. Formado en 1971,
Asco fue el primer grupo chicano en experimentar con los lenguajes conceptuales del per-
formance art, la fotografia y el cine Super-8. Segun el investigador Chon Noriega, “el arte
de performance de Asco rompi6 con el realismo didéactico que era base del nacionalismo
cultural [...] y en su lugar presentaron a la identidad chicana como performativa” (Noriega
24).* M4s adelante abordaré al grupo Asco, que jugé performéticamente con significantes
de lo extranjero y alienigena. Los integrantes de Asco se separaron en 1987 para trabajar de
forma independiente, pero su obra fue revalorada a fines del siglo pasado al grado de que
se consideran como precursores de generaciones posteriores interesadas en trabajar con la
autorrepresentacion, las culturas juveniles y las problemadticas urbanas.

Segun Harry Gamboa Jr., integrante fundador de Asco, la sociedad dominante rele-
ga a los chicanos, particularmente los que habitan en su ciudad natal de Los Angeles, a
una “cultura fantasma” (Gamboa citado en Fox 75). La metafora de lo fantasmal fue clave
para organizar en 2008 una magna exposicion titulada Phantom Sightings: Art After The

*  Todas las traducciones del inglés al espaiiol son mias.
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Chicano Movement (Apariciones fantasmas: arte chicano después del Movimiento) en el
Museo de Arte del Condado de Los Angeles (LACMA, por sus siglas en inglés); exposicién
significativa, dado que en 1972 ese mismo museo fue objeto de una intervencién vandalica
de grafiti por parte del grupo Asco, como protesta por la exclusion en el recinto de artistas
chicanos. Los creadores expuestos en Phantom Sightings®ya no se ocupan de las teméticas
tradicionales (el campesino, la historia de México, la familia, el indigenismo) que Noriega
identifica como una presencia fantasmal en el imaginario de la comunidad (21). Se eviden-
cia un creciente interés por la contracultura urbana y juvenil, la violencia, la autorrepre-
sentacion performativa y la apropiacion irénica de la cultura popular, a menudo valiéndose
del arte conceptual. El sujeto chicano es un fantasma en tanto que se resiste a ser invisibili-
zado, hace actos de aparicién que le dan un giro de tuerca al estereotipo y pone en jaque la
“normalidad” de la cultura dominante. Las y los artistas de Phantom Sightings ejercen una
estética de la infraccién o de la violacidn (“aesthetic of trespass”), en el sentido no tanto de
transgredir como de posicionarse donde uno no es reconocido (Fox 78). Howard Fox lo
explica de la siguiente manera:

Un infractor puede ser un extrafio en una situacién social, fuerefio en un aconteci-
miento cultural, o un entrometido en alguna actividad, culpable no necesariamente de
algo ilegal, o de causar problemas, sino simplemente de estar fuera de lugar, ser una
presencia aberrante (ibidem).®

Las representaciones artisticas de lo extraiio y aberrante pueden ser leidas a la luz de la ca-
tegoria psicoanalitica de lo Unheimliche que, tras su postulacién inicial por Freud, es traba-
jada en los estudios culturales para examinar “una estructura de sentimiento particular en
la cual lo mas familiar es invadido por lo furtivo, lo clandestino, lo misterioso, lo escondido,
lo siniestro o lo secreto” (Johnson, Guzmaén y Diaz 12-13). Lo Unheimliche es un concepto
util para entender la ansiedad que provocan las performas extraiias puestas en escena por
el teatro y el arte accion chicano-latino en las paginas que siguen. La categoria freudiana “se
volvié en un concepto capaz de hacer frente a las inquietudes e incertidumbres provocadas
por lo que a fines del siglo xx se llegd a percibir como una profunda inestabilidad de las

®  Entre los artistas y grupos participantes se encuentran Scoli Acosta, Asco, Margarita Cabrera, Juan Ca-

pistran, Carolyn Castaio, Adridn Esparza, Carlee Fernandez, Christina Ferndndez, Gary Garay, Delilah
Montoya, Rubén Ochoa, Rubén Ortiz-Torres y Shizu Saldamando (Ver Gonzélez, Fox y Noriega).

El original dice: “A stranger in a social setting, an outsider at a cultural happening, or an interloper into a
social activity might be a trespasser — guilty not necessarily of anything illegal nor of stirring up trouble, but
just out of place, an aberrant, misfitting presence”.
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relaciones sociales y representaciones simbdlicas” (Johnson, Guzman y Diaz 13). Las apa-
riciones fantasmales del arte chicano abordan esta inestabilidad desde un posicionamiento
tangencial que irrumpe en la sociedad dominante, poniendo en evidencia su estructura
racista y clasista.

Desde las ultimas décadas del siglo pasado, se dieron a conocer voces anteriormente
silenciadas de artistas y escritoras abiertamente queer, tales como Gloria Anzaldda y la
dramaturga Cherie Moraga. Por su parte, los jovenes creadores Ricardo Bracho, David
Zamora Casas y Luis Alfaro cuestionaron el machismo y la homofobia de su comunidad
con potentes obras de teatro y performance (ver Prieto Stambaugh “La actuacion de la
identidad”). Segtn el investigador Chon Noriega, las y los artistas chicanas/os que se
dan a conocer a principios del siglo xx1 ven la identidad como algo ambiguo y fluido
(20). En las obras que abordo a continuacién se ponen en escena personajes cuya iden-
tidad excéntrica es reforzada por el imaginario de la ciencia ficcién, comenzando por la
figura del androide que aparece en Los vendidos (1967), del legendario grupo El Teatro
Campesino.

Sujetos roboticos en Los vendidos de El Teatro Campesino

El Teatro Campesino, compaiiia fundada por Luis Valdez y Agustin Lira en 1965, tuvo el
objetivo inicial de acompanar las marchas de los campesinos de la National Farm Workers
Association (NFwA) y de animarlos durante las huelgas. En un principio, Valdez y sus co-
legas crearon un estilo de teatro que combinaba lenguajes de la carpa mexicana con el agit
prop, el teatro de agitacion y propaganda surgido con la revolucion rusa y popularizado
en Alemania por Erwin Piscator. Luis Valdez llamoé “actos” a las pequenas historias que
escenificaban con base en la improvisacidn colectiva y que se representaban en escenarios
temporales construidos ad hoc cerca de los campos de cultivo de tal forma que, como
queria Valdez, “la raza” no tenia que ir al teatro, sino que el teatro era llevado a la raza. Los
personajes eran arquetipos facilmente identificables por el campesino: “el patroncito’, “el
coyote’, “el esquirol’, “don Sotaco’, por mencionar algunos.

Un acto novedoso por presentar la idea de que los chicanos pueden ser androides
dispuestos a recolonizar Estados Unidos es Los vendidos, estrenado en 1967. El personaje
protagdnico es una secretaria de origen mexicano que trabaja para el gobierno republi-
cano del gobernador Ronald Regan. La mujer, vestida de traje sastre y hablando perfecto
inglés, acude a una tienda de Used Mexicans (mexicanos usados) en donde se presenta
como “Miss Jimenez” al vendedor Honest Sancho (interpretado originalmente por Luis

Valdez), y le explica que busca comprar un “Mexican American” que participe en una
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campana republicana como estrategia de inclusién de minorias asimiladas. El recorrido
por la tienda que le da Sancho a la cliente ocupa la mayor parte del acto, ofreciendo una
oportunidad para satirizar los diferentes estereotipos del chicano. Los “modelos” (sobre
todo hombres) van desde el campesino “programado para ir a la huelga’, pasando por
el pachuco y llegando hasta el mexicano-estadounidense que finalmente compra Miss
Jimenez para salir en las fotos del rally politico. Varios de los modelos robéticos se des-
componen o tienen que ser desactivados cuando se ponen excesivamente agresivos o
coquetos con la compradora.

Las reacciones de Miss Jimenez estan llenas de lapsus en los que revela su mezcla de
deseo y rechazo por cada modelo; deja escapar sefales de su mexicanidad, e incluso “ven-
tanea” la corrupcion del gobierno. Por ejemplo, cuando el modelo del pachuco hace el
gesto de robarle la bolsa, ella reacciona “|No, no, no!, jno podemos tener mas ladrones en la
administracion estatal!, jregréselo!” (Valdez 46). El racismo interno de Miss Jimenez sale a
relucir cuando regatea la compra del modelo Mexican American, cuyo precio Sancho pone
en $15,000 ddlares, cantidad considerable para la época.

SECRETARIA: ;Quince mil délares?, ;por un mexicano?

SANCHO: ;Mexicano?, ;pero de qué esta hablando?, jeste es un mexicano-ame-
ricano!, jtuvimos que derretir dos pachucos, un campesino y tres gabachos para
hacer este modelo! Si quiere calidad, jque le cueste! Esta no es una imitacién
barata, jtiene clase!

SECRETARIA: Okay, me lo llevo (Valdez 50).

El didlogo se da en inglés, hasta el final de la obra cuando los androides comienzan a gritar
proclamas chicanistas en espafiol. Como en un thriller de ciencia ficcién, los androides
amenazan con atrapar a Miss Jimenez quien, aterrada, escapa de la tienda. El giro sorpre-
sivo se da cuando se revela que en realidad es Sancho el androide y que los modelos son
jovenes chicanos que montaron la tienda para enganar a clientes incautos y quedarse con
su dinero para organizar fiestas. Ese es el final que se lee en el libreto publicado, pero un par
de afios después Valdez escribié un nuevo final que aparece en la versiéon montada para una
cadena televisiva de California (KNBc) en 1972.” Alli se ve a Miss Jimenez salir de la tienda
satisfecha con su compra, después de lo cual los “mexicanos usados” se despojan de su ac-
titud robdtica y le quitan los billetes a Honest Sancho, el verdadero robot. En lugar de usar

Esta version televisiva de Los vendidos se puede ver en el archivo digital del Instituto Hemisférico de Per-
formance y Politica, disponible en: https://hemisphericinstitute.org/es/hidvl-collections/item/592-cam-
pesino-vendidos.html.
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el dinero para una fiesta, como en la primera version, ahora los chicanos son activistas que
recaudan fondos para “la causa” del Movimiento y comentan sobre el éxito de su tactica
de infiltracién —por medio de los falsos robots— en todas las ciudades estadounidenses. En
el video Valdez interpreta a uno de los exandroides, quien saca un mapa para apreciar el
alcance de la infiltracién. Otro personaje se queja de que la poblacion cree que los chicanos
son robots, ante lo que el personaje de Valdez responde: “God help us all to be men and
women, hermanos”. Es una respuesta extrana, porque Valdez pide que Dios les ayude a ser
(jporque todavia no lo son!) verdaderos hombres y mujeres. Es probable que con esta frase
Valdez intentara hacer una critica al movimiento chicano que para 1972 habia caido en
actos de violencia guerrillera y que por lo tanto se podia “deshumanizar” Como expondré
mads adelante, esta perspectiva contrasta radicalmente con la representacion de los “et-
no-ciborgs” de La Pocha Nostra, cuya intencién ya no es advertir sobre la deshumanizacién
de los chicanos o latinos, sino deconstruir sus estereotipos, poniendo en escena un imagi-
nario descolonial y posthumano.

Los vendidos es una farsa claramente didactica, cuyo mensaje critico se dirige a la
misma comunidad chicana. El titulo se refiere, ostensiblemente, a los mexicanos de se-
gunda mano que vende Sancho, pero también a Miss Jimenez, quien es presentada como
una chicana asimilada a la cultura dominante, traidora de “la raza’, a causa de su malin-
chismo autorracista. En esta problematica representacién de género, Miss Jimenez se ha
dejado “rajar” por los valores anglosajones. Pero una lectura mas atenta revela un revés
en los roles tradicionales cuando su misién de comprar al Mexican American adopta el
subtexto de caceria sexual en la que Honest Sancho actia como “padrote” mediador en
la transaccioén.

El recurso de los chicanos como androides le confiere a la obra un toque de ciencia fic-
cién, hasta ese momento inédito en la dramaturgia y narrativa de aquella comunidad, pero
conlleva contradicciones internas en cuanto la representacion del chicano como simula-
cro. En congruencia con la ideologia socialista del movimiento, el sujeto chicano se presen-
ta mecanizado por el capitalismo que explota su mano de obra. En la obra cobra venganza
simbdlica al adoptar deliberadamente la fachada de robot para infiltrar —como undercover
Chicano—- los centros de poder. El problema que se lanza al final es cémo, una vez dentro
de esos centros, recuperar la condicién humana. En un escenario en el que la frontera entre
lo simulado y lo real amenaza con borrarse, la labor de recuperar la humanidad perdida
requiere de intervencion divina.

Al igual que en otras obras de El Teatro Campesino, en Los vendidos hay un ludico
manejo del rascuachismo que el teérico cultural chicano Tomés Ybarra-Frausto define
como:
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[...] un sistema y un gusto vernaculo que no es deliberado o auto-reflexivo, sino intui-
tivo y sincero. Es una manera de elaborar tu apariencia (putting yourself together) o de
elaborar un ambiente lleno de color, textura y disefios; un sentido decorativo incon-
tenible cuyo lema podria ser “demasiado no es suficiente”. El rasquachismo deriva su
esencia de lo roto, lo desechado, lo remendado (“Rasquachismo” 21).

Los robots de Los vendidos dan la impresion inicial de ser perfectos androides chicanos,
pero su rascuachismo se pone en evidencia cuando, para representar la descompostura del
“Mexican American’, aparecen chispas detras de su cabeza, producto de unas muy visibles
luces de bengala.

La estética popular y didactica encontrada en grupos como El Teatro Campesino y El
Teatro de la Esperanza serd sin duda muy importante para el movimiento chicano en sus
primeros anos. No obstante, esto empezara a cambiar con la apariciéon del grupo Asco,
que hacia 1971 inauguré un giro conceptual, posmoderno y performativo en el arte de esta
comunidad, como expongo a continuacidn.

La ficcion performativa de Asco

Harry Gamboa Jr. llamé “exiliados urbanos” a su colectivo de artistas: “el artista exiliado
se encuentra libre de cuestionar, de denunciar, de pronunciar erréneamente, de traer a la
superficie verdades poco agradables” (Gamboa 54). Esta condicién de marginalidad critica
aparece a lo largo del corpus artistico de Asco, que plasma, en términos de Gamboa, “the
glitter and gangrene of urban reality” (“el brillo y la gangrena de la realidad urbana”) (ibi-
dem). Es una realidad habitada por personajes altamente estilizados, desafiantes, sexual-
mente ambiguos, o bien sacados de peliculas de ciencia ficcién rascuache.

Segun Howard Fox, la obra del colectivo Asco se puede caracterizar como un “teatro
de lo inauténtico’, ya que en sus trabajos fotograficos, de cine Super-8 y performance, se
aprecia “una fascinacion con la impostura” (81). En diciembre de 1972, los integrantes de
Asco realizaron el que quizas sea su mas conocido performance: el Walking Mural. Se traté
de una procesién a lo largo de la avenida Whittier de Los Angeles, en la que Gronk, Patssi
Valdez y Willie F. Herrén III buscaron hacer un mural cinético por medio de personajes
estrafalarios y surrealistas que contrastaban con el realismo socialista de los murales chica-
nos. Patssi Valdez se disfrazé de “Guadalupe-in-Black’, Willie Herrén como un monstruo
de cuatro cabezas, y Gronk como un arbolito navidefio con vestido de chifén invertido en
alusién a la indumentaria tehuana (ver Prieto Stambaugh, “Performance transfronterizo”
26-27). En otro trabajo expongo la estética de este grupo:
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Una caracteristica de Asco era la hiper-estilizacién suntuaria, inspirada en la moda
juvenil urbana de los llamados jetters. Ya desde la violencia que habian sufrido los
pachucos a manos de la policia por su vestimenta estrafalaria, los chicanos habian
sido blanco de una sociedad que rechaza lo diferente y que, dentro de una supuesta
democracia, controla la forma de actuar y vestir de la gente. Asco representaba una
amenaza a los sectores conservadores tanto de la sociedad dominante como de la
chicana, agrediendo frontalmente a la xenofobia racista de la primera y al naciona-
lismo machista de la segunda. El grupo incurria en provocaciones por medio, por
ejemplo, de los vestuarios andréginos de Gronk que subvertian las fronteras tanto
culturales como sexuales establecidas para cada grupo y género. Antes de que se pu-
sieran de moda las politicas feministas de identidad, Asco trasgredia los binarismos
hombre-mujer, chicano-gabacho; un despliegue de la identidad como puesta en esce-
na que anticipo las estrategias a las que actualmente recurren algunos performanceros
y performanceras (Prieto Stambaugh, “Performance transfronterizo” 27).

La obsesién de Asco por la impostura y lo inauténtico se extendié a series fotograficas en
las que adoptan poses performativas de todo tipo, a menudo en referencia irénica a las
fotonovelas. La serie més interesante de imagenes es la que titularon No Movies, que evoca
peliculas de género thriller o al film noir con giro experimental. Siendo artistas que vivie-
ron cerca de la fabrica cinematografica de Hollywood, los integrantes de Asco hicieron una
apropiacién rascuache y conceptual del medio:

Asco utilizé las limitaciones de los recursos materiales a su disposicién para alegori-
zar su situacion politica y construir intervenciones espaciales que la transformarian a
la vez que le darian difusién [...] Los integrantes de Asco después realizaron presen-
taciones publicas de estas imagenes, acompanadas de audiodramatizaciones previa-
mente grabadas que acompanaban la proyeccién de las diapositivas en los muros de
edificios del barrio (James 184).

Al proyectar los No Movies como intervenciones audiovisuales en edificios de la ciudad,
el grupo Asco transform¢ la tradicién de los murales chicanos en un lenguaje interdis-
ciplinario en el que confluyen la fotografia, el cine, la pintura y el performance. Hay una
serie que me interesa destacar aqui: Gores, de 1974. Consiste en tres fotografias a color
tomadas por Harry Gamboa Jr. en las que se ve un trio de personajes estrambdticos y
futuristas interpretados por Patssi Valdez, Gronk, y Willie Herrén; todos calzando esti-
lizadas botas negras de suela y tacén elevado que recuerdan la estética heavy metal. Este
extrafo trio se ve en dos de las imagenes atacando un hombre vestido como reportero o
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Imagen 2. Harry Gamboa Jr.
Gores (Whittier Blvd+Axe),
1974 de la época Asco.
Performers (de izq. a der.):
Willie F. Herrén 111, Humberto
Sandoval, Patssi Valdez, Glugio
Gronk Nicandro. Imagen
©1974, Harry Gamboa Jr.

paparazzi (interpretado por Humberto Sandoval), quien carga una enorme cdmara he-
cha de cartulina (ver Imagen 2). La cdmara aparece en otras series fotograficas del grupo
e imita los costosos modelos tipo Réflex, pero su hechura rascuache bien podria ser la de
una pinata. Sobre su lente, donde generalmente se ubica el logotipo de Nikon o Canon,
luce el nombre “Asco”

Las imagenes fueron tomadas de noche en el downtown angelino, dos de ellas en el
lobby de una tienda de zapatos. Patssi Valdez destaca por su maquillaje e indumentaria
futurista que la hace parecer una vedette extraterrestre. En una de las imdgenes, cuyo esce-
nario es la referida tienda, ella sostiene en lo alto una enorme hacha dorada (que también
luce el nombre de “Asco” en el mango) y parece estar a punto de partir en dos al paparazzi
que yace en el piso, sostenido por los otros dos personajes. El cuadro evoca los sacrificios
humanos de la cultura mexica, pero en un contexto urbano y distépico. Los personajes es-
tan rodeados de aparadores, al fondo hay letreros que anuncian “cLOSED” y “SALE” tras los
cuales se aprecia una oscura calle. La violencia estilizada que plasman las imagenes explica
el titulo de la serie, ya que Gores sugiere personajes sanguinarios.

Esta pieza, como otras de Asco, rompe con el imaginario del arte chicano, poblado por
campesinos y nostalgicos significantes de lo mexicano que circulaba en esos afios. Gores es
el No Movie de Asco que mds claramente se vincula con la ciencia ficciéon, anticipando por
ocho anos la estética cyber-punk de Blade Runner. Esta legendaria pelicula de Ridley Scott
(1982) es celebrada por su representacién de una distépica ciudad de Los Angeles en la que
es imposible distinguir entre seres humanos y sus rebeldes “replicantes” cibernéticos. El
paisaje urbano de Blade Runner es el de una “dark city’, como senala Scott Bukatman (47),
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en cuyas densamente pobladas calles, empapadas por la constante lluvia, hay un ambiente
de “ambigiiedad moral y un aire de irresolucién” (50). Como se sabe, algunas escenas de la
cinta fueron rodadas en el barrio mexicano de Los Angeles, a la par que el legendario actor
chicano Edward James Olmos interpreté al personaje de Gaff, oficial policiaco que super-
visa a los Blade Runners, agentes encargados de exterminar a los replicantes fugados. Otro
dato que conecta esta pelicula con la experiencia chicana reside en que el guion original
fue escrito por Hampton Fancher, nacido en un barrio al este de Los Angeles, de madre
mexicana y padre estadounidense.® No es descabellado especular que algiin miembro del
equipo de produccién conociera la obra de Asco y que Gores sirviera como referente para
el disefio de arte.

Blade Runner fue inicialmente una pelicula poco taquillera e incomprendida por la
critica, pero a los pocos anos adquiri6 el estatus de cine de culto, especialmente entre
espectadores que notaron la manera en cdmo su tematica interpela las inquietudes de la
posmodernidad:

[La pelicula] apareci6 justo cuando las problemadticas de la identidad —ansiedad cor-
poral y tensiones en torno al género, la raza y la experiencia subjetiva— se hacian pre-
sentes en la cultura popular. En la ciencia ficcidn, cada vez mas central en la cultura de
masas, los aliens, ciborgs y androides interpretaban una amplia gama de construccio-
nes identitarias (Bukatman 73-74).

El grupo Asco se adelantd a estas reflexiones, problematizando la representacion del sujeto
chicano mediante obras atravesadas por una lddica performatividad. En los afios 80, Gui-
llermo G6omez-Pena fue uno de los artistas que dieron continuidad a esta exploracién para
llevarla a su limite, como desarrollo a continuacion.

Performas etno-cibernéticas

Dos afios después del estreno de Blade Runner, la teérica feminista Donna Haraway publi-
c6 su célebre Manifiesto ciborg (1984), en el que usa la metafora del organismo cibernético

®  Fancher adapt6 el cuento de ciencia ficcién de Philip K. Dick, “Do Androids Dream of Electric Sheep?,y

en su guion introdujo el personaje chicano de Gaff (ver Goodwin 10). El guion final conté con la coautoria
de David Peoples. Por otro lado, la dramaturga chicana Cherrie Moraga se inspir6 en el paisaje urbano de
Blade Runner para su obra The Hungry Woman: A Mexican Medea (1995), que se ubica en un futuro no
lejano cuando las guerras étnicas han fragmentado a los Estados Unidos (ibidem).

57



INVESTIGACIONTEATRAL La performa extrafia de la

Revista de artes escénicas y performatividad ciencia ficcién chicana
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Antonio Prieto Stambaugh

para realizar una critica “blasfema” a las nociones esencialistas de la identidad femenina
(Haraway 2). Plantea al ciborg como un ente que fusiona lo humano con lo maquinico, en
un universo donde “las fronteras entre ciencia ficcidon y realidad son una ilusién éptica”
(ibidem). Esta posibilidad de identidades fluidas y poshumanas aparece en un poema de
la escritora chicana Gloria Anzaldda, quien, en su libro Borderlands/La frontera (1987),
presenta Interfaz, un sorprendente relato poético en el que la autora se imagina en relacién
erética con una entidad no humana llamada Leyla. La voz poética describe cdmo le ensefa
amorosamente a comportarse como persona, hasta que la puede llevar un convivio fami-
liar. El poema concluye con las siguientes lineas:

La Navidad pasada la llevé a casa, en Texas.
A mi madre le agradé.

¢Es lez?’ Preguntaron mis hermanos.

No, les dije, solo es alien.

Leyla se ri6 (Anzaldua 209).

Aqui, Anzalduda le da un giro queer al relato de ciencia ficcién y plantea la entidad extrate-
rrestre como un agente capaz de borrar las fronteras entre td y yo, femenino-masculino,
nacional-extranjera. Esto hace eco con el Manifiesto ciborg que enuncia “un canto al placer
en la confusion de fronteras” (Haraway 3). El cruce de fronteras conceptuales, incluyendo la
frontera cuerpo-tecnologia, también sera un tema en la obra de Guillermo Gémez-Peiia.

Nacido en la Ciudad de México en 1955, Gomez-Pefia emigré a Estados Unidos para
estudiar en el California Institute for the Arts hacia 1978, atraido especificamente por el
prospecto de “abrazar la experiencia chicana’, poco comprendida en México (Gémez-Peiia,
“A Binational Performance Pilgrimage” 20). Fue miembro fundador del Border Arts Works-
hop/Taller de Arte Fronterizo (BAW/TAF), un grupo multidisciplinario y binacional de artis-
tas, periodistas y activistas chicanos, mexicanos y anglosajones con sede en la ciudad de San
Diego, California. El BAW/TAF cobré notoriedad a mediados de los afios ochenta como un
colectivo que se valia del arte conceptual (particularmente instalaciones y performance) para
visibilizar las candentes condiciones politicas y culturales de la frontera México-Estados
Unidos (ver Prieto Stambaugh, Artes visuales transfronterizas 163-164). Gémez-Pena inicié
su trayectoria individual con el performance Border Brujo (1988-89), en el que se presenta
como chamdan posmoderno sentado frente a un altar decorado con veladoras Mexican cu-
rios 'y robots de juguete. Como enuncia el texto del performance:

Lez: cal6 de lesbiana.
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El Border Brujo es un ritual lingiiistico y performatico a través de la frontera EU/
México. [...]

El Border Brujo exorciza con la palabra a los demonios de la cultura dominante.

El Border Brujo articula el pavor, el trauma, el deseo, la rabia y el desarraigo.

El Border Brujo sufre en carne propia el dolor de su comunidad fragmentada (G6-
mez-Pena, “El Border Brujo” 121).

Con este unipersonal, Gémez-Pefia dio continuidad a su interés por “experimentar con
imagenes medidticas generadas por el miedo al mexicano” (Gémez-Pefia, “Los archivos
vivientes” 18), a través de personajes hibridos o de identidad ambigua. Muchos de estos
personajes encarnaban la fusién fronteriza entre el norte “desarrollado” y el sur “sub-
desarrollado’, de tal forma que el imaginario latinofuturista poco a poco fue cobrando
relevancia en el trabajo del artista. En Border Brujo 11, performance presentado en San
Diego en 1990, Gémez-Pefa expuso la “Casa de cambio” en la que, ademas del cambio
de monedas, se pueden cambiar las identidades; por ejemplo, el Brujo que muta “from
Aztec to high tech without missing a beat” (citado en Garza, s/p).*° Este performance dio
origen al personaje del Aztec High-Tech que aparecera en el proyecto The Year of the
White Bear, de 1991-1992, realizado en colaboracién con la artista cubano-estadouni-
dense Coco Fusco en el marco de las contraconmemoraciones del quincentenario del
“descubrimiento de América” En 1993, Gomez-Pena publicé el manifiesto “The New
World (B)order / El nuevo border mundial” que adapté como performance acompanado
inicialmente de Fusco y después del joven chicano Roberto Sifuentes.'! Segtn el artista,
esta fue “una pieza de ciencia ficciéon basada en la siguiente metaficcién: la cultura fron-
teriza y las identidades hibridas ya son cultura oficial, mientras que los anglo-estadou-
nidenses se han convertido en una ‘minoria’ perseguida” (Gémez-Pena, “Los archivos
vivientes” 26).

A mediados de la década de los noventa, Gdmez-Pefa desarroll6 los personajes de El
Mad Mex y El Mexterminator como respuesta “chicana” a peliculas de ciencia ficcién como
Mad Max (1979) y Terminator (1984) (ver Imagen 3)."* En 1993 fundé el colectivo La Po-
cha Nostra, junto con Roberto Sifuentes y Nola Mariano, con sede en San Francisco, Cali-
fornia. En el sitio web de Gomez-Pena se indica que La Pocha Nostra es una organizaciéon

1 .z . s . . ’ .
°  Latraduccién aproximada seria: “(cambiar) de azteca a sujeto de alta tecnologia en un instante”,

' El manifiesto-performance le daba un giro poscolonial a la declaracién de “un nuevo orden mundial”

hecha por el presidente George Bush para justificar la guerra del Golfo de 1990-1991.

> Debe aclararse que, si bien Gémez-Pefia no se autodefine como chicano, la estética de dicha comunidad

ha sido punto de referencia fundamental para su obra.
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Imagen 3. Guillermo Gémez-
Pefia como El Mad Mex, 1997.
Fotografia de Eugenio Castro,

archivo de La Pocha Nostra.

transdisciplinaria, compuesta por artistas de diferentes nacionalidades, grupos étnicos y
orientaciones sexuales dedicados “a erradicar las fronteras entre arte y politica, practica
y teoria, artista y espectador” mediante performances de “ciber-punk chicano y arte et-
no-tecno” (Gémez-Pena, “La Pocha Nostra” s/p).

Uno de los proyectos mas conocidos de La Pocha Nostra fue bautizado con el nombre del
personaje emblematico El Mexterminator. Gémez-Peiia lo realizé en colaboracion con Sifuen-
tes y Sara Shelton Mann entre 1997 y 2000, con el objetivo de “utilizar el internet como una
herramienta de ‘antropologia inversa; para investigar la psique estadounidense con respecto a
las relaciones entre anglosajones y latinos y para desarrollar un repertorio de personajes per-
formaticos a partir de esta investigacion” (Gomez-Pena, “Los archivos vivientes” 27).
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En marzo de 1996 asisti, en el Museo de la Ciudad de México, a un performance que
sento las bases para este proyecto, titulado El museo de la identidad congelada. Se tratd
de una instalacién inmersiva en la que, sobre una enorme tarima central pintada como
tablero de ajedrez, habia figuras de cera de Porfirio Diaz, Sor Juana Inés de la Cruz, Pe-
dro Infante y un performer representando al Subcomandante Marcos escribiendo sobre
una computadora laptop. Cito parte de la descripcion que hago de este performance en
otro trabajo:

Sobre unas tarimas ubicadas hacia los extremos del tablero estaban los “replicantes
fronterizos” el Mex-Terminator (Gémez-Pena) y la Clepto-Mexican Gringa (Shel-
ton-Mann). [...] Gdmez-Pena estaba sentado en una silla de ruedas y posaba con dis-
tintos objetos falicos, como pistolas, cuchillos y machetes [...]. En el pequeio letrero
museografico frente a la tarima del Mex-Terminator se exponian sus caracteristicas:
“Indocumentado, narco, extremadamente violento, hipersexual, politizado, habla en
Spanglish, practica brujeria, karate y performance, es indestructible. Proyecto politi-
co: recuperar Aztlan by any means” (Prieto Stambaugh, Artes visuales transfronteri-
zas 202-203).

En performances como éste, el extraterrestre robotizado y blanco de la pelicula Termina-
tor se transformaba en un moreno performer transfronterizo que corporizaba todos los
estereotipos del inmigrante, chicano o mexicano violento. En otras intervenciones del pro-
yecto, Roberto Sifuentes acompanaba a Gémez-Pefia como el CyberVato, luciendo una
indumentaria de cholo fronterizo y una protesis mecanica en el brazo (ver Imagen 4). Este
personaje representaba a un “miembro de una ‘pandilla robética’ cuya parafernalia tec-
noldgica incluia un teclado de computadora que usaba para comunicarse con el Internet
durante los performances” (Gémez-Pefia, Dangerous Border Crossers 46). La violencia es-
tilizada de estos personajes hibridos, como en los Gores del grupo Asco, estaba imbuida de
ironia, en este caso con la intencién de provocar al espectador a que confronte sus miedos
y deseos frente a los estereotipos del Otro.

En una entrevista que le realicé a Gémez-Pena en diciembre de 1993, a propésito de la
presentacion de El nuevo border mundial en la Ciudad de México, le pregunté si su escenifica-
cién de estereotipos chicano-latinos no acabaria por reforzarlos ante la mirada del ptblico. Me
respondié afirmando: “El chiste, Antonio, estd en personificar al estereotipo, asumiendo una
cachondez estilizada, y de pronto romper el espejo frente al publico, acabando con sus expec-
tativas” (Gomez-Pena citado en Prieto Stambaugh, Artes visuales transfonterizas 188).

La estrategia performdtica de Gémez-Pena fue un referente para las reflexiones pos-
coloniales del teérico Homi K. Bhabha quien, en el capitulo introductorio de su libro The
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Imagen 4. Roberto Sifuentes
como el CiberVato Prototipo
#227, del proyecto El
Mexterminator, 1997.
Fotografia de Eugenio Castro,

archivo de La Pocha Nostra.

Location of Culture (publicado originalmente en 1994 y traducido al espaiol como El lugar
de la cultura) dedica un espacio considerable a la importancia de reconocer la articula-
cién de nuevas subjetividades e identidades fronterizas, por su capacidad de resistirse al
poder hegemonico del colonialismo (Bhabha 1-12). Este autor advierte sobre la calidad
ambivalente de los estereotipos. Sostiene que un poder colonial o hegemodnico manipula
y reproduce el estereotipo del Otro como un objeto que evoca simultineamente temor y
deseo, de tal forma que se reconoce al subalterno en su imagen fetichizada, pero se desco-
noce en su dimensiéon humana (Bhabha 121-131). La mirada racista hacia los cuerpos de
color, afirma Bhabha, “se desplaza hacia signos de bestialidad, genitalia, lo grotesco, que
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revela el mito fébico del cuerpo blanco indiferenciado” (131). Asi, los performances de La
Pocha Nostra escenifican el estereotipo para, en palabras de Gomez-Pena, “dejar sueltos los
demonios colonialistas; abrir la caja de Pandora” (citado en Schibsted 142). Sus cuerpos hi-
bridos articulan performas extranas que problematizan la representacion del Otro y, como
afirma Bhabha, la mirada racista de deseo y rechazo a la diferencia. Bhabha menciona a
Gomez-Pena como ejemplo de artistas que “pueden desplegar la hibridaciéon cultural de
sus condiciones fronterizas para ‘traducir’ y, por lo tanto, reinscribir el imaginario social
tanto de la metrépolis como de la modernidad” (Bhabha 9).

Con sus ametralladoras, armas laser y machetes de plastico en alto, los personajes de
La Pocha Nostra parecen amenazar con una “invasion ciborg poscolonial” (Deosaran 26),
lo que evoca el miedo por la invasion del extranjero o bien del extraterrestre. Es posible
identificar una linea genealdgica de estos “etno-ciborgs” con los Gores del grupo Asco. La
diferencia estriba en que, mientras los extranos personajes del No Movie asaltan a un pa-
parazzi de piel morena como ellos —quizas parodiando el rechazo y actitud sensaciona-
lista que la obra de Asco provocaba entre criticos chicanos—, los performers de La Pocha
Nostra buscan desafiar la mirada objetivante de los espectadores. Como sefialo arriba, las
obras de los dos grupos tienen resonancias con las peliculas Blade Runnery Terminator,
ambas ambientadas en un Los Angeles intervenido por amenazantes androides blan-
cos. Los etno-ciborgs morenos de La Pocha Nostra refuerzan su extranjeria alienigena,
desafiando no sélo el miedo por los sujetos migrantes del sur, sino por la disolucién de la
frontera humano-maquina.

En los afios que vieron el cambio del siglo xx al xx1, el cuerpo poshumano se convir-
tié en un tema central de numerosos artistas. Las representaciones de las peliculas arriba
citadas, asi como de los artistas conceptuales Sterlac, Orlan y Mathew Barney, se realiza-
ron a la par de investigaciones en el campo de la ciencia que en su conjunto abrieron paso
al llamado “poshumanismo’, un “movimiento cultural que afirma la posibilidad y deseo
de alterar fundamentalmente la condicién humana por medio de la tecnologia”® (Mejia
31). Las representaciones de este movimiento a menudo celebran las posibilidades expan-
sivas y utdpicas del cuerpo poshumano. En cambio, los Used Mexicans de Los vendidos y
los etno-ciborgs de La Pocha Nostra articulan una distopia critica. Dichos personajes desa-
fiaron el estereotipo del latino subdesarrollado, presentindolo en cambio como un sujeto
no solamente habil en el manejo de las nuevas tecnologias, sino fusionado con la misma
tecnologia. Ante un publico prejuiciado, estas performas extrafias pueden resultar tan sor-
prendentes como inquietantes. No obstante, el tono irénico de los performances, asi como

13 . P
Cursivas en el original.
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su manejo del humor, permiten ir mas alld de la imagen amenazante para procurar en el
espectador un ejercicio de autorreflexion descolonial.

Los experimentos de “arte etno-tecno” de Gémez-Pefia y Sifuentes fueron parte de
su proyecto de “antropologia inversa” mediante la que indagarian el imaginario xenofé-
bico de la cultura dominante para utilizarlo en sus acciones. Un procedimiento nove-
doso en su momento fue el de activar un sitio web al que subieron un cuestionario en el
que los usuarios podrian dar rienda suelta —sin censura alguna— a sus fantasias y pre-
juicios. Gomez-Pena escribe que la intencidn fue “infiltrar el espacio virtual como ‘ci-
ber-inmigrantes’ o ‘Web-backs’y contrabandear ideas subversivas a la manera de coyo-
tes conceptuales” (Dangerous Border Crossers 45-46). Los materiales “contrabandeados”
a partir de estas intervenciones virtuales sirvieron como materia prima para una serie
de performance-instalaciones llamados The Temple of Confessions, titulo que alude a las
“confesiones” colonialistas que los usuarios de la pagina web externaron, y que fueron
usadas para crear un nuevo repertorio de personajes que serian exhibidos en vitrinas e
instalaciones.

Con el titulo Chicano Vivant, una version del proyecto se presenté en la galeria x'Te-
resa Arte Alternativo de la Ciudad de México en febrero de 1995. Asisti a esta instalacion
que evocaba un ambiente simultdneamente museografico y religioso. El centro de atencién
eran dos vitrinas museogréficas dentro de las cuales estaban sentados Gémez-Pefia y Si-
fuentes, quienes permanecian mudos durante las ocho horas continuas que se mantuvo
abierta la instalacién al pablico. Sus acciones consistieron en movimientos lentos para po-
sar con distintos objetos como pistolas futuristas, crucifijos, iguanas vivas y corazones de
plastico. Sobre la vitrina de Gomez-Pena habia un letrero luminoso en el que se lefa: “[...]
Exotic Homo Fronterisus, Rechazado por el Museo de Antropologia, El Eslabon Perdido de
la Identidad Nacional, Hibrido, Andrégino, Inauténtico |...]” (ver Prieto Stambaugh, Artes
visuales transfronterizas 198-200). Gomez-Pena describe la manera como evolucioné el
proyecto hacia instalaciones interactivas:

Los visitantes a nuestros extrafios museos de etnografia futurista son invitados a “in-
teractuar con los especimenes” de distintas formas: pueden alimentarnos, tocarnos,
apuntarnos con réplicas de armas, usar nuestros accesorios, “alterar nuestra identi-
dad” cambidndonos de maquillaje, peinado y disfraces [...] (“Techno-performance y
etno-ciborgs” 243).

El performer es claro en la intencién inicial de subvertir los estereotipos de la otredad

latina que circulan principalmente en Estados Unidos y explica que como resultado de
leer las miles de respuestas obtenidas de las confesiones anénimas, “mis colegas y yo

64



INVESTIGACIONTEATRAL La performa extrafia de la

Revista de artes escénicas y performatividad ciencia ficcién chicana
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Antonio Prieto Stambaugh

concluimos que existe una perversa dialéctica de violencia intercultural y deseo interra-
cial que es central a la percepcién/proyeccion de la otredad cultural en Estados Unidos”
(Gémez-Pena, Dangerous Border Crossers 50). En las presentaciones de estas piezas en
Meéxico y otros paises, La Pocha Nostra encontré respuesta gracias a “la diseminacién
global de la cultura masmediatica estadounidense con sus imdgenes estereotipadas de
latinos” (ibidem).

Aunque la estética posmoderna y las reflexiones sobre la hibridacién cultural hoy pare-
cieran demodé, el reciente fortalecimiento de las politicas antiinmigrantes en Estados Uni-
dos y casi todos los paises europeos hacen urgente la necesidad de seguir problematizando
la representacion xenofébica del sujeto migrante.

Conclusion: el Otro eres tu

La apropiacion que han hecho artistas de las comunidades chicana y latina del imaginario
de la ciencia ficcion permite escenificar irébnicamente sus performas extranas, es decir, su
estereotipacion como androides o illegal aliens que amenazan la supuesta integridad cul-
tural anglosajona. La confluencia del inmigrante indocumentado con el alienigena extra-
terrestre sirve para alegorizar la deshumanizacién social y la marginacién politica de las
personas de origen latinoamericano en Estados Unidos:

La distorsién del extrafio inmigrante en un Otro alienigena y, en el caso del sujeto
hispano, el paso que se da del estereotipo étnico a la criatura extraterrestre, pone en
evidencia problemadticas angustiantes. Quienes investigan las practicas de estereoti-
pacién han observado el papel que juegan la percepcién social y el estereotipo para
entender los comportamientos socialmente destructivos que pueden alcanzar gran-
des escalas, como en el caso de los genocidios étnicos o del Holocausto (Ramirez Berg
citado en Goodwin pos. 460).

La ansiedad y fascinacion que provoca el tropo del extraterrestre tiene como antecedente el
imaginario del sujeto exético que pulula en narrativas colonialistas del ambito occidental.
Como senala Gabriel Weisz, esta figura tiene una larga genealogia de personajes salvajes, pri-
mitivos y grotescos que sirvieron como parapeto para reforzar la nocién del “hombre civiliza-
do” y justificar sus empresas colonialistas: “el sujeto exético representa el lugar colonizado y
los peligros que acechan en los parajes lejanos y desconocidos” (Weisz 11). Un andlisis critico
de estas construcciones, no obstante, revelan que responden “a una necesidad de enunciar el
papel simbdlico que tiene la otredad para definir nuestra propia otredad” (ibidem).
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La conversién del inmigrante indocumentado en alienigena del espacio exterior pa-
rece reforzar su alteridad, pero a la vez es sintoma del miedo al Otro invasor. El alie-
nigena sélo existe en un campo relacional, en oposicién a un “yo” humano y terres-
tre (Goodwin pos. 493). Las y los artistas de las comunidades chicano-latinas le dan
una vuelta al tropo del alienigena invasor, lo reclaman y hacen propio, subvirtiendo su
otredad producto del imaginario blanco y xenofébico. Goodwin propone considerar al
alienigena no como un “Otro” sino como una “multitud”’, para expandir su campo de
posibilidades mas alld de lo extrafio y amenazante (pos. 476). Asi, el extrano del espacio
exterior puede contener una poliglosia subalterna, una cualidad mutante y performativa
con la que los grupos Asco y La Pocha Nostra crean representaciones que desafian la
mirada colonizadora. Por su parte, Gloria Anzaldiia imagina una “interfaz” afectiva con
su misteriosa amante que en el poema presenta inicialmente como una entidad virtual
que solamente ella puede ver:

Una vez mi brazo atravesé

Por accidente su cuerpo

senti calor a un lado de la cara.

Ella no era soélida.

El shock me empujo contra el muro.

Siguieron un raudal de dias vertiginosos

antes de que yo intentara “verla” otra vez.

Ella nunca quiso ser de carne y hueso, me dijo,
hasta que me conocié.

Al principio era dificil mantenerse

en la frontera entre

el mundo fisico

y el suyo.

Sélo en la interfaz

podiamos vernos la una a la otra.

¢Ver? Queriamos tocar.

Yo deseaba poder convertirme en

color pulsante, sonido puro, incorpéreo como ella.
Era imposible, me dijo,

que los humanos fueran numerales (Anzaldia 204).

Para la poeta chicana, la figura alienigena se convierte en una entidad queer que desdibuja
la frontera entre el yo y la otra. Si consideramos que el término queer significa ‘extrafo/a;
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Anzaldta parece sugerir en su poema que la afectividad 1ésbica posibilita un puente hacia
la alteridad. Aqui la autora expande sus borderlands mas alla del espacio geopolitico que
divide y une a México con los Estados Unidos, hacia un espacio conceptual de interco-
nexidn solidaria y amorosa con lo no humano.

Tanto el alienigena como el robot cibernético son figuras extrafiamente familiares
—“strangely familiar’, como dice Gémez-Pefa (Dangerous Border Crossers 50)— que de-
tonan las ansiedades de lo Unheimliche. Una lectura poscolonial de esta categoria la des-
plaza de su acepcién ominosa hacia otra que reconoce la desubicacion de los sujetos
subalternos frente a la cultura dominante. Bhabha prefiere el término “unhomely’, que
se puede traducir como lo des-familiar o bien lo desprovisto de un hogar, y lo entiende
como “una condicién paradigmatica de lo colonial y poscolonial” en la que comunidades
diaspéricas o marginadas negocian su diferencia cultural (Bhabha 13). Si lo Unheimliche
es, desde la perspectiva psicoanalitica, “el nombre de aquello que debe mantenerse secre-
to y escondido pero sin embargo emerge a la luz” (ibidem), Bhabha expone su significado
en el campo poscolonial: “El momento unhomely relaciona las ambivalencias traumaticas
de una historia personal y psiquica con las desconexiones mas amplias de la existencia
politica” (15).

En los montajes de teatro, fotografia y performance abordados a lo largo de este tra-
bajo, artistas chicanos y latinos ponen en escena las performas extranas del androide/ex-
traterrestre. En el caso de El Teatro Campesino y Asco, estas representaciones estaban
principalmente dirigidas a los espectadores de su propia comunidad, a fin de examinar
sus contradicciones internas: las tendencias a “venderse” a la cultura dominante o bien
rechazar a quienes subvierten el discurso chicanista. Por su parte, Gémez-Pefia y La Pocha
Nostra ejercen una “antropologia inversa” en la que hiperbolizan los estereotipos del latino
exotico para desafiar la mirada colonizadora. En sus performances parece afirmarse la in-
tuicion de Julia Kristeva: “Lo extrafo esta dentro de mi, por ello todos somos extranjeros”
(citado en Weisz 102).

Estas obras, realizadas durante el boom del posmodernismo, resuenan hoy dia cuan-
do han cobrado nuevo auge los debates en torno las inteligencias artificial y extraterres-
tre. El arte chicano y latino ancla estas preocupaciones en comunidades histéricamente
discriminadas. Sus estereotipos performdticos van mads alld de la mera provocacién;
buscan descolocar al espectador para llevarlo a enfrentar sus fantasmas colonialistas,
asi como extranjeria propia. Se trata de escenarios que, mediante la desconstruccion
performativa, pueden conducir al reconocimiento de una extraiia posthumanidad com-
partida.
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Teatro de ciencia ficcion en México: hablan sus creadores

Resumen

Los creadores escénicos mexicanos Stephanie Le6n, Richard Viqueira y Jorge Maldonado conver-
san sobre los retos de vincular el arte teatral con el género de la ciencia ficcion. El didlogo, mode-
rado por la antropo6loga Anne Johnson, aborda los procesos de creaciéon emprendidos para escribir
y dirigir sus proyectos.

Palabras clave: espacio exterior; astronauta; creacion; futuro; México.

Science Fiction Theater in Mexico: A Conversation

Abstract

The following is a conversation between the Mexican theatre creators Stephanie Ledn, Richard
Viqueira and Jorge Maldonado, moderated by anthropologist Anne Johnson. They address the cha-
llenges of undertaking theatre projects with stories from the science fiction genre. The dialogue
touches upon the creative proccesses behind the writing and directing of their projects.

Keywords: outer space; astronaut; creative process; future; Mexico.
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Teatro de ciencia ficcion en México:
hablan sus creadores

a sed de explorar el espacio exterior impulsé la competencia entre dos potencias mun-

diales en época de la Guerra Fria: la Unién Soviética con su agencia espacial Ros-

cosmos y Estados Unidos con la NAsA. ;Qué tipo de ciencia ficcién puede venir de
paises como México que no tienen una institucién espacial de talla internacional?, ;como
se percibe y apropia la ciencia ficcién en nuestro pais?, ;desde qué lugar creamos arte rel-
acionado al espacio, en particular, arte escénico? Estas y otras preguntas fueron tema de
reflexion durante el Tercer Encuentro Estéticas de Ciencia Ficcidn que se realizé en linea en
noviembre de 2021, en la Ciudad de México, por convocatoria del Centro Nacional de Inves-
tigacién, Documentacion e Informacién de Artes Plasticas del Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura. A continuacién, presento el conversatorio llevado a cabo en el marco del
encuentro. En él participé como autora de la obra teatral Mulberry, junto con los dramatur-
gos mexicanos Richard Viqueira, autor de la obra Bozal, y Jorge Maldonado, autor de Vdrtice
(ver Cuadro de semblanzas). La mesa fue moderada por la antropéloga Anne Johnson y el
texto fue editado por consideraciones de claridad y extension.
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Cuadro de semblanzas

Stephanie Ledn nacié en Sheffield, Inglaterra en 1991. Estudid la licenciatura en Literatura Dramé-
tica y Teatro en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), y fue becaria de la Fundacién
para las Letras Mexicanas. Sus obras teatrales incluyen: Mds alld del Amor, dirigida por Rodrigo Mu-
rray, presentada en Microteatro México, en octubre del 2014, con cuatro funciones en el Palacio de
Bellas Artes; La Deriva, estrenada en La Capilla Teatro en mayo 2015. Mulberry, su obra de ciencia
ficcion, estrend en el Centro Nacional de las Artes en 2017, con temporadas posteriores en el Centro
de Cultura Digital y la Noche de las Estrellas en la UNAM en 2018.

Richard Viqueira naci6 en la Ciudad de México en 1975. Es actor, dramaturgo y director de es-
cena formado en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. Fue becario del programa Jévenes
Creadores del Fondo Nacional Para la Cultura y las Artes, de la Fundacién Carolina de Espafia y de la
Fundacién para las Letras Mexicanas. Entre las obras que ha escrito y dirigido destacan El evangelio
segun Clark y Psico/Embutidos (publicada en Ediciones El Milagro en 2009 y estrenada en Xalapa,
Veracruz, con la Compaiia Titular de Teatro de la Universidad Veracruzana en 2014). En 2018 estren6
su obra Bozal, cuya premisa fue que los espectadores experimenten una sensacion parecida a la de
“gravedad cero”, vivida por los astronautas protagonistas del montaje.

Jorge Maldonado nacié en la Ciudad de México el 1 de junio de 1988. Es egresado del Colegio de
Literatura Dramdtica y Teatro de la UNAM, especializado en el drea de direccién de escena y actua-
cién. Estudio la especialidad en guion cinematografico en el Centro de Capacitaciéon Cinematografi-
ca. Como dramaturgo, ha escrito las obras Last Man Standing, Simulacro Boxistico para Actores (2018),
estrenada en el Teatro Xavier Rojas del INBAL y en el Foro La Gruta del Centro Cultural Helénico. Su
obra Vdrtice: universo paralelo para tres aeroplanos (2020) estrené en el Teatro Santa Catarina de la
UNAM y tuvo temporada en el Teatro Julio Castillo. Durante la pandemia de Covid-19, estren6 en
plataformas virtuales La piedad de los girasoles. Apologia sobre el fin del mundo (2021).

Anne W. Johnson es profesora-investigadora del Departamento de Ciencias Politicas y Sociales de
la Universidad Iberoamericana, Ciudad de México. Miembro del Sistema Nacional de Investigado-
ras e Investigadores del Conhacyt, cuenta con doctorado y maestria en Antropologia Social por la
Universidad de Texas en Austin. Sus trabajos publicados abordan los estudios sociales de ciencia y
tecnologia, los estudios de performance, la memoria histérica y la cultura material. Su proyecto de
investigacion actual gira en torno a los imaginarios mexicanos sobre el espacio exterior y el futuro.

Anne Johnson, moderadora (Aj): ;Podemos empezar con algunas reflexiones de ustedes,
como creadores, sobre sus obras y los retos para escenificar la ciencia ficciéon en México?
Stephanie Ledn (sL): Desarrollé un proyecto que se llama Mulberry (ver Imagen 1), es
un montaje complicado que nace a partir de cuestionarme cémo vemos la belleza de manera
comercial. Es un concepto muy amplio y se percibe de muchas formas. ;Por qué escribir una
obra sobre la belleza desde la ciencia ficcion? Desde mi perspectiva, era importante poner la
belleza en tela de juicio. ;Hasta qué punto podemos llegar para satisfacer nuestra necesidad
y las exigencias sociales que marcan los cdnones y las modas sobre la belleza? Soy de la gene-
racion de los 90. La perspectiva sobre la belleza en esa época residia en operarse la nariz, ser
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Imagen 1. Mulberry de
Stephanie Ledn. Estela de Luz,
Ciudad de México, octubre de
2018. Fotografia de Fernando
Cum, cortesia de la autora.

super delgada, ensenar el ombligo como Britney Spears y tener la necesidad de que el otro
te perciba bella. ;Cudl es el maximo objetivo humano para mantener una belleza eterna? No
envejecer. En Mulberry, planteé la cuestion de la belleza como inmortalidad. Escribi el texto
dramético que tardé aproximadamente tres afios en perfeccionar. Como parte de la historia
planteé el problema de la migracién hacia Estados Unidos. Mi percepcion de la ciencia fic-
cién y del espacio viene de leer escritores estadounidenses y de ver peliculas estadouniden-
ses. Con el tiempo te vas dando cuenta de que hay muchas cosas mads; incluso, ya existe una
rama sobre futurismo indigena. Entonces, planteo la migracion al espacio; la migracién a
Estados Unidos pasando del suefio americano al suefio marciano.

Para las cuestiones del escenario, de la escenografia, surgieron muchas preguntas:
¢como haces teatro de ciencia ficcién?, ;qué elementos cinematograficos se pueden aplicar
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en el teatro?, ;qué elementos necesitas para teatralizar la ciencia ficcion? Si hacer una obra
es un reto per se, hacer una obra de ciencia ficcidn es todavia mas. Esto es lo que puedo
decir de manera breve e introductoria con respecto a Mulberry.

Richard Viqueira (Rv): Aventarse a hacer teatro de ciencia ficcion conlleva dificultades muy
distintas [con respecto a otro tipo de obras]. Tengo la impresion de que en el teatro falta la lle-
gada del punk y el rock, que vamos un poco atrasados, que se sigue preponderando la musica
clasica como elemento central o rector de las estéticas y que en realidad ya es menester que
irrumpa el rock, que irrumpa el punk, que irrumpa la ciencia ficciéon. Mi primer interés [con
la obra Bozal] era replicar de manera mas fidedigna la estética de ciencia ficcién, pero en el
cine ellos usan la fotografia, los efectos especiales, la computadora. Queria recrear esa estéti-
ca, pero a través de elementos puramente teatrales. ;Cémo entra la tramoya, cémo entra la
iluminacidn teatral, cémo entran las trampillas para recrear esa estética? Lo segundo y mas
importante: a mi me interesaba que el espectador volara. Para este efecto, 40 espectadores
por funcién estaban en unas canastillas que se elevaban del piso a diez o quince metros de
altura junto con la nave que estaba al centro de los espectadores. Para mi era muy importante
que este elemento, que este impulso de volar —que para mi es algo muy intimo—, de pronto
se convirtiera en un anhelo comunitario que 40 desconocidos (asi sucede en el teatro, donde
conviven extranos) pudieran tener la sensacion de flotar, de estar en gravedad cero, de poder
volar. Me interesaba poder replicar tres puntos de vista, como hace el cubismo; si no podemos
modificar el elemento central que es la perspectiva humana, al menos si poder modificar el lu-
gar desde donde se mira. Me interesaba que el espectador pudiera ver como un nifio, que todo
le parece enorme, gigante, mirar hacia arriba a los adultos o a las edificaciones; la segunda,
ver como miramos convencionalmente como adultos, a la altura de los ojos; la tercera, y mas
importante, me interesaba plantear cémo nos veria Dios 0 como nos veria un extraterrestre
desde otro planeta. Mostrar cémo somos percibidos desde las alturas. Somos como hormigui-
tas tratando de encontrar un sentido que para un dios o un marciano seria ridiculo.

Esta obra se desarroll6 durante 10 afios, desde la primera version escrita. Se basaba en
dos personajes que van a la luna en la época de la conquista espacial y empieza un malen-
tendido entre ellos que nadie puede solucionar. Queria alejar a estos personajes de su siste-
ma planetario, de sus creencias planetarias y ver cémo se comportaban en absoluta neutra-
lidad. En un lugar donde no existen las leyes, los policias, la tarjeta de crédito, la iglesia...
ver como se comportan libremente, ver la condicién humana. Parafraseando la locucion
latina: “El hombre es el lobo del hombre”. Siempre he sido fan de la ciencia ficcién y me
hace pensar en desarrollar mds proyectos venideros en donde se siga problematizando la
condicién humana. La ciencia ficciéon desde Ray Bradbury parece estar hablando de Marte,
pero en realidad se estd hablando de La Lagunilla, de mi casa, de mi cuarto. Extrapolar
planetariamente nuestros problemas hace que sean mucho mas humanos.
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Imagen 2. Vortice, universo para tres aeroplanos. Direccién David Psalmon, dramaturgia de Jorge
Maldonado. Teatro Julio Castillo, marzo 2021. Fotografia de Héctor Cruz, cortesia de Jorge Maldonado.

Jorge Maldonado (jm): Concuerdo con las dificultades respecto a la ciencia ficcién y a las
complejidades que supone para el teatro. Hay ciencia ficcién en la literatura, ciencia ficcion
en el cine, pero, ;qué sucede con el teatro? Yo creo que tiene que ver justo con las conven-
ciones que tiene la literatura de ciencia ficcién dentro de las letras y la cinematografia, en la
imagen y en los efectos especiales, para poder transportarnos a una realidad que no existe,
pero que podria existir en un supuesto de metafora. De pronto en el teatro, a pesar de las
convenciones de su dispositivo, en ocasiones nos cuesta trabajo traducir ciencia ficcién al
escenario. Ahora, con la gran cantidad de tecnologias que el mismo teatro ha adquirido
para si mismo, esta traduccién se vuelve mads viable, cada vez hay mds experimentacion,
aunque concuerdo en que se tard6 un tiempo en dar el salto.

En mi caso, el afio pasado [2020] estrenamos Vortice. Universo paralelo para tres aero-
planos (ver Imagen 2), que se cre6 junto con el colectivo TeatroSinParedes. La premisa son
tres pilotos que existieron en la vida real: Amelia Earhart, que fue la primera mujer en cru-
zar el océano atlantico y que se perdié en pleno vuelo al tratar de darle la vuelta al mundo;
Antoine de Saint-Exupéry (autor de El principito), que se perdi6 volando un avién durante
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la Segunda Guerra Mundial, y Roald Amundsen que fue el primer explorador en llegar tanto
al Polo Norte como al Polo Sur y que también se perdi6 volando durante una mision de res-
cate. Estos tres pilotos se perdieron histéricamente en vuelos, y nuestra premisa fue similar
una especie de Triangulo de las Bermudas. Estos tres personajes se encuentran dentro de un
vortice que les muestra visiones acerca del futuro, del accionar del ser humano respecto a la
naturaleza y como es que, si lo seguimos haciendo de la manera en que lo hacemos ahora,
posiblemente la ecologia del planeta sea devastada por la especie humana.

En paralelo, llevamos al espectador al afio 2068, cuando una cientifica mexicana muy
preocupada por la situacion ecolégica es comisionada por el gobierno francés a estudiar
un radio que se cree es el radio perdido de la avioneta de Saint-Exupéry. Con este radio, la
cientifica logra hacer contacto al interior del vértice. Y hay una tercera linea temporal que
es un astronauta que estd perdido en el espacio después de que tuvo un problema con su
nave, queda flotando a la deriva y empieza a ver al planeta Tierra en el afio 3069 ya com-
pletamente derruido, pero mostrando signos de regeneracion. Este es uno de los grandes
postulados que nos permite justificar y dormir tranquilos en la noche: si el ser humano se
acaba el planeta, pensamos que en algiin momento se recuperara porque “la vida encuentra
el camino”.

La pregunta que me interesaba con esta trayectoria era si tendriamos que esperar a que
suceda esta catastrofe ecoldgica o si no podemos hacer algo el dia de hoy para evitar que
esto pase. Hoy se sabe, por ejemplo, que con el calentamiento global la Tierra experimenta
graves desequilibrios climaticos. Este proceso ya es irreversible. No podemos hacer que
esto se reduzca, pero si no hacemos algo ahora, el calentamiento va a seguir incrementan-
do. Este es uno de los postulados que teniamos con Virtice, hablar de estos tres pilotos para
generar un aparato de fantasia donde se pudieran comunicar con el radio entre ellos y con
el astronauta que desde el espacio pudiera ver cémo el planeta se reconstruye. En realidad,
la ciencia ficcidn sirve para cuestionarnos nuestro ahora.

AJ: Tengo la gran dicha de haber visto las tres obras en vivo, lo cual me parecié in-
teresante, porque primero no sabia que existiera tal cosa como teatro de ciencia ficcién
y, mucho menos, en México. Quiero empezar con algunas preguntas para ustedes, dra-
maturgos y creadores: ;Por qué teatro?, ;cudles son las posibilidades que ofrece el teatro
como medio que no existen en la literatura ni en el cine? Después, quisiera que hablaran
un poco del proceso de creacién. ;Como emprendieron ese proceso?, ;con qué fuentes de
inspiracion?, ;cudles son las dificultades en México, particularmente, de producir ese tipo
de obras que no son las tipicas para el teatro mexicano?

yM: Para Vortice, voy a empezar con el lugar mas comun del teatro, que tiene que ver
con la copresencia. La diferencia del teatro, con respecto al cine e incluso la literatura, se
resume con la convivencia, con el hecho de estar presente ahi con los espectadores. Segin
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el maestro Peter Brook, necesitamos forzosamente de un actor que se pare [sobre el esce-
nario] y de un espectador que lo observe para que este convivio se genere. La gran dificul-
tad con la ciencia ficcion tiene justo que ver con los medios y cémo esta metafora de la rea-
lidad puede ser transportada al teatro. Pienso en la pelicula 2046, de Wong Kar-Wai, donde
hay una especie de viajes en el tiempo. Como la pelicula tuvo muy poco presupuesto, todos
los cuadros son stuper cerrados. Evidentemente, plantear esta realidad en medios como el
cine es muy fécil, gracias a los close up, pero en el caso del teatro vas a tener el dispositivo
a la vista todo el tiempo, sobre el escenario.

En este caso, con Vortice, gran parte del proyecto buscé una convivencia con la cine-
matografia, y hacer una especie de homenaje a las peliculas de ciencia ficcién. Disefiamos
una gran pantalla en la cual [proyectamos] con formato cinematografico ciertas escenas
[complejas de realizar mediante la convencidn teatral]. Por ejemplo: el momento en que
Amelia se pierde mientras pilotea su avién. O el momento en el que escapan del vértice en
el que también van en un avion. La gran complejidad para Vortice es que [la obra] siempre
fue pensada [desde] la cinematografia, ademas de que todo el discurso ecologista [tenia
que considerarse con respecto a los] recursos de produccién. Esta obra fue beneficiada
con el Estimulo Fiscal a Proyectos de Inversién en Produccién Teatral Nacional. Sin ese
apoyo, el proyecto no hubiera sido posible, o el texto se hubiera tenido que ajustar a algo
mucho mas pequefio. Yo siempre creeré que el gran mecanismo de convenciones del teatro
nos puede llevar a cualquier lado. Si no hubiéramos podido suspender en el aire a Osvaldo
[Sanchez], uno de los actores, para generar la sensacién de gravedad cero, pues lo pon-
driamos en una plataforma ligeramente alta, con un contraluz, mientras dice “estoy en el
espacio” y, a partir de esa convencion, el espectador sabria que él esta en el espacio.

AJ: Stephanie, sobre tu obra Mulberry, ;nos puedes platicar un poco sobre las imagenes
y cémo ves el potencial o los limites con respecto al teatro de la ciencia ficcién? También,
ccomo empleaste tu experiencia, tus recursos o falta de ellos, y tus alianzas para llevar a
cabo el proyecto?

sL: Veo que la ciencia ficcidn poco a poco se estd posicionando como un género atrac-
tivo para jovenes creadores en el teatro mexicano; yo creo que esto apenas empieza. Como
espectadores, creo que apenas empezamos a aceptar que el teatro de ciencia ficcién es
posible. Para Mulberry, tuve preocupaciéon de cdmo la gente recibiria la obra. Afortunada-
mente, la Agencia Espacial Mexicana me respaldé y me ayudé a convocar a otro tipo de pu-
blico, que no habia pensado que seria el publico ideal para la obra: los cientificos. Uno como
teatrero, conforme va montando la obra, se pregunta: ;como voy a atraer al publico? Exploré
y contacté a diferentes personas y personajes para recibir consejos o invitarlos a conocer
el proyecto, como a Jaime Maussan o a Sarah Jane Pell, que es una artista visual que fue
invitada a hacer una residencia en la Luna y que principalmente se ocupaba de explorar
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el océano. También platiqué con Nahum, Nahum asi a secas, que es un artista mexicano
que tuvo la oportunidad de explorar con proyectos artisticos en Roscosmos, Rusia, en un
avién que estd diseiado para generar la sensacién de gravedad cero y colabor6 con una
pieza artistica con la Estacion Espacial Internacional. Este proyecto me ayudé a conocer a
muchas personas interesantes y a abrirme mas a la inmensidad del espacio.

Para el montaje yla creaciéon de la escenografia nos metimos en camisa de once varas. Que-
riamos que todo fuera grande y que aludiera a ambos mundos, al mar y al espacio. Para esto
se creo la estructura de cinco metros de altura que parece una medusa. Primero se diseiié y
luego nos preguntamos, ;de dénde sacaremos el dinero para realizarla? Afortunadamente,
entre los contactos conoci a un filantropo que se animé a apostar por el proyecto y nos apoyd
monetariamente para poder desarrollarlo, de ensuefio. Cuando logramos disefiar la estructu-
ray —dado que el texto contiene un universo preapocaliptico— un universo que ya se encuen-
tra en vias del apocalipsis, consideramos las cuestiones ecoldgicas. En este caso, tratamos de
usar solo luz led. En algin momento planteamos celdas solares, pero desafortunadamente
no encontramos patrocinador. Para la musica, utilizamos metales reciclados, como sapos de
tinacos, ollas, objetos que hicieran ruidos extranos. La idea era lograr un proyecto 360° que
en realidad fue 180°, en el que todas las personas se pudieran sentar alrededor de la estructura
en el pasto y pudieran ver la obra.

Se trat6 de generar experiencias, asi que al principio de la obra las personas podian
interactuar con los instrumentos metélicos o con una serie de viewmasters que contenian
discos con animales o paisajes que explicaban que ya no existian o que se estaban extin-
guiendo, generando una prenarrativa a la historia. Queriamos que la gente se involucrara
mas con todos los elementos que verian en accién. Tratamos también de hacer gravedad
cero con un sistema de rieles con cadenas y arneses para los actores. El vestuario plante¢ la
idea de como se podria ver la piel ya después de la fusién con nanobots con un traje pegado
a la piel semimetdlica como de lagarto, que es justo para aguantar la radioactividad que hay
en Marte. En fin, no fue un proceso sencillo. En mi tesis vendra mucho mads detallado el
proceso. Tratar de montar ciencia ficcidn tiene muchos retos y dificultades, pero los resul-
tados pueden ser hermosos cuando se llevan a la escena.

Rv: Cuando escribi Bozal (ver Imagen 3), la obra tardé un par de afios en terminarse
pero, en realidad, la mayor complejidad fue la técnica. ;Cémo hacer que la gente vola-
ra? Pasaron muchas opciones al respecto. Cuando nos decidimos por la que quedo, existian
otras dos opciones. Uno, que los hiciéramos volar a través de maquinaria o dos, que los
hiciéramos volar a través de personas, a través de la gente de tramoya. Yo me decanté sin
lugar a dudas por la segunda; no sélo eso, pedi que sobre estas personas se pusieran luces
para que el espectador fuera consciente, a la manera de Brecht, de que su vida dependia de
otra persona [no de la tecnologia que puede fallar]. Me parecia que era el discurso éptimo
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Imagen 3. Bozal de Richard
Viqueira. Centro Nacional de
las Artes, Ciudad de México,
febrero de 2017. Fotografia
de Mdnica Tavera, cortesia de

Richard Viqueira.

para lo teatral. Mi apuesta fue decirle al espectador de manera consciente: “confia en otra
persona, cree en ella; ella va a dar su vida para que la tuya esté a salvo” Me parecia que
era un discurso doble, el que viene desde la ficcion, pero también un discurso performa-
tico. Todo lo que rodea la funcidén estd condicionado por personas, por gente. Para mi, el
teatro es el lugar donde recuperamos el valor de lo humano.

[La tecnologia es falible]; cuando vas a un banco, temes que el cajero automatico no
te dé bien el cambio; cuando vas con el mecdnico, temes que tu coche no quede bien. El
teatro debe ser exactamente lo opuesto, debe ser un santuario en donde la gente pueda vol-
ver a confiar en la gente, en donde lo humano sea lo mds importante. La decisién se toméd
teniendo 20 personas de tramoya, en el paso de gato, en el piso y en toda la maquinaria
teatral. Estos fueron iluminados para que la gente los viera. Para mi era igual de importante
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que la gente pusiera atencién en la historia ficcional y que también viera a la gente de tra-
moya. Las dos opciones me parecen legitimas e importantes. ;Qué es lo que lo hace distin-
to al cine? En Odisea del espacio o Blade Runner todo es sorprendente y todo es una ilusion,
pero no hay una apuesta sobre el valor humano prictico o de viva piel, [mientras que en
nuestra obra] todo era de viva piel. Desde que te ponian el arnés, desde que te tocaban,
desde que te pesaban, desde que estas personas estaban al pendiente de cualquier eventua-
lidad. Teniamos un botén de panico [con el cual los participantes estaban] a la expectativa
de que, si algin espectador tocaba el botén, teniamos que bajarlo de inmediato. ;Y cémo
se solucionaba eso? Pues teniamos tres personas de pesos distintos que los suplian, porque
obviamente todo estaba contrapesado. Una vez que te pesaban era para que cada conjunto
de varas cargara media tonelada. Entonces, teniamos tres personas preparadas: muy pesa-
do, medio pesado, casi no pesado, para sustituir a la persona que saliera. TG como espec-
tador no te dabas cuenta cuando habia cambio de espectadores o si alguien sentia vértigo,
si se mareaba o si queria salir.

Bien recuerdo que mi madre me decia en la secundaria: “estudia las matematicas que te
van a servir’. Y yo le decia que no me iban a servir, si iba a hacer teatro. Y la realidad es que
esta obra (junto con Psico/Embutidos) tiene un discurso matematico a la par del discurso
de ficcién, porque implicé toda la cuestion de cudntos espectadores cargar, qué materiales
iban a servir para cargar, cudl era la seguridad para hacerlo. Usamos materiales que se ocu-
pan para construir un puente, cable de acero que resiste al impacto, dos toneladas en gol-
pe. En realidad, exageramos en el material, en la seguridad. También investigamos la historia
de los accidentes teatrales y cdmo evitarlos mediante pernos prensados con maquina. [Por
esto es que en la obra] estuvieron involucrados ingenieros, arquitectos, escenégrafos y la
gente de tramoya, que son como los marineros. Me encanta esa metafora. En realidad, todos
los elementos que ellos ocupan provienen de los navios, de como amarrar, de como hacer
las velas; entonces, para mi el teatro es eso: también un barco a la deriva que, de pronto,
requiere de estas fuerzas para que todo se conjugue y pueda navegar con calma para llegar a
su destino. Si, nos tomé6 mucho trabajo matematico y confiar en el humano.

No sé cudl sea el valor artistico de la obra, pero si grité a los cuatro vientos en la tltima
funcién. Fueron cien. Cien funciones con saldo blanco. Eso era, en realidad, algo que pare-
cia imposible, y que habla de que si podemos regresar a la condicién humana, la creencia
de que lo hacen bien; pues no importan los sindicatos, ni los gremios, ni los conflictos
humanos que siempre ocurren en cualquier montaje, porque aqui no solo era la puesta en
escena, era la vida de todos los que estaban involucrados.

AJ: Mi otra pregunta tiene que ver con un tema que es interesante en cualquier me-
dio donde se crea algo de ciencia ficcién y tiene que ver con las escalas. Es fascinante ver
cémo en el teatro también se manejan escalas enormes, césmicas, aunque siempre hay una
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narrativa mds intima, hay una historia de relaciones humanas, de relaciones interperso-
nales. Quizas ustedes podrian platicar un poco de esa tension que existe entre estos temas
enormes y como se vinculan con lo humano. ;Cémo viven los dramaturgos las escalas
desde un proceso de creacién?

yM: Creo fielmente que cada proceso y cada escritura tienen su forma particular de de-
sarrollarse y de llegar a algo. En el caso de Vdrtice, me preguntaba: ;qué sucede con estos
personajes? La obra tiene dos discursos: el politico social, natural y ecolégico —que es de
lo que realmente queria hablar en la obra— y la subtrama, que se pregunta ;qué sucede con
los personajes que estan dentro de esta situacién en particular? En el caso de los pilotos, lo
que queria con ellos era que al momento en que se encontraran en el vortice se pusieran en
jaque, porque eran tres figuras histdricas relevantes: Amelia, la primera mujer en cruzar el
atlantico; Amundsen, el primer explorador en llegar al Polo Sur, y Antoine. Lo que me inte-
resaba con estos tres personajes era que, una vez llegados a este vortice en el que ya habian
perdido contacto con todo, se preguntaran ;y ahora qué?

Mucho tenia que ver con lo que yo estaba pasando en ese momento en mi vida, cuando
empecé a tener mucha inseguridad y comencé a “platicar” con estos tres personajes pilo-
tos: “ya, ya ganaste, eres la primera mujer que cruzé el océano atlantico; ya escribiste E/
principito; ya conquistaste el Polo Norte: ;eso te llena?, ;sirvi6 de algo lo que hiciste?..”” En
el caso de la cientifica mexicana, ella acaba de perder a su madre y se relaciona con una
maquina con la que platica todo el tiempo. A mi me sucedié que, justo un afio antes de es-
cribir Vortice, fallecié mi padre. Tuve la necesidad de creer que mi padre, mas alld de cual-
quier religion, en alguna parte del universo irradiaba energia; que podria reencontrarlo. Me
parece que ahi esta la conexidn entre la cientifica mexicana, su madre y la maquina: ir de lo
general a lo intimo. También hay un cuestionamiento sobre la virtualidad y de cémo, para
comprender la hiperconexién de nuestro planeta, es necesario tomar distancia, como dice
el astronauta del documental One Strange Rock.

sL: Ahora que preguntas sobre las tramas y los personajes y las escalas, pienso en cémo
comencé a crear desde lo general. En este caso, yo me fui por un elemento de la Tord [la
biblia judia]. El personaje en Mulberry, que es Beth, tiene que ver con la letra del alfabeto
hebreo que representa la puerta; beth es la segunda letra del alfabeto hebreo, que significa
“la que abre”. El cientifico es Tom, en honor a Major Tom, de David Bowie; lo inclui como
homenaje a él y a la fuerte critica en su cancion “Is There Life on Mars?". En mi caso, el per-
sonaje Beth pierde a su abuelo, [y, a partir de esa pérdida, le] nacen las ganas de salir ade-
lante; el coraje nace de la pérdida. ;Hay una proyeccion inconsciente? Seguramente si. Lo
que me parece interesante de mi obra es que los personajes constantemente luchan contra
la ambicién del ser humano, o sea contra si mismos, ;0 su naturaleza? Son personajes con
una sed de humanismo, de querer creer que todo puede ser mejor. Lo que sucede con Beth
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es que se genera una especie de amor con el cientifico, de creador a experimento y de esta
forma se relacionan. A pesar de este extraiio amor, Tom es corrompido, pero a la vez se
sacrifica para salvar al experimento y que el experimento no llegue a Marte cargando toda
la ambicién humana.

Trato de poner en tela de juicio la manera en cdémo nos corrompemos. Creo que todos
tenemos un punto, o no sé, igual no todos, pero somos vulnerables a ser corrompidos por
alguna situacion que nos genera mucho deseo, desde el sexual hasta el monetario. Este
personaje lo que trata de hacer es decir “no” a la empresa de colonizar Marte. A raiz de su
embarazo, Beth cuestiona la ambicién de fusionar células para crear una nifia o un nifio
marciano, por lo que se pregunta: ;como me voy a llevar toda esta ambicion y todos los
defectos humanos a Marte?, ;por qué si lo que queremos es cambiar lo que estd pasando
en la Tierra, vamos a hacer lo mismo a Marte?, ;como van a ser las cosas diferentes si no
tratamos de ser diferentes si no tratamos de regresar al origen?, ;qué tipo de amor se genera
en medio de la supervivencia?

Rv: Parti de una frase del astronauta soviético Yuri Gagarin: “No sé si yo soy el pri-
mer hombre o el tltimo perro en volar al espacio”. Para mi, la cuestion sobre lo animal y
la identidad era muy importante desde el titulo mismo de la obra —Bozal—, que alude al
instrumento coercitivo de nuestra condicién salvaje en animales. El bozal no nos permite
expresarnos tal cual somos. Mi idea era poner a dos personajes en un espacio neutro [para
enfrentarse a] la pregunta fundamental: ;quién soy?, ;qué soy? Desde una suerte de isla del
espacio exterior, estas dos personas se cuestionan: jcudles son sus preferencias sexuales?,
ccudles son sus creencias?, ;cudl es su relacion con el otro? Y hay un tercer elemento que
triangula el didlogo: un controlador que desde la Tierra los esta intentando entrar en razoén,
tal como ponerles un bozal para que se enfoquen en la misién, cuando lo mas importante
para ellos es describir quiénes son, qué estan haciendo, qué prefieren, en dénde estan,
cudles son sus realidades, a qué estan unidos y a qué no.

Entonces, esa extrafieza, esa otredad, esa lejania nos permite en realidad centrarnos en
el yo. En el yo mds auténtico, en el yo sin bozal y, digamos, ahi es donde se estructura este
mismo elemento de la Luna y también de los animales con la metafora de la licantropia, el
hombre lobo que va rumbo a la Luna. Pero el hombre lobo estd puesto no como el mons-
truo fantastico, sino como ese otro yo que no reconozco, ese otro yo al que le tengo miedo,
otra sexualidad que me aterra. Y eso para mi era la licantropia. Era la metéafora de este otro
yo que no conocia, que va a un lugar al cual no se puede llegar. Fue de los conceptos que me
intereso6 explorar en la dramaturgia.

AJ: Mis dltimas preguntas tienen que ver con las escalas, con la manera de ver las co-
sas desde México: ;qué significa ver el espacio y el futuro desde México?, ;como plantean
ese posicionamiento en sus obras?, ;donde estan ustedes planteados o planteadas desde
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México?, ;como ven la ciencia ficcion del futuro, la especulacion del teatro mismo desde
su posicidon mexicana?

sL: Cuando empecé a escribir Mulberry y comencé a investigar, encontré muchas
cosas relacionadas con la NASA. Mi perspectiva en ese momento era pensar que la NASA
era la institucién mas increible y la mejor de todas, con mas avances y lanzamientos
fuera de la Tierra. Ya con el tiempo fui investigando y me fui dando cuenta de que no es
asi. Antes me parecia impensable que los mexicanos viajaran al espacio, pero podemos
ver que estan Rodolfo Neri Vela y José Hernandez. También hay varios ingenieros y
matematicos de la UNAM que se han ido a hacer proyectos con la NasA. Te vas dando
cuenta de que no es tan inalcanzable para los hombres, aunque para las mujeres sigue
siendo otro tema. Sin embargo, aunque tengamos dos astronautas o varias personas en
la NASA México, no hay un centro de desarrollo espacial, no tenemos un Cabo Caiaver-
al o un SpaceX; pero, si contamos con una Agencia Espacial Mexicana que nos aproxima
a diferentes proyectos alrededor del mundo y que apoya proyectos artisticos y cientifi-
cos de creadores mexicanos.

Creo que las y los mexicanos siempre han tenido la capacidad de ir al espacio, desde el
concepto prehispanico de mirar a las estrellas y al cielo. Asimismo, sigue habiendo la ne-
cesidad de ver al espacio, la necesidad de conectar astralmente con esta cuestion espacial
en escalas. Creo que, para el colectivo mexicano, la cosmovision viene de conectar el ser
con el universo, y podemos verlo claramente en cddices antiguos o en rituales actuales,
como los huicholes con el peyote. Siento que sigue habiendo una distorsién o una lucha
interna entre “claro, tenemos que capitalizarnos y ser potencia y llegar a la Luna y no sé
qué...; pero a la par sigue habiendo la cuestion prehispénica entre nosotros, y tan es asi que
seguimos percibiendo la muerte como forma de trascendencia y celebracion. Ahora bien,
en Mulberry yo planteaba la cuestion de la migraciéon y la idea del suefio americano. Al fi-
nal, José Herndndez es un mexicano que se fue a trabajar de campesino a California y que
posteriormente pudo tener sus estudios y lleg6 a la NAsA. Usé parte de su historia para
desarrollar la trama de cémo el personaje llega a Estados Unidos y quiere seguir los pasos
de su abuelo José Hernandez, por lo que cede a someterse al experimento para ser parte de
este proyecto espacial.

Yo siento que los mexicanos somos como las mariposas monarcas, buscando un lugar
calido para migrar, pero siempre con la esperanza de volver a casa.

RV: Pienso que la ciencia ficcion ocurre en el apocalipsis. Nosotros estamos habitua-
dos cada sexenio a esperar el apocalipsis, lo cual nos hace éptimos autores de la ciencia
ficcion, porque la vivimos a diario. En realidad, siempre estamos en un estado de preca-
riedad, de incertidumbre —de crisis cientifica o econémica—, lo que nos hace entender
perfectamente el panorama apocaliptico. Por supuesto, estoy haciendo una hipérbole,
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pero hay algo de cierto en ello y, por otra parte, yo creo que la dramaturgia en realidad
es una escritura del dolor. Se escribe con el dolor y pues somos un pais doliente. Quién
mejor para hablar de la ciencia ficcidn que al que le duele tanto su sociedad, que se siente
tan insatisfecho con sus gobiernos. Viajamos con la mente; en realidad, somos grandes
viajeros. El creador es aquel que no esta conforme con la realidad que impera y requie-
re crear otra para su propia salud mental o espiritual. Por eso estamos creando mundos
a nuestro gusto, a nuestro discurso.

Dentro de la travesia de Bozal, para mi y para el productor Julidan Robles, fue muy
importante que el develador de la placa fuera alguien a quien yo admiro profundamente:
el astronauta mexicano Neri Vela. Lo estuvimos buscando durante mucho tiempo, nos
pusimos en contacto con é€l, y fue una persona generosisima que nos otorgé casi dos horas
de conversacion, en la cual le formulé muchas preguntas. Una de ellas, recuerdo perfecta-
mente, fue: “;suea usted con regresar al espacio exterior?” Y contesté que nunca, que en
realidad él “sofnaba con su infancia” Eso nos habla de cémo a veces afloramos o anhelamos
estos viajes intergalacticos, cuando en realidad el “bonsai” esta aqui en nuestro rio. Pocas
personas tienen la oportunidad de vivir esta experiencia, pero incluso él que ha estado all4,
dice que no es tan trascendente, que lo importante son los recuerdos emotivos de su propia
vida. Creo que ese es el mejor ejemplo de un mexicano que realmente estuvo en contacto
con la ciencia, siendo astronauta, y que piensa bien distinto a lo que imaginamos.

JM: Yo voy a hablar en términos stiper alejados, super inocentes, para tratar de ser
muy claro. Creo que esta el capitalismo, el neoliberalismo, y que éstos atacan por todos
los frentes. Por lo que tenemos que combatir todo eso de forma multifrontal. Ahorita hay
un montén de movimientos, hay muchisimas luchas y cada una de ellas es digna de pe-
lear y es necesaria, pero hay varias que no se estan peleando todavia porque se siente que
el problema esta lejano todavia. México no estd preparado para una catéstrofe ecolégica
como la carencia del agua potable. Yo soy del Estado de México, donde en ciertos muni-
cipios no hay agua. Los mantos acuiferos se estan agotando y nadie esta haciendo nada,
0 muy poco, para evitar esa catastrofe. Entonces estas series postapocalipticas que nos
encantan ver, que miramos asombrados en nuestras pantallitas, estin mucho mas cerca-
nas de lo que parece.

En Vortice quise poner el acento sobre esa catastrofe, porque se tiene que hacer algo
ahora mismo, antes de quedarnos sin campo de batalla. Es preciso que estas reflexiones se
vuelvan necesarias. Alli estd México en mi obra; esta parte del Wirikuta que los huicholes
consideran como el lugar donde nacié el mundo. Esto fue algo que nos compartié Micaela
Gramajo, una de las actrices. Por su parte, el director de Virtice, David Psalmon, agreg6 un
texto que me parecié muy bello. Micaela —quien interpreta el personaje de la cientifica—
dice: “Si aqui se habia originado el mundo, quiza aqui podria volver a renacer”.
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Ciudades inmateriales: un proyecto de investigacion
artistica de Teatro para el fin del mundo

Resumen

Articulo que aborda ejes clave del trabajo de Teatro para el fin del mundo (TFM), proyecto en el
que confluyen el cuerpo, la memoria y el territorio. Desde Ciudades inmateriales, TEM propone
un cruce entre la investigacidn y el arte, construyendo su proyecto desde el pensamiento situado
en el contexto de la ruina y de espacios abandonados condicionados por la violencia. Este tipo de
investigacidon que realiza TFM implica un teatro de riesgo, una investigacién viva a partir de cuerpos
pensantes, escénicos y con potencia critica.

Palabras clave: pensamiento situado; critica; ruina; ciudad; México.

Palabras clave: Immaterial cities: an artistic investigation
project of Theatre for the End of the World

Abstract

This article addresses the work of Theatre for the End of the World (TFM by its acronym in Spanish),
a program in which body, memory and territory converge. In the project Immaterial cities, TEM
merges investigation and art by means of a way of thinking grounded in contexts of ruin and aban-
doned spaces conditioned by violence. The research that TEm develops is a form of risk theatre, an
active investigation made possible by bodies that perform with critical thinking

Keywords: situated thought; criticism; ruin; city; Mexico.
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para el fin del mundo

Introduccion

n Las ciudades invisibles de Italo Calvino, Marco Polo narra al Gran Kan aquellas

ciudades que no aparecen en los atlas, aquellas que otros exploradores enviados por

el emperador para conocer en profundidad lo que ocurre en su vasto imperio jamas
podran narrar, pues ellos no son capaces de verlas. El emperador escucha con fascinacién
las historias de esas ciudades imposibles que se rigen por légicas poco comunes. Pero, en
ocasiones, el Gran Kan no disfruta las historias:

[...] Bien sé que mi imperio se pudre como un cadaver en el pantano, y que su pesti-
lencia infecta tanto a los cuervos que lo picotean como al bambt que crece fertilizado
por su miasma. ;Por qué no me hablas de eso, extranjero?

[...] Si, el imperio estd enfermo y lo que es peor, trata de acostumbrarse a sus llagas. El
fin de mis exploraciones es éste: escrutando las huellas de la felicidad que todavia se
entrevén, mido su penuria. Si quieres saber cudnta oscuridad tienes a tu alrededor, has
de aguzar la mirada para ver las débiles luces lejanas* (Calvino 73).

Aunque las ciudades a las que refiere la plataforma de investigacion artistica mexicana Ciu-
dades inmateriales no sean invisibles,” asoma una resonancia —un tanto poética, si se quiere—

1 . P
Las cursivas son del original.

Ciudades inmateriales se define en su pagina web como una “plataforma de actividades de caracter artis-
tico, politico y comunitario, centrada en el desarrollo de programas enfocados a la investigacion, creacién
y difusion de acciones de intervencién en el espacio publico que incidan de manera significativa en el
entorno social y cultural del pais” En el presente texto se usara el término “plataforma” como un esquema
de produccién que acoge acciones, proyectos, investigaciones, laboratorios, registros y procesos activa-
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entre el ir y venir del viajero Marco Polo de Calvino con la praxis del proyecto interdisciplinar
liderado por el dramaturgo mexicano Angel Hernandez, quien ha visitado diferentes ciuda-
des del mundo marcadas, al igual que su natal Tampico, Tamaulipas, por la inseguridad, los
desplazamientos y las desapariciones forzadas, el abandono, entre otras violaciones de los
derechos humanos. Hernandez define Ciudades inmateriales en el conversatorio “Desplaza-
miento forzado y apartheid” como una plataforma desde donde es posible:

[...] reflexionar, no necesariamente sobre la estructura fisica de una sociedad que ha-
bita un contexto determinado, sino a partir de diferentes voluntades que, sumadas,
comienzan a generar estos hilos sensibles que de pronto nos acercan y nos llevan por
caminos distintos. Pienso en lo inmaterial como un espacio que, por diverso, es muy
dificil de precisar o de determinar en ciertas coyunturas independientemente del arte
y el artivismo (“Ciudades inmateriales” s/p).

Sarajevo, Cherndbil, Hanoi o Fukushima. Estas ciudades son espacios en descomposicion,
lugares rotos, arquitectonicamente desarticulados, cuya materialidad se desvanece por el
paso del tiempo y el abandono, ciudades en proceso donde los fantasmas de la memoria se
resisten a desaparecer por completo. Antes de que estos lugares dejen de existir, la inter-
vencién de Ciudades Imaginarias (cr) busca su resignificacién en un intento por evitar o,
al menos, de retrasar su muerte. Los espacios en ruina nunca regresaran a ser aquello que
fueron, pero su potencia poética les hace resurgir impulsadas por el deseo de sobrevivencia
que moviliza las acciones de la plataforma artistica. El teatro brota en el medio del desastre,
asi como la naturaleza emana de las ruinas.

Para introducir la problematica que plantea Ciudades inmateriales, las siguientes pre-
guntas serviran como detonadores y daran estructura al presente articulo: ;qué discusién
genera la plataforma en su entorno?, ;en qué sentido su poética es un pensamiento situado?,
¢desde donde construye conocimiento?, ;qué discurso politico emite desde su teatralidad?

El precedente: Teatro para el fin del mundo

Antes de abordar la plataforma Ciudades inmateriales. Pensamiento situado y prdctica teatral,
resulta necesario conocer el proyecto que la precede y con el que existe, en paralelo, actual-

dos por diversos entes que forman un coro de diferentes voces en torno a un mismo tema. [Nota del ed.:
al momento de editar la version final de este trabajo (septiembre de 2023), la pdgina web de Ciudades
inmateriales se encuentra inhabilitada y en reconstruccién].
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mente: Teatro para el fin del mundo (TFM), el cual surge en 2012° con el objetivo de abordar
escénicamente una de las principales urgencias nacionales desde la frontera noreste de Méxi-
co: la violencia y sus consecuencias. El programa®* del TEM es poliédrico, una constelacion de
experiencias escénicas que trazan un mapa que se extiende desde Tampico, de donde parte ha-
cia Europa, Asia, Africa y Latinoamérica, en trayectos de resonancias, tensiones y resistencias
que conectan la ciudad con otros territorios que comparten la experiencia de la catéstrofe y
el abandono. La transdisciplina y lo transmedial atraviesan esta practica teatral en un didlogo
con lo politico, lo social y la investigacion: ademads de las presentaciones escénicas, el progra-
ma tiene presencia en soportes digitales como Youtube o redes sociales, lo cual expande sus
fronteras de presencialidad y temporalidad, haciendo que tanto el acceso a sus contenidos
como la interaccién entre los participantes de algunos de sus proyectos se realicen de manera
global, como se aprecia en el canal de Youtube “Entre_Guerras”’® Algunos de los proyectos que
integran el programa TFM son: el Catdlogo de demoliciones, donde se recogen anotaciones y
registro de espacios demolidos que detonan reflexiones sobre la ausencia y la presencia, sobre
la importancia de los espacios para preservar la memoria colectiva, asi como los afectos que
atraviesan a estos lugares; una serie de procesos de intervenciéon escénica en diferentes espa-
cios —una carcel abandonada en Uruguay, antiguos centros de detencién y tortura en Argenti-
na o el renombramiento de calles y avenidas de Tampico con los nombres de personas desapa-
recidas—; el proyecto El avién no se incendio, reflexion sobre el incendio en julio de 2020 de un
avion Boeing B727 abandonado en Tampico que sirvi6 durante afios como espacio-laboratorio
para la plataforma TFMm; el programa de formacion en residencia Centro escampado, planteado
como una clinica intensiva de procesos de creacién dramatirgica a partir de la investigacién
documental de campo para su aplicacion a espacios en riesgo. Por la aproximaciéon de TFM a
los espacios que interviene, tal y como advierte el logotipo del programa, la plataforma se pre-
senta como un teatro de alto riesgo: un rayo inserto en un triangulo al estilo de las senales de
proteccion civil que encontramos en fabricas y otros espacios donde el cuerpo humano estd en
peligro. Ahi donde no es recomendable entrar, la plataforma irrumpe alterando el silencio que
conlleva la devastacion. Para TEM, el edificio del teatro ha agotado el didlogo con el espectador
y encuentra en el espacio publico una comunicacion directa y horizontal con los asistentes a
las acciones escénicas con las que lo intervienen. El espacio escénico se convierte, de esta ma-

TFM surge de Asalto Teatro, compaiifa teatral que desde 2002 opera en Tampico. Asalto Teatro esta in-
tegrada por Angel Hernandez, Mario de Ance, Natzllely Hernandez, Nora Arreola y Lucero Hernandez.

En su pagina web (www.teatroparaelfindelmundo.com), TEM se autodefine como un “programa” que in-
tegra diferentes proyectos que dialogan y generan un intercambio, algunos de los cuales se detallan mds
adelante en el texto de este articulo.

Canal de Youtube Entre_Guerras: https://www.youtube.com/@entre_guerras8297
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nera, en un lugar de riesgo donde los cuerpos de los creadores se permiten ser vulnerables al
ser atravesados por la carga emocional e histérica de la ruina.

Una de las principales lineas de accion de esta plataforma es el Festival TFM, que se ce-
lebra en Tampico desde 2012. Este sobrecogedor festival ha reunido a artistas escénicos, de
manera individual o colectiva, procedentes de diferentes lugares del mundo, como Chile,
Uruguay, Espafia y México.® A lo largo de nueve emisiones —en los afios 2018 y 2020 no tuvo
lugar el encuentro—, el festival se ha sustentado en la presentacién de proyectos escénicos
e instalaciones, en la imparticién de talleres y conferencias, asi como en la celebracién de
residencias artisticas y laboratorios de practicas situadas. Todas estas actividades se en-
marcan en un contexto: la intervencion a espacios en ruina condicionados por la violencia
y el abandono. La inestable y terrible realidad de esta ciudad fronteriza atraviesa la organiza-
cién y el desarrollo del festival. El festival funciona sin apoyos gubernamentales —solo en su
primera emisién estuvo apoyado por el programa Iberescena—, lo cual permite que su dis-
curso se desarrolle de manera independiente, a la vez que activa estrategias de organizacién
comunitaria que pasan desde el alojamiento de los participantes en una casa okupa ligada al
movimiento zapatista’ hasta la autogestién de guerrilla que conforma alianzas y resistencias
alternativas entre los artistas escénicos participantes, quienes responden a la emergencia
de la guerra real que atraviesa Tampico: la del crimen organizado contra la sociedad civil
mexicana. Esta situacién especifica nos lleva a poder hablar de la poética de TEM como
una practica escénica situada, pues el Festival TFM, asi como la propia plataforma, no se
habria conformado de esta manera si no se hubiera gestado en este emplazamiento. Es
razonable argumentar que podriamos decir lo mismo de cualquier préctica, escénica o no,
ya que todo contexto afecta y moldea aquello que ocurre en su interior. Sin embargo, es
licito también pensar que no en todos los contextos marcados por la violencia han surgido
poéticas teatrales en torno al desastre como ha ocurrido en Tampico con Teatro para el fin
del mundo. El teatro creado por TFM no desoye la emergencia local y responde teatral y
coherentemente a su presente. O, diciéndolo con Rubén Ortiz, en México “es dificil, bajo
esta actualidad, quererse poner al dia con tendencias globales que vienen de territorios que
no conocen las palabras ‘desaparecido’ o ‘crimen de Estado. Es dificil hablar o hacer teatro
sin pensar en las capas tectonicas que hacen moverse a este duro presente” (34).

®  Para la redaccién del presente articulo se hablé en entrevista con los creadores escénicos Marco Norza-

garay, Shadé Rios, Edson Martinez, Adriana Butoi y Alejandro Romédn, quienes participaron en una o mas
de las emisiones del Festival TEMm.

El Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN) se levant6 en armas el 1° de enero de 1994 en el esta-
do de Chiapas, al sur de México. Este movimiento politico-militar reivindica los derechos de los pueblos
indigenas de México, siendo un potente precedente de fuerza social en la lucha por el territorio.
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Tampico fue, durante siglos, un importante puerto con actividad mercantil. La primera
zona industrial se estableci6 al sur de la ciudad a mediados del siglo x1x a orillas del rio
Panuco, dotando al entorno de un auge econdmico. En ese entonces, numerosas fabricas
se establecieron en lo que seria conocida como la Isleta Pérez, un terreno formado por se-
dimentos que el rio habia ido depositando con el paso del tiempo. En la década de 1950, la
zona sufrid fuertes inundaciones agravadas por el huracan Hilda, lo que dejé practicamente
inhabitable el lugar, provocando que las fabricas fueran cerrando para establecerse en lu-
gares mas seguros, dejando un paisaje de grandes naves industriales abandonadas. Aunque
aun hoy en dia algunos de estos edificios siguen habitados, lo cierto es que se ha convertido
en un espacio fantasma utilizado en ocasiones por el crimen organizado por la ventaja que
su estado de abandono ofrece para el ocultamiento. Entre 2008 y 2015, Tampico se consoli-
dé como una de las ciudades mexicanas mads afectadas por la violencia detonada por la pelea
de la plaza entre el Cartel de los z y el Cartel del Golfo. En este clima de toques de queda y
balaceras diarias nacié6 TFM como una fuerza de resistencia ante la creciente imposibilidad
de la sociedad civil para habitar el espacio publico, convirtiendo la Isleta Pérez, entre otros
espacios abandonados de Tampico, en sede de sus actividades.

Lo situado como lugar de enunciacion

Ahora bien, sera necesario no asumir que lo situado refiere exclusivamente a la geografia
de cierto fenémeno, sino que se extiende a la posicion desde la que una persona o colectivo
se pronuncia, asi como al emplazamiento desde el cual mira el mundo y, en consecuencia,
piensa y actiia. A partir del concepto de conocimiento situado de la pensadora feminista
Donna Haraway (1995) como critica hacia la objetividad cientifica, localizamos lo situado
en el punto de vista de un individuo o colectivo sobre cierto problema que le afecta. Ha-
raway habla de la importancia de una visién construida desde una perspectiva parcial, una
mirada critica que fragmenta la realidad para construir un pensamiento basado en la “en-
carnacidn particular y especifica” (326). La “racionalidad posicionada” (339) propone que la
realidad sea vista desde un lugar en concreto, no desde una pretendida universalidad. Frente
a los sistemas estaticos y “verdaderos’, el dinamismo de la mirada critica y plural viene a
fragmentar la realidad y a mostrar la necesidad de que los discursos minoritarios alcen la voz
en resistencia al reduccionismo de los sistemas hegemonicos. Judith Butler retoma a Michel
Foucault en “;Qué es la critica? Un ensayo sobre la virtud de Foucault” (2002), para quien la
critica es una practica de libertad (13), un no dejarse ser gobernado por ciertos principios
que la autoridad establece. Esta libertad que plantea Foucault consiste en ir mads alla de los
limites: reconocer los mecanismos por los que el poder opera para construir los dispositivos
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que ordenan el mundo y asi ser capaces de sobrepasar las fronteras de aquello que se nos
es permitido saber, conocer o pensar. Es en el propio sistema donde podemos encontrar
la fisura, aquellos ‘puntos de ruptura” (Foucault citado en Butler 17) que nos conduzcan a
su demolicién y nos permitan abrir las vias a otros didlogos fuera de los margenes. En esta
buisqueda de la fisura del sistema, el Festival TEM se vislumbra como un elemento disruptivo
que viene a colocar sobre los cuerpos los resultados de aquellos estudios socioldgicos o an-
tropoldgicos que se hayan podido realizar sobre la fragil situacion actual de la frontera nor-
te, en una propuesta de encarnar las cifras de las estadisticas de desaparecidos o afectados
por la violencia, en una férrea resistencia a convertirse en meros niimeros e impregnando la
teatralidad de la realidad en la que estd inmersa.®

La investigadora Rocio Galicia, en su articulo “Teatro para el fin del mundo. Detri-
tus: principio y método” propone tres caracteristicas que debe reunir una poética teatral
para ser considerada una préctica escénica situada: “1) (por) su relacion con sus contextos,
2) por razonar las modalidades expresivas que se seguirdn mads alla de los formatos esté-
ticos y, finalmente, 3) por tratar de hacerse escuchar” (Galicia 269). Por lo expuesto en las
paginas anteriores, convengamos que TFM cumple con el nimero uno de esta lista, pues
su poética surge en unas coordenadas de espacio y tiempo especificas: la frontera norte de
México a principios del siglo xx1. Estos datos espaciotemporales del mapa son atravesados
por la realidad violenta y de guerra que se vive en el territorio, los cuales dan sentido y po-
tencia a la propuesta escénica.

En cuanto a la segunda caracteristica que establece Galicia, las teatralidades generadas
por la plataforma traspasan los formatos estéticos que corresponderian a una puesta en es-
cena: en lo espacial, TFM sale del edificio teatral para ocupar espacios abandonados donde
no es esperada una intervencion escénica, habitando el vacio de la ruina y exponiendo los
cuerpos al riesgo de la desapariciéon. Uno de los acontecimientos que mds reacciones oca-
sion¢ entre los miembros de la plataforma fue el incendio y desaparicion del avién Boeing
B727. Entre 2013 y 2019, antes de su desaparicién en 2020, la plataforma realizé numerosas
intervenciones escénicas en este avidon antes del incendio, asi como un laboratorio que le

Segun el ultimo informe de la Comisién Mexicana de Defensa y Promocién de los Derechos Humanos,
se estima que unas 28,900 personas tuvieron que abandonar sus hogares en México para protegerse de la
violencia en 2021. Esta cifra presenta un panorama alarmante, ya que casi duplica la del afio anterior. El
informe elaborado por la cMDPDH estd basado en las notas periodisticas y en investigaciones de campo
en los lugares donde existe violencia. A falta de una observacion exhaustiva por parte de las autoridades
del fenémeno del desplazamiento forzado y, por tanto, de cifras oficiales, esta comisién publica Episodios
de Desplazamiento Interno Forzado Masivo en México 2021: https://cmdpdh.org/2023/01/24/presenta-
cion-informe-episodios-de-desplazamiento-interno-forzado-en-mexico-2021.
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hizo merecer la mencién como uno de los espacios mas reveladores de la x1v Cuadrienal
de Praga. En el aspecto temporal de los proyectos, la plataforma activa otros que se desa-
rrollan en el tiempo y que transforman sus soportes de presentacion, ya que en ocasiones
se trata de acciones de intervencion; en otras de documentacion y archivo; a veces toman
la forma de escritura sobre la experiencia o la reflexion sobre determinados eventos de
demolicién de arquitecturas que formaban parte de la historia del lugar, o bien del despla-
zamiento o desaparicion forzada ocasionados por la violencia, en un deseo de permear en
el entramado social de su entorno desde un posicionamiento politico.

Cuerpos-territorio en riesgo de desaparicion

La tercera caracteristica que establece Galicia para poder hablar de una practica escénica
situada se refiere a que ésta “trate de hacerse escuchar” (269), mas aun en aquellos lugares
donde resulta dificil alzar la voz por el riesgo de consecuencias violentas. En el caso de TFM,
sus intervenciones escénicas en espacios no habitados hacen resonar sus voces, vuelven
visibles los cuerpos que ocupan las ruinas en busca de su resignificacién. Esta exposicion
fuera de la proteccion de los edificios los torna cuerpos en riesgo, cuerpos que salen del
anonimato a la intemperie para desafiar el estado de sitio que establecen las fuerzas vio-
lentas de manera unilateral. Los artistas escénicos entrevistados para la redaccion de este
articulo coinciden en que, aun conociendo la situacién de inseguridad de Tampico, toma-
ron la decision de asistir al festival asumiendo un riesgo real del cual la organizacién podia
cuidarles, pero solo hasta cierto punto. En una ciudad sitiada por el narcotrafico —sobre
todo, en las primeras emisiones del festival— resulta complicado que la sociedad civil pre-
vea todas las situaciones de riesgo posibles para ser capaces de proteger a quienes visitan
el lugar. Es cierto que, durante el festival, el participante podia experimentar una sensaciéon
de proteccion al estar inserto en un grupo de unas 40 o 50 personas que se sumaban, en-
tre participantes y publico, a las funciones, aunque la realidad fuera que sus movimientos
estaban limitados a ciertos espacios y eran vigilados por los llamados halcones.® Esta ligera
sensacion de seguridad se quiebra en 2013, cuando tres colaboradores del festival son vic-
timas de desaparicion forzada.'® Aunque estos eventos de privacion de libertad no ocurrie-

En la jerga del narcotréfico, “halcén” se refiere a los informantes que trabajan para el cartel, generalmente
nifios y jévenes a quienes dotan de un celular, motocicletas y un pequefio pago para que proporcionen

informacidn sobre la presencia de policia, militares o miembros de otro cartel.

1% Omar Vazquez Trevino, Javier Jefe Morales Olivo y Luis Fernando Landeros Aguilar fueron privados de

su libertad el 30 de julio de 2013 en Ciudad Victoria.
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ron durante la celebracién de alguna de las emisiones del festival ni en ninguna actividad
de TFM, se asumieron desde la organizaciéon como un recordatorio de la realidad cotidiana
que vivia la ciudad fuera de las fronteras de la teatralidad. Encontramos asi que /o trdgico
atraviesa de manera transversal la realidad, como expone Ortiz al hablar sobre aquel teatro
que responde de manera coherente a su contexto: “Lo tragico desencadena la potencia de
lo politico [...] Lo politico, lo tragico como fuerza teatral de lo imposible, de la disidencia,
del imaginario necesario, de la reaparicion de los cuerpos subalternos, de la reapariciéon de
los cuerpos desaparecidos” (41). Comprendamos lo tragico como la conciencia del cardc-
ter efimero de la propia existencia marcada por el acontecimiento de la muerte. Y es que,
como bien dice Ortiz, lo que corresponde a la escena en esta emergencia nacional definida
por la violencia son aquellas teatralidades con potencia politica y sus modos de abordar la
debacle colectiva que les perfora.

La coexistencia del binomio riesgo-vida en el que se mueve TFM nos arroja a pensar
en la manera en que los cuerpos estin unidos a los territorios que habitan. Un cuerpo
atravesado por la situacion social y politica de su lugar de residencia genera estrategias de
sobrevivencia en aquellos contextos donde la inestabilidad y la opresiéon forman parte de
la cotidianidad. El cuerpo, visto como territorio, se torna un espacio de resistencia (Bri-
tos-Castro y Zurbriggen 52), como asume la indigena feminista mexicana Delmy Tania
Cruz-Hernéandez:

Mirar a los cuerpos como territorios vivos e histdéricos que aluden a una interpreta-
cién cosmogonica y politica, donde en él habitan nuestras heridas, memorias, saberes,
deseos, suefios individuales y comunes; y a su vez, invita a mirar a los territorios como
cuerpos sociales que estan integrados a la red de la vida y por tanto, nuestra relacién
hacia con ellos debe ser concebida como “acontecimiento ético” entendido como una
irrupcién frente a lo “otro” donde la posibilidad de contrato, dominacién y poder no
tienen cabida (Cruz Herndndez citada en Britos-Castro y Zurbriggen 52).

El cuerpo mirado como territorio vivo y el territorio visto como un cuerpo que engloba
otros muchos cuerpos conforman este eje cuerpo-territorio desde el que TFM se aboca
a una teatralidad disidente, “una teatralidad de los cuerpos, afectados por la rabia, por la
indignacidn, el deseo de dignidad y la ilusién de una sociedad igualitaria” (Sinchez, “Tea-
tralidad y disidencia” 24). En este sentido, podemos decir que el teatro se hace territorio y
se hace cuerpo. Un teatro que genera escenarios articulados como lugares de enunciaciéon
de los cuerpos subalternos (Ortiz 39). Desde este escenario resulta pertinente preguntar-
se de qué manera los cuerpos escénicos se han convertido, inevitablemente, en cuerpos
politicos, puesto que son cuerpos marcados por un contexto que les deja pocas alternati-
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vas. El conocimiento de estos cuerpos es un conocimiento encarnado, el conocimiento de
los subyugados que implica mirar el mundo desde abajo: “Se trata de pretensiones sobre las
vidas de la gente, de la vision desde un cuerpo, siempre un cuerpo complejo, contradicto-
rio, estructurante y estructurado, contra la visiéon desde arriba, desde ninguna parte, desde
la simpleza” (Haraway 335). ;De qué manera, entonces, se entreteje la vinculacién con el
conocimiento de estos cuerpos-territorio que se arrojan a la teatralidad en un contexto
marcado por lo tragico?

Por un lado, el desplazamiento de la actividad teatral del territorio hegemodnico del
pais —la Ciudad de México, donde se concentra gran parte de la actividad teatral— es en si
mismo un posicionamiento politico de descentralizacion. El discurso artistico que se ge-
nera en la frontera norte dificilmente serd el mismo que surja en el centro de la Republica,
aunque ambos territorios compartan ciertos aspectos de la violencia que azota a todo el
pais. Por otro lado, colocar la discusion en el cuerpo-territorio permite reconocer distin-
tas experiencias en torno al desastre y al abandono que suceden de manera simultanea en
otros lugares del mundo. Es asi como, en la busqueda del didlogo y de la fraternizacion,
la ruina se revelaria como el lugar de enunciacién de Teatro para el fin del mundo. Lo si-
tuado quedaria ubicado, de esta manera, en el plano de lo conceptual, donde el territorio
de la ruina pasa a ser un emplazamiento tedrico mdas que un espacio fisico desde el que el
programa TFM observa, escucha, se hace oir y genera su acciéon poética. La ruina pensada
como un agente activo de desorden y desestabilizacion que reta al espacio urbano en el
que se inserta en el plano de lo temporal, pues pone en tension los vestigios del pasado, la
configuracion de un presente desarticulado y la imposibilidad de progreso para el futuro
(Marquez et al. 111). La presencia acontecimental de la ruina viene a fragmentar, con su
materialidad residual, la memoria y los cuerpos que conviven en la urbe. En los binomios
pasado-memoria y presente-cuerpos vivos, podemos definir la propuesta de TFM con res-
pecto al futuro como un agente transformador que busca combatir el olvido y el abandono
a través de la intervencion de los espacios a partir de lo que ellos mismos denominan en su
pagina web como arqueologia viva, la intervencion espacial de los cuerpos-territorio con el
objetivo de una resignificacién que evite la muerte y el silencio absoluto. Es de esta manera
que la ruina pasaria a entenderse mas como un proceso que como un estancamiento para
la ciudad en la que se inserta. Una ruina en transformacién permanente: “Las ruinas por
definicién estdn siempre en movimiento; ellas se trizan, se fisuran, se tuercen, se oxidan al
punto que puede ser muy dificil reconocerlas o nombrarlas” (Méarquez et al. 117). El dina-
mismo del escombro frente a la inmovilidad del hueco vacio otorga materialidad a aquello
que ya no existe: la ruina da materia a la memoria. Una memoria, como comprende Ortiz,
con inicial minuscula, que se aleja de la Historia para aproximarse a las formas de vida, a
las historias que atraviesan a los miembros de una comunidad, puesto que “la memoria es

96



INVESTIGACIONTEATRAL Ciudades inmateriales: un proyecto de

Revista de artes escénicas y performatividad investigacién artistica de Teatro
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Irene Repeto Rodriguez

siempre un asunto de la colectividad, de la conjuncién de los cuerpos” (Ortiz 71). Evocan-
do el eje cuerpo-territorio mencionado anteriormente, la memoria aparece como el lugar
de enunciacion (ibidem) desde el que la colectividad revisita un pasado comin para hacer
frente a su presente; hablamos entonces de “ruinas memoriales”, vestigios que evocan tra-
gedias histdricas de la violencia politica reciente (Marquez et al. 118), lugares de memoria
de violencias vividas en comunidad que ponen en tension el pasado y el presente labrando
una brecha en la linea del tiempo y haciendo de la memoria una “operacién de dar sentido
al pasado” (Jelin 66).

Esta acepcion de la ruina en la poética de TEM nos lleva a pensar en estos cuerpos como
escombros, como “desperdicios humanos” que el capitalismo hace crecer como efecto del
funcionamiento del propio sistema y asume como desechos, hablando con palabras de Zig-
munt Bauman en Tiempos liquidos (2007). Bauman se refiere a una “masa de hombres y
mujeres, despojados de sus tierras obligados a vivir en los suburbios de las grandes ciuda-
des” (53), comunidades enteras que abandonan sus residencias por guerras, pero también
por violencia econémica. Estos migrantes econémicos construyen la ruina a su paso: sus
antiguas residencias pasan a ser espacios inhabitados y ellos mismos se transforman en
némadas desarraigados en busca de seguridad y estabilidad, encontrando en muchos casos
precariedad en los lugares que el neoliberalismo destina para ellos: la periferia de los gran-
des centros econémicos.

En esta bisqueda de didlogo con otras territorialidades que comparten la experiencia de
la ruina, TFM viaja a Jap6n en 2015 para llevar a cabo el proyecto El haiku del derrumbe, la
intervencién de espacios arrasados por los altos niveles de radiacion desencadenados por la
destruccion de los reactores de la central nuclear de Fukushima en 2011 a causa del terremo-
toy el posterior tsunami que azoté a la regién. La accion poética de TFM, tras la recopilacién
de testimonios y crénicas de las victimas de estos acontecimientos, se ocupé de “identificar
las fuerzas que se ven contenidas en estos espacios para localizar los puntos de origen y des-
tino para la instalaciéon de Haikus (verso poético correspondiente a la tradicién japonesa)
que intervengan el espacio, generando una resignificacion poética de la tragedia ocurrida”
(Hernéndez, “Teatro para el fin del mundo” s/p). Origen y destino. Mds que una valoracién
técnica de los espacios en devastacién, son las implicaciones humanas que hacen memoria
lo que atraviesa la poética de TFM. Origen: la ruina. Destino: los afectos.

En el mencionado Catdlogo de demoliciones, TEM se pronuncia en contra de la demolicién
de aquellos edificios histéricos de Tampico que conforman la memoria colectiva de la ciudad
y presenta el catdlogo de predios demolidos como “un programa que pretende ampliar una
discusién sobre la conservacion de arquitecturas que representan un documento vivo en la
memoria e identidad de esta ciudad y una forma de hacer visible el saqueo y la explotacion de
la que son objeto” (Hernandez, “Teatro para el fin del mundo” s/p). Este catdlogo incluye las
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ruinas de un antiguo periédico, un cine desaparecido cuyo solar sirve de atajo para los vian-
dantes, edificios habitacionales demolidos que dejan ver atin los colores de las paredes de las
antiguas habitaciones o los azulejos de los bafios en descomposicién.

Una de las mayores pérdidas para los integrantes de TFM fue la demolicién sorpresiva
en 2017 de Antigona, nombre que otorgaron a una casa con alto valor histérico del centro
de la ciudad, un espacio escénico en ocupacion que fue durante cinco anos lugar de entre-
namiento teatral, ademas de contar con programacidn regular de exposiciones, conciertos e
intervenciones escénicas. TFM lleva a cabo su particular defensa del territorio haciendo uso
de lo simbdlico con el propdsito de incidir en su entorno social y cultural: visibilizar para
poder transformar. Estas teatralidades disidentes salen de los espacios privados y ocupan el
espacio publico resistiéndose a la domesticacidn de los cuerpos (Sanchez, “Teatralidad y di-
sidencia” 31), en tanto cuerpos en coherencia con el contexto que los enmarca. En su texto,
Sanchez habla sobre la coherencia entre la poesia y las acciones de la vida del artista italiano
Pier Paolo Passolini; en una afirmacién sobre la invencién poética en compromiso con la
accion, dijo: “Para ser coherente, hay que arrojar el cuerpo a la lucha” (37). ;Hasta dénde
llegar con este arrojarse?, ;hasta la muerte como le ocurrié a Passolini?, ;cudl es el limite de
una practica artistica para estar en consonancia con su contexto?

La practica de TFM implica un riesgo para los cuerpos de los creadores, pero también
de los espectadores. Algunos de los creadores entrevistados que participaron en emisiones
del Festival TFM me comentaron que no sintieron la peligrosidad tan cercana durante el
desarrollo de las presentaciones en la isleta Pérez o sus inmediaciones. En cambio, otros
testimonios dan cuenta de la cercania de la muerte en todo momento, ya que la naturaleza
de las acciones del programa implica la presencia de los cuerpos en espacios que, lamen-
tablemente, ya no le pertenecen a la ciudadania. Aunque existe una inestable negociacién
con los elementos del crimen organizado desde la organizacion del festival, se han vivido
situaciones de extrema peligrosidad. Resulta impactante la conviccién de la organizacion
de TFM de que la defensa del territorio debe hacerse desde el propio territorio arrebatado,
lo que de manera casi inevitable ocasiona situaciones de riesgo.

Acotando la pregunta de Sanchez a partir de Passolini al contexto de la situacién actual
de México, Ortiz se pregunta: “;qué teatro estd a la altura de las circunstancias del pais
herido por la violencia que es hoy México?, ;qué teatro sobrepasa el drama para situarse
en la fragmentacion y multiplicidad de los sentidos que dan escenario a la violencia?” (31).
La respuesta de Ortiz es que pocas teatralidades contemporaneas mexicanas se colocan
en esa situacion porque pocas piensan. Ademads de las poéticas que propone el autor en su
escrito, desde estas lineas se propone que Teatro para el fin del mundo genera pensamiento
desde su practica artistica, concretando su labor de investigacion a través de la plataforma
de investigacion-creacion Ciudades inmateriales.
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La investigacion artistica de Ciudades inmateriales

Tras conocer en profundidad los ejes del pensamiento y la practica de Teatro para el fin del
mundo, serd mas directo el acercamiento a la plataforma de investigacion artistica Ciudades
inmateriales, la cual nace de la colaboracion entre TEM con la Universidad Auténoma Metro-
politana (UaAM) Unidad Cuajimalpa en 2019/ 2020 con la creacion de la Comision de proyectos
especiales. Asi describen el proyecto en la pagina web de Ciudades inmateriales:

Ciudades Inmateriales se estructura como una plataforma de actividades de caricter
artistico, politico y comunitario, centrada en el desarrollo de programas enfocados a
la investigacion, creacion y difusién de acciones de intervencién en el espacio publico
que incidan de manera significativa en el entorno social y cultural del pais. Entre su es-
quema prioritario de aplicacion se encuentran el laboratorio Resonacias, el programa
Ciudades inmateriales y La soledad de los vencidos, proyectos orientados a la compo-
sicién de archivo, memoria, arqueologia viva, observacién desplazamiento forzado y
procesos de seguimiento sobre los movimientos sociales de los tltimos tiempos (Her-
ndndez, “Ciudades inmateriales” s/p).

Enla tltima parte de la descripcion, reconocemos algunos de los ejes que guian a TFM. ;En qué
consiste, entonces, la transformacion de una plataforma a otra? Si nos detenemos en lo prime-
ro que llama la atencién, el modo de nombrar el proyecto, podemos intuir renovadas lineas de
trabajo. En primer lugar, el Teatro ha sido desplazado y ha ocupado su lugar un espacio, la Ciu-
dad, por lo que el marco de las acciones cambia y se abre al espacio publico. Y no solo se abre,
sino que se vuelve plural: Ciudades. Esta pluralidad se pone en relacién con la colectividad y el
sentido comunitario que leemos en su descripcion, al tiempo que hace pensar en los trayectos
de una ciudad a otra, en un mapa con puntos méviles y siempre cambiantes.

El propio vocablo “ciudad’; que deriva de la voz latina civitas, designa las interrelaciones
entre la ciudadania, es decir, entre los individuos que conviven en un mismo espacio ba-
sado en la comunicacién, la solidaridad y la cercania. Civitas serd, entonces, el espacio no
material —la ciudad— construido a raiz de la relaciones sociales y culturales que conforman
una identidad colectiva. Diferenciariamos asi entre la urbe —la materialidad arquitectdnica
y utilitaria—, la civitas y la polis —el didlogo y la accién politica de los individuos que convi-
ven en el espacio publico—. Atendiendo a estas diferencias, se observa una tension entre la
ciudad —suma de la civitas y la polis— y la urbe, derivando en una tensién entre lo material
y lo inmaterial del espacio publico. Esta tensién desemboca en la segunda parte del nombre
del proyecto: de la temporalidad apocaliptica del fin del mundo pasamos a situarnos en una
espacialidad intangible, en lo inmaterial, intuyendo una ciudad no visible ni palpable, un
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espacio desarticulado por el abandono; ciudades ndmadas que se desplazan con la masa de
cuerpos desechados que avanzan en busca de otras alternativas a su invivible realidad de
origen, marcando ritmos en los mapas que dibujan sus rutas, o ciudades virtuales donde las
relaciones entre los miembros de la comunidad se dan en un espacio no fisico."

Las idas y venidas de estas relaciones afectivas, laborales, culturales y politicas forjan
el entramado de la ciudad: “a través de los ritmos que se derivan del acto de habitar. El
espacio se reconoce como familiar, o se considera apropiado, porque los sucesos que en él
se producen se perciben como similares a los que se han producido alli con anterioridad”
(Stavrides 34). La manera en que cada comunidad vive la temporalidad de sus interaccio-
nes define la “personalidad” de una ciudad, resultando profundamente distinta la convi-
vencia entre los miembros de ciudades de grandes extensiones y de miles de habitantes,
a la de poblaciones menos numerosas o no urbanas. En cualquiera de los casos, la ruina
actia como una zona roja (Stavrides 53) en estos espacios de convivencia, como un acon-
tecimiento que quiebra la temporalidad ritmica, estableciendo un estado de excepcion.
Sin embargo, tal y como hace visible TFM, las ciudades estdn llenas de estas zonas rojas
que crean ritmos urbanos paralelos, convirtiendo la excepciéon en un nuevo modelo de
repeticion (Stavrides 55) y abocando a los individuos, por tanto, a habitar la excepcion.
Obtenemos asi una ciudad con dos o varios ritmos diferentes, que comparten un tiempo
y un espacio habitado de maneras distintas; una ciudad porosa donde las diferentes iden-
tidades colectivas e individuales se encuentran en el intento de construccion de didlogo
en torno a los temas que les afectan. Teniendo en cuenta estas apreciaciones sobre lo que
implica el espacio de la ciudad, podemos preguntarnos acerca de las acciones de la plata-
forma de investigacion artistica: ;como serdn las practicas escénicas que se produzcan en
estas ciudades inmateriales?, ;de qué manera se comportan los cuerpos en estos espacios?,
ccudl es la teatralidad que se da en ellas?, ;qué pensamientos generan estas espacialidades
no materiales? El proyecto Ciudades por mensajeria que integra la plataforma Ciudades
inmateriales aborda precisamente la cuestion de la ciudad desde la pregunta “;qué es hoy
una ciudad para nosotros?’, tomando como base documental Las ciudades invisibles de
Italo Calvino. La plataforma realiza el cuestionamiento de lo que significa hoy una ciudad,
con sus signos, simbologias y espacios particulares, desde una reinterpretacién de rituales
cotidianos que se dan en estos contextos. Desde la direccién, Hernandez plantea una ex-
ploracidn en torno a los temas de desplazamiento, la desaparicion, las estrategias de orga-

' Algunos de los proyectos de Ciudades inmateriales surgieron durante la pandemia, como la Red de Re-

sistencias, red de apoyo entre artistas que reune a creadores e investigadores de: México, Perd, Palestina,
Ecuador, Argentina, Espafia, Alemania, Colombia, El Salvador, Chile, Polonia, EEUU., Brasil, o los pro-
yectos derivados de la convocatoria Metamorfologias a partir de la novela Metamorfosis de Franz Kafka.
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nizacién, manifiestos publicos, la clandestinidad y la subversidn (Ciudades inmateriales)
con diferentes metodologias y procesos de investigacion.

Teatro de investigacion

Alejandose del concepto de compaiiia teatral que se usa cominmente para englobar el
trabajo escénico de un colectivo, Herndndez define la plataforma de Teatro para el fin del
mundo como una instancia de investigacion, lo cual podriamos extender a Ciudades inma-
teriales. ;De qué manera se da el encuentro entre la teatralidad y la investigaciéon en esta
instancia? La categoria de investigacion artistica o investigacion en artes surge a partir de la
aparicidn de poéticas teatrales en la escena contemporanea que han encontrado en el mundo
académico una linea en la que poder seguir desarrollando sus proyectos artisticos, como se
observa en el caso de Ciudades inmateriales. Comprendamos las practicas de investigacion
artistica como aquellos desbordamientos escénicos que hacen de su practica teatral un hacer
critico en escena a partir de procesos de creacidn-investigacién que proponen espacios de
pensamiento en colectividad y en formatos no comunes. Observamos que la complejidad
de la plataforma cr no se limita a lo escénico, sino que se expande hacia lo antropoldgico, lo
social y lo politico, a través de los lenguajes performaticos, audiovisual y literarios, en una
suerte de contagio entre disciplinas, provocando que un proyecto detone uno nuevo que par-
te del hallazgo de la investigacién del anterior y asi, sucesivamente, en direccién a la creacién
de una red de subproyectos que se conectan unos con otros para conformar un multiverso
particular. José A. Sanchez habla en su articulo “In-definiciones. El campo abierto de la inves-
tigacion en artes” (2013) sobre estas practicas escénicas de investigacion:

Ese dar vueltas sin llegar necesariamente a ningtn lugar predeterminado es una ca-
racteristica de la investigacién-creacion: no se trata tanto de extraer un conocimien-
to concreto, sino asumir diferentes perspectivas respecto a un problema, acercarse
a él desde posiciones renovadas, informadas por la anterior (46).

Ciudades inmateriales genera estas diferentes perspectivas de los temas sobre los que pone
su atencion en didlogo con otras territorialidades con las que comparte las experiencias del
desastre, la ruina y el desplazamiento forzado. Este caracter transdisciplinar del proyecto
se comprende a partir de la deslimitacion de los dispositivos arte e investigacion, lo que ha
permitido la expansién de los limites que la tradiciéon ha marcado para cada uno de ellos,
generando nuevos campos de pensamiento y de discusién a partir de los inesperados e
inexplorados cruces conceptuales y las estrategias transdisciplinarias. En el campo espe-
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cifico del arte teatral, estas fronteras se han ampliado a partir de la concepcion del teatro
como una practica que va mas alld del texto dramatico, como fueron los estudios sobre el
teatro posdramatico de Hans Thies Lehmann, la escena expandida desde José A. Sanchez
y Rubén Ortiz, o del concepto de lo liminal aplicado a las teatralidades que Ileana Diéguez
describe como practicas simbolicas de resistencia que apuntan “hacia esa zona transdisci-
plinar donde se cruzan el teatro, el arte del performance, las artes visuales y formas de ac-
tivismo; aproximando lo liminal a lo exiliar, lo desterritorializado, lo mutable y transitorio,
lo procesual e inconcluso, lo presentacional mas que representacional” (Diéguez 24). Esta
zona de indefinicién cercana a los margenes admite la inclusién de practicas artisticas de
investigacion artistica cuyos procesos “de investigacion se sostienen en un tiempo y en un
espacio, pero la practica artistica que sostiene esos procesos aspira siempre a una transfor-
macién simbdlica global” (Sanchez, “In-definiciones” 38).

En un intento de senalar —no de definir— estas practicas escénicas que se mueven entre
la practica y el pensamiento, podriamos hablar de la categoria de Teatro de investigacién en
un esfuerzo por distinguirlas de la investigacion teatral —exclusivamente tedrica—, para dar
paso a una forma de investigacion escénica atravesada por la transdisciplina que problema-
tice la integracion del cuerpo y la praxis en las metodologias de investigacion, asi como el
pensamiento como detonador de procesos creativos que transforman los cuerpos de los in-
vestigadores-creadores en cuerpos con una potencia critica. Como ejemplo de poéticas que
se aproximan a esta categoria, se pueden nombrar aquellas sobre las que Diéguez escribe en
Escenarios liminales. Teatralidades, performatividades, politicas (2014), como los latinos de
La Pocha Nostra, los peruanos Yuyachkani o la poética de los colombianos de La Candela-
ria, cuyos discursos escénicos estan atravesados, asimismo, por la defensa del territorio y la
identidad, comprendiendo la escena como un espacio para la critica y la denuncia.

Como deciamos, el interés del arte por integrarse a la academia ha provocado que el
concepto de investigacidon deba ser repensado, quiza desde un lugar mas corporeizado. Para
hablar de cémo el pensamiento se encuentra con lo corporal, en Filosofia y poesia (2016),
Maria Zambrano trata de acercar el pensamiento filoséfico a la palabra poética, buscando
la génesis tanto de la razén como de la poesia para descubrir aquello que tienen en comun.
La autora se refiere a una razon poética desde el encuentro entre el pensamiento y la poesia
donde la idea se torna carne, en una recuperacion del cuerpo, en el pensamiento hecho ac-
cién. Llevar al limite la idea del pensamiento en accién nos arroja al concepto de pensamiento
salvaje del que habla Victoria Pérez Royo —apoyandose en el concepto que desarrollara el
antropologo Claude Lévi-Strauss— en su conversacion dentro del ciclo “Didlogos sobre crea-
cidn e investigacion artistica” de la Facultad de Artes Universidad de Chile (2020) en el que
defiende la investigacién en artes como un modo de pensamiento desbordado y no domes-
ticado. Este pensamiento salvaje ayuda a imaginar un pensamiento artistico no domesticado
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por las estructuras de la academia que se esfuerza en alejarse de la instrumentalizacion de la
practica artistica para permitir que estas investigaciones artistico-performativas sean inves-
tigacion, desplazando categorias y relacionandose con el mundo de una manera subjetiva,
vital, transformadora e imaginativa. Una investigacion viva que no olvide el cuerpo-territorio
y la memoria-historia de quienes la hacen o, dicho con Sanchez, sin ignorar que “los conoci-
mientos situados exigen sujetos investigadores in-corporados, investigadoras que no olviden
su propio cuerpo, sino que lo hagan explicito e incluso lo pongan en juego” (“In-definiciones”
42). Sin olvidar el cuerpo-territorio, estas practicas proponen espacios de pensamiento en
colectividad, abandonando el rol del investigador o el artista solitario y explorando maneras
de compartir los conocimientos y los saberes en una dimension alejada del individualismo
que caracteriza tanto la labor del investigador como del artista en su concepcién mas comun.
De esta manera, para Sanchez, la investigacion artistica no puede ser ajena a un contexto
politico especifico, ya que las problemadticas que afectan y que se piensan en la individualidad
solo seran productivas si se sitian en marcos de convivencia. En este sentido, observamos
que Ciudades inmateriales se compone por el colectivo que forman las y los estudiantes
de la uaM Cuajimalpa y aborda problemadticas que les afectan como comunidad, generando
proyectos como Sabes que estoy aqui, desde el que se busca la prevencién de la violencia de
género a través del uso de la tecnologia para crear una red de comunicacién de geolocaliza-
cién de los cuerpos de las mujeres del colectivo.

Este teatro de investigacion que realiza TEM desde Ciudades inmateriales se basa en
una investigacion critica que construye su pensamiento en torno a lo politico, la estética
y la ética a partir del acontecimiento escénico para dirigirse hacia una razén poética —ha-
blando en términos de Maria Zambrano—, hacia un método de conocimiento que se separa
de la raz6n discursiva exclusivamente académica, desde una posicién critica con respecto a
los canones de la representacion en el ambito de lo teatral, pero también de otros aspectos
de la realidad —politico, performativo, filos6fico—, haciendo eco de la transdisciplinariedad
que la caracteriza. Esta investigacion viva se aproximar4, asi, al pensamiento de aquellos
cuerpos escénicos que construyen teatralidades criticas explorando metodologias hibridas
entre la investigacion académica y los procesos de creacién artistica.

Con palpable claridad, la artista escénica e investigadora teatral Shaday Larios explica,
desde su trabajo escénico, de qué manera la busqueda de conocimiento de las artes no pasa
por la objetividad cientifica, sino por la sensibilidad, el sentido de colectividad y lo poético:

Lo que nos diferencia de las ciencias sociales son las formas de inteligibilidad por las
que mostramos los tejidos sensibles capturados en los usos y significados de los obje-
tos cotidianos en nuestros trabajos de campo. Nosotros no buscamos dar cuenta de
una verdad cientifica, sino que buscamos documentar “la sensibilidad matérica” que
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descubrimos al activar trabajos participativos en contexto, traduciendo a un espacio
poético las discontinuidades y el caos del tiempo detectado en la coseidad de un resi-
duo, pedazo de objeto u objeto completo (Larios, Los objetos vivos 310).

Quiza en Ciudades inmateriales, en lugar de “sensibilidad matérica’; convendria hablar de la
“sensibilidad inmatérica” que se busca documentar. En su libro Los objetos vivos. Escenarios
de la materia inddcil (2018), Larios habla sobre ciertos trabajos de TEM a partir de objetos
documentales rescatados de aquellos escenarios catastréficos visitados —Cherndbil, Fukus-
hima, etcétera— y profundiza en el proyecto Ciudades en congelacion, iniciado en 2015, una
instalacién escénica que expone objetos personales de victimas de desaparicién forzada en
refrigeradores'” a modo de vitrinas, en una bisqueda de la sensibilizacién hacia el estado de
incertidumbre y de suspension temporal que genera en los familiares de las victimas el des-
conocimiento del paradero de sus seres queridos, dejando ver la congelacion del afecto que
mantiene viva, de alguna manera, la esperanza de encontrarlos. Larios nombra a estos objetos
y prendas “objetos vivos de la memoria” o mnemobjetos (301), que en Ciudades en congelacion
se muestra haciendo uso del lenguaje de lo museistico, en una suerte de critica hacia la atem-
poralidad y la muerte de los objetos que se producen en el dispositivo del museo.

La herida de la desaparicion en Bitdcora del atentado

Paradéjicamente, una de las caracteristicas comunes de la investigacion-creacion en el campo
de las artes vivas es la inclusion de sus presentaciones en el espacio del museo, normalmente
reservado para artistas plasticos y visuales, en el contexto de la ampliacién de las fronteras
de las artes y de la investigacion. El pasado mes de abril de 2023, el Museo Universitario del
Chopo en la Ciudad de Méxcio acogio la instalacién escénica Bitdcora del atentado®® llevada
a cabo por TFM en torno al incendio del mencionado avién Boeing B227. En esta presenta-
cidn, los tres activadores —Lucero Herndndez, Nora Herniandez y Mario Deance— guiaban a
los espectadores por la narracion de los acontecimientos ocurridos con el avidn entre 2013
—afio en el que TFM comienza sus investigaciones en el espacio— y el afio 2020, cuando el

> Para leer en profundidad acerca del proyecto, se recomienda el libro Objetos vivos. Escenarios de la ma-

teria inddcil (2018), de Shaday Larios (pp. 296-310).

' Bitdcora del atentado, de Teatro para el fin del mundo. Exposicién y accién dirigida por Angel Hernéan-

dez, Teatro para el fin del mundo, 16 de abril de 2023, Museo Universitario del Chopo, Ciudad de Méxi-
co. https://www.chopo.unam.mx/01ESPECIAL/artesvivas/bitacora-del-atentado.html.
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avion es incendiado y consumido en cenizas. En el vestibulo del foro se encontraban expues-
tas seis piezas sustraidas de los restos del avion, sobre las cuales los tres activadores daban
datos sobre qué parte del avidn fueron, para qué servian y qué uso se le habia dado durante la
ocupacién del avién tras su abandono. Acto seguido, mostraron una linea de tiempo trazada
en la pared en la que se reflejaban los hitos de la historia de vida del avion con relacién a TEm,
la cual podia ser intervenida por aquellas personas que quisieran agregar algiin evento que
les significara. Posteriormente, nos introdujeron al foro donde, a través de un dispositivo es-
cénico conformado por proyecciones, elementos luminicos y auditivos, profundizaron en la
historia de la aviacidn, para cruzarla posteriormente con las historias personales del colectivo
con relacion a este espacio. Finalizaron con una denuncia publica de la desaparicién violenta
de este lugar de convivencia de los ciudadanos de Tampico. El avién habia desaparecido en
aquella ciudad, pero aparecié de nuevo ante los espectadores del museo, dibujado en una
manta traslicida que definia su silueta. La manta se desdoblaba y envolvia a las activadoras
en la evocacion de sus recuerdos. El avion —o sus ruinas— aparecié también en la acciéon
de los tres activadores vertiendo pequenas rocas que representaban su cuerpo fragmenta-
do, recreando la transformacién de éste a escombros y, posteriormente, a cenizas. En algin
momento, la propia instalaciéon escénica fue nombrada como “documento de la tristeza” Se
trata de documentar la tristeza para que no caiga en el olvido y para dar cabida a los afectos
arrebatados. Los fragmentos recuperados del avién son tratados como piezas de un museo
personal, como objetos vivos de la memoria de los propios activadores, pues el relato esta
contado en todo momento en primera persona. Podriamos decir que las propias cenizas del
avién actuaron como materia volatil conservada en la memoria de quienes habitaron este
espacio para generar una suerte de necroldgica, ;acaso alguien que no hubiera habitado el
avién podria hablar sobre sus piezas?

En el conservatorio mencionado al inicio de este articulo, Herndndez plantea cuestiones
en torno a los discursos artisticos que abordan experiencias de dolor ajenas en sus proyectos.
¢Es legitimo que los artistas aborden estos temas si no es en primera persona?, ;de qué sirven
estas expresiones que abordan la catdstrofe desde la distancia?, ;para qué sirve el arte (si es
que el arte sirve)? Uno de los riesgos del artivismo es que los artistas se apropien de las expe-
riencias de dolor de las victimas para construir su poética para, quiza, alinearse con discursos
oficiales con el objetivo de acceder a apoyos, becas o simplemente obtener el reconocimiento
del espectador/consumidor de arte. Encontramos, asimismo, este cuestionamiento sobre la
intrusion de artistas en experiencias traumaticas ajenas en la obra dramatica Desarmes de
Angel Hernandez,"* cuando los personajes Yeth y Taime le preguntan a Bill —estadouniden-

' El texto dramético se alberga en la web de la plataforma Ciudades inmateriales.
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se— por qué ha ido hasta Sarajevo a sostener una causa que no ha terminado de comprender
por completo: “;Por qué de un tiempo a acd han venido tantos extranjeros con buenas ideas
a Sarajevo?” (Desarmes 11). En la introduccidn a la obra dramadtica, el propio Hernandez se
pregunta sobre la funcién del teatro con relacién a un conflicto armado de grandes dimensio-
nes: “;qué hace el teatro en el medio del conflicto?, ;por qué arriesgar la vida haciendo teatro
en medio de un conflicto armado?” (Hernandez, “Ciudades inmateriales” s/p). Agregaria la
pregunta: ;cudl es la funcién del teatro en un mundo en ruinas?

Quiza el episodio de la autora estadounidense Susan Sontag montando un Esperando a
Godot en pleno sitio de Sarajevo en la década de 1990 —contado en el texto de Desarmes—
llevé a Herndndez a pensar en el sentido del teatro como forma de resistencia en medio
del infierno. Evitar que el estado de excepcion arrase con todo, resistir ante las fuerzas que
arrojan a la muerte: “Lejos de la frivolidad, montar una obra de teatro —ésta o cualquier
otra— es una seria expresion de normalidad” (Sontag citado en Herndndez s/p). Pero no es
cualquier obra. Sontag decidié ensayar y montar Esperando a Godot de Samuel Beckett,
puesta en escena sobre la absurda espera en el medio del desastre: “Pienso en el sentido
de la espera en Godot. Pienso la espera de Vladimir y Estragdn, acobardados frente a una
ciudad sitiada por la guerra, como Sarajevo. Como esta Sarajevo que vivimos ahora, mien-
tras intentamos hacer teatro en medio de la muerte” (Hernandez, Desarmes 33). Ciudades
devastadas, materialidades ruinosas, espacios en estado de excepcion. Y, sin embargo, la
vida —que parece ya perdida— resurge en un escombro, en objetos encontrados y resigni-
ficados: “Creo que estos objetos nomadas, considerados equipajes de sobrevivencia para
las sociedades contemporaneas en transito, son la sintesis de una ciudad emergente que se
construye y destruye a si misma, por eso es complicado dar testimonio de ella” (Herndndez
citado en Galicia 276). Una ciudad imaginada de multiples formas mas alld de la rigidez
de la arquitectura de la urbe, asi como la ciudad invisible de Clarisa, en la novela de Italo
Calvino, ciudad que se desmorona y renace de manera constante:

En los siglos de degradacién de la ciudad, vaciada por las pestes, disminuida por los
derrumbes de viguerias y cornisas y por los desmoronamientos de tierra, oxidada y
obstruida por incuria o ausencia de los encargados de conservarla, se repoblaba len-
tamente al emerger de s6tanos y madrigueras hordas de sobrevivientes que bullian
como ratones movidos por la pasién de hurgar y roer y también de juntar restos y
remendar, como pdjaros haciendo sus nidos (Calvino 118).

Teatro para el fin del mundo hace nido, hace casa, hace cuerpo y territorio con su practica

situada en el corazén de la ruina. Como un corro de nifios jugando entre los escombros de
una ciudad devastada, el teatro encuentra su sentido y resiste a que la vida sea olvidada.
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. 7
Conclusion

La complejidad del proyecto iniciado por TFM ha encontrado una via de expansién en el
marco de la investigacion artistica que lleva a cabo a través de la plataforma Ciudades in-
materiales, cuyos ejes poético-estéticos pensados a lo largo de estas paginas. Se expusieron
dichos ejes en torno a la espacialidad y su manera de habitar los espacios, la memoria,
el archivo y la colectividad. Se trata de una practica artistica y de investigacién situada
en el concepto de ruina; una busqueda constante de didlogo con otras territorialidades
atravesadas por el desplazamiento forzado, la violencia y el abandono; el rescate de la me-
moria de los individuos y el reclamo de la microhistoria de los espacios en abandono, otor-
gando a la colectividad la fuerza por la reivindicacién de los afectos.
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La recepcion mexicana de Hipdlito de Euripides en
Fedra y otras griegas de Ximena Escalante

Resumen

La obra de la dramaturga mexicana Ximena Escalante Fedra y otras griegas (2002) se enmarca en
el didlogo fructifero que ha existido entre la dramaturgia latinoamericana y la tragedia atica, el cual
ha adquirido un nuevo impulso gracias a las perspectivas de las dramaturgas del siglo xx1. En este
articulo, abordaremos a la autora mexicana y su recepcion de la tragedia Hipdlito de Euripides. Para
analizar dicha recepcion se hard énfasis en dos aspectos presentes en ambas obras. Por una parte, la
construccion de la figura de Fedra a partir de su adecuacion a lo que se espera de su rol como mujer
y, por otra, cdmo el argumento en la obra de Escalante invita a reflexionar la influencia de los roles
de género en las relaciones sexoafectivas.

Palabras clave: tragedia griega; recepcidn; reescritura, roles de género, México.

The Mexican reception of Hippolytus by Euripides in
Fedra y otras griegas by Ximena Escalante

Abstract

The play Fedra y otras griegas (2002) by Mexican playwright Ximena Escalante exemplifies the
fruitful dialogue that has existed between Latin American theatre and Greek tragedy. This rela-
tionship has acquired a new impulse due to the perspective of the female playwrights of the xx1
century. The article addresses the Mexican author and her reception of the tragedy Hippolytus by
Euripides. Emphasis is placed on two aspects of both works: the construction of Phaedra’s charac-
ter based on what is expected of her role as a woman, and how Escalante’s play invites us to reflect
on the influence of gender roles in sexual-affective relationships.

Keywords: situated thought; criticism; ruin; city; Mexico.
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La recepcion mexicana de Hipdlito de Euripides
en Fedra y otras griegas de Ximena Escalante

Introduccion

a tragedia Hipdlito de Euripides se centra en el deseo ilicito de Fedra por su hijastro

Hipdlito, con las terribles consecuencias que esto desencadena. En esta version del

mito, Afrodita da origen a la pasién de Fedra, quien busca castigar a Hipolito por
menospreciarla. Al caer presa del deseo por el joven, Fedra siente culpa y vergiienza ante lo
cual decide privarse de la alimentacion en un intento por anularse. Lo anterior es advertido
por la Nodriza, a quien Fedra le revela las causas de sus padecimientos. La Nodriza, poste-
riormente, comete una indiscrecion con Hipdlito que no es precisada en el texto, pero que
genera la indignacién del muchacho. Fedra, atemorizada por lo que su hijastro pueda ha-
cer, decide suicidarse dejando una tablilla, cuyo contenido tampoco se revela directamente,
pero que acusaria a Hipdlito de propasarse con ella. Teseo, encolerizado por la acusacidn,
maldice a su hijo provocando que éste muera por accién de Poseidon. Hacia el final de la
obra, y con Hipdlito agonizante, Artemisa le revela a Teseo la inocencia de éste y ambos se
reconcilian.

En la versidn de Euripides que sobrevivié al paso del tiempo, se nos presenta una Fedra
que se configura mds como una victima que como una villana. Esto no solo debido a que
es una diosa la que le insufla su deseo, sino que también, debido a que ella efectivamente
se somete a los valores y practicas de un medio social que no admite que una mujer pueda
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mantener su honor al sentir aquello que siente. Esto implica, a su vez, que en toda la obra
los personajes se construyen a partir de roles de género sumamente estrictos que condicio-
nan tanto lo que un hombre como una mujer puede o no decir, sentir y hacer.

Esto dltimo es un reflejo de las normas de género que existian en la Atenas del siglo
v a. c. En dicha época las mujeres no eran consideradas ciudadanas, por tanto, no tenian
derechos politicos y no tenian independencia econémica y legal al depender siempre del
kyrios... Lo anterior implicaba que la mujer desarrollaba gran parte de su vida en el espacio
doméstico (Wohl 17)" y en esta situacién de relegacion se esperaba de ellas que, tal como
asevera Pericles en su discurso finebre, su mayor virtud sea no aparecer en el discurso de
los demas (Tucidides 45, 2).

Tal como otras figuras de la tragedia griega, como Medea, Antigona o Electra, Fedra
no logra cumplir con este ideal. En cada uno de estos casos, las figuras femeninas rompen
con lo esperado por diferentes situaciones limite. Fedra es presa de un deseo que, en rigor,
tiene como objetivo castigar a Hipdlito. Lo significativo es que, pese a esta situacidn, lo que
tenemos en escena es una figura femenina que elabora un discurso para hablar sobre su
condicién de mujer en un contexto especifico. Esto ultimo es uno de los aspectos que sigue
suscitando interés en la actualidad y que parece estar presente en las recepciones de tra-
gedias griegas que han hecho multiples dramaturgas latinoamericanas del siglo xx1, de las
cuales Fedra y otras griegas (2002) de la mexicana Ximena Escalante podria ser catalogada
como una de las piezas sefieras.

En este sentido, el presente articulo busca leer la obra Fedra y otras griegas como una
recepcion del Hipdlito de Euripides. Para esto, primero daremos una brevisima contex-
tualizacion de la obra de Escalante en el contexto del didlogo mexicano con la tradicién
griega, para luego analizar comparativamente ambas obras. Posterior a esto, abordaremos
la tragedia de Euripides considerando cémo en ella Fedra e Hipdlito lidian con los roles de
género que deben cumplir, a saber: discrecion y fidelidad para Fedra y asumir la adminis-
tracion del hogar y la procreacién de herederos en el caso de Hipélito. Junto con esto, vere-
mos como estos roles de género se mapean en una polaridad silencio/habla que se muestra

The position of women in classical Athens was severely circumscribed, as a number of recent studies

have detailed. Women were not citizens in the democracy (although citizenship passed through them
to their sons), and they had no political rights. They lived in a state of life-long minority, always sub-
ject to a male kurios (“owner,” “lord,” or “guardian”), first their father, then their husband; they could
own little if any property and could make few economic decisions independent of this male guardian.
In a city in which glory and power were won and wielded only in the public arenathe marketplace,
assembly, law-courts, and battlefield women were relegated to the domestic space of the oikos, the
house.
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explicitamente en la obra y aparece simbdlicamente durante todo el desarrollo de la trage-
dia. Finalmente, veremos que en la pieza aparece la exacerbacion de los sentimientos como
un elemento peligroso para el ideal masculino y, por tanto, como elemento destructor del
oikos, pues genera que las figuras dramaticas de la obra tomen decisiones desafortunadas y
que van en contra de lo que ellas mismas saben que es correcto.

Ximena Escalante y la tradiciéon

La obra de Ximena Escalante ha sido catalogada como “teatro literario” Esto debido a que,
en medio de un contexto influido por las tesis postdramaticas, la autora vuelve la mirada
a una tradicion dramaturgica (Dominguez 45). Esto se advierte en varias de sus obras que
dialogan con autores como Shakespeare, Marlowe, Tennessee Williams y Pirandello, y, en
particular, la tragedia atica. En ese sentido, Escalante es autora de lo que podriamos llamar
una trilogia de recepciones. De ahi son sus obras Fedra y otras griegas, Andromaca Real
(2007) y Electra despierta (2008).

El didlogo que Escalante establece con la tradicién griega se encuentra enmarcado por
tres elementos dignos de mencion. En primer lugar, se posiciona frente a los textos clasicos
conociendo y haciendo suya gran parte de la tradicion que los ha retomado. En ese sentido, su
recepcion del Hipdélito de Euripides refiere, también, a las versiones del mito de Séneca, Raci-
ne y Unamuno, configurandose, por tanto, como un “hipotexto derivado por transformaciéon
de diversos textos anteriores” (Rinaldi 304). Lo anterior permite problematizar y discutir la
construccién particular que se hizo, en obras anteriores, de la figura de Fedra utilizando pa-
sajes de los textos clésicos, pero ahora con un nuevo sentido. Sin embargo, Escalante no se
limita a dialogar con los referentes europeos sino que también se posiciona, a nuestro juicio,
respecto al fructifero didlogo entre las letras mexicanas y el material griego. En ese sentido,
Escalante tiene como uno de sus principales referentes la obra Amor es mds laberinto de Sor
Juana Inés de la Cruz y fray Juan de Guevara (1689), pero también debemos considerar la
influencia temadtica y estilistica de la obra critica de Alfonso Reyes y su Ifigenia Cruel (1924),
ademads de Teseo de Emilio Carballido (1962) y La hiedra de Xavier Villaurrutia (1941).

Finalmente, como tercer aspecto a considerar, la obra de Escalante es parte de un
nuevo corpus de reescrituras de tragedias griegas en América Latina. Este nuevo conglo-
merado de obras es el escrito por dramaturgas latinoamericanas del siglo xx1 que res-
catan personajes, argumentos y temas de la tragedia para reflexionar, entre otras cosas,
sobre problematicas ligadas a los roles y la violencia de género desde una perspectiva
transhistorica. Dentro de estas obras podemos considerar las de Escalante, ademas de
los textos de autoras mexicanas como Sara Uribe (Antigona Gonzdlez de 2012) o Perla
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de la Rosa (Antigona; las voces que incendian el desierto de 2004), entre otras piezas de
dramaturgas de la regién.”

Hipolito

El Hipdlito de Euripides nos presenta de forma bastante clara una concepcién particular
de los roles de género que es exhibida en la medida en que tenemos dos personajes —Fe-
dra e Hipdlito— que los trasgreden. Estos roles de género se encuentran construidos con
base en una polarizacién entre hombre y mujer que condiciona las conductas de ambos
al interior de las relaciones que establecen y las posibilidades que tienen para actuar. De
manera general, lo esperable de Fedra es que en ausencia de Teseo nada pueda manchar
su nombre, encarnando el ideal pronunciado en el discurso de Pericles. Mientras tanto,
en el caso de Hipdlito, se espera que éste asuma el rol masculino de ser el sefior de un
oikos y procrear hijo con una esposa legitima. En la tragedia, sin embargo, estos dos
elementos no se cumplen, ya que la revelacién del deseo reprimido de Fedra mancha su
nombre e Hipolito no solo no cumple con su rol, sino que desprecia de forma vehemente
al género femenino.

La primera caracterizacion de Fedra que tenemos en Hipdlito se hace por medio del
coro. Desde aqui y hasta que la Nodriza cometa su indiscrecién, somos testigos de la re-
flexion que hace Fedra entre el deseo y las normas sociales, enfatizando la vergiienza que su
anhelo le produce y aludiendo a lo razonable como aquello que podria enderezar su camino
causandole sufrimiento. En un extenso discurso Fedra discute los difusos limites que exis-

> Solo con un afan de visibilizacién de estas obras apuntamos aqui el nombre y autoria de las que nos pa-

recen mads significativas: Podrias llamarte Antigona (2009) de Gabriela Ynclén; las obras de la uruguaya
Mariana Percovich Yocasta, una tragedia (2006), Medea del Olimar (2009) y Clitemnestra (2012). De
la escena colombiana Antigona (2006) de Patricia Ariza; Donde se descomponen las colas de los burros
(2008) de Carolina Vivas y El grito de Antigona vs. La nuda vida (2013). De los teatro argentino Antigona...
con amor de Hebe Campanella (2003); Medea del Parand (2004) de Suellen Worstell; Antigona ;No! (2003)
de Yamila Grandi; Medea fragmentada (2007) de Maria Barjacoba; La alimaria (2014) de Patricia Sudrez;
Casandra iluminada (2014) de Noemi Frenkel; Amarillos hijos (2005), Fedra en Karaoke (2011), Bienve-
nida Casandra (2011) de Valeria Follini; La red inextricable (2006) y Ropa sucia (2010) de Silvia de Ale-
jandro. Finalmente, las chilenas El Thriller de Antigona y Hnos. S.A., (2006) de Ana Lépez; Ismene (2008)
y Patroclo (2008) de Lucia de la Maza; Bacantes (2019) de Ana Corbaldn; Little Medea (2006) e Informe de
una mugjer que arde (2020) de Isidora Stevenson; La escalera (2004) de Andrea Moro; Antigona (2002) de
Daniela Capona; Ifigenia: ahora que los vientos no corren (2017), Medea intermedia (2019) y Edipo Stand
up Tragedy (2023) de Leyla Selman.
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ten entre el bien y el mal al respecto de la bisqueda de placer (Euripides versos 380-388),
para luego arremeter contra las mujeres de sensatas palabras que serfan audaces a escon-
didas (v.413-415). Aqui, Fedra enfatiza que el problema del deseo no se limita a si éste se
concreta o no, sino a que una mujer sea sorprendida en el pensamiento de éste (v.420-421),
puesto que lo mas preocupante es que su honor quede en duda y esto sea una macula para
sus hijos y su marido. En este sentido, podemos entender la figura de Fedray, en particular,
la que nos presenta Euripides, pues la sola aparicién del deseo prohibido ya la tiene derro-
tada en la medida que pone en peligro su buen nombre. Fedra, por tanto, representa una
lucha entre el deber y el deseo (Kornarou 160).°

En el desarrollo de la tragedia, que es también la progresiva exposicién del deseo de
Fedra, se hace evidente que no existe manera de reaccionar cuando el deseo que siente ha
quedado al descubierto, de modo que toma la decision de suicidarse dejando una nota que
acusaria a Hipdlito de abusarla. Este aspecto, relevado por varias reescrituras, la suele ca-
racterizar como una figura negativa. Aunque, para algunas lecturas, como la de Mueller, la
tablilla es una medida defensiva de Fedra para resguardar su honor ante una acusacién de
Teseo (150).* Ahora bien, en el discurso de Fedra se puede ver algo un poco mads alla de la
defensa de su honor. Esto debido a que aparejado con el deseo de limpiar su nombre tam-
bién aparece una buisqueda por vengarse de Hipdlito. Lo anterior, no estd motivado por el
rechazo amoroso que sufre, sino que la revancha de Fedra tiene mas que ver con darle una
leccién a su hijastro, pues, a juicio de Fedra, Hipélito se comporta excesivamente orgulloso
ante la desgracia de su madrasta (Euripides v.726-730). En otras palabras, Fedra quiere de-
mostrar que su caida se debe a que fue superada por una fuerza que la excede y no por ser
peor moralmente que Hipdlito.

Hipolito, por su parte, también supone un conflicto entre lo que se espera de él al res-
pecto de su rol de género. En una primera instancia, si bien se encuentra en el mundo “ex-
terior’, éste no corresponde al de la ciudad, sino al espacio del bosque, al que se encuentra
entregado debido a su interés por la caza. Goff refiere que el espacio en donde Hipdlito
permanece corresponde a una fase esperable de la formacién de los varones propia de los
adolescentes; de modo que, el hecho de que Hipdlito permanezca en dichas actividades,
marca una prolongaciéon problemética de una etapa presocial y presexual (Goff 4).° Esto
porque Hipdlito no ha asumido su rol de hombre prescrito, en la medida en que no tiene ni

“In this play, the heroine is presented as a virtuous wife who struggles by all means, even at the cost of her
life, to remain faithful to her husband”

“Her writing, I will suggest, is a defensive measure aimed at silencing Hippolytus”

“Hippolytos prolongs his pre-social and pre-sexual state, increasing his estrangement from the oikos and
form the adult male responsibilities and occupations which it would enjoin on him”
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quiere tener mujer, no ha concebido hijos y no se ha dedicado a cuidar el hogar. Lo anterior
se explicita cuando el hijo de la Amazona solo le rinde tributos a la diosa Artemisa y des-
precia a Afrodita, con lo cual infravalora lo que ella representa en la sociedad. Esta actitud,
censurada por el sirviente, lo caracteriza de entrada como un joven arrogante (Euripides
v.115-120).

En principio, la posicién que se nos muestra de Hipolito la podemos atribuir a que éste
ha decido adoptar un ideal de vida que no le brinda importancia a la dimensién amorosa y
sexual. Ideal de vida que se detalla en la discusién que tiene con su padre, en donde men-
ciona su aspiracidn a triunfar en los certamenes helénicos (v.1080). Sin embargo, este ideal
célibe va un poco mads alld pues alude a las mujeres como seres de los que se deberia pres-
cindir, ademas de caracterizarlas como destructoras del hogar (v.615-670). Esto implica
que Hipdlito no solo no asume los deberes que le corresponden a él dentro de la sociedad,
sino que también, en su discurso, les niega el rol a las mujeres o aspira a un mundo sin
éstas. Considerando el comportamiento de ambas figuras y el desenlace fatal de ambas,
es valido pensar que probablemente la justicia poética de la obra los castiga a ambos por
alejarse, curiosamente en sentidos opuestos, de la idea de las relaciones sexoafectivas he-
terosexuales de la época.

Los roles de género no solo implican cumplir determinadas expectativas segtin el
caso, sino que también condicionan y limitan el actuar de los sujetos. De esta forma los
roles de género se mapean en la tragedia por una serie de polaridades, de las cuales la
compuesta por el silencio/habla nos parece fundamental. En Hipdlito esta polaridad im-
plica que solo el sujeto masculino puede hablar mientras que el femenino debe guardar
silencio. Fedra, por ejemplo, cumple con el silenciamiento en su bisqueda inicial por re-
primir su deseo. Comportamiento que se alude como la tinica salida decorosa que Fedra
encuentra ante su situacion (v.332). Idea que es, ademds, acompanada por la temprana
advertencia que hace la figura de los peligros de fiarse de la lengua (v.395-400), con lo
cual parece indicar lo amenazante de los discursos correctamente elaborados que son
capaces justificar aquello que es, bajo los preceptos morales de la época, negativo. Esto es
lo que encarna la Nodriza, quien logra convencer a su ama para que le revele el motivo de
su dolor, aseverando que el conocer el motivo de su silencio le traera a ella mayor gloria
(v.334), e incluso va mas alla al justificar su deseo en un discurso que finaliza con la reco-
mendacién de que pase a la accidn, pues le dice que aquello es mejor que la preservacion
de su buen nombre (v.500-503).

Con la exteriorizacion del secreto de Fedra la tragedia nos presenta la imagen simbioti-
ca de que el caos de una casa —ante la ausencia de Teseo y la displicencia de Hipdlito— ge-
nera la falta de control de la mujer y viceversa. Este descontrol toma forma en la Nodriza, al
asumir un rol con el cual trasgrede al sefior del oikos, en la medida de que planea ayudar a
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la esposa de éste a cometer adulterio. Hipdlito, por su parte, antes de escuchar a la Nodriza
le hace un juramento de discrecion en el cual entrega su discurso, lo cual lo deja en mala
posicion para enfrentarse a la acusacion de Fedra.

El juramento que hace Hipodlito impide que éste pueda referir frente a su padre lo que ha
conversado con la Nodriza, lo cual lo deja sin una prueba fundamental de su inocencia. De
todas formas, el hijo de Teseo se dispone a realizar ante su padre un discurso de autodefen-
sa en el que plantea su honor ligado al buen comportamiento que tiene con sus cercanos y
la pureza de su celibato (v.995-1005); luego intenta presentar como improbable que él haya
roto su ideal de vida por Fedra y plantea que no le interesa quitarle el poder para gobernar
(v.1010-1020). Finalmente, cierra su discurso con juramentos aseverando que Fedra actué
con sensatez al suicidarse (v.1025-1035). Este tltimo pasaje implica que Hipdlito entiende
que Fedra se ha suicidado como forma de resguardar su honor frente a algo impropio y
llama a su padre a ser igualmente sensato. Sin embargo, aqui las palabras no son capaces de
superar lo que parece ser una evidencia contundente de la culpabilidad de Hipélito y por
medio de una maldicion paterna se sella el destino del hijo de la Amazona.

De esta forma, la polaridad silencio/habla se encuentra trastocada tanto por Fedra como
por Hipélito. La primera, presa de las emociones que la exceden, rompe con dicho ordena-
miento al dejar salir sus opiniones respecto al adulterio y, lo més grave, su deseo oculto por
Hipélito. Mientras que el segundo al darle un gran valor a su honor prefiere mantener su
palabra y callar, frente a Teseo, la conversacién que ha tenido con la Nodriza.

El tercer aspecto a analizar es la lucha permanente que se da dentro de la tragedia entre
la dimension racional y pasional de las tres figuras principales de la obra. Teseo, Fedra e Hi-
pélito toman decisiones o actian arrebatados por distintos sentimientos los cuales, segiin
Ebbott, aparece en la obra como elementos con un gran poder destructivo (107).° El com-
bate entre lo racional y lo irracional se aloja en primer lugar en Fedra, quien entiende lo im-
propio de sus sentimientos, los cuales, en un momento de debilidad, salen a la luz generando
un miedo que la sobrepasa y la hacen acusar al hijastro. Hipdlito, por su parte, reacciona de
forma destemplada ante lo que le revela la Nodriza cuando, en rigor, Fedra no ha realizado
ninguna accién directamente impropia. Por otra parte, Teseo se encuentra en la compleja
posicién de intentar dilucidar lo falso de lo verdadero (Ebbott 115),” lo cual hace al contra-
poner el discurso de Hipdlito frente al suicidio de Fedra. Teseo se decanta por esta tltima en

“Yet the drama hinges on human emotions and passions and how these emotions can lead to destructive
actions, especially when we misunderstand one another”.

“Hippolytus and Theseus wrestle with just such problems of ambiguity that exist no less for us than they
did for the Athenians. How do we know the truth from a lie? How can we make the right decision when
we don’t know what is true, or when we are deceived?”

117



INVESTIG AC'()NTEATR AL La recepcién mexicana de Hipdlito de Euripides

Revista de artes escénicas y performatividad en Fedra y otras griegas de Ximena Escalante
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Francisco Gutiérrez

parte debido a la conmocién por el suicidio de su esposa, a lo cual se suma la ira que expe-
rimenta al sentirse engafado y mancillado por su propio hijo. De esta forma las tres figuras
se exceden cuando actiian: Fedra desperada decide quitarse la vida y como tltimo acto deja
una nota acusatoria que busca defender su honor, pero de paso, como mencionamos mas
arriba, le deja una leccion a su hijastro. Hipélito al conocer el deseo de Fedra por medio de la
Nodriza actiia como si ésta misma se le hubiese insinuado y le desea la muerte, con una serie
de imprecaciones posteriores que atacan a todo el género femenino. A esto tendriamos que
sumar su actitud jactanciosa con Cipris que, en primera instancia, es la razén de todos los
males. Teseo, por su parte, desestima todo el discurso de su hijo y no se limita a castigarlo o
desterrarlo pues le solicita a Poseidén que lo aniquile.

Estas reacciones en cadena que hemos resumido son provocadas por la busqueda per-
manente de los personajes por resguardar su buen nombre, ya sea en el caso de Fedra al
respecto de su sexualidad, Hipélito a la luz de su honor y Teseo en su intencién de recupe-
rar la honra de su esposa y la de él mismo. Toda esta necesidad de resguardar el honor se
liga directamente con cumplir con las actitudes que estiman razonables a la luz de sus roles
de género.

La necesidad de resguardar el honor que deviene de los roles de género pone a los per-
sonajes en el peligro de acometer acciones excesivas, como el suicidio o las maldiciones. En
este sentido, es claro cémo la obra explora los limites de la racionalidad y escenifica que,
cuando las figuras se ven sobrepasadas por sus sentimientos, el orden social entra en crisis.
Todo lo anterior inicia con Fedra que al no ser capaz de sobreponerse a sus deseos termina
arrastrando al resto de los personajes. Este seria, en términos de Foley, una representacion
de un miedo comun de los varones de la época, a saber: las consecuencias nefastas de en-
tregarse a las pasiones y no poder analizar o abordar una situacién desde una perspectiva
racional (116).° Fedra, por tanto, ha pasado a ser una representacion paradigmédtica de un
deseo amoroso autodestructivo, generando, en ocasiones, una imagen negativa de la mujer
como sujeto deseante. En este sentido, es significativo notar lo que hace con el personaje
una dramaturga mexicana como Ximena Escalante, en cuya obra Fedra y otras griegas,
reescribe al personaje pero desde una perspectiva que no solo examina a la figura de Fedra
sino todo el contexto en que ésta se sitda.

“Women’s reputed incapacity for self-control, their vulnerability to desire, their naive ethical misjudg-
ments, their passionate responses to victimization, their desire for autonomy and reputation at others’
expense, and their social incapacities are all characteristics men feared in themselves and preferred to
explore in women”.
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Fedra y otras griegas

Antes de presentar la estructura de la obra, es importante consignar cémo esta recepciéon
se instala en la tradicién mexicana que mantiene didlogo con los clasicos griegos. En ese
sentido, es importante atraer las reflexiones de Reyes a propdsito de su Ifigenia cruel. Alli el
autor apuesta por la apropiacion de la cultura y mitologia griega, en lo que denomina “una
Grecia para nuestro uso” (84). Esto debido a que en la tragedia griega asistimos a un corpus
de obras que parecen ser la “caja de resonancia de un mal general” (Reyes 85). Para Reyes
esto implica una forma especifica de realizar recepciones de tragedias, las cuales deben es-
tar marcadas por conservar lo sustantivo de la problematica ética abordada en la obra sin la
necesidad de tenir la pieza “con los pueriles encantos del color local” (87). La propuesta de
Escalante en este punto se asemeja a estos postulados, tanto en la medida de que recupera
el problema ético fundante de la historia como por el grado de indeterminacién en el que
posiciona a los personajes. La Fedra de Escalante no vive en el mundo griego clasico, pero
tampoco se posiciona en el México contemporaneo. Parece habitar en un no lugar en el que
confluyen el mundo mitico griego y el mundo moderno.

En términos estructurales, la obra se divide en cuatro partes: tres actos que siguen el
crecimiento de Fedra y uno que aborda a la Ariadna abandonada. El primer episodio nos
muestra a una Fedra de diez afios que comienza a tener interés amoroso por Teseo, que es
la pareja de su hermana mayor. En la segunda parte veremos a Teseo dejando a Ariadna
por Fedra, mientras que, en el tercer acto, tomara lugar la historia del deseo de Fedra por
su hijastro.

La idea de que Fedra y Ariadna, al mismo tiempo, hayan estado interesadas por Teseo
es probablemente extraida de la obra Amor es mds laberinto, en la que se nos presenta la
pugna de ambas por la atencion de Teseo. De hecho, en la Jornada Primera el coro inicia di-
ciendo: “En la hermosura de Fedra,/ y en la beldad de Ariadna,/ muestra amor que hay ma-
yorias/donde no caben ventajas” (De la Cruz 267). Por su parte, la obra de Escalante aborda
la discordia entre las hermanas enfatizando la minoria de edad de Fedra para presentar su
despertar sexual. Esto inicia cuando Fedra es testigo del amor idilico que esta viviendo su
hermana con Teseo. Este tiene como via de expresién una serie de citas del texto de Sor
Juana que le producen extrafiamiento a Fedra:

Fedra: ;Por qué habla asi mi hermana?
Nana: ;Cé6mo?

Fedra: Asi, como todo al revés.

Nana: Se estan enamorando (Escalante 14).
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Ese lenguaje enrevesado que seria propio de los enamorados es el de la poesia novohispa-
na, con una estructura métrica octosilabica y con un uso recurrente del hipérbaton. Este
registro sigue el estilo de la poesia del Siglo de Oro con la particular visién del amor que
alli se cristaliza y que seria entonces el estilo amatorio entre Ariadna y Teseo. Todo lo an-
terior contribuye a la caracterizacion de este amor como nuevo e incomprensible para Fe-
dra. Cabe mencionar que esta disputa entre hermanas también aparece en la tragicomedia
Teseo de Emilio Carballido, aunque en este caso Fedra es mucho mds sugerente y avezada
en la seduccion del principe ateniense. Con esta obra en mente, podriamos aseverar aqui
que Escalante le provee una perspectiva diferente a la disputa entre las hermanas. Esto en
la medida que ya no es la lucha mas o menos jocosa y/o descarada entre ambas por el amor
del hombre, sino que el foco de atencién se moviliza hacia cuestionar el medio social que
genera esta pugna entre dos hermanas por un hombre.

Con la presentacién inicial de Fedra queda claro que su devenir como mujer queda
determinado en el momento en que comienza a desear y este deseo se configura como pe-
ligroso para el resto de sus relaciones. Asi queda plasmado cuando la Fedra de diez afios se
encuentra con Tiresias. En este encuentro aparece la idea del destino, concepto que es asu-
mido con una significaciéon que nos parece destacable. El adivino, al hablarle del destino,
en realidad estd refiriendo al deseo sexual que va a emerger en Fedra: “Te pasan cosas que
no puedes evitar. Llegan. Irremediablemente” (Escalante 4); cuando la nifa le niega esto, el
mendigo le responde: “Imposible, ya empiezas a sentirlo en tu cuerpo” (ibidem).

Esta configuracién se complementa con la construccién de un horizonte de referentes
femeninos que acompaia a Fedra, elemento que le da el titulo a la obra. Una de estas mu-
jeres es su madre Pasifae, que aparece en sus suefos y, simboélicamente, es atraida por el
deseo que ella padecid. Esta figura es evocada en términos similares en la version de Una-
muno, en cuyo primer acto Fedra le solicita a Eustaquia que hable de su madre, a lo que
ésta le responde con evasivas y luego recuerda cémo Pasifae también combatié contra sus
deseos (451).

Tal como aqui lo hace Unamuno, en la obra de Escalante, la madre aparecera suges-
tivamente en los momentos en que Fedra se rinda a sus deseos enfatizando con esto el
determinismo que tendria Fedra. Pero Escalante va mds alld e incluye también como
referente a Europa, abuela de Fedra, que fue raptada por Zeus metamorfoseado como
toro. Esta inclusion de personajes tiene que ver con dar cuenta de una serie de referentes
femeninos introyectados en Fedra, que la empujan a actuar de una determinada manera,
reforzando la idea de una femineidad que esta fijada de antemano. Por lo tanto, el rol de
instigadoras se fragmenta en varias otras figuras que directamente buscan que Fedra pri-
mero seduzca a Teseo y luego a Hipdlito. Esto trastoca el deber ser de la figura presentada
en la tragedia griega. Alli la figura femenina debia evitar la sola mencién de sus deseos,
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mientras que aqui el medio social de Fedra la empuja a descubrir y cumplir sus deseos
para luego juzgarla por ello.

Junto con las mujeres de su familia, Fedra se ve rodeada por otros dos grupos de sujetos
femeninos, uno de ellos corresponde a mujeres de un mundo cotidiano, mientras otras son
figuras miticas de la tradicion griega: la Medusa, las sirenas, Moira. Todas estas relaciones
estan marcadas por la dimension sexual, en el sentido de que algunas de estas mujeres pro-
piciaran el descubrimiento de ese ambito en Fedra, mientras otras lo miraran con sospe-
cha. Con lo cual sigue presente la idea de que una mujer que evite los escandalos o no cause
revuelo es un modelo admirable. La obra reescribe esto con una perspectiva que revela la
construccién misma del rol, en la medida que la preadolescente Fedra no cae en cuenta del
peso de la mirada ajena en sus actos e incluso se toma su atracciéon por Teseo como algo
inocuo. Al respecto, en la primera parte de la obra, Fedra considera normal sentirse atraida
por el novio de su hermana mayor y concluye que es muy plausible que él luego sea suyo,
pues lo compara con los objetos que las hermanas se heredan.

Teseo, por su parte, se configura como la figura masculina que sera el contrapunto de
Fedra. La pieza mexicana no solo escenifica el deseo de Fedra por su hijastro, sino que
también nos presenta a un Teseo que hace algo que puede ser leido como equivalente. Lo
anterior debido a que, si bien Fedra siente atraccion por Teseo en la primera parte de la
obra, es en la segunda donde este interés empieza a ser compartido. Lo anterior espejea
una historia similar desde dos perspectivas, es decir, la historia de Teseo con Fedray, pos-
teriormente, la de Fedra con Hipdlito. Presentando por tanto en la primera parte de la obra
una relacién entre un hombre adulto y una mujer pequena vy, la segunda parte, escenifique
la cara contraria cuando la mujer adulta se enamora de un varén joven.

La fundamental aqui entre los dos géneros es que un acto equivalente es juzgado y pre-
sentado de forma diferente en ambos casos. Asi, mientras Fedra se avergiienza por lo que
siente y hace, Teseo se indigna cuando le hacen ostensible lo impropio de su accién. Todo
esto se aprecia con mayor claridad cuando la Fedra de catorce afios viaja en barco junto con
su hermana y Teseo. Es en este momento en el que se le aparecerd en suefios su madre, la
que le anticipa a su hija que comenzard su menstruacién y, por tanto, debera tomar pastillas
anticonceptivas. Pasifae compara abiertamente el deseo que ella sinti6 por el toro con el que
siente su hija por Teseo, incentivando a Fedra a actuar. A pesar de lo que se podria creer,
luego de este suefio, Fedra no sera mds arrojada con Teseo y, de hecho, es él quien comienza
a mirarla con ojos distintos: “Estd mas grande [Fedra]. S{ mas cadenciosa, mds femenina,
mas... con cuerpo de... de mayor. Se ven sus formas” (Escalante 22). Junto con esto, la ado-
lescente vivira otras experiencias en el barco que muestran cémo todos los personajes que
la rodean comienzan a sexualizarla. Mientras Teseo activamente busca estar con Fedra y ella
lo evita, se encuentra con dos sirenas que le dicen que Teseo siente atraccion por ella y la
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incentivan a buscarlo. Poco después de esto Ariadna la rifie por estar provocando a su novio,
enfatizando que cualquier interaccién con Teseo puede ser sospechosa:

Fedra: ;Qué quieres que haga?

Ariadna: Que no lo provoques.

Fedra: ;Ver y hablar es provocar?

Ariadna: Cualquier cosa puede serlo (Escalante 38).

Teseo y Fedra tendran relaciones sexuales en un recoveco de la embarcacién. Las sirenas la
felicitan y la nifia con la que solia jugar le dice que su madre ya no la dejara interactuar mas
con ella, pues es juzgada como una mala influencia. Fedra ha comenzado un transito que
no tendra retorno. En éste ha optado por seguir los impulsos de sus deseos acercandose a
figuras femeninas semihumanas y rompiendo de paso relaciones con las demas mujeres. El
mas significativo de estos quiebres es con Ariadna, pues al alejarse de ella se esta rompien-
do un vinculo familiar para entregarse a Teseo en medio de un sentimiento de vértigo que
la hace temer que éste la deje.

En este punto se modifica un elemento determinante de esta reescritura de la historia
de Fedra, pues hace patente, durante mas de la mitad de la obra, que el deseo femenino no
deviene de un castigo divino y son las miradas externas las que hacen de este un elemento
problematico. Las mujeres que aparecen y que fueron castigadas o seducidas por medio de
engafos, se presentan como orgullosas y activas en las decisiones que tomaron en el terre-
no sexual y encarnan en su actitud el consejo de la Nodriza de Euripides de que pasar a la
accion es mas virtuoso que guardar silencio. Silencio que, de hecho, en la obra de Escalante
tendra mas significados que solo resistir u ocultar un deseo.

La obra de Escalante nos presenta una modificacion sustancial al respecto de como se
configuran las figuras femeninas deseantes. En el caso de Hipdlito, es claro que el deseo fe-
menino produce culpa pues tan solo exteriorizarlo resulta ser destructivo. En el caso de la
obra de la autora mexicana, el deseo no pierde su cariz peligroso pero el hecho de exterio-
rizarlo le provee a las figuras femeninas cierto honor. En Fedra y otras griegas, lo esperable
de las mujeres y de Fedra es que exterioricen y cumplan su deseo. Lo anterior, sin embargo,
no implica que no exista un juicio negativo al respecto, de modo que Fedra se encuentra en
un contexto cuyas ideas sobre los roles de género son contradictorias, pues las impulsan a
hacer algo por lo cual luego seran juzgadas. En otras palabras, se orilla a que cumplan con
su deseo pero no con un afin liberador, sino mas bien con uno de cardcter morboso. De
esta forma el silencio pasa a ser una forma de las figuras femeninas de no caer en esta celada
y resistirse a quedar expuestas frente al juicio de los otros.

Alo largo de la obra la valencia del silencio va adquiriendo diferentes significaciones. El
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primer ejemplo es la exhibicion de Medusa en un espectaculo de fendmeno de circo. Esta
figura opera como una advertencia de lo que le podria pasar a una mujer que se deja domi-
nar por su deseo: “Yo amé. Ahora ya no. Perdi. No tengo deseo, no tengo sueiios” (Escalante
12), aunque se niega a narrar en detalle la historia que le produjo dicha metamorfosis. Me-
dusa es la presentaciéon de la represion absoluta de un sujeto femenino que, al no querer
relatar su historia como espectaculo para una audiencia, resignifica el silencio como un
elemento que provee dignidad.

Utilizando el silencio de forma similar, Fedra es un personaje bastante cuidadoso con
sus intervenciones. De hecho, si vemos las tres partes de la obra, notaremos que a medida
de que Fedra crece va notando lo peligroso de exteriorizar sus deseos. Mientras la preado-
lescente de la primera parte habla directamente de su deseo por Teseo, ya en la segunda
parte asume una actitud mds precavida y para la tGltima seccion cae en un silenciamiento
similar al de la tragedia de Euripides. De esta manera la construccién de Fedra y su iden-
tidad como sujeto deseante oscila entre la curiosidad inicial y la toma de conciencia que
detras de esto existe.

La tercera parte de la obra nos presenta un tercer tipo de silencio, ligado a la contencién
similar al de la tragedia de Euripides. El momento mas significativo para visualizarlo se da
cuando Fedra se aproxima a Hipdlito de forma silenciosa aunque activa en movimientos,
en una escena que Escalante escribe solo a partir de las reacciones de Hipdlito: “;Por qué
me tocas?/ ;Por qué me tocas asi?/ No me toques./ No me gusta. [...] Estas llorando./ ;Por
qué estas llorando?/ ;Te sientes mal?” (Escalante 92-93). Este silencio de lo indecible dara
paso luego al silenciamiento absoluto de la renuncia a la vida por parte de Fedra.

En este punto la obra de Escalante es bastante similar al inicio de la tragedia de Euri-
pides, en el cual vemos a Fedra abandonada en un estado de renuncia a la vida que serd la
forma en que esta figura terminard con su vida. La obra mexicana nos muestra una Fedra
que se apaga por medio de prescindir de sus necesidades vitales hasta morir sin, por tanto,
colgarse. Esto también implica que la obra contemporanea quiebra todo el resto del ar-
gumento y no existe acusacion a Hipdlito, pues el gesto parece ser el de una Fedra que se
inmola para justamente evitar la escalada de violencia.

El habla, por su parte, se muestra como una cuestion que es fundamentalmente asumi-
da por los otros. La mayoria de las revelaciones significativas de la obra son verbalizadas no
por la figura que lo siente, sino que por otro que inquiere y exterioriza. Es similar a la idea
ya presentada en la tragedia, cuando Nodriza habla de Hipdlito y Fedra le dice: “De tus la-
bios has oido su nombre, no de los mios” (Euripides v.353). Asi sucede con en el Animador
que, por la fuerza, quiere hablar por Medusa; Pasifae y las sirenas que instan a la muchacha
a reconocer su atracciéon por Teseo; Ariadna, por su parte, interroga a su hermana menor
para que reconozca sus actitudes seductoras con Teseo; mientras que Baco interroga a Te-
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seo sobre sus intenciones con la hermana menor de su novia y, finalmente, Nana no solo
explicita el deseo prohibido de Fedra por su hijastro, sino que describe la obsesion que tie-
ne la mujer con el muchacho. El discurso de los otros muchas veces busca motivar el deseo;
no se agota en exteriorizar su deseo, sino que también, en muchos casos, motivarlo. Esto
implica que las lecciones que recibe son, en realidad, anti-ejemplos que buscan llevarla a
cometer la trasgresion. Al respecto de esto es elocuente el discurso que le da Europa: “Qué
vergiienza, eres la primera de la familia que se queda pasmada en el amor, la primera que,
nunca mejor dicho, no agarra el toro por los cuernos. Tan bien que ibas, tan bien que ha-
bias hecho barbaridades de niiia, de adolescente eras un ejemplo” (Escalante 95).

Es claro que el principio de la vergiienza en comparacién con la tragedia griega ha
quedado trastocado y se ha invertido. Si en la obra de Euripides la culpa venia dada por
acometer una acciéon impropia, aqui esto se aduce al no cometerla, pues, como dice Europa,
defrauda a su estirpe.

El tltimo aspecto a revisar es la forma particular en que la obra de Escalante nos presenta
la relacién entre lo racional y lo irracional. Aqui, por parte de Fedra vemos la emergencia de
un supuesto destino y de los dos deseos que siente en la obra por Teseo y luego por Hipdlito.
La obra de la autora mexicana hace que veamos primero a una Fedra que cede ante una rela-
cién que es problematica pero que luego evita repetir. La obsesién de Fedra por Hipdlito es
el objeto principal de las reescrituras mas reconocidas de la tragedia y el elemento que mas
rapidamente asociamos al personaje. En este sentido, presentar solo en el tltimo cuadro el
abordaje de esto ya es bastante llamativo, pues evidencia que se desea presentar una perspec-
tiva diferente y mas abarcadora de esta problematica. Junto con esto, podriamos asumir que el
uso de pasajes, a veces textuales, de Séneca con el que se da inicio a esta parte, estd al servicio
de generar expectativas. Es decir, que entraremos en la historia ya conocida contada al modo
de Séneca o Racine, lo que, sin embargo, no sucede. Escalante defrauda las expectativas inclu-
yendo estas referencias explicitas para enfatizar que la obra no tomaré ese camino.

El Hipdlito de Escalante se configura como una contraparte bastante significativa de
la misma Fedra, esto por medio de la recuperacién de su indiferencia al respecto de la
dimensidn sexual ya presente en la obra de Euripides. Si desde nifia Fedra fue empujada a
descubrir y exteriorizar su sexualidad, el joven Hipdlito declara no desear la compaiiia de
hombres ni mujeres. Lo anterior no debido a un ideal de vida —como en la tragedia— sino
mas bien al aburrimiento que le producen las relaciones y las complicaciones que, a su
juicio, éstas implican: “matrimonio, conflictos, enfermedades, hijos y herencias” (Escalan-
te 81). La configuracién del personaje desinteresado de los lazos y la familia recuerdan al
Hipdlito de Sarah Kane debido a su abulia aunque, en el de Kane, la desidia lo dispara a
una vida disipada en los excesos, mientras que en el caso de Escalante, esto lo hace un su-
jeto anestésico. El Hipolito de la autora mexicana tiene un ideal de una vida entregado a la
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actividad fisica para no pensar y alejarse de las figuras femeninas que sobrepensarian las
cosas. Este sobrepensar es lo que representa a la figura de la Fedra nifa y adolescente, cuyo
principal objeto de reflexién fue pensarse en sus relaciones amorosas/pasionales frente a
los otros, tomando distancia con la construccién de una identidad masculina que, respecto
a las relaciones amorosas, se erige como pragmatica. En palabras mas simples, la obra nos
muestra las diferencias del desarrollo sexoafectivo entre géneros, presentado a una nifa al-
tamente sexualizada que una vez adulta y al intentar establecer una relacién con un menor,
en este caso Hipdlito, cae en cuenta de lo impropio de esta accion.

En ese momento a Fedra le sobreviene la culpa y el deseo, por lo cual decide ir a un lu-
panar. Alli tomaré lugar la que es una de las escenas mas destacables de la obra. La conver-
sacion que tiene Fedra con la prostituta parece tener como tema el preguntarse cudl de las
dos es la que ha sufrido mds; sin embargo, en medio de esto aparece un hombre que posee
a la interlocutora de Fedra sin apenas dejar que ella se exprese. Al ser testigo de cémo la
mujer es utilizada por el hombre, Fedra parece tomar la decision de ir hacia el interior de
su casa para dejarse morir.

El suicidio de Fedra obedece a la tinica manera que tiene el personaje de vencer su deseo
impropio y que la llevaria a abusar del muchacho. Podriamos hablar aqui de un sacrificio no
para resguardar su honor o de su familia, sino para evitar cumplir las expectativas que tenian
sobre ella y replicar el comportamiento abusivo de los hombres del cual ella ha sido testigo y,
ciertamente, victima. La obra es capaz de mostrarnos esto con inteligencia, pues no lo expo-
ne directamente y, de hecho, tiende a naturalizar situaciones que solo se vuelven explicitas y
crudas cuando miramos la situacién desde la Fedra adulta. Tal como ella recorre el cuerpo de
Hipdlito con la excusa de decirle algo en privado, en la primera escena recordamos a Tiresias
haciendo lo mismo con ella cuando apenas tenia diez afios. Del mismo modo, el fugaz y vio-
lento acto sexual que tiene la prostituta con el cliente, quien solo buscaba satisfacer un deseo
con premura, espejea el acto sexual que tiene con Teseo en la segunda parte de la obra. Acto
sexual que, de hecho, acontece cuando Teseo se encuentra con ella mientras estd jugando con
otra nifa a las escondidas y la sorprende en un lugar oculto para el resto.

La idea de una Fedra que se anule de forma sacrificial, mas que por resguardar su honor
o vengarse de Hipdlito, ya esta presente en la obra de Villaurrutia La hiedra. En ésta, Teresa
(que juega el papel de Fedra) sacrifica su amor por Hipélito, que de hecho es correspon-
dido, para que él pueda formar una familia y ella, por tanto, queda relegada al hogar de su
esposo muerto, simbolo de la opresion en la que vive, aquel lugar que llama irénicamente
“su casa” (Escalante 232). De este modo, si Teresa se encierra en la casa opresiva del hom-
bre, Fedra de Escalante prefiere encerrarse en ella misma y desaparecer en vez de vivir en el
dolor o transformarse en la villana/abusadora de Hipdlito.

La obra, de esta forma, exhibe cémo hemos naturalizado y aceptado situaciones a la luz de
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los estereotipos de género. En este caso particular, las relaciones heterosexuales marcadas por
ostensibles diferencias etarias que, en el caso de un varén adulto se naturaliza, mientras que,
cuando la mujer es mayor se mira con sospecha. La pieza asi nos muestra casi como natural y
mutuamente deseada una relacion de una nina/adolescente con un hombre mayor, para luego
mostrarnos el espanto que produce solo imaginarse la concrecién de una relacién similar en-
tre una mujer mayor y un joven. Incluso tanto Teseo como Fedra dudan del camino que estan
tomando; el primero es acusado por Baco directamente de ser un peddfilo, pero esta acusacion
no parece hacer mella en el sujeto que de igual manera seduce a Fedra. La capacidad de resis-
tirse por tanto a una pulsion irracional es superada por la que resulta ser una estoica Fedra que,
como ella misma dice: va en contra de todos al oponerse a su destino.

Todo lo anterior cambia fundamentalmente el sentido de la decisién de Fedra de moriry
la hacen evitar su destino de mujer trasgresora. La Fedra de Escalante no es la que debido a su
deseo hunde a los hombres y a la familia, la que se venga por despecho o la que es dominada
por entero por su deseo, sino que, por el contrario, al ser embargada por el deseo es capaz
de vencerlo sin llevarse a otra victima mds que a ella misma. Lo que —finalmente— hace que
Fedra supere la pulsion que la arrastra hacia y contra Hipdlito y deje con su muerte una acu-
sacion contra la sociedad en la que crecid. Esto plantea una vision critica de una cultura en
que el deseo se da dentro de margenes que, en realidad, construyen relaciones asimétricas.

Fedra y otras griegas es una obra que opta por presentarnos la historia de Fedra bajo
una perspectiva que desea exhibir no un momento de crisis de los roles de género —como
en Euripides— sino que se remonta a la construccién misma de estos roles. Escalante hace
llegar, por otro camino, a la misma encrucijada que vive la Fedra de la tragedia, es decir,
uno en el que la muerte es la tnica salida, aunque para la Fedra clasica ésta seria una forma
de escape frente el deshonor de ser poseida por un deseo impropio, en la de la autora mexi-
cana es la forma resguardar su dignidad al evitar convertirse en aquello que la empujaban a
ser y de lo cual ella misma ha sido victima, llevando al centro de la discusién no a la mujer
deseante sino que a la sociedad en que ésta se crecié.

De esta forma, la reconfiguraciéon de Fedra en una historia que pone en discusién los
roles de género en las relaciones amorosas heterosexuales y que, ciertamente, exhibe las
consecuencias de la mirada patriarcal sobre el deseo femenino, es parte de un movimiento
que revisita a las figuras dramaticas de la tragedia para reflexionar sobre las relaciones de
género. En esto Escalante se configura como una iniciadora de lo que posteriormente haran
autoras como Perla de la Rosa, quien utilizard la figura de Antigona para visibilizar y de-
nunciar la catdstrofe humanitaria que suponen los femicidios en México. En este sentido,
la obra de Escalante, que asume un extenso recorrido de una tradicién dramatica griega,
europea y mexicana abrié caminos para esta nueva etapa en la que una pléyade de drama-
turgas hace suya la tragedia griega para reflexionar y denunciar problemas vinculados al
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género que todavia no son resueltos por sus respectivas sociedades.

Fuentes consultadas

De la Cruz, Sor Juana. Amor es mds laberinto. Obras completas 1v Comedias, Sainetes y
Prosa. Fondo de Cultura Econémica, 2017, pp. 266-418.

Dominguez, Christopher. “El teatro literario de Ximena Escalante”. Letras libres, nim. 171,
2013, pp. 44-46.

Ebbott, Mary. “Hippolytus” A companion To Euripides, editado por Laura K. McClure,
Wiley Oxford: Blackwell, 2017, pp.107-121.

Escalante, Ximena. Fedra y otras griegas. Buenos Aires: CELCIT, 2021.

Euripides. Hipdlito. Tragedias I. Traducido por Medina, Lépez Férez y Calvo, Barcelona:
Gredos, 2006, pp. 215-280.

Foley, Helen. Female Acts in Greek Tragedy. Princenton: Princeton University Press, 2001.

Goft, Barbara. The noose of words: Readings of desire, violence and language in Euripides’
Hippolytos. Cambrigde: Cambridge University Press, 1990.

Kornaraou, Eleni. “The Agonistic Element in Euripides” Hippolytus” Conflict and Com-
petition: Agon in Western Greece. Selected Essays from the 2019 Symposium on the
Heritage of Western Greece, editado por et al., Tim Sorg, lowa: Parnassos Press,
2020, pp.157-170.

Mueller, Melissa. “Phaedra’s Defixio: Scripting Sophrosune in Euripides’ Hippolytus”. Clas-
sical Antiquity, vol. 30, nim. 1, 2011, pp. 148-177.

Racine, Jean. Fedra, Andromaca, Britdnico, Ester. Buenos Aires: Losada, 1939, pp.23-77.

Reyes, Alfonso. Ifigenia Cruel: Poema dramdtico, con un comentario en prosa de Alfonso
Reyes. Madrid: Editorial Calleja, 1924.

Rinaldi, Daniel. “Procedimientos intertextuales en Fedra y otras griegas de Ximena Esca-
lante”. Nova Tellvs, vol. 26, num. 2, 2008, pp. 293-321.

Tucidides. Historia de la guerra del Peloponeso. Traducido por Vicente Lépez Soto, Barce-
lona: Juventud, 2015.

Séneca. Fedra. Tragedias 11. Traducido por Jesus Luque Moreno, Barcelona: Gredos, 2016,
pp. 7-76.

Unamuno, Miguel de. Teatro completo. Madrid: Aguilar, 1973.

Villaurrutia, Xavier. Poesia y Teatro completos. México: Fondo de Cultura Econémica, 1953.

Wohl, Victoria. Intimate Commerce: Exchange, Gender, and Subjectivity in Greek Tragedy.
Austin: University of Texas Press, 1998.

127



Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024
Segunda época

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

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

La evolucidén técnica en

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

el espacio operistico del
Teatro Real de Madrid.
Anadlisis del montaje de
Hugo de Ana de Aida

Juan José Gonzalez Ferrero*

* Universidad Politécnica de Madrid, Espana.
ORCID: https://orcid.org/0000-0001-6335-1041
e-mail: juanjose.gonzalez.ferrero@gmail.com

Recibido: 20 de abril de 2023
Aceptado: 12 de julio de 2023

Doi: 10.25009/it.v14i24.2754



INVESTIGACIONTEATRAL La evolucién técnica en el espacio

Revista de artes escénicas y performatividad operistico del Teatro Real de Madrid
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Juan José Gonzdlez Ferrero

La evolucidn técnica en el espacio operistico del Teatro Real de Madrid.
Anadlisis del montaje de Hugo de Ana de Aida

Resumen

Para devolver la funcién operistica al Teatro Real en Madrid, las obras incluyeron la modernizacién
de su caja escénica con una novedosa dotacién mecanica y técnica. El edificio rehabilitado comienza
una segunda etapa a partir de septiembre de 1997, con titulos clasicos de produccién propia, entre
los que destaca Aida, de Giuseppe Verdi, en la propuesta escénica de Hugo de Ana. Este montaje se
ha convertido en repertorio dentro de esta institucién y cada reposicién vuelve a plantear el espacio
escénico para incluir las novedades de cada momento. Mediante un andlisis grafico comparado se
quiere poner de manifiesto la evolucidén visual y técnica de las versiones en 1998 y 2022.

Palabras clave: teatro; pera; dibujos; axonométrica; Espaiia.

The Technical Evolution of Operatic Stage in Madrid’s Teatro
Real. A Graphic Analysis of Hugo de Ana’s Aida

Abstract

The restoration of Madrid’s Teatro Real included the modernization of its stage box with an innova-
tive mechanical and technical equipment. The renewed theatre opened to the public on September
1997, with classic operas including Verdi’s Aida, under the direction of Hugo de Ana. This produc-
tion has become part of Teatro Real’s permanent repertoire, with each revival seeking innovation
updating its stage design. Through a comparative graphic analysis, this article demonstrates the
visual and technical evolution of Hugo de Ana’s Aida, between 1998 and 2022.

Keywords: theater; opera; drawings; axonometrics; Spain.
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La evolucidn técnica en el espacio operistico
del Teatro Real de Madrid. Andlisis del
montaje de Hugo de Ana de Aida

| Teatro Real de Madrid se ha convertido en un referente operistico mundial donde

se puede observar la evolucién de las tendencias en el género lirico, debido a su largo

recorrido y su seleccionada vision artistica de titulos y equipos nacionales e interna-
cionales. Es por ello que en este articulo introduzco inicialmente la historia del edificio, para
mostrar la mecanizacidon y las técnicas de representacion escenografica entre las dos etapas
de las que consta el teatro: una comprendida desde 1818 hasta 1925, y otra desde 1997 a la
actualidad. A continuacidn, selecciono el icénico titulo verdiano de Aida en la direccién
artistica de Hugo de Ana —segunda etapa—, para ejemplificar los cambios en la concepcion
espacial y tecnoldgica moderna, entre su primera version de 1998 y la tltima de 2022. Todo
ello se hace a través de un analisis grafico de elaboracién propia con el apoyo de una redac-
cién comparada de la gramdtica escénica de las dos producciones. Concluyo con las posibles
evidencias del desarrollo de la futura escenificacion operistica contemporanea.

Breve historia del Teatro Real

Una vez demolido el Teatro de los Cafios del Peral, en 1817,' comienza el replanteamiento de
la Plaza de Oriente por parte del arquitecto mayor del Palacio, Isidro Gonzalez Velazquez. El
rey Fernando viI quiere ocupar el solar del antiguo teatro con la construccién de un gran
coliseo de dpera, siguiendo los modelos ya existentes en otras importantes ciudades reales eu-
ropeas, como Paris, Londres o Mildn.? El disefio del nuevo edificio es encargado al arquitecto
mayor de la Villa de Madrid, Antonio Lépez Aguado, con la colocacién de la primera piedra
en 1818 hasta su inauguracion, el 19 de noviembre de 1850, coincidiendo con el cumpleafios

' Ultimo edificio referente en la tipologia de corral de comedias especializado en el género lirico de Madrid.

*  Opéra National de Paris, fundada en 1669, con una de sus primeras sedes en el Théatre du Palais Royale;

Royal Opera House, fundada en 1732, con sede en el Covent Garden; La Scala de Mildn, inaugurada en 1778.

®  Este largo periodo de afios entre las fechas se debe al retraso en el comienzo de las obras hasta 1830, por
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de la monarca Isabel 11. Este acontecimiento es uno de los mas destacados en la capital, defi-
nido —en la prensa de aquel tiempo— como “éxito brillante” (Turina 81). El nuevo teatro tiene
una gran actividad operistica continua con los mas famosos y nuevos titulos, en voz de los
mejores repartos de cada época* hasta 1925, cuando fue clausurado por declararse en peligro
de derrumbe en Real Decreto, como consecuencia de importantes problemas estructurales.

A partir de este cierre, surge un largo debate en torno al destino del edificio: su con-
servacion con las obras de rehabilitacion necesarias o su demolicién para la liberacion de
espacio en la ciudad. Se interviene en el mantenimiento de la construccién, de los afios 30
a los anos 60 del siglo pasado: la Fundacién Juan March promueve la construccién de un
nuevo teatro de dpera mediante un concurso internacional. La propuesta ganadora nunca
se lleva a cabo® y se abandona la idea de un nuevo edificio lirico.

El antiguo edificio es rehabilitado en 1966 por José Manuel Gonzalez-Valcarcel, para
abrir sus puertas transformado en sala de concierto sinfénico con la Escuela Conservatorio
y la Escuela de Arte Dramatico. Dicha actividad se alarga hasta 1988, momento en el que
se toma la decisién de devolverlo a su funcién primigenia de 6pera, mediante un gran pro-
yecto de rehabilitacion completo del edificio.

José Manuel Gonzalez-Valcércel, junto con dos de sus hijos, y Miguel Verdd Belmonte
comienzan la obra en 1991. Prosiguen a la muerte del arquitecto, bajo la direccién de Fran-
cisco Rodriguez Partearroyo. Uno de los hijos de Gonzalez-Valcarcel y José Luis Tamayo
mantienen la modernizacién de la caja escénica hasta su inauguracién en 1997.

La maquinaria del Teatro Real
(Primera etapa 1850-1925. Los inventos mecanicos)
Una caja escénica en madera

Segun la informacion recogida por la Junta Directiva del Teatro Real en aquella época:

la escasez de fondos y los multiples problemas burocréticos que surgieron durante su construccién.
Incluidos estrenos a nivel mundial y, algunas veces, la presencia de los propios autores dirigiendo sus
composiciones.

El primer premio fue concebido a los arquitectos polacos Jan Boguslawski, Bohdan Gniewiewki y Marcin
Lucjan Boguslawski, a los que acompaiiaba la escultora Marja Leszczynska. La propuesta elegida por el
jurado fue rechazada para su construccidn por la politica imperante en Espana, debido a problemas poli-
ticos y burocréticos en esa época.
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El edificio inaugurado en 1850 tiene una escena con las dimensiones de: 36 metros de
ancho, 20 metros de fondo y 18 metros de boca; ademads de contar con otros espacios
servidores: foso, contrafoso, escalera de ida y vuelta hasta los telares y caja de contra-
pesos [...] el proscenio tiene una proporciéon de 2/1 [...] la gran embocadura de 648
m? tuvieron que reducirla hasta los 200 m* mediante el uso de patas y bambalinas ne-
gras, debido a sus monumentales dimensiones para aforar los telares pintados de los
espacios escénicos propuestos desde las primeras dperas que se representaron (Diana
96-97).

La maquinaria escénica original queda intacta durante toda la primera etapa del Teatro
Real y estd ideada por René Humanité Philastre.® El adapta, a las medidas de la escena del
edificio en construccion, los planos y dibujos de las 49 planchas de descripcién pormeno-
rizada del equipamiento necesario para conseguir movimientos y efectos del manual pu-
blicado en 1780 de LEncyclopedie de Diderot y D’Alembert, ejemplificados de forma fisica
en la Opera del Palacio Real de Paris por los propios autores: “Una maquina de traccién
humana cuyas partes estaban constituidas por enormes lienzos, madera, cuerda de cdfiamo
en cantidades ingentes y clavos y puntas y diverso herraje de forja, ademas de una alcuza
con aceite para engrasar los mecanismos” (Paz 109).

Estos mecanismos son dibujados en 1880 por el arquitecto conservador, Joaquin de la
Concha Alcalde, para una posible reforma del escenario, de la que sélo queda registrada
una pequefia documentacion representada en seccidon. Una vez clausurado el edificio en
1925, Antonio Florez realiza otros dibujos de la misma maquinaria para los estudios pre-
vios de los planes de modernizacién de la caja escénica que nunca se llevaron a cabo. Mas
tarde, en 1934, Pedro Muguruza Otafo redacta en la revista Hormigon y Acero un completo
reportaje sobre el aparataje escénico original con planos y fotografias.

De la iluminacion de gas a la electricidad

La iluminacién en el mundo teatral prescinde de las bujias o de los quinqués, hecho que
coincide con las obras en el Teatro Real para contar con el nuevo sistema de iluminacién

®  Pintor francés de telares. Consiguié pronto la fama mundial y era reclamado en Madrid con el encargo

de pintar los primeros telones decorativos del teatro, para mds tarde ser nombrado responsable de la
construccién escénica y primer pintor escenégrafo no acreditado. Murié al poco tiempo de inaugurarse
el edificio y los incendios en la historia del teatro provocaron la desaparicién de la totalidad de su trabajo.
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mediante gas:” genera un novedoso ambiente a la escena; puede regularse a distancia y
evita la combustién de los anteriores componentes que provocaban humaredas. A partir
de 1887 llega la luz eléctrica al teatro y, con ello, la sustitucién de la instalacién de gas por
cableado y bombilla; ello facilita la ampliacién de la variedad de ambientes, el maximo con-
trol de la regulacion de la intensidad y la rapida e inmediata sustitucion y arreglo tanto de
la instalacion como de los aparatos eléctricos.

Los primeros proyectores

El cine esta en su maximo auge y se instala el primer cinematégrafo de Madrid en 1986,
por lo que muchos teatros incorporan esta nueva tecnologia para ampliar las funcionalida-
des de sus edificios como sala de exhibicion. El Teatro Real rechaza la peticién popular de
incorporar este nuevo elemento por motivos de seguridad. Sin embargo, es importante el
registro en la documentacion del Teatro Real, en enero de 1905, de la temporada quincua-
gésimo sexta para la produccién propia de La damnation de Fausto, de Héctor Berlioz. Ahi
queda constancia de un alquiler de material de apoyo al Teatro Liceo de Barcelona consti-
tuido por varios aparatos, entre los que destaca uno para la proyeccién de una cinta sobre
la bailarina Loie Fuller.®

(Segunda etapa 1997-actualidad. La modernizaci6n)

Una nueva caja escénica

Después de la rehabilitacién del edificio y de la caja escénica, la linea divisoria de emboca-
dura entre el espacio publico del patio de butacas y el espacio privado de la zona técnica del
escenario se amplia hacia la parte publica con la corbata y el foso de orquesta. Este limite
puede variar, en sus medidas totales, de 18.60 metros de ancho hasta los 14.60 metros y
los 14 metros de alto, con las aconsejadas por el propio teatro entre 8 y 10 metros. La caja
escénica’ se compone de:

7

Invento de Philippe Lebon, patentado en Londres en septiembre de 1799.

Marie Louise Fuller, mas conocida como Loie Fuller, fue una bailarina, actriz, productora y escritora es-

tadounidense que adquirié gran fama gracias a los efectos visuales de su coreografia.

> En planta, la mayor superficie de la caja escénica corresponde al espacio de la escena debido a la falta de

hombros por la adaptacién a la forma del solar; sin embargo, en seccién crece en altura sobre y bajo nivel
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>

Escenario de 15 metros de ancho y 18 metros de fondo, en concordancia a la embocadura.
Hombros de 8 metros ancho y 18 metros de fondo, uno por cada lado.

Chacena de 15 metros de ancho y 18 metros de fondo, semejante al escenario.

Telar de 15 metros de ancho, 18 metros de fondo y 37 metros de altura desde parrilla,
sobre la zona del escenario.

Foso de 15 metros ancho, 36 metros de fondo y 24 metros de altura, bajo la zona del
escenario y chacena.

+ Contrachdcena de 15 metros de ancho y 18 metros de fondo, igual a la chacena.

*

>

*

*

Técnicamente, el espacio escénico se divide en 22 plataformas electromecanicas de 18.20
metros de anchura y 3.5 metros de fondo: el escenario se divide en cinco plataformas con
movimiento vertical, de las que las cuatro primeras también tienen la posibilidad de incli-
narse; la chicena sélo tiene movimiento vertical en las cuatro plataformas en las que esta
dividida; en el foso se repite el nimero de plataformas verticales en coincidencia con el
escenario y la chacena, descendiendo a varias alturas. Este despliegue se completa con un
peine sobre chacena y otro en el escenario dividido en dos partes segin las dimensiones de
las varas (ver el breve glosario de términos al final de este articulo).

De la iluminacion eléctrica al orden de los circuitos

En cuanto a la modernizacién luminica, se dota de 24 varas electrificadas de diferente
potencia, con 1021 circuitos regulables entre sala, escenario y chicena, controlados desde
una Unica gran mesa de luces. Destacan las variadas y diferentes tipologias de focos segiin
modelo, voltaje y efecto.

La ultima tecnologia en proyectores

Ademads, se adapta a los tiempos actuales con la incorporacidn de proyecciones para mo-
mentos concretos en ciertos montajes puntuales. En 2015, aumentan en calidad para un
montaje especifico donde usan técnicas con la capacidad de proyeccidn y retroproyeccion
en superficies de variado tamano e imagenes en movimientos, incluso efectos de 3D con
una situaciéon y combinacion adecuada de los aparatos.

de cota de escena.
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Los montajes operisticos del Teatro Real
(Primera etapa 1850-1925. De los telones pintados)

En esta primera etapa del Teatro Real, cada representacion tiene la caracteristica de ser un
evento social donde la gente asiste con el fin de relacionarse; ademas, cuenta con un es-
pectaculo musical muy cuidado en la seleccién de la parte vocal e instrumental. Este hecho
provoca que la mayor importancia del evento recaiga en la musica e interpretaciones de
los cantantes, relegando a un segundo plano el montaje artistico que acompaiia a la repre-
sentacion, aunque cobra importancia y protagonismo con el paso de las temporadas y la
necesidad de los montajes de ser un espectaculo completo.

Técnica escénica: pinturas

Los telones son pintados con la técnica del escenégrafo oficial contratado por el propio tea-
tro.’® Entre los nombres destacan Eusebio Lucini, encargado de las primeras temporadas,
convirtiendo sus pinturas en fondos de repertorio del teatro en multitud de montajes; le
sustituye Giorgio Busato durante 42 afios, en los que coincide y alterna con Augusto Ferri,'*
Bernardo Bonardi'? y Amalio Ferndndez;'® este Gltimo es nombrado unico escendgrafo a
la salida de Busato y, en las tltimas temporadas, Martinez Gari'* se mantiene en solitario
hasta la clausura.

La reutilizacién de un telén para diferentes dperas era una situacion normalizada en
esos tiempos, gracias a la construccién de un almacén donde se conservaban para conver-
tirse en piezas catalogadas de repertorio. Las instalaciones fueron mejorando, debido a que
se anade al almacenamiento un gran espacio taller para poder realizar los bocetos disefiados
por los escendgrafos y pintores a gran escala. Sin embargo, segtn transcurre el tiempo, esas

Existian dos escuelas: la italiana, regida por las técnicas de dibujo lineales, y la francesa, més libre en
su concepcion a la hora de pintar. Ambas fueron alterndndose segtn la persona encargada de pintar los

fondos, tanto por su nacimiento como por su formacién.

11 . . . . 7. . .
Ambos de escuela italiana. El primero, especialista en edificios; el segundo, en naturalezas. Se conocen en

Paris, en el estudio del padre de Ferri, antes de ser requeridos por la monarca Maria Cristina en Madrid.

> También de escuela italiana, trabajé con Busato y Ferri antes de entrar en el Teatro Real.

* Se tuvo que enfrentar al dificil cambio de concepcién artistica del siglo x1x al xx sin figuras ni movi-

mientos de referencia.

% Centrado en el repintado de los telones existentes, debido a la larga transicién del espacio teatral y escé-

nico que se estaba produciendo en la concepcidn artistica y tecnolégica.
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grandes pinturas, con esas técnicas de dibujo provenientes de complicados estudios de en-
caje —a través de lineas para trazar formas, figuras, volimenes y perspectivas junto con otros
estudios de colores—, empezaron a convivir con elementos de escaleras, rampas y volime-
nes para generar las nuevas situaciones espaciales en el escenario.

Técnica de iluminacion: aparatos especificos

La iluminacién de dichas pinturas fue una labor muy complicada al principio, a pesar del
sistema regulable del gas, debido a que todas ellas quedan siempre sumidas en una oscuri-
dad que provoca cambios en los tonos de los colores elegidos, junto a la condicién de inte-
ractuar con personas que proyectan sombras. Este inconveniente se corrige con el avance
de la electricidad, ya que genera la posibilidad de ir mds alla de la luz frontal y trasera con
aparatos en el peine y hombros que eliminan las sombras directas y que crean el volumen
de las personas situadas sobre el escenario.

(Segunda etapa 1997-actualidad. De los grandes
volumenes y el espacio vacio)

Ya en la segunda etapa, con la completa mecanizacién y redimensionado de la caja escénica,
se dota al teatro de una gran variedad de posibilidades en el disefio del espacio operistico,
siempre con la limitacion para los espacios escénicos de 10 metros de altura dentro del “set’,
correspondiente a las primeras cuatro plataformas delanteras resefiadas en el escenario.

Técnica escénica: volumen y vacio

Se suprime la figura del escendgrafo residente para la creacién de una direccién artistica
general del teatro encargada de proponer el discurso y la coherencia de la seleccion de los
titulos en cada temporada. Una vez elegidas las 6peras, ofrecen la direccién de escena a las
figuras mas representativas de la escena y la lirica mundial para llevar a cabo su versién del
titulo propuesto, con el apoyo de un equipo de profesionales externos a la institucién y la
ayuda experimentada de todos los departamentos que forman parte del propio teatro.

Es el momento de las grandes escenografias corpdreas en las que apenas se usan telo-
nes pintados como fondos o en variados tipos de telas que, con los juegos de luces, crean la
superposicion de planos en profundidad. Los volimenes, junto a los mecanismos de plata-
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formas, generan una dindmica del espacio escénico con una gran variedad de combinacio-
nes. Por ello, las primeras temporadas representan los titulos mas grandes, importantes y
conocidos de la historia de la 6pera con el fin de mostrar al publico asistente las diferentes
posibilidades de movimientos y posiciones que proporciona esta nueva gran maquinaria de
la que se dota al Teatro Real. En esta etapa destacan las producciones de Aida, de Giuseppe
Verdi, versionado por Hugo de Ana; La Bohéme, de Giacomo Puccini, dirigida por Giancar-
lo del Monaco, y Carmen, de George Bizet, con la propuesta artistica de Emilio Sagi.

Estas grandiosas y bastas escenografias ocupan, en cada acto, un conjunto de plata-
formas intercambiables, ademds de los cambios necesarios para cada una de las escenas
en las que se divide la épera. No obstante, con el paso de las temporadas, los disefos es-
cénicos experimentan una serie de cambios hacia otro tipo de montajes: un espacio vacio
al que se incorporan elementos por funcionalidad, necesidad o ensayo de prueba y error,
seleccionando los estrictamente imprescindibles para favorecer el desarrollo de la acciéon
dramdtica-musical. Esta nueva concepcidn general en la representacion teatral provoca
situaciones alternativas de contexto donde un mismo espacio base es complementado con
diferentes elementos, eliminando la importancia de una exhibicién mecanica-técnica de
los recursos del teatro donde tiene lugar la representacidn.

Técnica de iluminacion: experimentacion

La iluminacién, ademdas de iluminar y ambientar, comienza una experimentaciéon para
reforzar los elementos escenograficos con el avance de la tecnologia. Incluso, en ciertos
momentos, su uso transforma las caracteristicas escénicas al tener en cuenta que puede
limitar y crear espacios propios de diferentes formas y tamafos, debido a la gran gama de
aparatos luminicos especializados disponibles en la actualidad.

Técnica de proyeccion: control de la tecnologia

Las nuevas tecnologias de las proyecciones han conseguido avances muy rapidos en poco
tiempo. Comienzan en el mismo punto que las pinturas escenograficas de la primera etapa
del teatro, pero con la diferencia de que tienen movimiento, ademas de poder realizar una
sucesion continua sin necesidad de los movimientos de las varas de donde cuelgan las pan-
tallas. Estas imdgenes moviles estdn incluidas en la dramaturgia de la escena en relacién
con la propuesta escénica, pero aun de forma plana: las imagenes se proyectan en pantallas
y con movimiento de video editadas mediante una secuencia o grabacién en directo. Ya
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se estd experimentando para crear la tridimensionalidad e, incluso, la interaccién con las
personas en escena mediante el mapeo de movimientos.

Aida de Giuseppe Verdi en el Teatro Real

En el coliseo madrilefio, Aida es la 6pera mas representada en su primera etapa, con 353
funciones desde su estreno en diciembre de 1874 (al mismo tiempo que en Turin) hasta
marzo de 1925, debido a su reposicion en cada temporada (a excepcidn de enero de 1895
a diciembre de 1899) por peticion y preferencia popular. Durante la segunda etapa hay
que anadir las tres versiones (octubre 1998, marzo 2018 y octubre 2022) bajo la misma
direccion artistica de Hugo de Ana. Esto supone alcanzar casi las 400 funciones en total,
convirtiéndose en el segundo titulo més representado y Giuseppe Verdi en el compositor
mads escuchado en la historia del Teatro Real.

Breve historia de la composicion Aida

La documentacién de los descubrimientos arqueolégicos de las antiguas civilizaciones fa-
radnicas y los movimientos artisticos de verosimilitud y caracter de época coinciden en el
tiempo con el interés del jedive o virrey de Egipto, Ismail Pachd, para inaugurar el gran tea-
tro de la Opera de El Cairo con una nueva composicién de un autor contemporaneo euro-
peo, cuya inspiracién hiciera referencia a ciertos aspectos relacionados con la tradicién del
antiguo imperio faradnico.' El jedive pone el asunto en manos de Auguste Mariette'® para
encontrar el tema adecuado, inspirandose en la supuesta costumbre de enterrar vivos a los
traidores de la patria. Es el propio Mariette quien contacta con su amigo Camille Du Locle"’
para desarrollar el argumento de la dramaturgia y negociar con algiin compositor.

Giuseppe Verdi recibe la propuesta, rechazandola varias veces hasta encontrar el in-
terés y aceptar el encargo con la condicién de contratar a Antonio Ghislanzoni'® para la
elaboracion definitiva del libreto.

> Al final fue Rigoletto de Verdi la elegida para el acto en noviembre de 1869, debido a los conflictos que

retrasaron el encargo.

¢ Establecido en Egipto como fundador/director de antigiiedades del primer museo de El Cairo, experto

estudioso transcriptor de la escritura jeroglifica y destacado arqueélogo descubridor.

7 Coautor, junto a Francois-Joseph Méry, del libreto francés original de Don Carlo.

18 Colaborador de Verdi en la versién revisada de La Forza del Destino.
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Verdi compone la partitura buscando ese “color local’, mientras mantiene correspon-
dencia con De Locle para desarrollar la dramaturgia y con Ghislanzoni para escribir
el libreto [...] Al mismo tiempo, Mariette es comisionado por el propio Jedive en Paris
para asesorar y vigilar a los artistas y talleres encargados de la realizacién de los deco-
rados, el vestuario y el atrezzo, siendo Edouard Desplechin, Jean-Baptiste Lavastre y
Philippe Chaperon los destacados pintores escendgrafos encargados de llevar a cabo
las reproducciones del antiguo Egipto (De la Pefia 81-83).

Aida es la composicién mas famosa a nivel mundial de Giuseppe Verdi y el antepenultimo
titulo de su carrera. La accién tiene lugar en Menfis y en Tebas, en la época de los Farao-
nes y se divide en cuatro actos; de estos, el 1, 11 y 1v se dividen en dos cuadros o escenas
cada uno. “Las intervenciones del coro estin compuestas dentro de las escenas rituales de:
guerra, victoria y castigo, condicionando la intimidad de los dtios protagonistas. Al mismo
tiempo [...] el ballet tiene sus propias referencias en la tradicién de ambos pueblos para
integrarse en el argumento dramdtico” (Herrero 109). Estas tendencias del género lirico
del siglo x1x, junto a las estéticas de Verdi, son resultado de la composicién en su estreno
por primera vez en El Cairo —el 24 de diciembre de 1871—, en Europa —el 8 de febrero de
1872, en La Scala de Mildn"’ y en Espafia —el 12 de diciembre de 1874—, en el Teatro Real
de Madrid, con 31 representaciones y completo en todas las funciones.

Aida en la primera etapa 1850-1925
Las pinturas verdianas

En esta época, se encuentran acreditados como escendgrafos Augusto Ferri y Giorgio Bu-
sato en el Teatro Real; sin embargo, el segundo artista estd presente en Madrid y es el
encargado de las pinturas, como aparecen en fotografias conservadas de cuatro de los de-
corados del montaje pertenecientes al Acto 1, Cuadro 1 —Palacio Imperial de Menfis—; Acto
11, Cuadro 1 —Aposentos de Amneris—; Acto 11, Cuadro 11 —Ante las puertas de Tebas— y
Acto 111 —A orillas del Nilo—. Estos disefios estaban muy restringidos por el propio Verdi, ya
que, como Meyeerber o Wagner, tenian un control de la totalidad de la 6pera que escribian
y posteriormente llevaban a escena, incluyendo las localizaciones donde transcurrian las

' Con una publicacién en 1873 de Guilio Ricordi, titulada Disposizione Scenica, segiin dicho montaje.

Verdi es conocido como un autor implicado en todos los aspectos de sus composiciones para conseguir
una “obra de teatro total’; en relacién con la idea de Richard Wagner en la misma época.
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acciones con un nivel de detalle que dejaban poca licencia a los pintores escenégrafos que
representaban sus composiciones.

Aida en la segunda etapa 1997-actualidad
Las versiones de Hugo de Ana

Hugo de Ana®® ha ejercido las tareas de director de escena, escendgrafo y figurinista de las
composiciones verdianas de Don Carlo y Aida en el Teatro Real de Madrid. Este tltimo titulo
es un acontecimiento de las primeras temporadas del recién reconvertido teatro de 6pera,
por lo aparatoso, lo grandioso y lo espectacular, convirtiéndose en una produccién de reper-
torio readaptada a cada tiempo como autohomenaje de la propia institucion: en la temporada
2017-2018, para celebrar los 200 afios de la colocacién de la primera piedra del edificio primi-
genio, coincidiendo con los 20 afios de la reinauguracion, mientras que se cumple el centenar
de temporadas en 2022-2023, junto a los 25 afos desde la reapertura del edificio.

La meticulosa puesta en escena descrita por el propio Verdi en el libreto de Aida es
adaptada por Hugo de Ana con un punto de vista arqueoldgico desde su entendimiento de
Egipto a nuestro tiempo. Esto es evidente en el disefio de un espacio escénico caracteristico
para cada acto y cada escena, en donde se observa la repeticién de algunos elementos que
generan un espacio base: un telén de boca de acabado metdlico con inscripciones jerogli-
ficas en la embocadura para iniciar y concluir los actos, ademads de usarse entre escenas;
un suelo de arena continuo dividido en el proscenio y las cuatro plataformas del “set” de la
accion operistica, de las que la primera es fija y las otras tres son las mdviles e intercam-
biables para caracterizar cada acto; paredes laterales de espejo en coincidencia con las tres
plataformas, dejando libre la primera hacia proscenio para la entrada/salida del reparto
por los hombros; tel6n pantalla en el fondo, usado en la primera version para la difusion
de la iluminacién y para la proyeccién de imagenes en la ultima versién. Detras de esta
superficie estd preparada la piramide escalonada con una ampliacién de las paredes latera-
les de espejo en la chacena, mientras que en plataformas inferiores del foso se encuentran
los espacios de los demads actos, asi como elementos volumétricos colgados en el telar que
complementan en las escenas. Dicha propuesta escénica también coordina los movimien-

% Esdirector y disefiador por el Instituto Superior de Arte del Teatro Colén y la Escuela Superior de Bellas

Artes Ernesto de la Carcova de Buenos Aires. Comenz6 su carrera con montajes en Argentina, Chile y
Brasil, mas tarde fue invitado en las destacadas capitales europeas de la lirica, y ha llegado hasta el con-
tinente asidtico con sus versiones de los titulos operisticos mds conocidos.
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tos de las plataformas intercambiables y los elementos colgados del conjunto escenografico
para aprovechar al maximo la mecanizacién de la caja escénica.

El andlisis de cada uno de los actos se realiza mediante una representacion grafica y una
descripcion escrita de las escenograficas de Hugo de Ana, en las temporadas 98-99 y 22-23
(ver Imagen 1), con referencias a las anotaciones originales de Verdi.*' Esta metodologia
compara los espacios y movimientos escénicos de los elementos implicados, con el fin de
evidenciar los cambios y nuevos recursos de la espacialidad operistica en los 25 afos que
separan a las dos versiones.

Acto 1
Escena 1, Palacio del Rey en Menfis

Verdi describe una sala del palacio del Rey en Menfis compuesta por una columnata de
estatuas y arbustos en flor con una gran puerta al fondo, desde la que se ven las construc-
ciones de los palacios de Menfis y sus piramides.

Sin embargo, Hugo de Ana toma la decisién de representar un gran espacio exterior
con un unico elemento importante y un fondo cambiante que se refleja en las paredes
laterales, generando una caja escénica propia con un ambiente particular: en la primera
version, con un cuarto de piramide en un lateral y fondo retroiluminado; en la versién mas
actual, lo cambia por un obelisco en el centro del escenario con una sucesién de imagenes
de paisajes desérticos proyectadas en la gasa de embocadura y en la pantalla del fondo (si-
mulando la primera versién).

A pesar del cambio espacial propuesto, de longitudinal a radial debido al elemento esce-
nografico construido y su situacién, en ambos planteamientos mantiene los movimientos
en altura de las tres plataformas del plano del suelo recalcando los limites de las distintas
situaciones dramaturgicas de la composicién musical.

Escena 2, Templo Vulcano en Menfis

El compositor sitia la Escena 2 en el interior del templo de Vulcano en Menfis, con una luz
misteriosa descendiente de las alturas que permite ver la larga hilera de columnas, adosa-

> Dichas anotaciones son transcripciones directas del libreto original de Aida, incluido en el Programa de

mano de Aida. Temporada 1998-1999. Madrid: Teatro Real, 1998.
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Imagen 1. Axonométrica de la
caja escénica de Aida, de Hugo
de Ana. Elaboracién propia del
autor.

das unas a otras, que se pierde en las tinieblas con estatuas de varias Divinidades. En medio
de la escena, sobre una plataforma cubierta de alfombras, se alza el altar coronado de em-
blemas sacros con unos tripodes de oro de los que brota el humo del incienso.

Hugo de Ana adapta esta descripcion a la versién de la temporada 22-23 con el recurso
de la proyeccion de un interior similar al descrito por Verdi en el telén de embocadura y
fondo. Ademads, ilumina las acciones del elenco en primer término, mientras ensombrece
el resto del espacio con la presencia del anterior obelisco y la gran escalinata de piedra del
siguiente acto al fondo. Esta iluminacion se conserva del montaje de la temporada 98-99,
pero el recurso escenografico es con un telén corpéreo que tiene un hueco de acceso de
acumulacién de piedras que se coloca por delante de la construccion de la anterior escena
(ver Imagen 2).

Los elementos escenograficos situados en las plataformas descienden al foso al mismo
tiempo que los elementos colgados asciende al peine para preparar el Acto 11.

Acto 11

Escena 1, Habitacion Amneris

El Acto 11 comienza con una escena en una sala de las habitaciones de Amneris. Se repro-
duce, tanto en la primera versiéon como en la tltima, mediante un tel6n negro con un gran
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Imagen 2. Axonométrica del
Acto 1de Aida de Hugo de
Ana. Elaboracién propia del
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“trono” dorado en el centro, compuesto por un entablamento superior que une dos colum-
nas laterales, disefiando entre ellas una composicién jeroglifica en bandas horizontales y
verticales con colores rojos y verdes.

Escena 2, Entrada ciudad de Tebas

La segunda escena de este acto es la mds famosa de la 6pera verdiana. Esta situada en una
de las entradas de la ciudad de Tebas, llena de gente, con un grupo de palmeras en primer
plano, colocadas entre el templo de Amoén a la izquierda y un trono cubierto por un dosel
purpura a la derecha, con el fondo de un arco triunfal.

En el montaje contemporaneo, en ambas versiones, esta descripcion es reducida a la
presencia de un unico gran elemento escenografico: una escalinata de piedra. Dicho ele-
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Imagen 3. Axonométrica del
Acto 11 de Aida, de Hugo de
Ana. Elaboracién propia del
autor.

mento estd construido en las plataformas de chdcena entre prolongaciones de las paredes
de espejo laterales (ver Imagen 3). En el momento de mayor climax melédico, descienden
las plataformas del suelo del escenario al foso para permitir el avance en horizontal hasta el
primer término a vista de publico.

Una vez finalizado con la bajada del telén, en el caso de la primera version se revierte el
movimiento para situar el espacio escenografico del siguiente acto, ya que en la segunda es
el espacio del cuarto acto.

Acto 111
Templo de Isis a la orilla del Nilo

El templo de Isis se encuentra en lo alto de las pefias de granito, semiescondido entre la
vegetacién de las palmeras de las orillas del Nilo, bajo un cielo tachonado de estrellas con
una luna brillante. Es como imagina Verdi el lugar para el Acto 111.

Al igual como ocurre en la segunda escena del primer acto, en la versiéon mas reciente
Hugo de Ana acude nuevamente a las proyecciones para reproducir el paisaje descrito por
el compositor italiano; con imagenes de la luna sobre la gasa de embocadura, y del templo
sobre la pantalla del fondo, completa el lugar con la construccién de una pequena piramide
con un obelisco erigido en el primer término del lateral izquierdo (ver Imagen 4). Mien-
tras en el primer montaje se hace uso de las plataformas del escenario para disponerlas
de forma escalonada y salvar la inclinacién del elemento tumbado sobre el que acttian los
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Imagen 4. Axonométrica del Acto 111 de Aida, de Hugo de Ana. Elaboracién propia del

intérpretes con el fondo de la escalinata del anterior acto, al mismo tiempo que se reduce
la embocadura en altura con un plano horizontal de espejo.

En la primera temporada se hace uso de la maquinaria de la caja escénica para el cam-
bio de escenografia, mientras que en la temporada actual la pequena pirdmide es el espacio
escenografico del Acto 1v.

Acto vI
Escena 1, Sala del Palacio del Rey

Verdi emplaza el comienzo del Acto 1v en una sala del palacio del Rey, mientras que la
versién contemporanea del Teatro Real representa un espacio exterior con una pequeiia
pirdamide elevada sobre las plataformas del “set”.

En ambas versiones actuales estd el mismo espacio escenografico, pero en la primera
version se usan retroproyecciones en la pantalla del fondo, mientras que en la versién mas
reciente hay proyecciones de fachadas de edificios faradnicos sobre la gasa de embocadura.

Escena 2, Interior Templo Vulcano con subterrdneo.

El cambio entre escenas también sucede con los mismos movimientos escénicos de bajada de
telones corpdreos, para situar la acciéon en una escena dividida en dos planos: el superior re-
presenta el interior del templo de Vulcano, resplandeciente de oro y luz, donde estd Amneris;

145



INVESTIGACIONTEATRAL

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 14, NGam. 24
octubre 2023-marzo 2024

La evolucidn técnica en el espacio
operistico del Teatro Real de Madrid

Juan José Gonzalez Ferrero

RS

A BRI

Ars

AT e

AT Y B AT A SEOES B

ashs srmbcasdure
oo prrg v A pmiem
[ A

-
AT Y G A

Imagen 5. Axonométrica del Acto 1v de Aida, de Hugo de Ana. Elaboracién propia del autor.

el inferior, un subterraneo con largas hileras de arcadas que se pierden en la oscuridad. Los
pilares de béveda son estatuas colosales de Osiris con las manos cruzadas, donde se halla Ra-
damés en los escalones de la escalera por la que ha bajado al mismo y mas tarde aparece Aida.

El director argentino realiza la misma divisién de la escena, pero sélo con el telén cor-
poreo del interior de una fachada de un templo, completando con proyecciones de los inte-
riores de la tumba descritas en el libreto original en la gasa de embocadura para la version

mas reciente (ver Imagen 5).

Conclusiones

Terenci Moix, autor espaiiol y gran erudito de la cultura egipcia, escribia muy claro en re-

ferencia a su 6pera favorita:
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El prestigio y la leyenda que rodea la creacion y la representacion de Aida a lo largo de
la historia, siempre resucita a través de una pauta estética-decorativa con una deter-
minada visién arqueoldgica; a pesar de ser rechazada en algunos experimentos con-
temporéaneos, siempre es recuperada sobreviviendo a los gustos sociales y temporales
de los equipos artisticos en los grandes teatros del mundo (104).

La versién escénica del Aida de Hugo de Ana encargada como produccién propia del Tea-
tro Real tiene la misma estética visual arqueoldgica de las descripciones escritas en el li-
breto de la composicién. Sin embargo, la mayoria de los lugares se han reducido en el es-
pacio escénico para dejar los elementos escenograficos necesarios para situar las acciones
dramadticas. Dichos elementos son escalados con el fin de disefar lugares vacios a través de
monumentos y telones fisicos de orden gigante, los cuales llenan el escenario con su tinica
presencia para particularizar cada una de las escenas.

La construccién de una caja escénica propia favorece los cambios aprovechando las
plataformas mecanicas y el peine del escenario, al tiempo que mantiene una misma es-
tética en suelo y paredes que ayuda a la ambientacion dentro del paisaje desértico de la
civilizacion faraénica. Esta caja compuesta por las paredes laterales de espejo agranda el
espacio escenografico aprovechando la caracteristica de reflejo de este material, tanto con
los elementos fisicos que doblan su presencia y tamafio como con los cambios luminicos
que crean un ambiente unificado. El uso dramatico de esta caja con elementos de fondo es
el recurso empleado para las escenas exteriores con masas de gente, mientras que las inti-
mas siempre se encuentran limitadas por la presencia de un telén corpéreo. El director de
escena Hugo de Ana cuida la puesta en escena en los mismos términos estéticos y visuales
que el autor-compositor Giuseppe Verdi: “[...] el marco escénico de lugar donde se sitta la
accién de Aida es un factor que nadie cuestiona debido a la compleja riqueza cultural en la
que mantiene el equilibrio entre tradicién y novedad” (Izzo 18).

Hugo de Ana mantiene este disefio general con la pirdmide escalonada entre la prime-
ra version de 1998 y la ultima de 2022. Sin embargo, introduce una serie de cambios para
adaptar el montaje a través de los medios tecnoldgicos actuales: descarta elementos esce-
nogréficos que sustituye por otros mas livianos visualmente, ademds de introducir telones
de gasas colgadas en embocadura y caja escénica para generar ilusiones de transparencias y
opacidades segun la incidencia de la luz, al mismo tiempo que aprovecha dichas superficies
junto al plano del fondo para complementar los elementos escenograficos con proyecciones
de imédgenes de paisajes o construcciones en movimiento que dinamizan el entorno escéni-
co. La actual adaptaciéon da una mayor importancia a la dimensién espacial de la ilumina-
cién, convirtiendo a la escenografia fisica en la base donde se producen los juegos de luz,
color e intensidades, mas alld de la caracteristica basica de la simple iluminacién. Asimis-

147



INVESTIGACIONTEATRAL La evolucién técnica en el espacio

Revista de artes escénicas y performatividad operistico del Teatro Real de Madrid
Vol. 14, Nam. 24
octubre 2023-marzo 2024 Juan José Gonzalez Ferrero

mo, la variada alternancia de imagenes fijas, videos y simulaciones arquitectdnicas de las
proyecciones cambia el concepto espacial para complementar las posibilidades de cambios
escenograficos sin la necesidad de cambios mecanicos de la parte construida.

A pesar de esta adaptacion a una vision histérica mas limpia, la Aida de Hugo de Ana
consigue el “continuum sonoro’; en donde los elementos musicales siguen en relacién con
la trama. Con ello se mantiene en una pieza escénica perfecta, como corolario de su com-
positor en el progreso y evolucién de sus técnicas sinfénicas y sonoras, ademas de sus ideas
estéticas de la muy recurrida tematica del poder en la que los personajes principales estan
dibujados con una gran precision, sobre todo los femeninos. Sigue siendo un gran espec-
taculo efectista de fragmentos pegadizos con grandes despliegues de masas dentro de im-
ponentes monumentos, cuyo resultado es la suma de la cuestién escénica con una propia
concepcién musical rebosante de una gran teatralidad: “[...] la construccién combinada de
drama y musica, a través de una busqueda de la parola scenica con un color local huyendo
de la reconstruccién del pasado pero teniéndolo en cuenta” (Sanchez 22).

A pesar de todo ello, este gran montaje convertido en “patrimonial” es un buen ejemplo
del mejor exponente en lo aparatoso, lo grandioso y lo espectacular con respecto a otras
producciones internacionales. Por estas razones se ha convertido en la 6pera mas repre-
sentada y popular de la lirica italiana, cuyo regreso desde la visién de Hugo de Ana al Tea-
tro Real se quiere convertir en fondo de repertorio. La institucién es consciente del deber
incluir en su discurso artistico los origenes de la obra adaptados a los tiempos que miran
al futuro, en donde la iluminacidn y, sobre todo, las proyecciones seran los departamentos
mas determinantes en la puesta en escena operistica dentro de un espacio escénico cada
vez mas vacio.

Breve glosario®”

« Chacena: espacio rectangular situado detrdas del escenario.

» Contrachacena: espacio rectangular situado debajo del patio de butacas. Este término
existente nicamente en el Teatro Real.

« Corbata: parte del proscenio comprendida entre la bateria y la linea en que estd la con-
cha del apuntador, o el limite del escenario. / Anteescena.

« Embocadura: boca de escena. Viene definida por el arco del proscenio.

« Escenario: escena, parte del teatro convenientemente dispuesta para representar.

> Resumen de las definiciones a partir de Gémez Garcia, Manuel. Diccionario Akal de Teatro. Madrid:

Ediciones Akal, 1997.
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« Foso: espacio que hay en los teatros debajo del tablado del escenario, al que bajan y des-
de el que suben las personas u objetos que salen o entran a la escena.

+ Hombro: cada uno de los dos espacios laterales, no visibles por el ptblico, contiguos a
la escena visible.

« Peine: parrilla. Rejilla de listones del mismo ancho del escenario, situada en el telar. Se
ajustan los aparatos de iluminacién y elementos escenograficos.

« Proscenio: parte del escenario situada entre el telén de boca y el publico.

« Telar: parte superior del escenario, flanqueada por los puentes de tiro, que contienen el
peine y de la que bajan telones, bambalinas, distintos artefactos de iluminacion, teletas,
fondos, rompimientos...

« Vara: liston generalmente del mismo largo que el ancho de la escena, suspendido desde
la parrilla, del que se cuelgan telones, trastos y artefactos de iluminacion.
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Memoria, honor y resiliencia en Tesoros, unipersonal
sobre los colectivos de busqueda

Resumen

Tesoros es una obra unipersonal de Karla Piedra que rinde homenaje al trabajo de los colectivos de
busqueda de personas desaparecidas en México. Gracias al apoyo del Colectivo Solecito de Vera-
cruz y de 1(DH)EAS, Litigio Estratégico en Derechos Humanos, fue posible escribir esta obra basada
en el caso de Colinas de Santa Fe (Veracruz), una de las fosas clandestinas més grandes de América
Latina. Este texto plantea la posibilidad de generar memoria a través de una puesta en escena. De
igual forma, se hace hincapié en el respeto y la responsabilidad que debe existir en el artista durante
los procesos creativos que involucran historias reales de personas que viven las repercusiones del
crimen organizado en México.

Palabras clave: teatro; desaparecidos; buscadoras; violencia; Veracruz.

Memory, honor and resilience in Treasures, a
performance about search groups

Abstract

Tesoros is a one-woman performance by Karla Piedra that pays tribute to the work of collectives in
Mexico that search for victims of forced disappearance. Thanks to the support of Colectivo Solecito
de Veracruz and 1(DH)EAS, Litigation Strategy in Human Rights, this work was written based on
the case of Colinas de Santa Fe (Veracruz): one of the largest clandestine graves in Latin America.
This article poses the possibility of creating memory through performance. Likewise, it emphasizes
the respect and responsibility that an artist must maintain in creative endeavors that involve real
stories of people affected by organized crime in Mexico.

Keywords: theatre; disappeared; searchers; violence; Veracruz.
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Memoria, honor y resiliencia en Zesoros,

unipersonal sobre los colectivos de busqueda

Introduccion

n noviembre de 2019 se celebré en Colima la 40° Muestra Nacional de Teatro. Como

parte de las actividades de los Encuentros de Reflexién e Intercambio, se presentaron

dos madres buscadoras que pertenecen a un colectivo en Colima, con el fin de que
hablaran sobre cdmo gestionan recursos y financian la busqueda de sus familiares desapa-
recidos. Pidieron a la comunidad artistica difundir su labor y darles voz en lugares donde
tal vez no resuenan con tanta facilidad. “Ustedes son artistas y tienen voz, algo que nosotras
no. Ayuadennos a ser escuchadas’, mencion6 una de ellas.

A partir de ahi surgié mi interés por crear una obra de teatro que rindiera homenaje
al trabajo que realizan las madres en los colectivos de buisqueda en todo el pais, asi como
generar un espacio de resilencia con el espectador. Ese fue el origen de mi unipersonal
Tesoros, estrenado en junio de 2021 en el Teatro J.J. Herrera de la ciudad de Xalapa, Ve-
racruz. A fin de preparar la obra, investigué sobre el tema y encontré que una de las fosas
clandestinas mas grandes en Latinoamérica se encuentra en el estado de Veracruz. Se trata
del caso de Colinas de Santa Fe, cuyas actividades de bisqueda fueron lideradas por el Co-
lectivo Solecito de Veracruz del 2016 al 2019.

Estos grupos de madres han dejado sus trabajos y sus vidas atras para dedicarse a bus-
car a sus hijos y a los hijos de las demas compafieras. Organizan diversos eventos para re-
caudar fondos que les permitan continuar con sus trabajos de busqueda, siendo asesoradas
por expertos en la materia a nivel nacional e internacional.

Ellas realizan una dificil y memorable tarea. Han aprendido a identificar restos, a escar-
bar en la tierra y a experimentar la muerte en vida. Conociendo estos crudos procesos me
surgi6 una inquietud: ;qué significado podria tener mi proyecto ante tan cruda realidad?,
¢qué puedo aportar como creadora al hablar sobre contextos como éste?
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La finalidad de Zesoros no es remarcar las probabilidades de desaparecer o de sufrir
algin tipo de violencia; para ello, basta con mirar hacia la calle, leer periddicos o ver la
television. Por el contrario, con esta puesta en escena pretendo reconocer el desgastante
trabajo que implica buscar a un ser querido y resaltar todo el amor que hay tras estas
acciones.

Asi como resulta facil encontrar noticias sobre el centenar de miles de desaparecidos
que hay en México, es facil olvidar cada caso y tomarlo simplemente como algo que suce-
de con frecuencia. Por ello, es importante crear una memoria distinta a la que presentan
los medios de comunicacioén, para asi facilitar un acercamiento real y humano a casos tan
crudos como éste, realizando un homenaje que demuestre respeto y admiracién a quienes
realizan acciones extraordinarias para exigir justicia.

Halbwachs expone que la memoria colectiva “s6lo retiene lo que atin queda vivo de él
[del pasado] o es capaz de vivir en la conciencia del grupo que la mantiene” (81). Mediante
el teatro podemos aportar a lo segundo: lo que es capaz de vivir en la conciencia del grupo,
en este caso, del espectador.

Al hablar de memoria se suele hacer referencia a sucesos pasados que siguen instalados
en la conciencia de los individuos, pero me parece pertinente generar esa reflexiéon mien-
tras los hechos estidn en proceso de acontecer. Si ya existe una interaccién constante con
un hecho determinado, se debe instaurar una conciencia sobre lo que sucede hoy en dia y
hacer que ésta perdure.

El teatro ofrece al espectador un encuentro particular con una historia; mediante él
puede reconocerse para generar empatia, reflexionar y redescubrir realidades dentro de su
contexto social. Ademas, la capacidad resiliente de las artes brinda también un alivio ante
las adversidades, mostrando al espectador otras formas de comprender la vida misma. Se-
gun Oriol-Bosch, la resiliencia

expresa la adaptabilidad de los individuos o los grupos frente a los retos o amenazas
y se ha definido como la capacidad para vivir, desarrollarse positivamente o superarse
[...] frente al estrés o las adversidades que pueden normalmente ser causa de conse-
cuencias negativas (Oriol-Bosch 77).

Tomando en cuenta estos aspectos, decidi crear un unipersonal que acercara al espectador
a la realidad de las madres integrantes de los colectivos de bisqueda, evitando el sensacio-
nalismo de los medios masivos para llegar al verdadero ntcleo de esta historia: el corazén
de una madre que lucha por encontrar a sus hijos. Tesoros no es un reclamo, es un home-
naje y un abrazo para estas mujeres; es poder identificar la violencia de la historia, mas no
la historia de la violencia.
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Un acercamiento a las victimas y a los casos

El proceso de investigacion utilizado para conocer mas sobre el trabajo de los colectivos fue
extenso. No bastaba con leer notas periodisticas o ver entrevistas en canales de television. Ne-
cesitaba llegar a lo humano y descartar lo anecdético. A mediados del 2020 comencé a trabajar
en una busqueda mds profunda: localicé documentales, relatos escritos e incluso peliculas. Mi
interés principal estaba en establecer una comunicacién constante con algunas mujeres del
Colectivo Solecito de Veracruz, pero fue mas complejo de lo que pensé.

Acercarme a ellas no fue facil ya que son renuentes a conceder entrevistas individua-
les. Comprendi la razén cuando escuché sus historias y el peligro que suele rodearlas al
estar involucradas en tales coyunturas. Gracias al apoyo de Jérémy Renaux, que en ese
entonces formaba parte de 1(DH)EAS, Litigio Estratégico en Derechos Humanos (organi-
zacion que trabaja con Solecito), logré conseguir una entrevista con Lucy Diaz Genao,
fundadora del Colectivo.

Después de explicarle mi proyecto y mi interés por conocer sus historias personales,
logré formalizar algunas entrevistas con integrantes de Solecito. Debo senalar que estas
interacciones se realizaron durante el aio 2020, cuando nos encontrabamos en medio de la
pandemia global del Covid-19 que obligé al confinamiento, lo que generé miedo a las acti-
vidades presenciales. Debido a esto, y a la negativa de realizar videollamadas por seguridad
de las buscadoras, las entrevistas se realizaron via telefénica.

Previo a dichas entrevistas, me senti en la necesidad de consultar a una psicéloga que
me sugiriera la forma apropiada para comenzar a hablar con las sefioras sobre sus seres
desaparecidos. Por recomendacién de la maestra Selene Ariza, me acerqué a la psicéloga
Rosa Elvira Vazquez. Algunas preguntas rondaban en mi cabeza: ;cdmo hago referencia a
sus hijos, en presente o en pasado?, ;como pregunto detalles especificos —como la forma en
la que encontraron a sus hijos— sin llegar a ser invasiva? Ante la cautela inicial que tuvieron
las entrevistadas hacia mi trabajo, me preocupé por mostrarles respeto y hacer patente mi
compromiso con ellas y su problematica.

Lo que me contaron no es ficcidn, es su vida. Siendo consciente de ello, asumi la res-
ponsabilidad de tratar sus historias, de dejarlas compartir lo que consideraran necesario
y no ahondar en territorios emocionales delicados. Mds alld de mi trabajo como artista,
estaba descifrando sus necesidades, sus lagrimas y sus angustias. Me importaba saber qué
le quieren exigir al mundo.

Las entrevistas se realizaron entre agosto y octubre de 2020, en un proceso que ahora
reconozco como agotador. Debido a mi inquietud por hacerlas sentir en confianza, nun-
ca pasé por mi cabeza lo mucho que podria afectarme escuchar el corazén desgarrado
de una madre. Cuando se trabaja con historias reales siempre se comparte el proceso
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de creacidn y la rigurosidad de la investigacion, pero poco se habla de las afectaciones
emocionales que ocurren en el creador al trabajar con historias tan duras y azotadas por
la violencia.

“Mi hija no era una basura, ;por qué la pusieron en una bolsa negra?”. Esta es una de
las tantas frases que quedaran por siempre en mi cabeza. Sensibilizarnos ante la realidad
se vuelve sencillo cuando escuchas la voz de alguien que vive en sufrimiento y te comparte
con honestidad el infierno que vive.

Tenia claro que queria contar una historia completa. Por ello, también realicé entrevis-
tas a mujeres fuera del colectivo para conocer mads sobre los vinculos entre madre e hija
(haciendo relacién con el personaje femenino de la puesta en escena) y el miedo que persi-
gue a una madre de no volver a ver a sus hijos nunca mas.

Transformar las historias mediante la creacién del unipersonal

Desde un inicio tuve clara la sensacion que me interesaba transmitir al ptblico: el amor
que hay detrés de cada accién que realiza una madre. La enorme cantidad de informacién
recopilada me permitié escribir Tesoros desde un lugar honesto, apropiandome de frases y
elementos que me parecieron indispensables para escenificar el contexto de estas historias
y respetando, siempre, el anonimato de las entrevistadas.

No pretendia exponer los casos que conoci tal y como sucedieron. Queria encontrar
otra forma de relacionarme con los relatos que permitiera generar una empatia en el es-
pectador haciendo perdurar en su memoria lo vivido durante la funcién. Extraje las sen-
saciones que me dejo cada historia, identifiqué la situacién y la adecué a mis intereses
artisticos. Al final, mostrar fielmente o no una historia es una decisién que debe tomar el
creador, encaminandose siempre hacia su discurso artistico.

Para mi fue importante construir la relaciéon de Paulina (protagonista de la obra) con
su madre desde la etapa de la infancia. Este lazo, que se comienza a dibujar en la primera
mitad de la puesta en escena, permite resaltar el significado que hay detras de cada accién
que realiza la madre en la segunda mitad de la obra. Decidi utilizar nombres reales dentro
del texto dramatico, nombres de las madres y de algunos desaparecidos, asi como también
datos oficiales del caso de Colinas de Santa Fe: nimero de craneos, restos, los afios que
dur¢ la busqueda e, incluso, un mapa similar al que ellas utilizaron (ver Imagen 1).

En ningtin momento se especifica el nombre del colectivo que aparece en la historia, ni
la ubicacion o tiempo de la basqueda. Evitar en Tesoros la exposicion de un caso particular
me permitié rendir un homenaje no sélo al Colectivo Solecito de Veracruz, sino también a
todos aquellos colectivos que existen en México y en América Latina.
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Imagen 1. Tesoros. José Maria Gonzalez. 25 de noviembre del 2021 en el Teatro del Estado 1. de la Llave,
Sala Emilio Carballido, Xalapa, Veracruz. Foto del archivo de la autora.

Una de las distinciones importantes y de la cual me percaté que corria riesgo de malin-
terpretacion es que esta obra no habla de los feminicidios. Si bien el personaje principal es
una mujer, durante la obra se mencionan los nombres de otros desaparecidos: “Guillermo,
Mario, Felipe..”” No resto la importancia de dicho tema, simplemente recalco que, en esta
historia, las verdaderas protagonistas son las madres buscadoras a las que se les rinde ho-
menaje.

La palabra “tesoros” es utilizada por los colectivos de bisqueda para referirse a cualquier
objeto o resto 6seo que sea encontrado en las fosas clandestinas que exploran, teniendo la
esperanza que en estos tesoros puedan encontrar alguna sefal sobre el paradero de los
desaparecidos. Me inspiré en esta metafora para crear un unipersonal que cuestiona cudles
son los mayores tesoros en nuestra vida, destacando al final el mayor tesoro que alguien
puede tener en su vida: una madre.

“Si algun dia te sientes perdida, busca al sol o a las estrellas y ellos te daran la luz que
necesites” (Piedra Solis 3). Gracias a esta frase dicha siempre por su madre, Paulina, la
protagonista de esta historia, se ha dedicado a buscar tesoros que la hacen feliz. Ella retor-
na a las diferentes etapas de su vida donde ha encontrado momentos valiosos que atesora
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Imagen 2. Tesoros. Iran Sénchez Toledo. 16 de octubre del 2021 en el Teatro del Estado L. de la Llave, Sala
Emilio Carballido, Xalapa, Veracruz. Foto del archivo de la autora.

hasta que, a mitad de la puesta en escena, su historia se acaba y comienza la de su madre
buscandola.

Experiencias con el publico

Como ya se ha mencionado, el énfasis de la obra no se encuentra en la escenificacién de
la violencia en el pais, ni en la incapacidad sistematica de hacer justicia por medio de las
autoridades, sino en la resilencia de las familias y en el duro trabajo que es ser madre bajo
estas circunstancias. Por ello, este tema es tratado desde un tono dulce e infantil.

Tesoros se aborda desde el dinamismo de Paulina, integrando una sensacién lidica que
permite entablar empatia con el espectador, provocando un mayor impacto cuando se re-
vela su desaparicidn. Gracias a los recuerdos de Paulina que se muestran en escena, donde
su madre siempre la acompaiia, el momento en el que Paulina se despide de su mama con-
mueve el corazdn del espectador (ver Imagen 2).

La puesta en escena cont6 con la direccién de Martin Pérez Ramirez y la asistencia ge-
neral de Rosa Maria Alvarez Landa, del grupo independiente La Jaurfa Teatro con sede en
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Xalapa, Veracruz. Tesoros fue un proyecto apoyado por el PECDA Veracruz xx111 2020 en
la categoria Jovenes Creadores, asi como por México: Encuentro de las Artes Escénicas
(ENARTES) 2022. Se ha presentado en Veracruz, Querétaro, San Luis Potosi, Jalisco, Mi-
choacdn, Ciudad de México, Guanajuato y Colima. Previo a cada funcién extendemos una
invitacién formal a los colectivos de busqueda correspondientes a las zonas donde nos
presentamos. No es sorpresa que, asi como fue dificil establecer contacto para realizar en-
trevistas, también lo sea para obtener una contestacién a dicha invitacidon.

Tal vez la falta de respuesta se deba a que, como me dijo una mujer para explicar por
qué me canceld una entrevista: “hoy no desperté lo suficientemente fuerte para hablar del
tema”. Después de las funciones que hemos dado, me cuestiono si ellas en verdad quieren
ver en escena lo que viven cada dia. Es aqui donde apuesto por el proceso resiliente del tea-
tro para aportar algo significativo a la vision de las victimas frente a sus tragedias mediante
historias distintas a la realidad que les han impuesto.

Gracias a la experiencia vivida en las giras, he presenciado como las y los espectadores
reciben este trabajo. Lo mas destacable es la instauracion de una solidaridad que influye
en la manera de ver la realidad, generando un sentido de pertenencia y un vinculo con es-
tos grupos vulnerables. Ademads, al exponerse una situacién que ocurre constantemente,
se toma consiencia de que cualquier persona a nuestro alrededor puede estar viviendo
esta historia.

Tal fue el caso de una funcién dentro del 17° Festival de Mondélogos, Teatro a una Sola
Voz 2022, durante la cual el funcionario que dio las protocolarias palabras de agradeci-
miento me fue a buscar en camerinos después de la funcién para compartirme que, re-
cientemente, él y su familia habian recibido por parte de la Fiscalia General del Estado, los
restos de su primo en una bolsa negra después de una bisqueda que duré varios meses.

Con la obra Tesoros, he atestiguado quejidos quebrantadores, risas, sorpresas y mu-
chas lagrimas de distintas tesituras. Para el ptblico puede ser dificil ver obras que tocan te-
mas tan delicados, pero puedo constatar que resulta una experiencia de reflexién colectiva
y de honor hacia las victimas.

Conclusiones

El teatro es un vehiculo poderoso que puede modificar la forma en la que los espectadores
perciben su entorno. Me gustaria que las personas que han sufrido la desaparicién forzada
de sus familiares, al presenciar representaciones que hacen eco con sus historias, puedan
llegar a un momento catartico en el que encuentren paz y energia nueva para exigir justicia
frente a las desapariciones forzadas.
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Como creadora tengo una gran responsabilidad al utilizar mi voz. Debe existir una ra-
z6n humana y honesta para hablar de temas tan dificiles para nuestra sociedad. De igual
forma, debemos ser conscientes de nuestro estado animico al relacionarnos con las histo-
rias. No dejamos de ser seres humanos sensibles. Por ello insisto en la necesidad de que
las personas dedicadas al teatro cuidemos de asesorarnos por especialistas en la tematica
abordada, quienes puedan orientar el proceso de investigacidon sobre tematicas dificiles
como la expuesta en Tesoros.

Es indispensable generar un ambiente de confianza a la hora de trabajar con personas
en situaciones de vulnerabilidad, ser respetuosos y reconocer el gran regalo, pero también
la responsabilidad que implica escucharlas. Hay que saber hasta dénde llegar y atender lo
que nos quieran compartir, sin olvidar de pedir permiso para escenificar —de ser necesario
cambiando los nombres— algunos de los testimonios obtenidos. Hablar con honestidad y
desde el corazén logré, en mi experiencia, generar procesos de rememoracion para honrar
el coraje y resiliencia de las madres que buscan a sus hijos. Tesoros no se trata de simple-
mente contar la historia de las mujeres buscadoras, sino también de hacer perdurar su
trabajo y lucha en la memoria de los espectadores.
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Trotsky. El hombre en la encrucijada

a obra Trotsky. El hombre en la encrucijada es una singular “tragicomedia musical”

estrenada en la ciudad de Xalapa, Veracruz, el 3 de junio de 2022 por la Compaiiia

Titular de Teatro de la Universidad Veracruzana. A fin de resenar dicho espectaculo,
bajo la direccion de Mauricio Jiménez con base al libreto de Flavio Gonzédlez Mello, ex-
pongo enseguida algunos datos biograficos de su personaje protagénico, mismos que son
transfondo del argumento escenificado (ver la Ficha técnica al final de este texto).

El exlider del movimiento comunista Lev Davidovich Bronstein, mejor conocido como
Leé6n Trotsky, fue acusado de traidor y perseguido por las fuerzas de 16sif Stalin. Después
de pasar afnos de exilio en distintas ciudades de Europa, lleg6 al puerto de Tampico, Méxi-
co, el 9 de enero de 1937. Lo hizo con el consentimiento del entonces presidente de México,
el general Lazaro Cardenas, gracias a la mediacién del pintor y muralista Diego Rivera. En
este pais encontré un poco de descanso, junto con su esposa Natalia Sedova y su nieto
Vsevolod Vékov o Sieva, como le decian sus abuelos.

La estancia del antiguo lider de las fuerzas rojas en el entonces pueblo de Coyoacan,
tuvo como marco grandes reuniones donde el tequila y la comida mexicana no faltaban,
ademads de muchos de los grandes artistas de los afios 30; entre ellos, el mismo Rivera, la
pintora Frida Kahlo, el muralista José Clemente Orozco, asi como el “padre del surrealis-
mo’, André Bretdn, que por ese entonces se encontraba visitando México. A su llegada,
los Trotsky fueron hospedados en la Casa Azul, propiedad de Frida Kahlo, pero en 1939
el revolucionario se fue a vivir a una casa propia en la calle de Viena. Los historiadores y
biografos cuestionan si su cambio de casa se debi6 a roces politicos entre Trotsky y Rivera
0, incluso, por una relacién amorosa que sostuvo con Kahlo.
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La residencia de los Trotsky se convirtié en una enorme fortaleza, ya que temian algtin
atentado. Por ello, las ventanas fueron tapiadas, se construyeron torreones, puertas de se-
guridad y los muros se alzaron mas. Los temores no eran infundados, ya que el 24 de mayo
de 1940 vivieron un primer conato de atentado:

Un manojo de mas de 20 encuetados gatilleros, bajo las érdenes del ‘Coronelazo’ David
Alfaro Siqueiros y auspiciado por el lituano I6sif Grigulevich conocido como ‘el judio
francés; cocid a tiros la invencible residencia de los Trotsky. El atentado, aunque fallido,
guardaba un enigma: ;cémo lograron entrar aquellos matones? (Lugo 60-61).

Este incidente solo sirvié para aumentar la vigilancia y perfeccionar la seguridad de la casa.
Sin embargo, otra agresidn se ponia en marcha con miembros de la Policia Secreta Sovié-
tica (GPU, por sus siglas en ruso), esta vez bajo el mando de Naum Isadkovich Eitingon
—alias Kétov—, Maria Caridad del Rio y Ramén Mercader del Rio —hijo de Caridad—. El
plan consistia en que Mercader —bajo el alias de Jacques Mornard— enamorara a Sylvia
Ageloff, quien era cercana a los Trotsky, para tener acceso a la casa y lograr un encuentro
a solas con Trotsky.

Mercader adopté el nombre de Frank Jackson para hacerse pasar por refugiado. Siendo
esposo de Ageloff, no fue cateado al entrar a la casa, a donde llegd bajo el pretexto de mostrar-
le un manuscrito a Trotsky. Encontré la oportunidad que esperaba el 20 de agosto de 1940,
alrededor de las 17:20 horas. Ambos entraron al estudio y, mientras el revolucionario lefa el
manuscrito, Mercader/Jackson sacé de su gabardina un piolet de cabeza recortada y asesté
un golpe en la cabeza del primero. El grito se escuché en toda la casa. Trotsky se defendié vy,
después, sus guardias inmovilizaron a Mercader. El revolucionario fue trasladado atn cons-
ciente al hospital, pero en la noche entré en coma y al dia siguiente perdi6 la vida.

A ocho décadas de distancia, el dramaturgo Flavio Gonzélez Mello repasa esos acon-
tecimientos suscitados a finales de los afios 30 y principios de los 40, y presenta, la obra en
tres actos Trotsky. El hombre en la encrucijada. Para escribirla, llevé a cabo un trabajo de
documentacién extenso, en el cual consulté testimonios, actas, expedientes y libros sobre
el magnicidio de Trotsky.

El propio autor llama a su obra un “thriller cubista en canciones’, en el que retoma los
encuentros de Trotsky con los artistas de aquel México de hace 80 afos y los vuelve perso-
najes en su obra. De esta manera, aparecen Rivera, Kahlo —a quien llama Frieda y presenta
con una hermana gemela'-, Siqueiros, Bret6n, José Clemente Orozco, el poeta y escritor

! Este cambio de nombre a la pintora puede atribuirse a los derechos de marca que existen sobre la figura

de la artista.
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Salvador Novo, el dramaturgo Rodolfo Usigli y el pintor Antonio Pujol. También aparecen
Sedova, Mercader, el investigador del asesinato Alfonso Quiroz Cuarén, igual que Caridad
Mercader y Naum Isadkovich Eitingon —alias Kétov—, asi como los revolucionarios rusos
[6sif Stalin y Vladimir Lenin. El dramaturgo describe el trabajo que hizo:

De estos, y demas libros, articulos y documentos que se enlistan al final de la obra,”
retomé frases de los involucrados que son dichas o cantadas, descripciones de espa-
cios y acontecimientos, rasgos de caricter de los personajes y, en fin, un sinniimero
de detalles que contribuyeron a reconstruir y diseccionar escénicamente los eventos
que condujeron al asesinato de Trotsky en su fortaleza de Coyoacdn hace mas de ocho
décadas (Gonzélez 10-11).

Trotsky. El hombre en la encrucijada puede considerarse una obra de teatro documental,
un género del que la dramaturgia mexicana cuenta con importantes antecedentes, como E/
atentado, de Jorge Ibargiiengoitia, y Manga de Clavo, de Juan Tovar. Este tipo de teatro per-
mite crear nuevas perspectivas sobre acontecimientos y personajes historicos, pues “no se
sitda en el centro del acontecer, sino que adopta la posicién del que observa y analiza. Con
su técnica de montaje, hace resaltar detalles claros entre el caético material de la realidad
exterior” (Weiss 6). Por esta razdn, el autor conserva los nombres de los personajes histdri-
cos en su obra, salvo por el de Frida Kahlo, que en el libreto se llama Frieda.

Al ritmo de las letras musicales escritas por el dramaturgo, los personajes se despliegan
por el escenario como si salieran de un mural de Rivera, Siqueiros u Orozco, y nos avisan de
lo inevitable: “iSufre Ledn Trotsky un segundo atentado [...] ;Con qué, con qué? ;Dime con
qué fue!” (Gonzélez 24). Las canciones marcan la pauta de la narracion, por ejemplo, con
“Un dia mas con vida” el revolucionario ruso espera con cierta ansiedad el siguiente aten-
tado, mientras que “Fue con un piolet” sefiala a Mercader como autor del atentado contra
Trotsky (quien morira al dia siguiente).

Uno de los elementos que resalta al ver la puesta en escena es una estructura de ma-
dera que en algunas escenas simula los andamios donde Rivera pinta su mural, pero que
también se convierte en la jefatura de policia, en la casa azul de Kahlo o en la casa de
Trotsky. La escenografia es movible, lo que permite un juego de niveles con el espectador
y con los espacios. La musica, al ser en vivo, hace que algunos de los espectadores lleguen
a tararear o moverse al ritmo de la misma.

Esta lista de archivos y documentos que fueron consultados por el dramaturgo se pueden encontrar en
el libro Trotsky: El hombre en la encrucijada, publicado por la Universidad Veracruzana en 2022, en las
paginas de la 227 a la 221.
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Imagen 1. Stalin exilia a Trotsky al ritmo de una Habanera. Junio 2023, Sala Emilio Carballido del Teatro
del Estado, Xalapa, Veracruz. Foto del autor.

Es a partir de la musica y de los elementos de comedia/farsa en la obra, que podemos
ver a un I6sif Stalin cantando y bailando al ritmo de una habanera titulada “Planeta sin visa’;
mientras exilia a Trotsky y a su esposa (Ver Imagen 1), quienes llegan a México. Las prime-
ras en recibirlo son las dos Fridas, personajes a los que el dramaturgo llama Carmen y Frie-
da Kahlo; se trata de una referencia a la pintura hecha por Frida Kahlo en la que presenta
ambas gemelas con personalidades contrastantes. Las imagenes planteadas por el director
parecieran ser fotografias o pinturas, lo que resalta mucho por el juego de colores que hay
desde los vestuarios hasta de los personajes.

La escena que permite conocer el porqué del uso del mural y del nombre de la misma
obra teatral se da cuando el personaje de Trotsky pide conocer el nuevo mural de Rivera
titulado EIl hombre controlador del universo —antes llamado El hombre en la encrucijada—,
que en ese momento de la obra estd pintando en el palacio de Bellas Artes y que original-
mente habia sido planeado para estar en el Rockefeller Center. Sin embargo, ante la renuen-
cia del mismo Rockefeller, fue destruido porque en él aparecia la cara de Lenin. Después de
ello, Rivera planea pintar a Trotsky en el mural.

El uso de figuras monumentales genera un juego con el personaje de Trotsky, ya que la
persecucion y las noches de insomnio lo ponen a dudar sobre sus acciones: es a ritmo de un
tango que unas enormes mojigangas —que representan a Charles Marx y Friedrich Engels, asi
como al revolucionario Vladimir Lenin— reprochan el actuar de Trotsky frente la Revolucién
rusa. Al compas de la musica, el presidente mexicano Lazaro Cardenas expropia el petréleo,

164



INVESTIG AC'()NTEATR AL Trotsky. El hombre en la encrucijada

Revista de artes escénicas y performatividad

Vol. 14, Nam. 24 José Vicente Pérez Marquez
octubre 2023-marzo 2024

I

Imagen 2. Los personajes en el escenario como si salieran de un mural. Junio 2023, Sala Emilio Carballido
del Teatro del Estado, Xalapa, Veracruz. Foto del autor.

mientras empiezan a surgir conflictos politicos entre Rivera y Trotsky. Asi, los acontecimien-
tos histdéricos ponen en contexto a los personajes y su forma de actuar (Ver Imagen 2).

Tras los desacuerdos politicos entre Rivera y Trotsky, Siqueiros comete el atentado fa-
llido contra el revolucionario ruso al ritmo del tap “200 cartuchos” En consecuencia, Si-
queiros tiene que huir y el siguiente plan queda en manos de los espias Kotov, Caridad y
Mercader, que para entonces ya se ha infiltrado en la casa. Tras el atentado, Quiroz entra
a la investigaciéon, movido por la similitud con la muerte de su padre. Al final, “el hombre
en la encrucijada” serdn tanto Trotsky como Mercader, ambos situados en el cruce de una
revolucién y de un asesinato que uni6 sus nombres para siempre en la historia del pais y de
los magnicidios.

Este trabajo titdnico conto con la direccion de Mauricio Jiménez y la participacion de
la mayoria de los actores de la Compaiiia de la Organizacién Teatral de la Universidad Ve-
racruzana (ORTEUV) en escena. También colaboraron el Coro de la Universidad Veracru-
zana, la Orquesta Universitaria de Musica Popular, la Xalli Big Band y Orbis Tertius, con
la interpretacion de la musica compuesta por Leoncio Lara y las letras de Gonzalez Mello.
Ademads, los actores ejecutaron coreografias de Xéchitl Gamboa.

Trotsky. El hombre en la encrucijada nos recuerda que la farsa puede ser una forma de
ver con nuevos ojos hechos histdricos, asi como a los personajes implicados en ellos. Este
musical escenifica situaciones de lo que podriamos llamar surrealismo farsico, como cuan-
do vemos a un Leén Trotsky cantando con el piolet enterrado en la cabeza, o al fantasma
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del Zar Nicolas 11 recriminando su muerte, mientras Quiroz trata de averiguar la verdadera
identidad del asesino.
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Ficha técnica:

Compariiia: Organizacion Teatral de la Universidad Veracruzana

Fecha y lugar de estreno: 3 de junio de 2022. Sala Emilio Carballido, Teatro del Estado,
Xalapa, Veracruz

Dramaturgia: Flavio Gonzalez Mello

Direccion: Mauricio Jiménez

Reparto: Selena Arizmendi - Frieda K/Ensamble, Max Madrigal - Quiroz/Ensamble, Mi-
riam Chdazaro - Caridad/Ensamble, Alba Dominguez - Novo/Ensamble, Victor Robles
- Stalin/Ensamble, Patricia Estrada - Usigli/Ensamble, Yair Gamboa - Mercader/Ensamble,
Luisa Garza - Chana, Ruth Vargas - Natalia Sedova, Karem Manzur — Sylvia/Ensamble,
Karina Meneses — Siqueiros/Ensamble, Gema Muiioz - Balderas/Ensamble, Carlos Ortega
- Nicolas 11/Ensamble, José Palacios - Eitingén/Ensamble, Freddy Palomec -Trotsky, Karla
Piedra - Orozco/Ensamble, Raul Pozos - Sdanchez Salazar/Ensamble, Marco Rojas - Bretén/
Ensamble, Raul Santamaria - Diego Rivera/Ensamble, Rosalinda Ulloa - Carmen R./En-
samble.

Ensamble: aviador, obrero, médicos, espias, periodistas, planideros, caridades, mercaderes
y Bells-boys.

Musica: Leoncio Lara Bon.

Fecha y lugar de la ultima temporada: 9 al 18 de junio del 2023 en la sala Emilio Carballido
del Teatro del Estado, Xalapa, Veracruz.
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