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Cunsidcrada entre las mejores obras sobre las pricticas escénicas
latinparmericanas que rompen con las convenciones de la escena
tradicional, Escenarios liminales ofrece al lector, en esta nueva edi-
cidn, una version aumentada y revisada. En ella uno de los conceplos
clave es la nocidn de liminalidad que, tomada de la antropologia social
de Victor Tumer, Ileana Diéguez concibe como “una zona compleja
donde se cruzan la vida ¥ el arte, la condicion ética v la creacion esté-
tica, como accidn de la presencia en un medio de prcticas represen-
tacionales”, de tal suerte que varios de los ejemplos que examina se
encuentran asociados a situaciones de crisis que han transformado las
producciones artisticas v la vida de las personas,

Los ejemplos examinados en este estundio tienen en comin es-
cenarios sociales, culturales v politicos de los que han surgido pro-
pucsias cstéticas que articulan una voz critica. Se trata de fendmenos
escénicos de naturaleza hibrida, que operan en los bordes de lo teatral,
utilizando a veces estrategias de las artes visuales v que se encuentran
asociados a procesos de investigacion y a situaciones de marginalidad,

Asi pues, consciente de la necesidad de buscar olras miradas con-
ceptuales para pensar estos escenarios liminales, v sin pretender esta-
blecer un canon tedrico, Heana Didguer utiliza la teoria como metifora
para explorar pricticas escénicas no insertas en la taxonomia teatral
tradicional, como [as del grupo Yuyachkani del Perii; El Periférico de
Objetos ¥ las Madres de Plaza de Mayo de Argentina; los grupos La
Candelana y Mapa Teatro de Colombia; en tanto que de México ana-
liza el movimiento de Resistencia Creativa liderado por Jesusa Rodri-
guez ¥ performatividades cindadanas realizadas ante el frande electoral
en 2006, précticas todas que, por medio del performance, mtervencio-
nes escénicas, acciones cindadanas v rifuales, realizan una unidn del
arte con la vida generando un sentido critico v de comunidad.
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NOTA DE LA AUTORA A LA EDICION MEXICANA

La liminalidad es una nocién profundamente inquietante e in-
apresable. Desde la primera vez que lei a Victor Turner y co-
mencé a pensar la condicién liminal y su traslado al campo del arte
y de la performatividad ciudadana, no he dejado de preguntarme
sobre el delicado tejido que la sostiene. Mi comprension de esta
condicién estaba impregnada de cierta dimensién utdpica, o al
menos altamente vital.

Mis percepciones de lo liminal fueron disparadas por experien-
cias que estaban atravesadas por la intensidad de los acontecimien-
tos, por el pulso del tiempo en el cual tenian lugar. Ya fuera cuando
en los espacios del arte se instalaba el pathos de la vida; ya fuera
cuando en las acciones politicas y ciudadanas el arte prestaba me-
dios para potenciar la performatividad de los cuerpos y sus voces.

Durante afios percibi lo liminal como la emergencia de un
modo que hacia posible habitar el mundo de forma poética y
auténtica, aunque efimeramente. La liminalidad esta inevitable-
mente vinculada a la communitas, a la proximidad desjerarqui-
zada hacia los otros, al encuentro no reglamentado pero vital, al
hacer por si mismo y por los otros, a las subjetividades deseantes,
a las politicas del deseo. A aquello que Félix Guattari denominé
como “micropolitica”. En el registro liminal, el umbral es un es-
pacio de transformacion y encuentro, e implica cierta creencia,
cierta disposicion de espiritu, cierta idea de que algo ha de cam-
biar ;para mejor?

En los acontecimientos que alimentaron las reflexiones y la
escritura de estas paginas aprecié la predominancia de communi-
tas impregnadas de contagiosa vitalidad, empefiadas en la apuesta
por la vida.
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Siete anos después de terminar y publicar por primera vez esta
investigacion, habitamos un mundo —un pedazo de mundo—
marcado por un pathos radicalmente distinto. El registro de los
cuerpos se ha desplazado —o ha sido empujado— hacia la hori-
zontalidad y la ausencia. Al vacio de las representaciones politicas
se ha sumado el vacio por efecto de ausencia, por practicas ani-
quiladoras sobre los cuerpos y las presencias. Mi percepcion de
lo liminal ha transitado de las liminalidades y las communitas mi-
croutopicas, a la liminalidad funebre y las communitas espectrales.

Ciudad de México
Enero de 2014

[ONC]
[CAC)
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Creo que hay que resistir: éste ha sido mi lema. Pero
hoy, cudntas veces me he preguntado cémo encar-
nar esta palabra. Antes, cuando la vida era menos
dura, yo hubiera entendido por resistir un acto he-
roico [...].

La situaciéon ha cambiado tanto que debemos
revalorar, detenidamente, qué entendemos por re-
sistir. No puedo darles una respuesta. Si la tuviera
saldria como el Ejército de Salvacion, o esos cre-
yentes delirantes —quizds los unicos que verdade-
ramente creen en el testimonio— a proclamarlo
en las esquinas, con la urgencia que nos han de dar
los pocos metros que nos separan de la catédstrofe.
Pero no, intuyo que es algo menos formidable, mas
pequeio, como la fe en un milagro [...]. Algo que
corresponde a la noche en que vivimos, apenas una
vela, algo con qué esperar.

ERNESTO SABATO (2000: 103)
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I. PRE/LIMINARES

El teatro no preexiste ni trasciende a los cuerpos en el
escenario. Todo espectaculo nace con “fecha de ven-
cimiento’, como la existencia profana y material se
disuelve en el pasado y no hay forma de conservar-
la. No hay, en consecuencia, forma de conservar el
teatro. Recordar el teatro pasado desde el presente
significa conciencia de pérdida, de muerte, percep-
cion de la disolucion y lo irrepetible.

JorGE DuBATTI (2003¢: 7)

»
sta es una investigacion sobre la teatralidad y no especifica-

mente sobre el teatro. Naci6é de mi experiencia personal como
espectadora e investigadora de fendmenos y procesos escénicos en
los que comencé a percibir una inefable pulsion, una especie de
ilegibilidad, un plus que me transferia del arte a la vida y viceversa,
y me sumia en una incomprensibilidad del fenémeno si decidia
optar por uno de los planos, me empujaba hacia los limites desde
los cuales experimentaba el escape de todos los saberes, de las for-
mulas hechas para explicar el arte. En algunos momentos me pre-
gunté también si aquellos fenémenos podian ser acotados como
arte. Esta pregunta sigue vigente y francamente ya no me inquieta.

La problematica aqui planteada implica una serie de dificulta-
des. Al proponerme observar la teatralidad desde su especificidad
escénica y desde una perspectiva que adelanto como liminal —con-
cepto que tomo de la antropologia social de Victor Turner y que
busco trasladar al arte—, intento aproximarme a un corpus efimero
y performativo, pues su existencia —no su trascendencia— est4 li-
mitada al instante en que ocurre el fendémeno escénico, inserto en

*
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un conjunto de relaciones que lo modifican. De alguna manera se
trata de un “objeto” de estudio “extraio’, huidizo, que escapa a la
objetualidad, a la fijacién material y a la intemporalidad.

Las practicas escénicas que referiré plantean otro desafio, en
tanto escapan a las taxonomias tradicionales que han condicio-
nado a la teatralidad: no parten necesariamente ni representan
un texto dramdtico previo, sino que se han configurado como
escrituras escénicas y performativas experimentales, asociadas a
procesos de investigacion, en los bordes de lo teatral, explorando
estrategias de las artes visuales y dentro de la tradicion del arte
independiente, desvinculadas de proyectos institucionales u ofi-
ciales. Dado el cardcter procesual, temporal, no-objetual de estas
practicas, en este apartado presentaré mis reflexiones en torno al
campo de la teatralidad, retomando ideas desarrolladas por otros
pensadores actuales.

Al insistir en la teatralidad como practica, remarco su condi-
cion de suceso, de actividad inserta en el tejido de los acontecimien-
tos de la esfera vital y social. La palabra practica tiene también una
deuda con la distincidon que de este término realizara Julia Kristeva.
Al trasladar el término a otro contexto y disciplina, la frase “practi-
cas escénicas” intenta romper la sistematizacion tradicional y busca
expresar el conjunto de modalidades escénicas —incluyendo las no
sistematizadas por la taxonomia teatral— como los performances,
intervenciones, acciones ciudadanas y rituales.

Pero sobre todo, esta investigacion se abre a otro territorio no
teatral, no considerado por la estética tradicional: a gestos simbo-
licos que ponen en la esfera publica deseos colectivos y construyen
de otras maneras su politicidad. Si bien no tienen un fin artistico,
producen un lenguaje que atrapa la percepcion y suscitan mira-
das desde el campo artistico. En estas paginas también incluyo las
practicas politicas y simbdlicas de algunos grupos para reflexionar
sobre su “teatralidad” y performatividad.

No pretendo construir ningin corpus teérico sistémico ni nin-
gun modelo que de manera general pudiera utilizarse para medir o
encerrar los procesos escénicos. El tejido de mi mirada no supone

18 PRE/LIMINARES



ninguna narrativa lineal. Los conceptos que selecciono provienen
de las provocaciones suscitadas por las practicas artisticas, de mi
experiencia, de vida, de mis investigaciones y lecturas, de las pro-
ductivas problematizaciones de determinados maestros, de las in-
citaciones producidas por algunos creadores y de las preguntas que
me he formulado en el didlogo con la escena latinoamericana ac-
tual, que ha sido durante aflos mi campo de vinculacién y estudio.!
Las diferentes nociones que utilizo, procedentes de disciplinas
y pensadores disimiles —y que abarcan ambitos como la filosofia
de la vida, la antropologia, la teatralidad, la cultura popular y los
rituales festivos—, las considero como posibles lentes metaforicas.
Las articulaciones que las relacionan podrian sugerir una sinta-
xis mas sincrénica que diacrénica. Tal y como manifestd Turner,
“frecuentemente descubrimos que el sistema completo de un
tedrico no es el que nos ofrece una pauta analitica sino las ideas
dispersas, los destellos de reconocimiento que se desprenden del
contexto sistémico y se aplican en informacion también disemi-
nada” (2002: 35). Me inclino por los que piensan la teoria como
accidn metaférica, nomada e inestable (Turner), como sentimien-
to (Bajtin), como ejercicio —practica, que no imposicion— del
pensamiento (Griiner), como mirada politica (Derrida).?

' Debo decir que esta experiencia de investigacion y conocimiento ha
sido un proceso vivo, desarrollado como “trabajo de campo” y no como
aprendizaje libresco, en contacto directo con las précticas y laboratorios
de prestigiosos creadores. Tal experiencia ha sido posible gracias a los
encuentros propiciados por la Escuela Internacional de Teatro de América
Latinay el Caribe fundada y dirigida por Osvaldo Dragun, escuela virtual,
itinerante y no gubernamental, que ala manera de las communitas liminales
ha generado espacios efimeros e intersticiales.

2Y especialmente estoy en deuda con aquellos que se han propuesto
ensefiar y pensar la teoria como una practica metafdrica; pienso particular-
mente en Gabriel Weisz y Tatiana Bubnova, académicos e investigadores de
la Facultad de Filosofia y Letras y del Instituto de Investigaciones Filologicas
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), respectivamente,
con quienes tuve el privilegio de tomar diferentes cursos de teoria literaria.
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A pesar del uso y el gusto por el prefijo “pos-”, con todas las
asociaciones consecuentes a esta nueva “norma cultural” —la in-
clinacién por lo fragmentario, lo residual, lo sincrénico, lo esqui-
zoide, lo contaminado, lo expandido, e incluso lo que algunos han
identificado como “una nueva superficialidad que se encuentra
prolongada tanto en la ‘teoria’ contemporanea como en toda una
nueva cultura de la imagen o el simulacro” (Jameson, 1991: 21)—,
en los espacios habituales de produccién y discusion tedrica toda-
via se polemiza con la expansion de nociones y campos. De ma-
nera general, la inclinacion por el “pos-” también ha priorizado el
uso de citas de autoridad, sobre todo de aquellas que representan
la filosofia apocaliptica producida hace ya mas de veinte afnos, en
ocasiones recurriendo a la misma construccién discursiva lineal,
dura, falocéntrica, que tuvieron la ilusion de destronar.

Desde los afios cincuenta algunos estudiosos —pienso funda-
mentalmente en Michael Kirby—® han manifestado sus preocu-
paciones en torno a los cambios de paradigma y a la hibridacion
de las artes escénicas contemporaneas.® Alrededor de los afos
ochenta se insistio en la representacion como esfera del dislo-
camiento (Carlson, 1997: 497), enfatizando la necesidad de una
vision critico-tedrica mas alla de las posiciones tradicionales que
habian considerado al teatro como un sistema semiético cerrado.
También por esos anos uno de los tedricos que aqui retomo da a
conocer un nuevo texto en el que reflexiona sobre los nexos entre
“drama social” y teatro, presentando una sintesis de la teatralidad
posmoderna de aquella década, que bien puede dar una idea de los
cambios artisticos a los cuales me estoy refiriendo:

3 Estética y arte de vanguardia, trad. de Norma Barrios, Pleamar,
Buenos Aires, 1976.

*“[E]n los utimos anos, algunas puestas en escena han comenzado a
relacionar el teatro con las otras artes. Estas obras, asi como las presenta-
ciones en otros terrenos, nos obligan a examinar el teatro bajo una nueva
luz, y sugieren preguntas acerca del significado de la palabra misma:
‘teatro” (Kirby, 1976: 61).
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Como es comun en el teatro posmoderno (es decir, posterior a la
Segunda Guerra Mundial), a veces el texto se elabora durante los
ensayos —los textos de escritores teatrales se desarticulan para vol-
verlos a articular—. No hay un privilegio del texto. Elementos y me-
canismos como el espacio teatral, los actores, el director, el uso de los
medios (la amplificacion y distorsion del lenguaje, el uso de pantallas
de television, peliculas, diapositivas, cintas sonoras, musica, juegos
sincrénicos del movimiento de los labios, fuegos artificiales, etc.) y
la separacion sustentada entre el personaje y el actor por medio de
muchos dispositivos y mecanismos, se articulan de manera flexible y
se rearticulan como reflexiones de una voluntad comun que cristaliza
en los raros momentos, cuando la communitas se instaura entre los
miembros del grupo teatral [Turner, 2002: 83-84].

Muchos afios después, y en una situacion teatral bastante
proxima a la descrita por Turner, se sigue insistiendo en la natu-
raleza hibrida de lo escénico, en la horadaciéon o expansion de las
definiciones’ y en la necesidad de otras miradas conceptuales para
pensar los fendmenos escénicos actuales.

Lo teatral, pese a su complejo tejido, ha desarrollado una ex-
tensa historia de fijaciones, convenciones y definiciones drama-
tico-tedricas. A lo largo de mads de veinte siglos la arquitectonica
teatral mantuvo —con una impresionante obediencia— las premi-
sas de una concepcion dramdtica sistematizada por la teoria aris-
totélica. Con excepciones en la historia de la teatralidad —el arte
del juglar en el medioevo, la Commedia dell’Arte renacentista, al-
gunos momentos de Moliére—, no serd sino hasta finales del siglo
XIX que se comiencen a producir sistematicas descomposiciones y
roturas del cuerpo dramaturgico: estoy pensando en Jarry y en el
ultimo Strindberg. Durante el siglo xx y fundamentalmente bajo
el impulso de las vanguardias y la radical propuesta de Artaud,

*“Hoy la teatralidad analitica en el teatro opera por el cuestionamiento
de todas las categorias teatrales’, afirma Helga Finter en “;Espectaculo de
lo real o realidad del espectdculo? Notas sobre la teatralidad y el teatro
reciente en Alemania’, Teatro al Sur 25 (octubre de 2003), pp. 29-39.
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la teatralidad comenzd a variar su arquitectura y lenguaje: con
menos peso en el discurso verbal, desestructuraciéon de la fabula,
cambios radicales en la nocion psicologista del personaje, ruptu-
ra con el principio de mimesis y con el realismo decimononico, y
una acentuada preponderancia de lo corporal y lo vivencial. Esta
situacidn, hacia la segunda mitad del siglo xx, vivi6 un acelerado
proceso de radicalizacién, haciendo de la escena teatral contempo-
ranea un espacio mas hibrido a partir de una mayor presencia de
las artes visuales, los multimedia y las acciones performativas. La
continuidad de algunas de estas estrategias ha trazado oxigenantes
brechas en la teatralidad actual.

Desde las textualidades rotas que se fueron configurando en
las artes de vanguardias: la tendencia al azar, a lo procesual, a lo
mutable y ambiguo en las experimentaciones escénicas iniciadas
por John Cage, la teatralidad se fue contaminando o hibridizando
con otras artes. Esta situacion hizo que a mediados del siglo xx
creadores y estudiosos como Michael Kirby llegaran a plantearse la
necesidad de otros términos para conceptualizar lo que él mismo
llamo “nuevo teatro” Los textos escénicos fueron mds que nunca
verdaderas travesias, espacios de cruces en los que se reconocian
multiples disciplinas, estilos, discursos y voces. Escrituras sin de-
pendencia de un texto previo a representar fueron apareciendo en
los mas insolitos espacios; los eventos teatrales ya no se asentaban
necesariamente en una estructura informativa-narrativa: “Cual-
quier material escrito, e incluso material no-verbal, puede servir
como libreto’ para una presentacion” (Kirby, 1976: 67).° Lo perfor-
mativo, lo imprevisto, lo extraordinariamente efimero, los rituales
irrepetibles contaminaron los tejidos escénicos vanguardistas que
muchos llegaron a considerar como collages.

El arte que hoy sucede en algunas ciudades del mundo cons-
tituye un desafio para las miradas ortodoxas que siguen pensando

¢En 1995, en una entrevista que formé parte del video Persistencia de
la memoria, que homenajeaba los 25 afos del grupo Yuyachkani, Miguel
Rubio expresaba una idea muy similar.
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la produccion artistica por parcelas disciplinarias. Deseo poner
como ejemplo la intervencién urbana Filoctetes, Lemnos en Bue-
nos Aires, coordinada por Emilio Garcia Wehbi —artista plastico
y escénico—, cuando una manana de noviembre de 2002 apare-
cieron varios cuerpos inertes en distintos puntos de la ciudad: se
trataba de 23 munecos hiperrealistas ubicados en el espacio ur-
bano y monitoreados por un numeroso equipo interdisciplinario
que se interrogaba sobre las relaciones entre los transeuntes y los
habitantes de la calle. Las reacciones que desatd este evento fueron
muy diversas. Varios ciudadanos, inquietos ante los cuerpos que
creyeron “reales”, pidieron auxilio a las instituciones; otros, la gran
mayoria, pasaron de largo, insensibles ante un paisaje urbano que
ya comenzaba a parecer normal.” Considero aquella accién y su
contexto como situacion idénea para reflexionar sobre los efec-
tos de “la interferencia de la frontera entre espacio estético y real”
(2003: 37) planteada por Helga Finter.

Intervenciones urbanas como aquélla, como muchas otras
acciones o instalaciones escénicas que acontecen en ciudades la-
tinoamericanas —y en otras geografias—, desarrolladas en calles,
plazas, galerias y eventualmente en teatros, por teatristas, perfor-
mers, artistas plasticos, disefiadores, bailarines, musicos, o ciu-
dadanos comunes, son indicadores de los notables cambios que
han estado ocurriendo en el ambito de las artes escénicas en este
continente.

Me interesa estudiar la condicién liminal que habita en una
parte de estas teatralidades actuales, en las cuales se cruzan no
solo otras formas artisticas, sino también diferentes arquitecto-
nicas escénicas, concepciones teatrales, miradas filosoficas, posi-
cionamientos éticos y politicos, universos vitales, circunstancias
sociales. No deseo referirme a la teatralidad como a un conjunto
de especificidades territoriales que la delimitan respecto a otras
practicas y disciplinas artisticas. En cualquier caso, me planteo la

7 La accion ocurri6 en Buenos Aires después de la crisis detonada en
diciembre de 2001.
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teatralidad como una estrategia discursiva presente en practicas
culturales —mas alla del arte—, pero también en diversas practi-
cas artisticas —mads alld del teatro.

Este estudio busca analizar la utilizacion de estrategias ar-
tisticas en las acciones politicas y en las protestas ciudadanas, y
reflexionar sobre su posible teatralidad. También pretende consi-
derar el resurgimiento de una politizacién en el arte a través de
practicas carnavalescas, lidicas y corporales, y el desarrollo de una
estetizacion de las practicas politicas con propositos muy diferen-
tes a los desplegados por los sistemas totalitarios.

Inicialmente, he asociado lo liminal a los conceptos de hibri-
dacion (Bhabha, Canclini), contaminacidn, fronterizo (Lotman
y Bajtin), excentris (Linda Hutcheon), apuntando hacia esa zona
transdisciplinar donde se cruzan el teatro, el arte del performance,
las artes visuales y formas de activismo; aproximando lo liminal a lo
exiliar, lo desterritorializado, lo mutable y transitorio, lo procesual e
inconcluso, lo presentacional mas que lo representacional, sin im-
plicar la negacion categorica de la dimension representacional.

Desde que Turner lo introdujera en el campo de los estudios
teoricos, lo liminal apunta a la relacién entre el fenémeno —ya
sea ritual o artistico— y su entorno social, aspecto que ha co-
menzado a ser particularmente atendido por la estética relacio-
nal. Adelanto mi percepcién de lo liminal como espacio donde se
configuran multiples arquitecténicas,® como una zona compleja
donde se cruzan la vida y el arte, la condicién ética y la creacion
estética, como accion de la presencia en un medio de practicas
representacionales.

Durante los procesos de investigaciéon que acompanaron la
realizacion de este estudio vivi experiencias que me hicieron re-
pensar el lugar de la teoria para estudiar un arte en didlogo con la

8 La arquitect6nica es un concepto elaborado por Bajtin a partir de la
inversion de la idea kantiana. Indica un sistema personalizado en el cual
se plantean las relaciones del individuo con su tiempo y espacio.
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vida,’ en situacion de precariedad y ejercido desde el compromiso
ético. Pretender estudiar el arte escénico que hoy sucede en mul-
tiples escenarios urbanos y artisticos de América Latina, implica
interrogarnos sobre las caracteristicas, los bordes y contaminacio-
nes en las artes contemporaneas, asi como sus cruces y didlogos
con la realidad. Seria estéril intentar encerrar en un laboratorio es-
tas manifestaciones artisticas, aislarlas de sus realidades e intentar
aplicarles abstractos procedimientos academicistas. Como ya se ha
expresado, “[s]i hay un lugar en el mundo donde el arte del teatro
y su practica juegan a diario una funcién politica, social y cultural
relevante, ese lugar es Latinoamérica”'® Abrir entonces un espacio
de reflexion sobre la constitucion de las actuales teatralidades li-
minales en este continente no s6lo implica desarrollar un analisis
sobre su complejo hibridismo artistico, sino también considerar
sus articulaciones con el tejido social en el que se insertan:

La historiografia del arte, en la que ha predominado una mirada
formalista y estetizante que evita las “contaminaciones” de su objeto,
tiende a relegar o infravalorar la dimension politica de los posiciona-
mientos de los artistas y de sus producciones. A su vez, desde la histo-
riografia politica, las cuestiones artisticas quedan reducidas a meros
ornamentos, ilustraciones de la palabra, desconociendo su potencial
revulsivo, su espesor en tanto representacion y la especificidad de sus
lenguajes [Longoni, 2001: 19].

? En los meses de julio-agosto de 2004 tuve la oportunidad de visitar
algunos de los escenarios culturales y sociales incluidos en esta investi-
gacion, gracias a los recursos otorgados por el Programa de Apoyo a los
Estudios de Posgrado de la unam. El contacto con algunos creadores,
investigadores y grupos de accion cultural e intervenciones urbanas en las
ciudades de Lima, Buenos Aires y Sdo Paulo, me proporciond vivencias
fundamentales para el cuestionamiento y reconsideracion de mi propia
mirada teérica.

1 Tomo este enunciado de Olivier Poivre d’ Arvor, director de la Asocia-
cion Francesa de Accion Artistica, inserto en las paginas de Teatro al Sur 23
(noviembre de 2003, p. 41) y que a manera de intertexto es resaltado en el
articulo “Tintas frescas, un puente entre Francia y América Latina”
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Si bien al usar la expresion “hibridismo artistico” apunto a la
configuracion de un tejido contaminado por los cruces entre mo-
dalidades y disciplinas diversas, como la danza, el teatro, las artes
visuales, el arte del performance; o hacia la configuracién de un
tejido de relaciones “transversales” entre diferentes aspectos de las
diversas artes, de ninguna manera me interesa reducir el analisis
al campo estético o exclusivamente formal. Cualquier intento por
documentar o estudiar las contaminaciones en el arte desvincula-
das de la relacién con su entorno estaria reduciendo su compleji-
dad y anulando una parte del espeso tejido arte/sociedad o arte/
realidad. Me interesa insistir en la liminalidad como antiestructu-
ra que pone en crisis los estatus y jerarquias, asociada a situaciones
intersticiales, o de marginalidad, siempre en los bordes sociales y
nunca haciendo comunidad con las instituciones, de alli la necesi-
dad de remarcar la condicién independiente, no institucional, y el
caracter politico de las practicas liminales.

En el campo escénico latinoamericano, desde 1991 Miguel Ru-
bio'! constataba la existencia de “un teatro de fronteras y limites di-
ticilmente clasificables”, de “multidisciplinas y limites con la danza,
artes visuales y sonoras, espaciales, lenguaje de impresiones fuerte-
mente visuales que se imponen al espectador” (2001: 100). Releyen-
do Notas sobre teatro, constato que la mejor reflexion sera siempre
esa que procede del hecho teatral y sus practicantes, los teatristas. Lo
liminal no es ninguna novedad impuesta por el pensamiento tedri-
co, es ya una situacion vivenciada por una practica experimental o al
menos no tradicional, que desde las tltimas décadas ha estado mar-
cando con bastante determinacion a la teatralidad latinoamericana.

Creo —en acuerdo con lo expuesto por Rubio— que hacia fi-
nales de los noventa el teatro latinoamericano transit6 hacia escri-

" Miguel Rubio, director y fundador del grupo peruano Yuyachkani,
con mas de cuarenta anos de trabajo. Ademds de dirigir numerosas crea-
ciones escénicas, es también autor de varios ensayos, articulos y dos libros:
Notas sobre teatro, Grupo Cultural Yuyachkani/University of Minnesota,
Lima-Minneapolis,2001;y El cuerpo ausente (performance politica), Grupo
Cultural Yuyachkani, Lima, 2006 y 2008.
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turas mas visuales, influidas por las indagaciones en los territorios
de la plastica, el accionismo y el instalacionismo, incursionando
en procesos que implican sutiles cuestionamientos conceptuales
y criticos. En este sentido menciono algunos referentes entre los
que también estan aquellos que estudio, como Yuyachkani, La Otra
Orilla y Angel Demonio, de Lima; Mapa Teatro y algunas creacio-
nes de La Candelaria, de Bogotd; Periférico de Objetos y Catalinas
Sur, de Buenos Aires; el Teatro da Vertigem, la Tribo de Atuadores
Oi Néis Aqui Traveiz, el Nuicleo Bartolomeu de Depoimentos, y
Macunaima de Sao Paulo; Teatro Obsticulo de Cuba-Miami; La
Patogallina, de Chile; Malayerba, de Quito; Teatro de los Andes, en
Bolivia, entre ya muchos otros. Y a estos procesos no se llegd por
modas o por necesidad de estar a tono con las précticas estéticas
de los “pos-”. En todo caso habria que pensar estos discursos y es-
trategias escénicas en didlogo con sus cronotopias, recordar que
desde los noventa y criticamente hacia finales de esa década, los
escenarios sociales, econdmicos y politicos de este continente co-
menzaron a ser mas espectaculares y mediaticos. En una sociedad
de discursos agotados, donde la poblacion civil ha explorado re-
cursos representacionales y ha usado su propio cuerpo como me-
dio de expresion en un entorno que mediatiza todas las interven-
ciones, la teatralidad como la vida tiene que reinventarse cada dia,
asumiendo el mismo riesgo, la misma fragilidad y sobrevivencia
que marca los espacios donde se inserta.

En mas de una ocasion he escuchado a algunos creadores des-
marcando sus acciones del territorio artistico, insistiendo en desli-
garlas de la “zona protegida del arte”, proponiéndolas como “rituales
publicos y participativos”'? Tales afirmaciones las asocio a la idea de
“rituales dialdgicos” propuesta por Paul Gilroy, donde los especta-

12 Me estoy refiriendo a las palabras de Gustavo Buntinx durante el
encuentro con varios artistas de la plastica y el performance, en el Centro
Cultural San Marcos, Lima, 24 de julio de 2004. Dos semanas después, en
Buenos Aires, Carolina Golder, del Grupo Arte Callejero, utilizaba frases
similares.
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dores adquieren funciones participativas en procesos colectivos y
catarticos, y pueden llegar a crear comunidad (Bhabha, 2002: 50).
En Lima, como en Buenos Aires, artistas plasticos y de otras
disciplinas se han organizado colectivamente para realizar accio-
nes publicas y participativas que han llegado a incidir en el rumbo
politico y social de sus comunidades. Me refiero sucintamente a
dos de estas acciones: la realizada en la Plaza de Armas de Lima,
en el 2000, donde se lavé publica y multitudinariamente la bandera
peruana, convocada por el Colectivo Sociedad Civil, acciéon que
en opinién de Gustavo Buntinx contribuy6 al derrocamiento de la
dictadura de Fujimori.”® Y los escraches' realizados en Buenos Ai-
res con la participacion de colectividades como el Grupo Arte Ca-
llejero y Etcétera, en conjunto con la asociacién H.1.J. O.S., con los
cuales han puesto en evidencia domicilios donde residen algunos
de los responsables de las desapariciones, torturas, robos de nifios
y la muerte de miles' de argentinos durante la ultima dictadura.
Este tipo de eventos, de rituales comunitarios en los cuales
se transparenta la responsabilidad ciudadana del artista, incitan
a una reflexion mads alla de las taxonomias estéticas. Interesa re-
flexionar en torno a las dimensiones conviviales (Dubatti),' per-

3 “El poder también se define en el aspecto simbolico, en lo cultural,

en lo econémico, como en lo militar”, argumentaba Buntinx a propdsito de
la repercusién de la accion del Colectivo Sociedad Civil, en el encuentro
desarrollado en el Centro Cultural San Marcos, Lima, 2004.

" Escrache, de “escrachar”, es una palabra procedente del lunfardo
argentino que significa poner en evidencia.

!> La cifra reconocida por la sociedad civil habla de 30 mil desapa-
recidos.

'* Como ha observado Jorge Dubatti, “el teatro es una de las mani-
festaciones conviviales de esa ‘cultura viviente’ transmitida durante siglos
hasta el presente, en que la letra palpita in vivo” (2003: 6) y en la cual se
recupera la celebracion de la fiesta, del ritual, del encuentro de presencias
que fue el acto fundacional de la teatralidad desde la antigua Grecia. Esta
mirada estd en dialogo con los estudios de Bajtin sobre la cultura ritual y
celebratoria de la antigliedad griega, la cultura popular medieval y rena-
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formativas, efimeras, accionistas, participativas, politicas y éticas
de estas practicas.

En América Latina la necesidad de mantener vivo el teatro
como acto de convivencia, como espacio de dialogo y encuentro, fue
decisiva para la busqueda de nuevos temas, formas de escritura y de
produccion escénica. Esta urgencia impulsé la creacion de los tea-
tros independientes y de la creacién colectiva. El nacimiento de los
diversos grupos teatrales en Colombia, Argentina, Perd, Brasil, que
lograron ganarse espacios propios reconocidos y apoyados por sus
publicos, al margen de cualquier apoyo o compromiso institucional,
han sido y son todavia importantes ntcleos de cultura viva, referen-
tes esenciales para todo estudio en torno a los procesos culturales
en cualquiera de esos paises. Ellos fundan los espacios posibles para
pensar la liminalidad, si como planteaba Turner la vinculamos a si-
tuaciones de marginalidad, fuera de las estructuras sociales.

Esta otra manera de concebir el hecho escénico fue redefinien-
do un concepto de teatralidad cada vez menos apegado al ejercicio
de las jerarquias teatrales y a los mecanismos de la puesta en esce-
na. Los largos procesos de investigacion y experimentacién en la
busqueda de temas, lenguajes y medios —incluyendo en ocasiones
trabajos de investigacion de campo, con criterios y practicas mas
colectivas y heterarquicas—'” fueron configurando escrituras es-
cénicas donde el texto dramdtico no era un punto de partida sino
un elemento mas del cuerpo escénico, resultante de los procesos
de dramaturgias actorales.

La resistencia de algunos creadores a trasladar sus creaciones
escénicas a texto verbal refiere una teatralidad que no solo se sittia
en franca independencia del texto dramatirgico, sino que se con-
cibe esencialmente efimera, procesal, performativa, unicamente

centista, no oficial, el carnaval y la fiesta, en tanto fuentes de teatralidad y
de manifestaciones artisticas.

17 El uso del prefijo hetero- indica una forma de ordenamiento distinto
al jerarquico, en una disposiciéon mds diversificada y sin sujeciéon a una
cabeza tnica. Me interesa también como indicador de una relacién mas
horizontal y menos vertical.
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posible desde un tiempo y espacialidad escénicos: “Mi resistencia a
la publicacion de los textos en los cuales trabajo [...] es porque no
creo en el valor de los textos salidos de aquellos sucesos y aconteci-
mientos que se producen en el escenario, que tampoco pueden ser
transmitidos por las didascalias”, expresa Ricardo Bartis'® (1998:
84-85) en abierta discordancia con un teatro donde “el texto ha te-
nido siempre una supremacia ideoldgica en relacion con la forma
y [el] cuerpo” (85).

Si las discusiones del arte contemporaneo han considerado
como signo fundamental del cambio una nocién de obra que no
se limita a la cosificacidn, a la producciéon de un objeto especifico,
en materia teatral es importante remarcar la existencia del feno-
meno escénico mds alld de la representacion de un texto previo.
Una problemdtica aun no concientizada en las discusiones sobre
el arte escénico es la nociéon misma de texto. Objeto de resigni-
ficaciones a partir de la expansion semiética y del pensamiento
posestructuralista, el concepto de texto abarca un conjunto de
practicas significantes tan diversas como producciones pictéricas,
musicales, rituales, religiosas, magicas y oraculares. Esta reelabo-
raciéon del término ha abierto perspectivas fundamentales para
la consideracion de los diversos textos que integran el proceso
teatral: textos performativos, iconicos, escénicos, espectaculares
y dramaturgicos.

Importa sefialar estas caracteristicas porque las teatralidades
que me propongo estudiar estdn mds inmersas en los procesos de
escrituras o creaciones escénicas que en los tradicionales proce-
sos de puesta en escena. Del sometimiento del teatro a la mise
en scéne como representacion de un texto previo que incluso le
sobrevive como escritura dramadtica, deriva la situacidén de un ac-
tor sometido a interpretar la creacion del dramaturgo/director. La
otra manera de concebir el hecho teatral, como creacion escénica

'8 Ricardo Bartis, fundador y director del Sportivo Teatral, es uno de
los nombres mas significativos de la escena experimental en Buenos Aires.
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donde el texto dramético es agujereado,” debilitado y no funciona
como dispositivo esencial, también implica otras formas de partici-
pacion en el proceso creativo, especialmente para el actor que ya no
es intérprete de un personaje, sino creador de una entidad ficcional,
cocreador del acontecimiento escénico o incluso performer que tra-
baja a partir de su propia intervencién o presencia, condiciéon que
caracteriza a los practicantes de las teatralidades que nos interesan.
Un estudio de los entrecruzamientos entre las practicas tea-
trales y las artes performativas tendria que reconocer la perfor-
matividad como aspecto fundamental de la teatralidad, en tanto
ejecucion o puesta en practica de imagenes a través del cuerpo
del actor. Lo que en el teatro se ha denominado “texto performa-
tivo” implica una escritura gestual, una préctica corporal. La pa-
labra performance también se ha utilizado para dar cuenta de la
representacion o ejecucion de una obra teatral y en general escé-
nica. Pero es necesario considerar la particularizaciéon que tuvo el
término en la década de los sesenta, cuando los artistas plasticos
abandonaron los espacios seguros de los museos y desplegaron en
sus obras recursos (re)presentacionales, generando lo que fue una
especie de teatralizacion de la plastica y a cuyas acciones o ejecu-
ciones pronto se les reconocié como happenings y performances.
Asi comenz6 el desarrollo de una practica reconocida como arte
del performance, forma migrante que se desplazé desde las artes
visuales hacia las escénicas y que desde entonces fue ganandose
un espacio, diferenciada de las tradicionales estructuras teatrales.
Richard Schechner en multiples ocasiones se ha referido a dos
tipos de teatro, uno inscrito en la tradicion de la puesta en escena
y otro en la del performance text, al que explica como “un proceso
con multiples canales de comunicacién creado por el acto especta-

1 Me interesa esta dimensiéon que metaféricamente llamo agujereada
en relacion con las roturas o debilitamientos de los aspectos dramaticos en
una parte del teatro actual. En una dimension similar, Josette Féral habla
de un “texto horadado” (2004: 109) al referirse al “texto performativo”
como uno de los componentes, entre tantos, de la representacion teatral.
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cular” (1990: 330). Para Josette Féral el “texto performativo” remi-
te a la nocion de “performatividad”, lo que “hace pensar en lo que
estd en la base misma del trabajo del actor” (2004: 127), donde el
texto es horadado® sin ocupar un lugar primordial, inseparable de
su ejecucion escénica.

Ya en la mitad de la década de los ochenta Eugenio Barba afir-
maba que “[l]a distincion entre un teatro basado en un texto escrito
o en todo caso compuesto preliminarmente y utilizado como matriz
de la puesta en escena, y un teatro cuyo texto significativo sea sélo
el texto performativo, representa bastante bien, a nivel intuitivo, la
diferencia entre ‘teatro tradicional’ y ‘nuevo teatro” (1990: 77). En
sintonia con esta idea quiero sefialar el uso que hacia Victor Vare-
la®* de la categoria performance text para identificar el texto de una
de sus obras, La cuarta pared. Esta creacién tuvo como punto de
partida una primera escritura del propio director, implicando un
largo proceso de investigacion, experimentacion y fragmentaciones
del que naci6 un complejo texto performativo: La cuarta pared fue
el acontecimiento teatral mas marginal, transgresor y contestatario
en la escena y en la sociedad cubana de finales de los ochenta, par-
teaguas que hay que considerar necesariamente a la hora de hacer
cualquier recuento sobre el teatro cubano de estos ultimos tiempos.

Féral introduce una tercera categoria, la de “texto espectacular”
—con la cual engloba las nociones de texto y de texto performativo—
como ‘el resultado de un apretado tejido entre el texto y los otros

2 En didlogo con esta idea del texto horadado, las escrituras escénicas
que no buscan representar la idea de ningin dramaturgo, que se tejen
como relaciones tangenciales, travesias o didlogos con algun pretexto, las
pensamos como ejemplos de roturas textuales, en un sentido totalmente
diferente al propdsito de poner en escena una obra dramatica.

2l Autor, actor, director escénico y artista plastico cubano, fundador
del grupo Teatro Obstaculo, que en la década de los ochenta representd
al sector mas contestatario de la escena cubana. Creador de memorables
espectaculos, emigra a Buenos Aires y posteriormente a Miami, donde
sigue trabajando. Ha publicado El drbol del pan y Biblis, y tiene en proceso
editorial El texto imposible, una antologia de su obra teatral.

[ONC]
[CAC)

32 PRE/LIMINARES



elementos de la representacion” (2004: 111). Esta nueva taxonomia
incluye los términos sefialados por Schechner y Barba para distin-
guir teatralidades que se configuran bajo el formato de la “puesta en
escena’ o del “texto performativo”y que indican maneras distintas de
abordar la escena. En todo caso, las creaciones escénicas —“especta-
culares” les llama Féral— que me interesa estudiar estain mas deter-
minadas por la dimensién performativa y visual de sus propuestas y
mucho menos, o casi nada, por la dependencia de un texto previo.

Me interesa considerar la dimensién escénica de situaciones
performativas que irrumpen en la vida cotidiana, que logran una
expresividad simbdlica por el uso de ciertos dispositivos de len-
guaje, y que sin embargo no pretenden ser fijadas ni leidas como
eventos artisticos.

La nocién de espectaculo fue reflexionada por Guy Debord
para referirse a las producciones espectaculares de las socieda-
des de consumo. Como ha distinguido Helga Finter, el espectaculo
que se da como “realidad” no necesariamente es consciente de su
teatralidad (2003: 36). En la actualidad asistimos a la produccion
de situaciones espectaculares producidas espontaneamente desde
abajo —no desde las jerarquias institucionales—, que quieren dar
cuenta de una mirada disidente, inconforme, diferente a la norma
establecida por el poder, tal y como ocurrié en los cacerolazos du-
rante diciembre de 2001 en la Argentina, o en Oaxaca y la Ciudad
de México en la segunda mitad del 2006.

Buscando una mayor distincion entre los conceptos de puesta
en escenay el de escritura o creacion escénica, retomo las definicio-
nes de la tradicional mise en scéne, término francés utilizado desde
las primeras décadas del siglo x1x y que ha sido traducido en el
ambito hispanico como “puesta en escena’, “direccion”, “montaje” o
“escenificacion” (Pavis, 1983: 384). En la opinion de Veinstein,* el
término “puesta en escena” designa el conjunto de los medios de

22 La mise en scéne thédtrale et sa condition esthétique, Flammarion,
Paris, 1955. [Trad. al espaiol: La puesta en escena: su condicion estética,
Compaiiia General Fabril Editora, Buenos Aires.]
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interpretacion escénica: decorados, iluminacién, musica y actua-
cidn, asi como la actividad que consiste en la disposicion en cierto
tiempo y espacio de la actuacion, de los elementos de interpreta-
cidén escénica de una obra dramatica (cit. por Pavis, 1983: 385). La
puesta en escena es entendida, de manera general, como transpo-
sicion de la escritura dramatica, e implica un proceso en el cual se
debe hacer evidente el sentido profundo del texto dramdtico, la
explicacion del texto “en accion” (386).

La tradicional supeditacién de la puesta en escena a un texto
dramatico fue radicalmente criticada por creadores como Artaud,
quien no consideraba el teatro como reflejo de un texto escrito,”
ni como simple proyeccién de dobles que nacen de la dramaturgia
(Artaud, 1969: 103). En su empeio por devolverle la teatralidad al
teatro, Artaud propone un camino diferente en el que las obras na-
cen de la escena, recuperando un lenguaje de gestos sin ninguna
dependencia de un texto previo: “toda creacidon nace de la escena”
(87). En estas propuestas o solicitaciones* reconozco los primeros
planteamientos de creaciones escénicas que priorizan la dimen-
sion visual o performativa. La metafora de un “cuerpo sin 6rga-
nos” (CsO) planteada por Artaud podria extenderse —teniendo en
cuenta su carga pulsional y parricida— a la busqueda de una teatra-
lidad no racional y esencialmente corporal. En una relacién meta-
forica,la demanda de un —cuerpo sin érganos— puede esgrimirse
contra la nocion de —puesta en escena—, si entendemos ésta como
la puesta en sistema de un texto que prioriza el lenguaje verbal. El
CsO propuesto por Artaud es la puesta de un cuerpo deseante, de
un corpus liberado, erotizado, ya fuera cuerpo humano, politico o

#“[L]a expresion ‘puesta en escena ha adquirido con el uso ese sentido

despreciativo sélo a causa de nuestra concepcion europea del teatro, que da
primacia al lenguaje hablado sobre todos los otros medios de expresion”
“Cartas sobre el lenguaje: Primera carta, Paris, 15 de septiembre de 19317,
en El teatro y su doble, p. 141.

# Me gusta la palabra con la que define Derrida los anhelos que nos dejé
Artaud en El teatro y su doble: solicitaciones. Véase “El teatro de la crueldad
y la clausura de la representacion’, en La escritura y la diferencia, p. 322.
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teatral: es la teatralidad sin acotaciones representacionales, desmar-
cada de la tradicional organizacién drama/representacion. El texto
alli esta roto, agujereado. El teatro de las contaminaciones, de las
pestes, del deseo que no necesita legitimarse en sistema, parecia te-
ner en Artaud una primera metafora conceptual.

Una parte importante del teatro latinoamericano de las tltimas
décadas ha desarrollado sus creaciones a partir de las escrituras cor-
porales de los actores/performers, de las improvisaciones y hallazgos
escénicos. Creo que la nocion de performance text basada en el tra-
bajo performativo —en el sentido de ejecucién actoral, o incluso de
representacion— puede dar cuenta de las teatralidades corporales
que desde los ochenta se fueron desarrollando en América Latina
y en las que habria que reconocer el impulso revitalizante del Odin
Teatret y de Eugenio Barba. El aporte de las formas de trabajo del
Odin en su paso por Latinoamérica, especialmente después del En-
cuentro de Teatros de Grupo organizado por Cuatrotablas en Aya-
cucho (1978), es reflexionado criticamente por Miguel Rubio. Por la
importancia de esta reflexion me extiendo en la cita:

Lallegada del Odin por estas tierras habia producido definitivamente
un sismo teatral en Latinoamérica y fue en Ayacucho, a mi entender,
donde se sentaron bases de influencia, pienso que su aceptacion y
rechazo al mismo tiempo se debi6 a que teniamos un movimiento
teatral emergente con mucha claridad de lo que habia que hacer, pero
también al mismo tiempo bastante retdrico, revolucionario en las
ideas, pero en muchos casos conservador en las formas, sin iniciativas
muy claras para el actor y su técnica; éste es un punto clave porque ese
vacio permiti6 al Odin dar una alternativa teatral, fundamentalmente
para el actor; las técnicas son las maneras como respondemos a nues-
tras necesidades, los grupos necesitdbamos herramientas nuevas que
nos fuesen ttiles para enfrentar nuevos escenarios y nuevos publicos.
Habiamos venido resolviendo en la mayoria de los casos empirica-
mente estas necesidades; cuando nos confrontamos con el Odin, nos
encontramos con todo un sistema para el teatro que se nutria de las
fuentes mas importantes de la tradicion teatral de Occidente y de Asia,
esto no fue entendido en toda su dimension por quienes, fascinados
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por lo que vefan, hicieron una mala digestion, lo apostaron todo
acriticamente tomando bésicamente formas y no descubriendo que
debajo de ellas habia principios que es donde se conectan y realizan
las obras de arte [...] [2001: 148].

Como bien sefiala Rubio, la contribucién del Odin al teatro
latinoamericano estuvo, entre otros aportes, en propiciar la re-
lacién con una técnica que dio a los actores otras herramientas
para desarrollar escrituras mas performativas. Las demostracio-
nes de trabajo emprendidas por actrices y actores peruanas(os),
colombianas(os), brasilefias(os), o cubanas(os), por mencionar los
ejemplos que mas retengo en la memoria, a partir de las demos-
traciones de Iben Nagel Rasmussen, Roberta Carrieri, Julia Varley,
dirigidas por Barba, pueden considerarse ejemplos del alto nivel
alcanzado en los procesos de creacion, entrenamiento y dramatur-
gia del actor.”

Cuando en 1988 se present6 El paso, pardbola de un camino,
de La Candelaria, en el Festival Iberoamericano de Teatro de Ca-
diz, fue necesario considerar un notable cambio en los discursos
escénicos de este conocido grupo. La Candelaria, dirigida por San-
tiago Garcia en Bogotd, junto con el Teatro Experimental de Cali,
fundado y dirigido por Enrique Buenaventura, habian sido los dos
grupos colombianos iniciadores de un peculiar sistema de crea-
cion y produccion en América Latina: la creacion colectiva, que
retomaba principios reflexivos e ideologicos del teatro brechtiano
y formas de trabajo ya desarrolladas por la Commedia dell’Arte.

La modalidad de la creacién colectiva privilegiaba la construc-
cion de la fabula o la intriga —como habia propuesto Brecht— a
partir del amplio material acumulado por los actores durante los
procesos de improvisaciones. Para este nuevo espectaculo —EI
paso— La Candelaria se habia permitido la exploracién de univer-
sos subjetivos en circunstancias de violencia. El resultado fue una

» Puede consultarse al respecto Des/tejiendo escenas. Desmontajes:
procesos de investigacion y creacion, Universidad Iberoamericana/cITRU-
iNBA-Conaculta, 2009.
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extraia “obra” con una notaciéon muy distinta a las anteriores: una
especie de texto performativo con algunas inserciones de didlogo.
La mayor parte del texto era una escritura didascdlica que intenta-
ba dar cuenta de los silencios y de acciones minimalistas. En cada
representacion los actores producian partituras y didlogos que no
estaban estrictamente fijados, que no tenian que ser mecéanicamen-
te memorizados. En la notacién dramaturgica publicada posterior-
mente podian leerse situaciones como esta: “Lo que dice entre dien-
tes podria ser” (Teatro La Candelaria, 1991: 16); o didascalias como:

La sefora sigue discutiendo con el amante. Se quiere ir sea como sea.
Esos tipos son muy sospechosos, pueden ser detectives enviados por
el marido. La discusion se acalora cada vez mas hasta que el amante
le bota un maletin al suelo con inusitada violencia.

Para la musica operatica [25].

[...]

De pronto todos quedan sumidos en sus propios pensamientos.

Hay una larga pausa.

Repentinamente Don Blanco, que estaba tomandose un plato de
caldo de pescado, comienza a agitar los brazos como si se estuviera
ahogando [35].

En el plano de la escritura dramética El paso ha quedado como
un extrano texto que ya anunciaba otra configuracion de la teatra-
lidad, con metafdricos cuadros que no podian hilarse linealmente,
porque ya no contaban una historia sino apenas nos hacian par-
ticipes de una situacion densa y ambigua: “aqui no pasa nada...
o mejor dicho menos que nada... de fuera llegan noticias... son
cada dia peores... en Torrentes por ejemplo la semana pasada ma-
taron otros seis hombres” (20).

Unos meses después, en enero de 1989, las sedes del grupo La
Candelaria y de la Corporaciéon Colombiana de Teatro en Bogota
fueron allanadas por efectivos del ejército colombiano, como parte
de la politica de persecuciéon y amenaza de muerte practicada con-
tra algunos artistas e intelectuales colombianos. Tratdndose de un
estudio sobre las teatralidades en Latinoamérica, donde los textos
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no son meras experimentaciones formales sino condensaciones de
experiencias, riesgos y pensamientos que tienen que pasar por las
agudas metéforas de la escena, no puedo dejar de considerar cémo
la presion bajo la cual vivian varios creadores de este grupo pudo
haber influenciado la creacion de este discurso poético, aparente-
mente trivial en sus anénimas y cotidianas acciones, donde “lo no
dicho” podia ser perceptible.

Lo liminal importa como condicién o situacién en la que se
vive y se produce el arte, y no especificamente como estrategias
artisticas de cruces y transversalidades. Desde su concepcion teo-
rica, la liminalidad es una especie de brecha producida en las cri-
sis. Varios de los ejemplos desarrollados a lo largo de este estudio
estan irremediablemente asociados a situaciones de crisis que han
transformado tanto la vida de las personas como sus producciones
artisticas. Al arte y a la cultura ciudadana les es necesario hacer vi-
sibles los espacios de diferencia donde existen esos otros que no
se organizan bajo los sistemas jerarquicos y la estabilidad oficial, y
que al contrario fundan proyectos intersticiales, independientes y
excentris.
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II. ARTICULACIONES LIMINALES/
METAFORAS TEORICAS

Aun cuando llevamos teorias al campo, éstas se
vuelven relevantes sélo si esclarecen la realidad so-
cial. Frecuentemente descubrimos que el sistema
completo de un tedrico no es el que nos ofrece una
pauta analitica sino las ideas dispersas, los destellos
de reconocimiento que se desprenden del contexto
sistémico y se aplican en informacion también di-
seminada.

VicTor TURNER (2002: 35)

Los términos que aqui relaciono, desde corpus diversos, no pre-
tenden constituir ningin sistema; las relaciones entre ellos
pueden ser perturbadoras. Me interesa la practica tedrica como
produccién de una mirada metaférica o extrafia, proxima al pro-
cedimiento de “extranamiento” que sefialaron los formalistas rusos
(Shklovski) para definir la naturaleza de lo artistico. La metafora
ha sido explorada como una manera singular de conocer por me-
dio de la cual las caracteristicas de una cosa (Nisbet, cit. por Turner,
2002: 37) entran en relacion de tension; no precisamente se trans-
fieren a otra para producir la semejanza u otra forma de lo mismo,
sino sugiriendo lo que se ha llamado “un destello intuitivo” por
efecto de tensidn, desautomatizando maneras de ver las cosas. La
dimensioén cognitiva y creativa de las estructuras metafdricas se
asienta en la otra percepcion que emerge en la diferencia, sin pre-
tender develar esencias ni verdades ocultas. No pienso en la meta-
fora como dispositivo heliotrépico ni en la teoria como comarca
para lo que Derrida sefnal6 criticamente como “metaforas de luz”
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(1989b: 306),' independientemente de que por lo general los cor-
pus tedricos constituyen territorios tropologicos. Me interesa ex-
plorar la relacion de tension que surge al acercar obras artisticas y
tedricas, no para desarrollar un ejercicio de comprobaciones sino
de aproximaciones metafdricas.

Las nociones que deseo revisitar, un poco a la manera de
tropos —en este caso figuras del pensamiento, no de la retéri-
ca—, fueron formuladas por varios pensadores. Paso a referirlas:
“liminalidad”, “drama social’, “communitas”, de Victor Turner;
“convivio’, “acontecimiento convivial’? “acontecimiento poético
o de lenguaje”, “acontecimiento espectatorial’, de Jorge Dubatti;
“arte relacional”, “obra de arte como intersticio social”, “trans-

» «

parencia de lo real”, “estética relacional”, de Nicolas Bourriaud;
 «

“acto ético’, “arquitectonica’, “carnavalizacion”, “cuerpo grotesco’,
“cuerpo hibrido”, de Mijail Bajtin; “hibridacién”, de Homi Bha-
bha, “culturas hibridas” de Néstor Garcia Canclini. De manera
mads especifica también utilizo los términos: “situacionismo’,

» «

“construccion de situaciones’, “sociedad del espectaculo’, de Guy

! Hago referencia a la mirada deconstructora de Jacques Derrida
en torno a la institucionalizacion de la metafora y a su utilizacién como
instrumento de sustitucion, y como vehiculo para transportar presencias
del logocentrismo occidental. Véase “La mitologia blanca” (Mdrgenes de
la filosofia) y “La retirada de la metafora” (La decosntruccién en las fron-
teras de la filosofia). Estas problematizaciones han formado parte de las
reflexiones desarrolladas en el Seminario de Literatura y Magia (Literatura
y Antropologia) dirigido por el doctor Gabriel Weisz en la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNaM) (2006-2007), el cual experimenté
como laboratorio de actualizaciones criticas en torno al pensamiento
tedrico actual.

2 Utilizo la palabra tal y como la propone Dubatti, inclinado por el
uso rioplatense mas frecuente (convivial) que por las indicaciones de los
diccionarios de la lengua espailola (convival). En otros casos también uso
algunos términos segtin la manera en que se utilizan entre los practicantes
de la teatralidad, considerando, como sugeria Bajtin, las posibilidades de
actualizacion de la lengua desde las practicas orales.
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Debord; “teatro invisible”, de Augusto Boal; “teatros de lo real” y
“effraction”, de Maryvonne Saison. Son conceptos en su mayoria
tomados de disciplinas marginales al teatro, como la antropolo-
gia, la filosofia de la vida y la cultura, es decir, no emergen del
centro de una teoria teatral, pero tampoco son totalmente ajenos
a este campo. Algunos proceden de estudios relacionados con
las artes visuales o la literatura. En todo caso, este conjunto de
ideas constituyen una especie de “z6calo conceptual™ o espacio
conceptual hibrido, y al aproximarlas al campo artistico para re-
flexionar en torno a practicas escénicas y sociales pueden propi-
ciar maneras distintas de mirar.

LA PERSPECTIVA LIMINAL

La cuestion liminal fue planteada por el antropoélogo Victor Turner
al estudiar las caracteristicas sociales de la fase liminal del ritual
ndembu,* y a partir de las observaciones de Arnold van Gennep
sobre los rites de passage asociados a situaciones de margen o [i-
men (umbral). En los ritos ndembu, Turner analiza la liminalidad
en situaciones ambiguas, pasajeras o de transicion, de limite o
frontera entre dos campos, observando cuatro condiciones: 1) la
funcién purificadora y pedagégica al instaurar un periodo de cam-
bios curativos y restauradores; 2) la experimentacion de practicas
de inversion —“el que estd arriba debe experimentar lo que es estar
abajo” (1988: 104) y los subordinados pasan a ocupar una posicién
preeminente (109), de alli que las situaciones liminales pueden

* La idea de “zécalo conceptual” la considero a partir de la frase
“zocalo lexical” propuesta por Anna Maria Guasch en la conferencia “Lo
intercultural entre lo global y lo local”, impartida el 8 de junio de 2005
en el Laboratorio Arte Alameda, México, D. F. Interesa su traduccién
como plaza de conceptos, espacio publico en el cual se ofrecen abierta y
descentradamente las teorias.

*“Liminalidad y communitas”, capitulo III de El proceso ritual. Estruc-
tura y antiestructura, Taurus, Madrid, 1988.
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volverse riesgosas e imprevisibles al otorgar poder a los débiles—;
3) larealizacién de una experiencia, una vivencia en los intersticios
de dos mundos; y 4) la creacién de communitas, entendida ésta
como una antiestructura en la que se suspenden las jerarquias, a
la manera de “sociedades abiertas” donde se establecen relaciones
igualitarias espontaneas y no racionales.

Por correspondencia, los “entes liminales” que ocupan los
intersticios de las estructuras sociales, que se encuentran en sus
margenes, en los peldafios inferiores (131), son generalmente seres
desposeidos, sin estatus ni propiedades y hacen suyos los estigmas
de los inferiores. Dentro de esta condicién Turner ubicd roman-
ticamente a los artistas, a quienes idealizé como “gente liminal y
marginal’, “observadores periféricos” (133) inmersos en una espe-
cie de “locura sagrada’, seres chamadnicos poseidos por espiritus
de cambio antes que los cambios sean visibles en la esfera publica
(2002: 40). Esta figura del “ente liminal” —mas alla de cualquier
idealizacion o de otorgarle alguna posicion privilegiada y dimen-
sién profética que no comparto—, me interesa como expresion
del estado fronterizo de los artistas/ciudadanos que desarrollan
estrategias artisticas para intervenir en la esfera publica; asi como
también pudiera senalar la naturaleza ambigua de quienes utili-
zan estrategias poéticas para configurar acciones politicas capaces
de retar a las posiciones jerarquizadas. Estos “entes liminales” son
portadores de estados contaminantes propios de las antiestructu-
ras, lo cual podria asociarse a cierto estado de dionisismo ciudada-
no al que me referiré como “pathos liminal”. El término dionisismo
desde la vision nietzscheana expresa la puesta en accion de esta-
dos orgiasticos. Vinculado a situaciones de posesion, de festividad
desbordante, de liberacion de las reglas y busqueda de un espiritu
utdpico, entiendo su puesta en accion en el espacio publico, en
circunstancias excepcionales.

La communitas representa una modalidad de interaccion social
opuesta a la de estructura, en su temporalidad y transitoriedad, don-
de las relaciones entre iguales se dan espontaneamente, sin legisla-
cion y sin subordinacion a relaciones de parentesco, en una especie

[ONC]
[CAC)

42 ARTICULACIONES LIMINALES/METAFORAS TEORICAS



de “humilde hermandad general” que se sostiene a través de accio-
nes litargicas o practicas rituales. Esta concepcion utdpica es ejem-
plificada por Turner recurriendo a diversos momentos singulares,
como fueron la existencia de las comunidades hippies, los beats, la
comunidad fundada por Francisco de Asis, o incluso situaciones fic-
cionales como la republica ideal propuesta por el personaje Gonzalo
en La tempestad de Shakespeare. En todos estos casos la liminalidad
es una situacion de margen, de existencia en el limite, portadora de
cambio, propositora de umbrales transformadores.

Si bien Turner plante6 las communitas como antiestructuras,
su concepto de “drama social” pertenece al grupo de las estructu-
ras positivas, es decir, de las sociedades estructuradas y fundadoras
de estatus y jerarquias. Los “dramas sociales” separan y dividen, en
una relacion muy diferente a la que generan las communitas, an-
tiestructuras determinadas por la temporalidad y la transitoriedad
donde las relaciones entre iguales se dan espontaneamente, sin le-
gislacion y sin subordinacion a relaciones de parentesco.

La nocion de “drama social” enunciaba aquellos momentos
del proceso “inarménico o disarmonico que surgen en situacio-
nes de conflicto” (2002: 49). Al considerar el potencial teatralico
y dramatico de la vida social (74), Turner llegé a afirmar que “el
teatro tiene sus raices en el drama social” (77), pues observé una
estructura dramatica al interior de las crisis, en directa analogia
con la forma procesual que ha caracterizado al teatro dramatico
occidental desde Aristoteles en adelante (74):

durante los dramas sociales el clima emocional de un grupo esta lleno
de tormentas, reldmpagos y corrientes de aire cambiantes; una brecha
publica se abre en el quehacer normal de la sociedad, la cual puede
abarcar desde alguna transgresion grave del codigo de las buenas
maneras hasta un acto de violencia, una paliza, incluso un homicidio
[Turner, 2002: 75].

Turner considerd que en estos dramas operaban cuatro fases:
1) la brecha, 2) la crisis, 3) la accién reparadora, 4) la reintegracion.
En el ambito de la segunda fase ubicé la emergencia de liminalidad,
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como umbral entre las etapas mas estables del proceso, pero ya no
en la dimension de limen sagrado separado de la vida cotidiana,
sino en el foro mismo de la sociedad, retando a sus representantes
(2002: 50). Insisto en esta dimensién de la liminalidad, fuera de la
esfera estrictamente sagrada, por el potencial que representa para
reflexionar las situaciones escénicas y politicas insertas en la vida so-
cial, propiciadoras de transitos efimeros, pero a la vez trascendentes.

En la Introduccién a From Ritual to Theatre, Turner analiza las
relaciones entre performance y experiencia, y plantea el concepto
de experiencia a partir de la nocién alemana de erlebnis —utilizada
por Wilhelm Dilthey para significar vivencia o lo que ha sido viven-
ciado— y en la cual observé una “estructura procesal” (78 y 80).°
Para Turner, en cualquier tipo de performance cultural —desde el
ritual, el carnaval hasta la poesia o el teatro— se ilumina algo que
pertenece a las profundidades de la vida sociocultural, se explicita
algo de la vida misma. En este sentido, toda expresion performativa
esta en relacion o “exprime” una experiencia. De ahi que regrese a
la etimologia del término performance derivado del francés antiguo
parfournir —realizar o completar— concibiendo entonces el per-
formance como la realizaciéon® de una experiencia (80).

En el libro sobre antropologia de la experiencia,” Turner se-
nala las fuentes de la forma estética en ciertas formas de la ex-
periencia social (2002: 101) e insiste en vincular el ritual y sus
descendientes, como “las artes del performance”, a lo que él llama
“el corazén subjuntivo” y liminal del drama social (101), donde
las estructuras de la vivencia son remodeladas. El arte y el ritual
son generados en zonas de liminalidad donde rigen procesos de

> Cito el texto incluido en Antropologia del ritual, de Victor Turner,
compilacion de Ingrid Geist, Instituto Nacional de Antropologia e Historia/
Escuela Nacional de Antropologia e Historia, México, 2002.

¢ En lugar de “conclusion’, palabra que utiliza en este caso la traductora,
opto por “realizacion’, sentido que también esta en la etimologia del término.

7 “Dewey, Dilthey y drama. Un ensayo en torno a la antropologia de
la experiencia’, en The Anthropology of Experience, texto incluido en la
compilacién preparada por Geist.
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mutacion, de crisis y de importantes cambios (1988: 58); de alli
que la liminalidad fuera observada como “caos fecundo”, “alma-
cén de posibilidades”, como “proceso de gestacion” y “esfuerzo por
nuevas formas y estructuras” (2002: 99). Esta mirada interesa para
reflexionar algunos rituales publicos como hechos conviviales en
los que se condensa a través de la reunion del acto real y a la vez

simbolico, una “teatralidad” liminal.

TEATRALIDAD Y CONVIVIO

Un estudio sobre las teatralidades que emergen en situaciones de li-
minalidad, inmersas en el “entre” del tejido cultural y atravesadas por
practicas politicas y ciudadanas, tiene que reflexionar sobre la natu-
raleza convivial de sus eventos. Las experiencias liminales implican
de una u otra manera experiencias de socializacién y convivialidad.

Si para Josette Féral la teatralidad estd definida por las capa-
cidades de transformacion, de transgresion de lo cotidiano, de re-
presentacion y semiotizacion del cuerpo y del sujeto para crear
territorios de ficcion,® Jorge Dubatti se propone redefinir a la tea-
tralidad “a partir de la identificaciéon, descripcion y andlisis de sus
estructuras conviviales” (2003: 9). Mas que concentrarse estricta-
mente en un estudio del lenguaje, a este investigador le interesa
el acto capaz de convocar la aparicion de lo teatral: el encuentro
de presencias, reunién o convivio sin el cual no tendria lugar el
“acontecimiento teatral”.

8 En el seminario dictado en la Universidad de Buenos Aires (agosto,
2001) esta estudiosa planteo la teatralidad como un acto de transformacion
de lo real, del sujeto, del cuerpo, del espacio, del tiempo, por lo tanto un
trabajo a nivel de la representacién; un acto de transgresion de lo cotidiano
por el acto mismo de la creacion; un acto que implica al cuerpo, una se-
miotizacion de los signos; la presencia de un sujeto que pone en su lugar
las estructuras de lo imaginario a través del cuerpo (2004: 104). Con toda
intencién he quitado la enumeracién, que si estd en el texto publicado,
para evitar la impresion de un recetario. Las italicas son mias.
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El punto de partida para Dubatti fueron los estudios de Flo-
rence Dupont sobre las practicas orales en la cultura grecolatina,
particularmente el symposion y el banquete. La oralidad es un fe-
némeno inmerso en las relaciones conviviales, pues la transmision
en vivo e in situ de los textos implica al menos la presencia de otros
o de un grupo de escuchas, estimulando vinculos sociales. Como
sefiala Dubatti, “se trata de un modelo de produccion, circulacion
y recepcion literarias en las antipodas de la escritura impresa y la
lectura ex visu, silenciosa, del libro” (2003: 11).

Las practicas conviviales presentan una serie de rasgos, mis-
mos que resumimos a partir de los planteamientos de Dubatti:
reunién de una o varias personas en un determinado espacio, en-
cuentro de presencias en un tiempo dado para compartir un rito
de sociabilidad en el que se distribuyen y alternan roles,” compa-
nia, didlogo, salida de si al encuentro con el otro, afectar y dejarse
afectar, suspension del solipsismo y del aislamiento, proximidad,
audibilidad y visibilidad estrechas, conexiones sensoriales, convi-
vialidad efimera e irrepetible (14).

Estas caracteristicas de los actos conviviales nos pueden ubi-
car de inmediato en la reunién que propicia el acto teatral y sin la
cual éste no existiria: no es posible el teatro sin convivio (17); mas
adn, en opinién de Dubatti, la institucion ancestral del convivio ha
sido la matriz del teatro (17).

Lejos de encerrar el teatro en la objetualidad textual a la que
lo han reducido los estudios semiéticos, Dubatti lo define como
acontecimiento, como praxis o acciéon humana, y sefiala su cons-
titucién al reunirse tres tipos de acontecimientos: el convivial, el
acontecimiento poético o de lenguaje y el acontecimiento de cons-
titucion del espacio del espectador (16).

Si bien “en el convivio hay mds experiencia que lenguaje, hay
zonas de la experiencia de las que el lenguaje no puede construir
discurso” (25); los aspectos de lenguaje propician la aparicién del
acto poético al instaurarse un orden ontoldgico otro. La desvia-

° Destaco algunos términos con italicas.
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cion de la physis natural a la physis poética pasa por la constitucion
de un tejido de signos que producen sentido y hacen posible el
discurso ficcional, fundando una nueva dimension o6ntica (21), y
generando lo que Dubatti llama un espacio de veda o reserva: el
espacio de la expectacion, donde emerge la figura del espectador-
contemplador del universo de ficcion.

Desde una mirada que indaga en los intersticios liminales, me
interesa destacar el acontecimiento espectatorial como la fronte-
ra que diferencia los actos teatrales (poéticos) de los parateatrales
(pertenecientes al orden de lo real), pues en estos ultimos no emer-
ge una nueva esfera ontoldgica, sino que queda a nivel de lo real
intersubjetivo (Dubatti: 21): el observador no reconoce lo que su-
cede como acontecimiento poético o de lenguaje, no lo puede se-
parar del orden de la vida, y por ello no puede tener conciencia de
ser espectador, se encuentra en el mismo nivel de realidad que el
observado. Sin funcién espectatorial no hay ficcion, lo que impli-
caria en opiniéon de Dubatti, que el teatro quede transformado en
practica espectacular de la parateatralidad y el arte se fusione con
la vida (23). Dubatti sefiala algunas situaciones de abduccién poé-
tica como la del “teatro invisible” introducido por Augusto Boal,
donde el espectador ingresa en el espacio del acontecimiento poé-
tico sin saber que esta asistiendo a una escena teatral. Me interesa
considerar estas situaciones de transgresion de espacios dnticos y
poéticos, de cruces y liminalidades, al reflexionar sobre algunos de
los ejemplos que me ocupan.

LA TEATRALIDAD Y LO REAL

El problema de lo real ha sido abordado como “pasién por lo
real” (passion du réel) en las reflexiones filoséficas y sociologicas
de Alain Badiou (2005) y de Slavoj Zizek (2005). Para Badiou, el
siglo xx se ha caracterizado por la legitimaciéon de la violencia
—“el siglo estd integramente marcado por una violencia singular”
(2005: 52)—, por las masacres masivas y el paradigma de la guerra

*

[0
9

ILEANA DIEGUEZ 47



(54).Y en su opinidn, la pasion por ese real fue la definicion del
siglo. En didlogo con estas ideas, Zizek también reflexioné que lo
definitorio de este periodo fue la experiencia directa de “lo Real en
su extrema violencia como precio que hay que pagar por pelar las
decepcionantes capas de la realidad” (2005: 11), y vincul6 lo Real
a las transgresiones violentas sobre el cuerpo, a la necesidad de
“regresar a lo Real del cuerpo” (14), de afirmar la realidad corporal
como reaccion a la apariencia espectacular y virtual.

De alguna manera, la reflexién de José Antonio Sanchez en
torno a lo real desde la conciencia y la afirmacion del cuerpo (2007:
17 y 309) en la escena contemporanea, puede vincularse a los plan-
teamientos hechos por Zizek en torno a la predominancia de lo real
como necesidad por regresar a la realidad del cuerpo (2005: 14).

Autores como Helga Finter han abordado los vinculos de la es-
cena contemporanea con lo real desde las configuraciones especta-
culares de la propia realidad. Su ensayo sobre las irrupciones de los
cuerpos que se apropiaron de recursos simbdlicos para protestar
en los espacios publicos durante la crisis argentina de finales del
2001, nos deja una inquietante pregunta sobre los limites de la
representacion y las implicaciones para la escena artistica cuando
la teatralidad se instala en los espectdculos de los dramas sociales.

Desde revisiones dramdticas y escénicas, Hans-Thies Leh-
mann analiza lo que llamé “teatro posdramatico” en el contexto de
las contaminaciones artisticas que progresivamente han tomado
mayor fuerza desde las ultimas décadas del siglo pasado. Lo que
Lehmann propone como “teatro posdramatico” es aquel que no
quiere permanecer en el formato tradicional de la representacion
dramadtica, sino que busca “una experiencia intencionadamente
inmediata de lo real (tiempo, espacio, cuerpo)” (2013: 237).

Las transformaciones operadas en la utilizacién de los signos
teatrales han flexibilizado las delimitaciones que separaban el tea-

10¢; Espectdculo de lo real o realidad del espectaculo? Notas sobre la
teatralidad y el teatro reciente en Alemania’, Teatro al Sur 25 (octubre de
2003), Buenos Aires, pp. 29-39.
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tro de précticas que, como el arte del performance, tienden a pro-
ducir una experiencia concreta y propiciaron el surgimiento de un
espacio liminal entre el performance y el teatro (237). Lehmann se
inclina por una teatralidad fronteriza proxima al “acontecimien-
to y al gesto de autopresentacion de los artistas de performance”
(237), y que “se define como proceso y no como resultado acaba-
do, como actividad de produccién y accién en vez de como pro-
ducto” (179). Surge aqui una problematica que se ha convertido en
tema de reflexion para algunos practicantes del teatro, y de la cual
se pueden derivar complejos cuestionamientos sobre las produc-
ciones ficcionales y el estatus mismo de la ficcion.

Retomar el debate sobre la relacion presencia/representacion,
actuacion/no actuacion, acting/not-acting, nos remonta a media-
dos del siglo xx, cuando Michael Kirby planteaba la idea de la ac-
tuacion “no matrizada” para explicar el nuevo teatro norteameri-
cano. Pero también nos regresa a Artaud, el primero en reclamar al
teatro por devenir “una funcién de sustituciéon” (191)," como nos
remite a Grotowsky, al Living Theater y a Bob Wilson, entre otros.

Lehmann no concibe al actor como un representante sino
como productor de autorrepresentaciones, “‘como un performer
que ofrece su presencia sobre la escena” (238). El cuerpo del actor
rechaza su rol de significar, ya no esta como portador de sentido
“sino en su physis y gesticulacion” (165). Si bien Lehmann reintro-
duce una mirada teérica que ayuda a pensar las actuales proble-
maticas escénicas, el acento en la “presencia aurdtica” (165) y en
la manifestacion de lo “real sensorial” (177) no es suficiente para
explicar la carga politica de la presencia en las teatralidades de los
contextos que me propongo estudiar.

El cuerpo del actor, del practicante o del ejecutante escénico
—si bien Lehmann lo plantea como una corporalidad autosufi-
ciente (165)— no es s6lo una presencia material que ejecuta una

11« , . .
Afirmo que la escena es un lugar fisico y concreto que exige ser

ocupado y que se le permita hablar su propio lenguaje concreto” (Artaud,
1969: 61).
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partitura performativa dentro de un marco autorreferencial y es-
tético. El cuerpo del ejecutante es el de un sujeto inserto en una
coordenada cronotdpica.’? La presencia es un ethos que asume no
solo su fisicalidad, sino también la eticidad del acto y las deriva-
ciones de su intervencion. La condicién de performer' tal y como
se ha entendido en el arte contemporaneo, enfatiza una politica
de la presencia al implicar una participacién ética, un riesgo en
sus acciones sin el encubrimiento de las historias y los personajes
dramadticos.

La discusion de este tema ha tenido otra elaboracion en el es-
tudio de Maryvonne Saison, Les thédtres du réel, para quien, mas
alla de la “éphémérité ontologique™'* esta el problema de la di-
mension civica y politica de la teatralidad. En dialogo con la con-
sideraciéon de Dubatti respecto a que es el convivio el que otorga
dimension politica al teatro (2003b: 15), entiendo la afirmacion
de Saison: “Por su capacidad de convocatoria en el espacio pu-
blico de la ciudad, el teatro deviene emblema esencial del arte
politico” (1998: 8).

Aungque la inquietud por “lo real” estd presente en el pensa-
miento escénico contemporaneo, existe también una desviacion
de la percepcion espontanea de aquello que constituye nuestra rea-
lidad (“lo real hoy estd oculto”), de alli que “la constatacion de ese
ocultamiento induce a los directores de escena a acceder a lo real
por medio de lo teatral” (Saison, 1998: 13). Si bien esta estudiosa
reflexiona sobre la crisis de la referencia en la teatralidad contem-
poranea, el problema de “lo real” no queda reducido a la presencia
del ejecutante ni al suceso “real” que ocurre y genera una reflexion
dentro del marco estético: “la autonomia del teatro y la autorrefe-

2 En el sentido bajtiniano, las coordenadas espacio-temporales en las
cuales se produce el acto.

13“El arte de accion y del performance es un gigantesco medio de anali-
sis, que implica también la total responsabilidad del artista al someterse a
un espacio-tiempo performativo” (Martel, 2001: 35).

' El teatro no existe mas que “en el reencuentro efimero con el pu-
blico” (1998: 7).
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rencialidad artistica tienen como consecuencia inmediata, como
sefalara Christian Schiaretti en 1990 [...], la irresponsabilidad y la
irrealizacién del arte teatral” (16).

Buscando otras formas de didlogo con lo real, el teatro ya no
apuesta a los problemas de la tematizacion ni a la demostracion di-
dactica, pero tampoco puede afirmarse que la transgresion semiotica
o la crisis de la referencia serd la solucion para la salida de los lugares
tradicionales o comunes. Mas alla de la especializacion y la hiperre-
flexividad, el retorno a “lo real” apela al entrecruzamiento entre lo
social y lo artistico, acentuando la implicacion ética del artista.'®

En la mirada teérica de Saison, “lo real” tiene presencia pro-
pia sin ninguna mediatizacion, de ahi su concepto de effraction:
irrupcion directa de la realidad tal cual sobre la escena. Me interesa
aproximar esta idea a la nocion de “transparencia social” contem-
plada por la estética relacional, pues ambas miradas —la de Saison
y la de Bourriaud— no consideran a la obra de arte como absoluta-
mente autorreferencial, sino que la devuelven a la praxis vital.

ARTES DE RELACION

Esta problematica ha sido abordada por Nicolas Bourriaud, escritor,
tedrico y curador de arte, fundador y codirector de la galeria pari-
sina Palais de Tokyo (2002-2005), a partir de la observacién de las
obras de un grupo de artistas con los cuales convivid y trabajo du-
rante los afios noventa. Su interés estuvo en reunir creadores que no
trabajaran con los clasicos formatos, sino que optaran por soportes
culturales mds interconectados, mds contaminados, y que estuvie-
ran interesados en proponer el arte ya no como objeto de contem-
placién, sino como un objeto de uso y comunicacion, ofreciendo
servicios tales como disefos de salas para pasar el tiempo y leer.

1> “Ciudadanos-artistas trascienden su campo de accion profesional

para generar una movilizacién civica y politica que los comprometa junto
a su publico en una situacién concreta y real” (Saison, 1998: 20).
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La estética relacional se plantea el estudio del arte relacional,
que en palabras de Bourriaud es el arte que toma como horizonte
la esfera de las interacciones humanas y su contexto social —mas
que la afirmacién de un espacio simbdlico auténomo y privado—,
inserto en el auge de la cultura urbana y el desarrollo de los pro-
yectos citadinos (2006: 13). Un arte que afirma su estatuto relacio-
nal en grados diversos entre distintas modalidades artisticas como
factor de socializacion y fundador de didlogo (15).

Recuperando el concepto de intersticio —espacio para las re-
laciones humanas que sugieren posibilidades de intercambio di-
ferentes a las que estan en vigor dentro del sistema (16), es decir,
un espacio alternativo—, Bourriaud propone su idea de la obra
de arte como intersticio social, que se amplifica en la comprension del
arte como practica social alternativa y como proyecto politico'*y que
favorece un intercambio diferente al de las “zonas de comunicacién”
que nos son impuestas (16). Las poéticas intersticiales proponen te-
jidos conectivos mas alla de las clasificaciones establecidas y de los
sentidos fijos, y validan el arte como “un estado de encuentro” (17).

Producto del trabajo humano, abierta al didlogo, a la discusion
y ala negociacion interhumana, la creacion artistica estd inmersa en
la esfera relacional. Poniendo en crisis la idea de la autonomia del
arte, se retoma éste como fundador de didlogo, mas alla de las no-
ciones de artistas y de espectadores —todos pueden ser creadores y
participantes—, proponiendo nuevas modalidades del happening.”

El arte relacional propone un didlogo critico con el situacio-
nismo francés, movimiento liderado por Guy Debord desde que
fundara en 1957 la Internacional Situacionista y que alcanzé su
momento culminante durante las oleadas revolucionarias del mayo
francés de 1968. Revitalizando el espiritu dadaista que afirmaba la

16“E] arte contemporaneo desarrolla efectivamente un proyecto politi-

co cuando se esfuerza por abarcar la esfera relacional, problematizandola”
(Bourriaud, 2006: 16).

'7“La participacién del espectador, teorizada por los happenings y los
performances Fluxus, se ha vuelto una constante de la practica artistica”

(Bourriaud, 2006: 27).
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soberania de la sorpresa y que proponia un nuevo “uso” de la vida,
el situacionismo buscé la sustitucion de la representacion artis-
tica por la “construccién de situaciones’, entendidas éstas como
momentos de la vida formados por los gestos y acciones de un es-
cenario vivo, organizadas colectivamente como un juego de acon-
tecimientos. El situacionismo negé la separacion entre creadores
y espectadores y propuso la nocién de “vividores”, discutio la con-
cepcién de la estética basada en la contemplacion y trascendencia
de lo bello, y considerd la actividad cultural como un método de
construccion experimental de la vida cotidiana. Para Bourriaud,
el implacable diagndstico de Guy Debord sobre las producciones
espectaculares carece de la perspectiva necesaria para considerar
nuevos modos de relaciones que posibiliten su destronamiento. En
palabras de Bourriaud, las obras que conforman un mundo rela-
cional actualizan el proyecto situacionista y lo reconcilian con el
mundo del arte (89).

El arte como un “estado de encuentro’ —como afirma
Bourriaud— subraya la dimension convivial y socializante —el arte
como sitio de produccion de una socialidad especifica (15)—, no
necesariamente a nivel de colectividades masivas, sino también de
microcomunidades y microencuentros que dan testimonio de las
efimeras relaciones con el otro. Cuando Bourriaud ejemplifica el
surgimiento de una microcomunidad en la accién desarrollada por
Jens Haaning (Turkish Jokes, 1994) al transmitir por altoparlantes
historias humoristicas en turco en una plaza de Copenhague, in-
cidiendo en el acercamiento de los inmigrantes para generar una
situacion de risa colectiva que invertia efimeramente su condicion
de exiliados (17) y propiciando lo que él llama una “utopia de la
proximidad’, inmediatamente percibo una relacion con el concepto
de communitas liminal propuesto por Turner. Particularmente por-
que muchas de las acciones artisticas a las que se refiere Bourriaud
apuntan —como también sucede en las practicas que abordo— a la
emergencia de efimeros encuentros que dan cabida a gestos de disi-
dencia y de diferencia, y que por ello invierten las relaciones con el
entorno, las carnavalizan, aunque sea muy brevemente.
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HIBRIDEZ Y SUBVERSION CULTURAL

Comentando las declaraciones de la artista visual afronorteame-
ricana Renée Green, a proposito del uso de la escalera en una
instalacion,'® Homi Bhabha propone la liminalidad como espacio
para la representacion de la diferencia cultural. A partir de alli
despliega una serie de asociaciones como “entre-medio”, “tejido
conectivo’, “pasaje intersticial’, situacién “donde se negocian las
experiencias intersubjetivas y colectivas” (2002: 18).

Lo liminal, como lo intersticial, permite plantear la proble-
matica de creaciones artisticas que se colocan en zonas comple-
jas de lo real. En el pensamiento de Bhabha, lo liminal se vincu-
la con la hibridez cultural y su inevitable condicion fronteriza,
donde se desarrollan las traducciones culturales como acciones
insurgentes.

Lo hibrido es un concepto procedente de la biologia, trasladado
a los andlisis lingtiisticos y socioculturales, y que opera como una
metéfora tedrica. Bajtin observa la hibridacién como una de las mo-
dalidades principales de la conciencia histdrica y del proceso de for-
macion de los lenguajes (1989: 175);" pero en los espacios artisticos
y literarios, particularmente en la novela, la define como un procedi-
miento (o sistema de procedimientos) intencional en el cual se mez-
clan dos lenguajes sociales, dos conciencias lingiiisticas diferentes
(174). Para Bajtin el hibrido novelesco —y podemos extenderlo al
amplio territorio del arte— es un sisterna de combinaciones de len-
guajes organizado, intencional y consciente, desde el punto de vista
artistico (177). La hibridacion, pues, estd estrechamente vinculada
a la confrontacion dialdgica de lenguajes. La parodia y toda palabra

18 Véase la introduccion de Bhabha a El lugar de la cultura, trad. de
César Aira, Manantial, Buenos Aires, 2002.

¥“[T]odo enunciado vivo en un lenguaje vivo es, en cierta medida, un
hibrido” (Bajtin, 1989: 177). Todas las referencias sobre las hibridaciones
lingiiisticas las tomo de los estudios e investigaciones de Bajtin recopilados
en Teoria y estética de la novela, libro publicado en 1975, a0 en que muere
el destacado fil6logo-filésofo.
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utilizada con reservas, puesta entre comillas entonativas, es por ex-
celencia un hibrido intencionado dialogizado (442).

La hibridacién fue también un fenémeno observado por Bajtin
en sus estudios sobre la cultura popular y las configuraciones gro-
tescas, en el contexto de Rabelais. Introduce la nocion de “cuerpo
hibrido” para nombrar la galeria de imagenes de seres humanos
extraordinarios (mitad-hombres, mitad-bestias, gigantes, enanos,
pigmeos); “fantasias anatémicas” que poblaban la literatura, y que
en su opinion influenciaron la concepcién grotesca del cuerpo en
el medioevo.

Problematizando el concepto de hibridacion y acentuando las
contradicciones y usos del término, Néstor Garcia Canclini® se de-
tiene en el estudio de los procesos socioculturales que combinan es-
tructuras o practicas discretas para generar otras estructuras, practi-
cas y objetos (2001: I1I), y que lejos de constituir paraisos arménicos
deben ser entendidas como zonas de conflicto. Aborda la naturaleza
politica del concepto desde el complejo campo de las ciencias socia-
les para dar cuenta de conflictos generados en la interculturalidad
latinoamericana, donde la hibridez ha tenido un largo trayecto esce-
nificando la “doble pérdida” que ya no puede referenciar ni legitimar
paradigmas (307). Para Bhabha la constitucién paradigmatica de la
hibridez puede observarse en la cultura del migrante, pues se tra-
ta de una cultura de la supervivencia que trabaja “en los intersticios
de un espectro de précticas” (2002: 24). De alli sus referencias a las
creaciones de artistas que viven en los intersticios de las culturas,
reinventando sus vidas y sus practicas. Lo liminal, como lo fronte-
rizo, importa como condicién vivencial. La experiencia del artista
migrante, que desde el desterritorio y la relacién compleja con el
otro elige el arte hibrido-fronterizo de lo performatico” como una

2 Culturas hibridas, particularmente la edicién de 2001, con la intro-
duccién “Las culturas hibridas en tiempos de globalizacién™

21 El término performadtico ha sido sugerido para el contexto latinoa-
mericano por la investigadora Diana Taylor. Véase “Hacia una definicién
de Performance”, Conjunto 126 (septiembre-diciembre, 2002), Casa de las
Américas.
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manera de “asumir una actitud ante el mundo’;** plantea pregun-
tas radicales. Las creaciones y las propias reflexiones del performer
chicano-mexicano Guillermo Gémez-Pena constituyen interesantes
espacios para el analisis de esta cuestion. La condicion polémica de
lo hibrido y de lo fronterizo esta condensada en su escritura:

Yo més bien opto por la“fronteridad”y asumo mi coyuntura: vivo justo
en la grieta de dos mundos, en la herida infectada, a media cuadra del
fin de la civilizacién occidental y a cuatro millas del principio de la
frontera méxico-americana, el punto mas al norte de Latinoamérica.
En mi multirrealidad fracturada, pero realidad al fin, cohabitan dos
historias, lenguajes, cosmogonias, tradiciones artisticas y sistemas
politicos drasticamente opuestos (la frontera es el enfrentamiento con-
tinuo de dos o mas cddigos referenciales) [...] Nos desmexicanizamos
para mexicomprendernos, algunos sin querer y otros a propdsito.Y un
dia, la frontera se convirtié en nuestra casa, laboratorio y ministerio
de cultura (o contracultura) [2002: 48].

Desde una perspectiva poscolonial, incitando al reconoci-
miento de los limites culturales y politicos en los espacios sociales,
Bhabha realza la hibridez como “nombre de la inversion estraté-
gica del proceso de dominacién” (2002: 141) y la plantea como
una exhibicion de lo deforme, como “estrategias de subversion que
devuelven la mirada del discriminado al ojo del poder” (141). Esta
perspectiva transgresora y en cierta medida carnavalizante de la
hibridez —lugar de lo ambiguo, de lo doble— sera crucial para leer
la obra de algunos artistas.

Si bien me interesa el vinculo entre la liminalidad y la hibrida-
cidn, las relaciones entre estos términos no borran las diferencias
que ambos conceptos suponen. En este estudio los fendmenos de
hibridacién se ubican al interior del marco estético, donde se cruzan
diferentes soportes artisticos que problematizan las categorias tradi-

2 Anotaciones de la autora durante el taller “ExCentris”, impartido
por Guillermo Gémez-Peiia en el Museo Universitario del Chopo, del 12
al 16 de mayo de 2003.
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cionales del arte, como sucedi6 desde las vanguardias artisticas des-
pués de las primeras décadas del siglo xx. Las hibridaciones artisti-
cas producen otras estructuraciones que dislocan las concepciones
tradicionales y resultan incomodas ademas por estimular confron-
taciones con la nocion de teatralidad consensuada en determinados
contextos. Las acciones, performances y escrituras escénicas aqui ob-
servadas desbordan las taxonomias y se configuran como cuerpos
mestizos a partir de los cruces e hibridaciones entre los dispositi-
vos de las artes visuales y escénicas. Interesa observar los procesos
de hibridacién que han definido su complejidad artistica y que han
posibilitado nuevas formas de accion en los escenarios sociales.

LA FORMA ESTETICA DE LOS ACTOS ETICOS

En el corpus tedrico* de Mijail Bajtin localizo varios conceptos
que al ser trasladados al estudio de procesos escénicos nos pro-
porcionan fértiles metéforas. Sus escritos en torno a una filosofia
de la vida y al dialogismo, constituyen referencias tedricas de gran
valor para un estudio interesado en las practicas artisticas que
problematizan la esfera de las relaciones interhumanas y sociales.
Sus planteamientos sobre la carnavalizacidn, el cuerpo hibrido y
grotesco, aportan herramientas para estudiar fenomenos artisticos
que proponen parddicas inversiones del statu quo.

La situacion liminal y fronteriza que me importa observar
en este estudio tiene especial relevancia en el corpus conceptual
bajtiniano. Frontera es una palabra que asoma repetidas veces en
los textos de este pensador, la cual percibo como manifestacion de

# Lanocién de cuerpo mestizo implica una traslacién metaforica del
« 41 ol
concepto de “cuerpo hibrido” propuesto por Bajtin.

# Por corpus tedrico bajtiniano entiendo la complejidad de ideas que
abarcaron la investigacion y reflexion critica de este pensador: el proyecto para
una filosofia de la vida, donde se incluyen la arquitectdnica y el acto ético, las
teorias del enunciado, el dialogismo, los géneros discursivos, la novela y la
menipea, el cronotopo, el carnaval, la cultura popular y el cuerpo grotesco.
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su encrucijada cronotopica: forzado a vivir en los bordes, en el ais-
lamiento y el exilio dentro de su propio pais, la escritura de Bajtin
es un acto ético.

Al proponer una “metalingiiistica” que involucra andlisis filo-
soficos, literarios, lingtiisticos, antropologicos, historicos, sociales,
¢l mismo sugeria ubicar sus estudios en “zonas fronterizas”. Su con-
cepcion del enunciado fue definida por las fronteras a través de las
cuales se cruzan los hablantes: los textos se desarrollan en “la fron-
tera entre dos conciencias, entre dos sujetos” (Bajtin, 1992: 297);
los actos mas importantes que definen la autoconciencia del ser
acontecen “en la frontera de la conciencia propia y ajena, en el um-
bral” (327); “el hombre no dispone de un territorio soberano inter-
no sino que esta, todo él y siempre, sobre la frontera, mirando al
fondo de si mismo el hombre encuentra los ojos del otro o ve con
los ojos del otro” (328).

El enunciado que se va construyendo en el proceso comunica-
cional de la existencia, en el proceso del lenguaje, es un producto
y un proceso: enunciado y enunciacién. En el amplio espectro de
ideas que nos dejo Bajtin, sus reflexiones sobre la momentanea con-
clusividad y la inconclusividad del enunciado, activando siempre el
derecho a réplica, son un complejo punto de partida para pensar la
inconclusividad del performance, tanto en el proceso de elaboracion
como en el acto performdtico mismo. La condicion ultraefimera del
performance, su eufdrica creatividad y su conciencia de ser un arte
inconcluso, en transformacién continua, son aspectos de gran rele-
vancia para cualquier interesado en reflexionar sobre la inconclusi-
vidad en algunos discursos del arte contemporaneo.

La filosofia moral deberia ocuparse de describir lo que Bajtin
llam¢ “la arquitectonica del mundo real del acto ético” (1997: 60)
—es decir, del mundo vivenciado—, estructurada a partir de tres
momentos principales: yo-para-mi, otro-para-mi y yo-para-otro.
El principio de “la vida como acto ético” fue una propuesta con-
ceptualizada como parte de esta filosofia participativa (“Ser sig-
nifica comunicarse”, 1992: 327). El acto ético es resultado de la
interaccién entre dos sujetos distintos, no como relacion formal,
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sino en un sentido de responsabilidad ontoldgica y concreta que
condiciona el ser-para-otro: participo en el ser de un modo tnico
e irrepetible, ocupo en el ser singular un sitio singular, irrepeti-
ble, insustituible para el otro (1997: 47). Este reconocimiento de la
unicidad de la participacion en el ser, de “mi no coartada en el ser”
(48), es el fundamento real del acto: “La crisis contemporanea es
bésicamente la crisis del acto ético contemporéaneo. Se ha abierto
un abismo entre el motivo de un acto y su producto” (61).

El planteamiento de la vida como acto ético fue también for-
mulado desde el punto de vista del acto estético en tanto proceder
ético, como arquitecténica del ser, idea que me interesa considerar
en las reflexiones sobre los actos liminales que ocupan este estudio.

El concepto de “arquitectonica” fue desarrollado por Bajtin en
Teoria y estética de la novela como una reelaboracioén que invierte y
problematiza la propuesta kantiana. En el capitulo “La arquitecto-
nica de la razén pura’, de Critica de la razén pura, Kant usa el tér-
mino arquitectonica para hablar del arte de los sistemas que con-
vierte el conocimiento en ciencia, una metodologia o teoria de lo
cientifico. Esta misma palabra expresa una idea diferente en el cor-
pus bajtiniano al implicar un tejido de relaciones intersubjetivas y
plantear el conocimiento como un producto de la experiencia,”
vinculado a la esfera de la existencia y a las relaciones con los otros.
La arquitectonica desde Bajtin es una estructura relacional, un
sistema de relaciones personalizadas y variables, construida por
nuestra interacciéon con el mundo, determinada por las posicio-
nes desde las cuales desarrollamos las relaciones con los otros; es
cronotdpica, se construye por el acto realizado en circunstancias
concretas, desde un punto singular que de cambiarse también mo-
dificaria el sentido del acto.

Cada forma arquitectonica se realiza a través de ciertos proce-
dimientos compositivos (Bajtin, 1989: 25). Propone “la forma como

» Remito al ensayo de Tatiana Bubnova: “El principio ético como
fundamento del dialogismo en M. Bajtin”, en Gabriella Bianco (coord.), El
campo de la ética. Mediacion, discurso y prdctica, Edicial, Buenos Aires, 1997.
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forma arquitecténica” (61) —no como técnica— que organiza los
valores cognitivos y éticos, como formas de valor espiritual y mate-
rial del hombre estético (26). La arquitectonica se extiende entonces
desde la vida como acto al acto estético como proceder ético, hasta la
forma arquitecténica del objeto estético como actividad y configu-
racion del sujeto: “en la forma me encuentro a mi mismo” (1989: 61).
La arquitectonica es la forma estética del acto ético.

La filosofia participativa que sustenta la arquitecténica bajtinia-
na, sin separar la esfera del pensamiento de la teoria y de la practica
existencial, alimenta el sistema de relaciones que conectan ética y
estética y que vinculan el motivo de un acto con su producto. En la
participacion ética del sujeto-artista a través de la obra-acto, obser-
vo la estructura que permite construir la idea de una estética par-
ticipativa, situacion que especialmente interesa considerar para las
reflexiones en torno a los ejemplos que aqui estudio.

ESTRATEGIAS CARNAVALIZANTES Y CUERPO GROTESCO

En La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, Bajtin
plantea la presencia de lo grotesco® en la vision dual de la antigua
cultura griega y estudia su manifestacién como cultura popular
en la Edad Media y el Renacimiento. La marginacion y censura
de las manifestaciones grotescas en el arte y la cultura a partir del
siglo xv11, estan profundamente relacionadas con una postura po-
litica, filosofica-positivista y moral, eficazmente representada des-
de los centros de poder. Si bien el romanticismo francés intent6 un
espacio de representacion también para lo grotesco desde sus con-

2 El término “grotesco’, derivado del italiano grotta (gruta) a finales del
siglo xv; estaba referido a las imagenes ornamentales extrafias y licenciosas
descritas por Vitruvio a partir de los hallazgos en algunas excavaciones,
segun ha sido planteado por W. Kayser, estudioso de las manifestaciones de
lo grotesco en la literatura y la pintura desde el Renacimiento hasta la época
moderna. Puede consultarse: Wolfgang Kayser, O grotesco. Configuragdo
na pintura e na literatura, Perspectiva, Sao Paulo, 1986.
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figuraciones dramaturgicas, legitimandolo en sus manifiestos,” no
fue sino hasta los discursos de las vanguardias que estas visiones
y figuraciones recuperaron un mayor espacio de representacion.

El cuerpo grotesco observado por Bajtin adquiere plena di-
mension en las acciones carnavalescas, pertenece al sistema de
imagenes de la cultura popular, donde lo alto y lo bajo tienen un
sentido estrictamente topografico y donde se integran lo césmico,
lo social y lo corporal. Alli lo grotesco representa una imagen he-
terogénea y ambivalente del mundo, integrando reinos opuestos:
vida-muerte, risa-dolor. La imagen de la muerte prefiada es una de
las representaciones mas intensas del cuerpo grotesco pues afirma
lo bicorporal y lo hibrido. Se trata de un cuerpo en movimiento,
nunca acabado, siempre en estado de creacion, activado por aque-
llas partes donde el cuerpo se desborda y provoca la formacion
de otro cuerpo nuevo, o por aquellas otras por donde el cuerpo
absorbe el mundo: boca, vientre, falo, nariz. El cuerpo grotesco
tiene su representacion en la imagen de una gran boca abierta que
engulle al mundo y lo regresa.

Lo grotesco es un organismo desorganizador, desestabilizador
del canon agelasta de lo bello. Las series de lo bello-serio-elevado
y de lo feo-cémico/risible-degradado han establecido convenciones
legitimadas por un sistema poético a lo largo de mas de veinte siglos.
Estas convenciones determinaron la percepcion estética de nuestra
cultura, incluso después de las horadaciones de las vanguardias.

El arte del siglo xx y xx1 ha producido construcciones visuales
que problematizan el canon de lo bello: en las acciones dadaistas de
Duchamp —quien propuso un urinario como obra de arte—, en las
deformidades, excentricidades y escatologias del Padre Ubu (Jarry),
en el accionismo vienés —donde el cuerpo degradado se planteaba
como soporte y material de la accion—, en Orlan —que hace de su
propio cuerpo un territorio de transformaciones materiales—, en las

¥ Lo grotesco esta ampliamente considerado como opcidn estética
para el arte romantico francés en el Prologo a Cromwell de Victor Hugo,
también conocido como el Manifiesto Romantico.
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instalaciones de Carolee Schneemann exponiendo painuelos man-
chados con sangre de su menstruacion (Blood Work Diary), en la
modelo golpeada de Lorena Wolffer (If She Is Mexico, Who Beat Her
Up?), en las instalaciones de Semefo y posteriormente de Teresa Mar-
golles, en las acciones con visceras humanas de Rosemberg Sandoval,
en el performance-instalacion de Marina Abramovic limpiando una
montana de huesos de reses (Balkan Baroque, 1997), en los cuerpos
hiperrealistas y obscenos® que irrumpieron en el espacio publico de
Buenos Aires (Filoctetes), entre muchos otros ejemplos de practicas
y acciones del arte contemporaneo. En todos ellos se configura el
cuerpo grotesco como esfera de lo hibrido, produciendo la emergencia
de lo oculto-degradado, de lo “sucio” y lo “feo” social, de esas zonas de
oscuridad que determinan el pathos y el dolor del ser contemporaneo.
Esta otra configuracién artistica constituye una subversion de con-
venciones, de miradas, de posiciones, y genera confrontaciones.

La representacion de lo corporal como espejo deformante, como
freak, tiene un correlato metaférico en el corpus nada apolineo de
ciertas teatralidades emergentes en las ultimas décadas del siglo xx.
Mas alld de las estructuras tradicionales, estas teatralidades se han
enriquecido con las experiencias de los collages, los environments,
las instalaciones, el performance, el behaviour art, el body art, el ac-
cionismo, e implican un cuestionamiento progresivo de los espacios
de la ficcién/ilusion y de las fronteras entre el arte y lo real. El pro-
pio arte del performance nacido como un exilio —el de los artistas
plasticos que abandonaron los bellos museos— se desmarcé de los
recintos donde se congelaba la obra de arte, optando por utilizar for-
mas de la cultura popular y los mass media. Esta variante artistica re-
descubri6 otras dimensiones de la corporalidad. La mirada parddica
y carnavalizadora —mirada politica— de los actos performativos se
proyecto en la construccion de cuerpos grotescos que cuestionaron
los modelos apolineos de los escenarios mas tradicionales.

% Lo obsceno ha sido una categoria utilizada en varios estudios y
miradas sobre el arte argentino de estos ultimos afnos. En el apartado
correspondiente trataremos este tema.
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La carnavalizacion, concepto que propone Bajtin en una “trans-
posicion del carnaval al lenguaje” (1986: 172) literario y artistico,
es una construccion tedrica que me interesa desplegar en dialogo
con lo que Bhabha ha llamado las estrategias insurgentes de la hi-
bridacion, aspecto también relacionado con las construcciones del
cuerpo grotesco. Procedente de los estudios sobre el carnaval y la
cultura popular, la carnavalizacion toma de aquél la irreverencia y
las manifestaciones de inversién topografica, con los consecuentes
destronamientos y creacion de dobles rebajados o parddicos.

Cualquier discurso artistico estructurado a partir de los proce-
dimientos de la inversion carnavalesca representa una transgresion
y desmitificacion de los discursos oficiales y monologistas: el des-
tronamiento es una de las imdgenes mas arcaicas y recurrentes del
carnaval, con la respectiva coronacion de un doble parddico, de un
bufén-esclavo-rey. Los discursos carnavalescos parodian convencio-
nes, invierten canones, hacen subir a escena las voces de los mérgenes,
la cultura de la plaza publica, la risa liberadora, el cuerpo abierto y
desbordado. Cualquier imagen asociada a las estructuraciones car-
navalescas refleja el gran espectaculo del mundo al revés. De alli que
lo carnavalesco pueda llegar a ser contestatario, disociador de con-
venciones, desestabilizador, incluso en su dimension tedrica:

El carnaval, el engendro de la “cultura popular de la risa’, estorba,
molesta, incomoda, al sobresalir del legado intelectual de Bajtin como
un 6rgano innombrable, que se desborda de un cuerpo grotesco. El
carnaval destaca rabelaisianamente sobre el corpus del pensamiento-
teorico “serio” de sus intérpretes [Bubnova, 2000: 139].%

# También Julia Kristeva destaca el caracter transgresor, politico e
incomodo de la carnavalizacion: “Impugnando las leyes del lenguaje que
evoluciona en el intervalo 0-1, el carnaval impugna a Dios, autoridad y
ley social; es rebelde en la medida en que es dialdgico: no tiene nada de
extrafio que a causa de ese discurso subversivo, el término carnaval haya
adquirido en nuestra sociedad una significacion fuertemente peyorativa
y Gnicamente caricaturesca” (1981: 209).
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LIMINALIDADES

Me inclino por la teorizacién como practica relacional y metafé-
rica que busca una aproximacion dialdgica con diferentes proble-
maticas, sin pretender generar un metacuerpo que empaque a los
“objetos de estudio”. Prefiero negociar relaciones temporales con
los procesos, sin propdsitos taxonémicos. Imagino una teoria re-
lacional capaz de dialogar con los fendmenos artisticos, sin que
llegue a constituir un cuerpo auténomo; una especie de tejido hi-
brido constituido por fragmentos conceptuales de otros cuerpos
que entran en una nueva relacion y generan un espacio donde con-
viven diferentes maneras de mirar.

Percibo lo liminal como tejido de constitucién metaférica: si-
tuacién ambigua, fronteriza, donde se condensan fragmentos de
mundos, perecedera y relacional, con una temporalidad acotada
por el acontecimiento producido, vinculada a las circunstancias del
entorno. Como estado metaforico, lo liminal propicia situaciones
imprevisibles, intersticiales y precarias; pero también genera practi-
cas de inversion. Entiendo estas practicas de inversion —implicitas
en varios de los procesos que aqui estudio—*° como actos de carna-
valizacién por la manera irreverente en que parodian y destronan
las convenciones, configurando dobles rebajados —como el de un
Ganso Presidente—.*' Las estrategias carnavalizadoras implican una
mirada politica porque subvierten las relaciones y desestabilizan, al
menos temporalmente la ley o su aplicacion.

% Adelanto, a manera de ejemplo, aquel carnaval subversivo que fue
la Javada publica y colectiva de la bandera peruana en una céntrica plaza
de Lima, en pleno gobierno de Fujimori, desafiando y enfrentando las
agresiones de la policia.

' En ocasion de las elecciones presidenciales del 2003 en Argentina,
el grupo Etcétera realizé El ganso al poder, performance durante el cual
se transportaba al animal como simbolo del “futuro presidente de los ar-
gentinos’, acompafiado por un singular séquito y de “una feroz hinchada
portando bombos, pancartas y camisetas en apoyo al candidato oviparo”.
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Mas que pensar las teatralidades desde las poéticas que siem-
pre aluden a una estructura composicional sistémica, deseo con-
siderarlas como arquitecténicas donde se implica una postura
existencial, un tejido de relaciones axioldgicas entre el creador
—desde su obra— y su contexto, sin pretension sistematizadora,
y que va modificandose segun las particularidades y la cronoto-
pia* de cada persona. Una poética implica un sistema estructural
y composicional del cual derivan modelos y taxonomias para estu-
diar el producto artistico de un autor, y a pesar de ser un sistema
de conocimientos y de valores creados deviene un sistema dado,
totalmente separado de las coordenadas existenciales del creador.

Reconocer procedimientos y configuraciones en la obra de un
artista implica estudios de naturaleza poética, pero ello no signi-
fica trazar una serie de pautas sistematizadoras para comprender
la creacion. El estudio especifico de las configuraciones de un tex-
to o de una accién (performativo/a, dramaturgico/a o escénico/a)
pasa también por la comprension de las relaciones personalizadas
y particulares que en determinado momento desarrollan los crea-
dores y que no siempre pueden constituir una sistémica, sino que
estan vinculadas a la postura existencial. Una arquitectonica no se
reduce a la comprension de las estructuraciones y no se le puede
fijar en un corpus sistémico o cerrado, mucho menos ortodoxo. La
“obra” o la situacion artistica es edificada en el acto, no habria que
encerrarla en un sistema tedrico separado de la practica existencial
de sus creadores.

2 Tomo el concepto segun el planteamiento de Bajtin en “Las formas
del tiempo y del cronotopo en la novela’, Teoria y estética de la novela:
“Vamos a llamar cronotopo (lo que en traduccidn literal significa ‘tiempo-
espacio’) a la conexién esencial de relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente en la literatura” (1989: 237). Bajtin sefiala que
toma el concepto de la teoria de la relatividad y le interesa su aplicacién en
la teoria literaria “casi como una metafora” (237). También influyeron en él
las ideas de A. A. Ujtomski sobre el cronotopo en la biologia. El cronotopo
como una categoria de la forma y el contenido determina la imagen del
hombre en la literatura (238) y en la vida.
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Al proponerme observar la liminalidad en practicas escéni-
cas que implican una amplia participacién, propiciadoras de ha-
ppenings ciudadanos, deseo enfatizar los aspectos sociales de la
liminalidad. La liminalidad al generar communitas es también una
esfera de convivio, de “vivencia como experiencia directa”. En este
estudio, excepcionalmente consideraré las implicaciones de so-
ledad, de marginalidad o retiro voluntario individual, en las que
también puede habitar la dimensién liminal y constituirse un tipo
de communitas poético-espiritual, muy diferente a las communitas
microutdpicas y ladicas.

Si en todos los casos la liminalidad es una situacién de mar-
gen, de existencia alternativa en los limites, en el presente estudio
esta condicidn tiene su representacion ideal en las communitas
metaforicas en las que participan decisivamente el lenguaje poéti-
co y la dimensién simbdlica. En un sentido mds antropoldgico uti-
lizaré el término para observar situaciones donde la marginalidad
no es precisamente una alternativa poética, sino una consecuencia
de la estructura social. Me referiré de este modo a communitas de
indigencia y marginalidad desarrolladas en lugares donde se han
realizado proyectos coordinados por artistas y a través de los cua-
les emergieron otras communitas metaféricas.

Si en la etapa de sus estudios sobre antropologia ritual Turner
considerd la liminalidad “como un tiempo y lugar de alejamiento
de los procedimientos normales de la accion social” (1988: 171), es
decir, como un estado resguardado y extracotidiano, en este estu-
dio me interesa observar la liminalidad como extrafiamiento del
estado habitual de la teatralidad tradicional y como acercamien-
to a la esfera cotidiana. Al proponer un alejamiento de las formas
convencionales de representacion y una proximidad a los estados
de vivencia, de implicaciones éticas, de movimientos en la cali-
dad de vida, algunos procesos artisticos comienzan a explorar
caminos que parecen aproximarlos, una vez mas, a experiencias
rituales.
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II1. POLITICAS DEL CUERPO
(ESCENARIOS PERUANOS)

Durante todo este tiempo hemos sentido como pa-
recian borrarse las fronteras entre la realidad social
y la de nuestros personajes [...]

No sélo la realidad y la ficciéon parecieron
eliminar fronteras durante los procesos creativos y
las funciones de estas obras, algunas veces durante las
audiencias publicas pobladores humildes de origen
campesino se acercaron a los personajes a ofrecer
sus testimonios. En Vilcashuamén los campesinos
salieron despavoridos cuando se encendieron los
pequenios “cuetes” que se usan en Adids Ayacucho,
todo se ha mezclado, todo se ha removido al agitarse
la memoria.

MiGuEeL Rusio (2003: 5)

Muchas de las intervenciones desarrolladas en espacios publicos
como manifestaciones de la sociedad civil, han configurado
expresiones parddicas de las sociedades espectaculares. Las prac-
ticas emprendidas por los movimientos de protesta han revertido
las estrategias del poder, carnavalizando su propia espectacularidad
mediatica y reubicandolas en el ambito de los actos ciudadanos.
Los dispositivos escénicos han propiciado nuevas formas de tea-
tralizacién de la propia espectacularidad cotidiana. En el contexto
peruano de las ultimas décadas las artes escénicas y visuales apor-
taron diversas estrategias para la realizacion de eventos conviviales
ciudadanos; asi mismo, la teatralidad fue atravesada y desbordada
por las irrupciones de lo real.
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En el periodo de 1980 al afio 2000’ la sociedad peruana quedo
convertida en un violento escenario. La poblacién civil, primero en
el campo y luego en la capital, fue objeto del fuego cruzado entre los
senderistas, las Fuerzas Armadas y los insurgentes del Movimiento
Revolucionario Tapac Amaru (MRTA). Una extensa lista de aconte-
cimientos ha quedado registrada en el Informe Final de la Comisién
de la Verdad y Reconciliacidn, encargada de averiguar y rendir
cuenta de las violaciones a los derechos humanos durante esos afnos.
La investigacion documentd la existencia de mas de dos mil sitios
de entierros clandestinos y un registro de casi setenta mil muertos.?

En este contexto se impuso lo que se ha considerado como
una “cultura de la violencia” que incidi6 directamente en la refor-
mulacién de la escena peruana (Salazar del Alcazar, 1990: 13). Un
estudio que aborde el teatro de esos anos deberia plantearse tales
circunstancias, sobre todo si consideramos que particularmente en
este continente las modificaciones escénicas han estado asociadas a
los procesos culturales, politicos y econdmicos que ocurren en los
diferentes paises y que condicionan la vida de los propios creadores.
De alguna manera, la espectacularidad de la sociedad ha implica-
do transformaciones para las ficciones y discursos artisticos, o los
acontecimientos de lo real han funcionado como catalizadores de
los espacios estéticos.

! Desde la irrupcion armada del grupo Sendero Luminoso hasta la
caida del entonces presidente, Alberto Fujimori.

2 Un pasado de violencia, un futuro de paz. 20 asios de violencia, 1980-
2000, publicacién basada en el Informe Final de la Comisién de la Verdad
y Reconciliacion, Lima, diciembre de 2003, retine la investigacion realizada
a partir del afio 2001, cuando surge la Comision durante el gobierno de
transicion. Puede consultarse también: www.cverdad.org.pe. En el informe
final de la Comision de la Verdad y Reconciliacion (CVR), presentado por
Salomon Lerner en agosto de 2003, se dijo: “la Comision ha encontrado
que la cifra mas probable de victimas fatales en esos veinte afios supera
los 69 mil peruanos y peruanas muertos o desaparecidos a manos de las
organizaciones subversivas o por obra de agentes del Estado” (en Rubio,
“Persistencia de la memoria”, 2003, p. 9).
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TEXTURAS CORPORALES

El concepto de “grupo” en la tradicién del teatro independiente’
dista mucho del trabajo realizado por las llamadas “companias™
generalmente figuras convocadas y sostenidas por las instituciones,
estructuras oficiales y dependientes. La practica de los grupos teatrales
—hablo desde la experiencia latinoamericana— se sostiene en el tra-
bajo independiente y en la autogestion,* con sistemas de produccion
mas participativos y artesanales. No se reduce a reunir actores para
los procesos de montajes y ensayos de obras, es mucho mas que eso:
implica la organizacion en areas como la pedagogia, la investigacion,
la creacion, la produccién y la difusion del trabajo propio, la relacion
con el entorno, la insercién en la cultura barrial y nacional, en los
debates ideoldgicos, estéticos y politicos de su tiempo:®

En la atn inescrita historia del movimiento del nuevo teatro perua-
no, el registro del proceso de la puesta en escena estd intimamente

* Me estoy refiriendo al teatro independiente que nacié en Buenos
Aires cuando Lednidas Barletta funda en 1930 el Teatro del Pueblo. A
partir de entonces este movimiento, que buscaba propiciar un teatro de
arte no comercial, comenz6 a extenderse por América Latina.

* A diferencia de las compaiias sostenidas por programas estatales,
los grupos més destacados por su trabajo y persistencia en América Latina
no son financiados oficialmente. Es el trabajo de sus integrantes lo que da
cohesion y sobrevivencia al grupo y no a la inversa.

* El grupo Yuyachkani, por ejemplo, estd organizado en seis areas
de trabajo: produccién artistica, promocion y difusion, investigacion,
comunicaciones, pedagogia y administracion. Por autogestion propia,
sus miembros cuentan con una casa-teatro donde, de manera paralela al
trabajo de creacion y produccion teatral, realizan actividades pedagodgicas,
seminarios, encuentros; han creado una biblioteca especializada y un taller
de mdscaras, poseen un amplio material documental sobre sus propios
trabajos y procesos de investigacion, y sostienen un alto compromiso
con diversos publicos y sectores sociales para los cuales realizan talleres,
ademds de mantener un repertorio vivo que incluye creaciones realizadas
desde hace varios aios, junto a otras mas recientes.
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vinculado a la categoria de grupo. A diferencia de los teatros de otras
latitudes, la categoria de grupo (y no compaiiia), se ha convertido en
el elemento aglutinante y motor de mucha de la produccién teatral
[Salazar del Alcdzar, 1993: 149].

A partir de los afios noventa la figura del grupo se fue modi-
ficando, propiciando mayores espacios de creaciéon y desarrollo
personal, como también emergieron nuevas formas de asociacion
para el trabajo colectivo sostenidas por pequefios nticleos creativos.®

Dentro del movimiento teatral peruano, Yuyachkani” es un
grupo con mads de treinta afios de trabajo que ha persistido en
experimentar procesos de renovacion estética. Ninguno de sus
trabajos escénicos podria ser enmarcado en el concepto tradicio-
nal de dramaturgia de autor; tampoco han practicado la puesta en
escena como representacion fidedigna de un texto previo. Cuando
han partido de textos literarios o dramaticos (Arguedas, Ortega,

¢ Miguel Rubio, director de Yuyachkani, ha planteado problematiza-
doras reflexiones sobre la practica grupal: “A nadie recomiendo que forme
un grupo de teatro a pesar de que no imagino la creacién escénica sin un
colectivo que la sustente [...] Creo que la vida de un grupo se fortalece
aprendiendo a combinar los espacios colectivos con los personales, en
nuestro caso algunos proyectos involucran a todos y otros son iniciativas
particulares que luego de todas maneras repercuten en el colectivo. Esta
practica de encontrar sobre todo un sentido personal en lo que hacemos
es buscar antes que lo bello lo verdadero, que cuando asoma se convierte
en fundamento del hecho estético. Esta busqueda, considero, ha sido
una de las claves para la continuidad en nosotros. Pienso que asi vamos
construyendo una memoria comun matizada por la experiencia de cada
uno”. Este fragmento pertenece al ensayo “Grupo y memoria. Viaje a la
frontera”, desarrollado como conferencia en el Centro Nacional de las
Artes, diciembre de 2004, en el marco del XXXIII Taller de la Escuela
Internacional de la América Latina y el Caribe, en la ciudad de México,
publicado en el programa de mano de Sin titulo, 2004, y en El cuerpo
ausente, de M. Rubio, Lima, 2008.

7 Esta voz quechua puede ser traducida con tres expresiones: “estoy
recordando’, “estoy pensando” o “soy tu pensamiento”
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Séfocles, Brecht) éstos han funcionado como ideas motoras para
los procesos de dramaturgias actorales y colectivas. Entienden la
dramaturgia como “el conjunto de elementos que integran un es-
pectaculo teatral, considerando la relacion espacio-temporal que se
da entre la escena y el ptblico” (Rubio, 2001: 51).

La nocion de escritura escénica que caracteriza las produccio-
nes de este colectivo, acentuia la praxis corporal como productora
de textualidad, sin necesidad de que se represente fehacientemente
un texto previo. La figura del director ha sido mas la de un concep-
tualizador o coordinador general, no se trata de negar su funcion,
sino de otra manera de comprender y practicar las relaciones entre
los miembros de un colectivo. La creacién es concebida como
resultado de las colaboraciones e indagaciones de cada uno de los
participantes, lo que supone la negaciéon de una estructura vertical
vigilada por un director y, en cambio, el desarrollo de relaciones
horizontales y colaborativas entre todos los integrantes.

El entrenamiento corporal ha sido un aspecto fundamental
para actores productores de una textualidad escénica, con drama-
turgias propias, y que también desarrollan su trabajo en espacios
publicos, donde deben atraer la atencién de los transetntes. Si bien
los procesos de entrenamiento aportados por Grotowski y Barba
han sido referencias importantes para el teatro latinoamericano, los
actores de Yuyachkani también se han planteado como escuela la
rica diversidad corporal y escénica existente en la cultura popular
peruana. Las fiestas, carnavales, musicas y danzas de las variadas
regiones andinas han sido fuentes de investigacién y aprendizaje
para sus trabajos escénicos. La amplia tematica andina desplegada
en los espectaculos de este grupo no fue nunca el resultado de un
conocimiento libresco, sino de enriquecedores trabajos de campo
e intercambios realizados con diferentes comunidades.

Una teatralidad tejida a partir de los procesos de escritura cor-
poral escénica como expresion de la dramaturgia del actor, plantea
ya la matriz performativa. Me refiero a la performatividad como
aspecto intrinseco de la teatralidad, en el sentido de ejecuciones
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corporales y el despliegue de dindmicas escénicas y poéticas.® En el
medio teatral se ha introducido la nocién de performance text para
referirse a textos producidos por ejecucion propiamente escénica,
de naturaleza corporal y en gran medida extraverbal.’

Los procesos de investigacion asumidos por Yuyachkani no se
han planteado como laboratorios estéticos cerrados a la vida, sino
comprometidos con problematicas comunitarias, concibiendo el
hecho escénico como una manera de proyectar lo que el grupo va
pensando respecto al momento (Rubio, 2001: 109). Esta manera de
encarar el teatro ha implicado a los participantes en experiencias
menos convencionales y mds fronterizas por el nivel de contami-
nacion y de reinvencion de los recursos escénicos.

TEATRALIDADES FRONTERIZAS

Hacia finales de la década de los ochenta Yuyachkani presenta
Contraelviento,"® un espectaculo estructurado a partir de la imagi-
nerfa de los personajes de la Danza de la Diablada —de la Fiesta
de la Candelaria de Puno—, del mito del pishtaco," y de los testi-
monios de una de las masacres campesinas ocurridas durante la
guerra sucia, a partir de la narraciéon de la nica sobreviviente de

8 Dubatti enfatiza el orden performatico como “mundo del trabajo o
praxis de los artistas”, esfera del hacer “del artista que opera en la escena
para la produccién del acontecimiento poético” (2005: 174).

° En el capitulo I hice referencia al performance text como “un proceso
con multiples canales de comunicacién creado por el acto espectacular”
(Schechner, 1990: 330). En este mismo articulo, “El training desde una pers-
pectiva intercultural”, Schechner plantea la importancia del entrenamiento
corporal en la preparacion de un actor productor de performance text.

10 Creacion colectiva en once escenas y una partitura musical constan-
te, estrenada en marzo de 1989, dedicada al pueblo de Puno y al historiador
Alberto Flores Galindo.

! Personaje mitico andino, una especie de vampiro que extrae la grasa
de las personas, provocandoles la muerte.

[ONC]
[CAC)

72 POLITICAS DEL CUERPO (ESCENARIOS PERUANOS)



la matanza de Socos. Este espectaculo fue considerado como una
hermética metéfora sobre el estado de cosas que entonces se vivia
—“mirar el pais desde una propuesta teatral’, dijo Rubio (2001: 82),
trabajando estructuras dramaticas en registro mitico y dotando de
cuerpo escénico a algunos personajes del imaginario andino (Rubio,
2001: 105). Para algunos criticos y en especial para Hugo Salazar del
Alcézar, esta creacion significé la ampliacion del territorio teatral y
del concepto de escritura escénica al “insertar el codigo etnografico
de la danza, la mascara y la musica altiplanicas” en el cédigo de la
convencion teatral (1998a: 44).

La fuerza y predominancia del texto performativo, su esplendor
plastico —Salazar hablaba de “la espectacularidad del c6digo etno-
grafico” (45)—, la densidad metafdrica en el tratamiento del tema y
su busqueda de un didlogo con el momento que vivian, hicieron de
Contraelviento un evento complejo. El cruce de campos antropolo-
gicos, etnograficos, miticos, teatrales y sociales, la apropiacion de
recursos dancisticos y plasticos de la cultura popular andina, “el espi-
ritu tumultuoso y erdtico de la subversion carnavalesca’,“[1]a enorme
sensualidad y el lujo expresivo [que] descansaban sobre la evidencia
de los muertos de una guerra real” (Muguercia, 1999: 52), asi como
el sutil tejido escénico creado por actores que accionaban a través
de entidades miticas, dotaron a esta creacion de un cardcter hibrido
al que cada vez mas se aproximaria conscientemente Yuyachkani.

Pero Contraelviento también representé un momento muy
delicado respecto al estado de cosas y al lugar que cada persona
tomaba durante el despliegue de la violencia y el auge de la guerra
sucia. Las encontradas opiniones que existian al interior del grupo,
reflejaban —como ha dicho Miguel Rubio— “la polarizacién que

7 »

afectaba a todo el pais” (2008: 48). Durante el proceso creativo los

12 Critico y estudioso del teatro peruano y latinoamericano que siguié
los procesos de trabajo de Yuyachkani y escribié textos fundamentales para
estudiar la produccidn de ese grupo. Las criticas de Hugo Salazar fueron
publicadas en numerosos periodicos y revistas nacionales e internaciona-
les. En homenaje postumo, la revista Textos de Teatro Peruano le dedico el
nimero de noviembre de 1998.
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miembros de Yuyachkani vivieron amenazas de ambos bandos: de
los senderistas y de las fuerzas militares del Estado.” Los territorios
de la vida se mezclaron con los del arte: la inmersién en zonas fic-
cionales,a partir de la memoria de sucesos recientes o de intuiciones
desesperadas sobre el incierto futuro, generaba una suspension
metaférica, un espacio de ambigiiedades poético/reales. Los actores,
creando desde afectaciones presentes, devinieron visionarios de una
realidad casi fantasmagorica y fueron portadores de visiones y voces
que teatralmente expresaban la densidad del momento.

En todos los trabajos de aquel periodo, la realidad parecia invo-
car fronterizos territorios de ficciéon, modificando y cuestionando
los dispositivos escénicos. En las reflexiones de aquel tiempo Miguel
Rubio planteaba algunas de las problematicas que como creadores
enfrentaban: “un teatro de fronteras y limites dificilmente clasifica-
bles”, “productos hibridos” y “dramaturgias complejas que necesitan
una actitud de lectura lejana al paradigma occidental/racional”
(2001:101)." Para ellos la teatralidad fue definiéndose como “accion
escénica’, como “cadena de acciones y de sensaciones escritas en el
espacio” (Rubio, 2001: 190) que invitaban al espectador a “completar
la imagen y a elegir su propio orden o su desorden”

El concepto de “acciéon escénica” fue muy incluyente. Pienso que
a partir de entonces Yuyachkani desarrollé un movimiento hacia las
fronteras del teatro,asumiendo practicas escénicas no estrictamente
teatrales, integrando procedimientos de la danza, la pantomima, la
narrativa, el performance, explorando en los limites de los géneros

1 Cito un fragmento de los testimonios de Miguel Rubio en El cuerpo
ausente para dar una idea de la compleja situacion que estaban viviendo:
“Por esos dias, frente a la casa del grupo soliamos encontrar una pareja de
‘enamorados’ que se abrazaba y besaba s6lo cuando abriamos la puerta.
Obviamente nos vigilaban. Pero no sabiamos entonces, ni supimos después,
de qué lado venia el interés por saber lo que haciamos. Esta situacion hacia
que los ensayos fueran aun mas tensos” (2008: 48).

4“Notas sobre los trabajos-1991”y “El ojo de afuera’, en Miguel Rubio,
Notas sobre teatro, Grupo Cultural Yuyachkani/University of Minnesota,
Lima y Minneapolis, 2001.
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escénicos y proponiendo materiales fragmentarios sin conexién
causal (Rubio, 2001: 192-193). En las reflexiones producidas por
los propios creadores emergia una comprension de la teatralidad
como espacio fronterizo.

Los trabajos de esa época evidenciaban construcciones escé-
nicas a partir de las experiencias de vida de los propios actores,
transitando —como observé César Brie— del registro épico al lirico
(1999: 21). Ya no se hablaba desde el otro, los personajes estaban
contaminados por los procesos de vida de los actores. No me toquen
ese vals (1990), por ejemplo, se fue generando a partir de cartas
escritas por Rebeca Ralli durante su estancia en un hospital de La
Habana. Como en las creaciones anteriores, el cuerpo seguia pro-
duciendo un fuerte discurso, pero evidenciando entonces el estado
acotado del ser,"* en alusion poética a una situacion de incertidumbre
y miedo, tal como sucedia mas alla de las puertas del teatro. En el
discurso corporal de Yuyachkani se estaba manifestando un giro:
el cuerpo expresaba su estado real; el cambio de dinamicas era un
indicio de las acotaciones cotidianas, de los desplazamientos territo-
riales, de las incertidumbres existenciales que la violencia generalizada
estaba provocando en la vida de las personas. Hasta cudndo corazon
(1994) incorpord técnicas de fragmentacion, caos y desequilibrio en
el trabajo con la presencia.!’® Los actores trabajaron con pequenas
historias, situaciones y experiencias personales,'” creando una su-

> Los movimientos arritmicos, intermitentes, de cuerpos limitados
—laactriz aparecia en unasilla de ruedas— inquietaban a los espectadores,
familiarizados con el dindmico discurso corporal de este grupo.

'¢ En este periodo Yuyachkani experimentaba con algunos procesos de
investigacion y entrenamiento propuestos por el creador brasileio Antunes
Filho, quien habia desarrollado una serie de técnicas para la exploracion
de la corporalidad, incorporando principios del caos y de la nueva fisica.

'7 El critico Santiago Soberén escribié: “Por primera vez se plantea
cierta relacion de identidad entre actor y personaje, pues cada miembro
del elenco lleva a la escena algin elemento u objeto que esta ligado a
su vida personal” (2001). La actriz Ana Correa expres6 que en Hasta
cudndo corazén comenzd a trabajar en la frontera del personaje,
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cesion de performances que expresaban la inseguridad de aquellos
tiempos. La critica ubicé este trabajo como una experiencia inter-
media entre el laboratorio social y la funcién oracular (Salazar del
Alcézar, 1998b: 52). El tejido ambiguo de aquellas creaciones, que
mezclaban los escenarios de la realidad y la ficcidn, apunt6 rasgos
liminales que con intensidades distintas continuaron emergiendo
en las mas recientes producciones de este grupo.

COMMUNITAS CHAMANICA

En el marco de las investigaciones desarrolladas por la Comision
de la Verdad y Reconciliacién (cvR) sobre las violaciones humanas
ocurridas durante la guerra sucia —especificamente entre mayo de
1980 y noviembre del 2000—, el grupo Yuyachkani realizé diferentes
acciones en ciudades y poblaciones andinas donde se desarrollaban las
audiencias publicas. Instalandose en las plazas, calles y mercados, los
actores acompaifiaron aquellos rituales de la memoria ofreciendo
los testimonios de sus personajes: Teresa Ralli-Ismene exponiala tra-
gedia delos muertos sin sepultura, Rosa Cuchillo-Ana era el anima en
pena de una madre que buscaba al hijo, Augusto Casafranca-Canepa
dio voz a los cuerpos desmembrados en fosas comunes. En estas
situaciones la politica del cuerpo se fue configurando en estrechos
vinculos con la practica testimonial. A través del cuerpo, los actores
y performers daban testimonio por los que ya no podian testimoniar,
porque fueron victimas de las politicas de exclusion, de las desapari-
ciones forzadas y de las anulaciones de las garantias ciudadanas tan
comunes en este continente. Como expresé Miguel Rubio:

Si nuestros actores buscaban otro cuerpo dentro de su cuerpo, esta
vez tuvieron que prestar el suyo porque en nuestra escena irrumpie-
ron presencias que buscaban su propio cuerpo, concreto, material,
desprovisto de toda metafora [2008: 37].

cuestionandose incluso si contaba o no una historia (informacién
tomada de mis anotaciones durante las conversaciones con los actores,
en junio de 1996, Lima).
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Para acompaiiar la primera audiencia publica realizada en Hua-
manga en abril de 2002, Fidel Melquiades'® cre6 Tambobambino, una
instalacion escénica que debid su nombre a la cancién registrada por
José Maria Arguedas en Tambobamba, departamento de Apurimac.
La instalacion recuperaba un mito tradicional andino que consistia
en velar las ropas de los ausentes (Rubio, 2008: 56). Ese concepto habia
sido usado en Adids Ayacucho, unipersonal de Augusto Casafranca
estrenado en 1990, en version teatral de Miguel Rubio a partir del
relato de Julio Ortega. Desde los elementos escénicos instalados se
anunciaba el problema de los muertos sin cuerpo, sin tumba y sin
funeral, con los que la sociedad estaba en deuda: las ropas extendidas
y dispuestas a manera de los tradicionales funerales andinos, la bolsa
negra de la cual salia el actor, y las primeras palabras que resonaban
en la escena: “Vine a Lima a recobrar mi cadaver”.

“;Como corporizar un personaje que no tiene cuerpo?’, se pre-
guntaba Miguel Rubio en sus reflexiones sobre el proceso de trabajo
(2008:92). Adiés Ayacucho abordé la problematica de las desapari-
ciones forzadas y de los duelos suspendidos en el Pert, desde el limite
extremo que imponia la ausencia de cuerpo. En la cultura andina
existe el mito de Incarri, en el que se narra como el cuerpo descuar-
tizado del inca se reconstituye bajo tierra hasta el dia en que renacera
integro. En la creacion escénica de Yuyachkani, Alfonso Canepa, el
personaje de Adids Ayacucho,toma el cuerpo de un danzante, Qolla,
para viajar a Lima y reclamar su cadaver, encarnando “un Incarri
contemporaneo” (Rubio, 2008: 94). La densidad espectral que ya se
anunciaba en Contraelviento, en el didlogo con los muertos de una
guerra que se prolongaria veinte afos, tomé cuerpo simboélico en
Adiés Ayacucho (1990) y fue determinando las creaciones de esos
siguientes afios: Antigona (2000) y Rosa Cuchillo (2002).

Antigona, el personaje que Séfocles cred, ha sido objeto de nu-
merosas reelaboraciones: Gide, Brecht, Steiner, Griselda Gambaro
y Luis Rafael Sdnchez, entre otros. En febrero de 2000, el grupo

'8 Fue miembro del grupo Yuyachkani desde 1983, falleci6 el 7 de
noviembre de 2012.
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Yuyachkani presentaba otra Antigona, con escritura escénica de
Teresa Ralli y Miguel Rubio, y textos de José Watanabe, cuando
todavia Fujimori estaba en el poder y la sociedad civil era sacudida
por las continuas apariciones de tumbas anénimas:

He visto a Antigona (corriendo sigilosa, de una columna a otra, como
escondiéndose de nadie). Era a mediados de los ochenta, cuando
la guerra interna estaba en sus primeros afios. Una sala de exposi-
ciones fotogréficas. Fotos en blanco y negro mostrando imdgenes
duras de Ayacucho, soldados entrenando, capturados en un delicado
paso de ballet mientras saltan, con los pechos llenos de la sangre de los
perros que han matado para reafirmar su valor. Avanzo, una foto de la
arqueria de la Plaza de Armas de Ayacucho, la imagen de una mujer
vestida de negro, pasando silenciosa, veloz, casi flotando, contrastando
sus sombras “bajo el sol cenital”. Ella era Antigona [Ralli, 2009: 63].

El proceso creativo de esta Antigona implicé un arduo trabajo de
investigacion. Teresa Ralli experiment6 con comportamientos escéni-
cos de otras teatralidades —el Noh, por ejemplo—, explord relaciones
y trabajos con objetos para contar una historia, y sobre todo incor-
pord las experiencias que como ciudadana y persona habia vivido y
continuaba viviendo;* entabl6 relaciéon con madres y familiares de
desaparecidos, invitandolos al espacio de trabajo para que contaran

19 Este fragmento pertenece al texto “Fragmentos de memoria’, escrito
por Teresa Ralli en enero de 2002,y en el cual reflexiona sobre el conjunto de
experiencias y estrategias que acompanaron y sustentaron la creacion de Anti-
gona.Agradezco a Teresa el acceso a este texto cuando todavia estaba inédito.

? Cuando en diciembre de 1996 fue tomada la Embajada de Japon,
con mas de quinientos rehenes, por un grupo armado del Movimiento
Revolucionario Tupac Amaru, la casa de la actriz qued6 en medio del
circuito cerrado por el ejército; cada dia para llegar a ella tenia que mos-
trar un pase especial: “La realidad se mezclaba con la ficcion de un modo
alucinante. Desde su piso, tirada en el suelo con su hijo para protegerse
de los disparos, Teresa podia oir las bombas a muy poca distancia, y al
mismo tiempo, verlo todo por la television” (Rubio, en Martinez Tabares,
2001). Agradezco a Teresa Ralli la informacion y testimonios transmitidos
durante el encuentro en Lima en julio de 2004.
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sus historias, a la vez que ella les relataba la tragedia de Antigona. En
estos intercambios la actriz se alimento de relatos que fueron sutil-
mente filtrados durante la construccion del personaje, a la vez que
iba estudiando la corporalidad de aquellas mujeres, las gestualidades
narrativas y las marcas de dolor en cada uno de sus movimientos. La
Antigona peruana surgié en un doble registro: el intimo y el social.
La actriz otorgd a su Antigona la fragilidad y la fuerza que percibi6
en las madres y testimoniantes con las cuales se contact6: mujeres
campesinas, amas de casa, que salieron de sus hogares para buscar a
sus hijos y se convirtieron en paradigmas de resistencia.”!

En el Perti, como en otros paises en situaciones de violencia —las
Madres de la Plaza de Mayo, por ejemplo— fueron las mujeres, madres
y amas de casa, las que se organizaron para la bisqueda de los hijos
desaparecidos. Como en el contexto argentino, “para proteger y cuidar
a sus hijos tuvieron que salir de sus casas y hablar como seres politi-
cos y como ciudadanos” (Ackelsberg y Shanley, citadas por Buntinx,
2005:28). Especialmente las mujeres ayacuchanas fueron las fundado-
ras de la Asociacidn Nacional de Familiares de Secuestrados, Detenidos
y Desaparecidos del Pert (Anfasep),las que en 1984, en plena guerra
sucia, salieron a las calles de Huamanga, Ayacucho, portando una
gran cruzy carteles con fotos de los familiares forzosamente perdidos.

La discordancia entre persona y entorno, la contraposicion
entre ética y politica estatal, no eran sélo problemas planteados en
el texto poético.”? La tragedia que habitaba en la historia griega se

2! De “Fragmentos de memoria” y del desmontaje de Antigona reali-
zado en Cuernavaca, México, 2005. Esta acumulacion de percepciones y
vivencias quedo¢ trazada en la breve dedicatoria a: “Rayda Céndor, Gisella
Ortiz, Rufina Rivera, Rofelia Vivanco, Soledad Ruiz, Angélica Mendoza [...],
y a todas aquellas mujeres que han sufrido en carne propia la violencia de
la guerra interna que vivid el Pert en afios recientes’, programa de mano
de Antigona, del grupo Yuyachkani, febrero de 2000.

22 El conflicto desarrollado en el texto de Séfocles fue reflexionado por
Hegel, quien vio en Antigona el drama que de manera ejemplar simbolizaba
el dilema ético del ciudadano ante los mecanismos del Estado (Estética,
“La poesia dramatica”).
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habia instalado en la vida de muchos peruanos. Si el gesto de Anti-
gona habia emergido a través de algunas mujeres en las que el amor
pudo mas que el miedo, el silencio de Ismene representaba el estado
de una sociedad civil acosada por la violencia y el estado de terror.

Todos en el Pert éramos Ismene, todos necesitdbamos comenzar a
realizar este gesto simbolico de terminar el entierro [...] A quien no
ha realizado el acto de enterrar a sus muertos, le estas quitando el
derecho de ubicar, de nominar al ausente, y de realizar con ¢él la nece-
saria despedida. La mitad del pais durante casi 20 afios vivié en esta
realidad [Ralli, 2009: 73].

En el texto creado por Sofocles, el mythos concluye con la
precipitacion de varios acontecimientos patéticos: las muertes de
Antigona, Hemon y Euridice caen sobre Creonte. En la version
peruana, estructurada en 22 cuadros, una narradora que no es
Antigona cuenta la historia.?* El ultimo cuadro sobrepasa el relato
griego para inscribirse plenamente en el presente, desde donde habla
y actua la actriz-narradora:

Las muertes de esta historia vienen a mi

no para que haga oficio de contar desgracias ajenas.

Vienen a mi, y tan vivamente, porque son mi propia desgracia:
yo soy la hermana que fue maniatada por el miedo
[Watanabe, 2000: 63].

La frase revela la identidad de la narradora en el marco de la
ficcion y expone la tesitura de esta creacion. En el discurso escénico
la actriz atraviesa a la narradora. Desde el marco teatral la voz de
Teresa Ralli surca la ficcion y deviene testimonio, condensando una

# La escritura escénica fue estructurada como un trabajo unipersonal.
A través de Teresa fueron apareciendo la narradora-Ismene, Antigona,
Creonte, un guardia, Hemon y Tiresias. Cada momento de estas figuras
fue construido a través de un minucioso trabajo vocal y de una precisa
partitura corporal. En esta estructura de acento épico cada cuadro escénico
estaba precedido del relato o testimonio de la narradora.
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voz colectiva que sabe mas de miedos y sobrevivencias que de he-
roismos, y en la que también repica la responsabilidad que conlleva
el silencio, la deuda hacia los otros, el peso de las decisiones en un
tiempo donde las personas son maniatadas por el temor.

Cuando la actriz realiza el enterramiento escénico de la masca-
rilla mortuoria de Polinices, la accién es acto ético y ritual simbolico.
El rito funebre que sucedia en escena condensaba un anhelo real:
enterrar los cuerpos de tantos seres queridos desaparecidos en
aquellos anos,* de alli el poder devenir communitas que propiciaba
un camino de simbolicas restauraciones.

Es delicado referirse a la dimensidn catdrtica o restauradora, al
menos simbodlicamente, que manifiestan ciertos acontecimientos
artisticos, particularmente en momentos en que estdn abiertas,
como dijera Adorno, las “heridas sociales” En tales situaciones, las
acciones poéticas parecen colaborar en la regeneracion del tejido
de la memoria para que las comunidades y las personas puedan
aprender a convivir con el dolor.

Rosa Cuchillo (2002), creada por Ana Correa —inspirada en la
novela homoénima (1997) de Oscar Colchado— y con direccién de
Miguel Rubio, fue otro performance que dialog6 desde esta dimen-
sion regeneradora. En el texto literario se tejié el universo mitico
andino con la realidad peruana durante la guerra sucia en las dos
ultimas décadas del siglo xx.* Colchado es un escritor que se ha
nutrido de problematicas e historias de la cultura andina, como de
los acontecimientos que van ocurriendo en el pais, manifestando
cierta vocaciéon documentalista. En la configuracion escénica, Rosa

#Sugiero leer al respecto el testimonio de Teresa Ralli en “Fragmentos
de memoria’, Des/tejiendo escenas. Desmontajes: procesos de investigacion
y creacion, Universidad Iberoamericana/cITRU-INBA-Conaculta, México,
pp. 63-74.

» Los escenarios de la violencia peruana contemporanea han sido
recreados por este autor en mds de una narracion. La casa del cerro El
Pino, cuento ganador del premio internacional Juan Rulfo en el aiio 2000,
también se desarrolla en ese contexto. Rosa Cuchillo fue Premio Nacional
de Novela en 1996.
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Cuchillo potenciaba su contenido documental con la incorporacién
de nuevos textos y dispositivos. La actriz habia mantenido como
idea base la problematica de una madre que mads alla de la muerte
continuaba buscando al hijo desaparecido. Tal nicleo no sélo despla-
zaba la ficcion al universo inmediato de lo real —tal era la situacion
del contexto—, sino que al ser corporizado en una accién escénica
ganaba nuevas dimensiones simbdlicas y politicas.

Rosa Cuchillo busca irrumpir en lo cotidiano de los pobladores y sor-
prenderlos en un didlogo con la teatralidad a través de la fabula, la
danza, la imagen y la musica, y de esta manera remover la memoria
para generar una nueva mirada a la historia vivida en los dltimos
veinte afios, con la importante presencia de la mujer en la lucha por
la defensa de la vida y la busqueda de la verdad [Correa, 2009: 111].

Las indagaciones encabezadas por las madres y familiares
de desaparecidos, y el deseo colectivo de alimentar y restaurar
la memoria fue el escenario politico y espiritual sobre el cual
se construyo el performance. Testimonios como los de Angélica
Mendoza, madre ayacuchana lider del movimiento de mujeres
contra la desaparicion forzosa,” fueron incorporados a la accién
escénica.” La imagen elaborada por Ana Correa interviniendo/
recorriendo los espacios publicos, daba presencia poética a la
busqueda de las madres, haciéndola mas visible por efecto de
extraflamiento.

Elaborada a partir de un proceso de investigacién que se pro-
puso recabar informacién visual, social y cultural de los mercados
andinos, esta creacion implicd una puesta en relacion con la vida

% En septiembre de 1983 “Mam4d” Angélica y un grupo de mujeres
ayacuchanas fundan la Asociacion Nacional de Familiares de Secuestrados,
Detenidos y Desaparecidos del Pert (Anfasep).

% Estos testimonios habian sido difundidos en el documental realizado
por Carmen del Prado sobre Mama Angélica, como la llamaban. Esta obra
documental integro la exposicion ;Dénde estdn nuestros héroes y heroinas?,
en el Centro Cultural de Bellas Artes, de Lima (julio-agosto, 2004).
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cotidiana de comunidades urbanas y campesinas. Realizada fuera
de recintos artisticos, interviniendo plazas y mercados populares,*
Rosa Cuchillo desbordé el marco teatral y exploré recursos del arte
accion y de la practica performativa.” Me refiero a la condicion de
performer como aquel que en tanto artista y persona se expone, que
conceptualiza su creaciéon mediante una especie de “dramaturgia”
o partitura inicial abierta a las modificaciones del trabajo in situ,
que corre el riesgo de abordar el espacio publico asumiendo los
imprevistos y las consecuencias de sus intervenciones.

Ana Correa construyd una partitura en la que incluia una danza
y una especie de ablucion ritual, esparciendo entre los espectadores
un agua florida por ella misma preparada:

Esta accién se convierte en un acto de sanacién y de limpieza. La
gente recibe los pétalos y el agua y se los frota por los brazos y la cara.
La gente se acerca a Ana e incluso después de la funcién le piden un
poco de agua bendita y flores [Rubio, 2003: 7].

En su informe de trabajo la actriz hacia referencia a la accién
como: “Un rito de purificacién, limpieza y florecimiento” que ayuda
a la gente a perder el miedo, a comenzar a sanarse del olvido (Co-
rrea, 2009: 111).%°

#“Laaccion escénica ha sido disenada para instalarse en los mercados

como un puesto ambulante mas. Una mesa de 1.50 x 1.50 m, con techo
y paredes de pléstico azul son la unica escenografia de este puesto que
ha recorrido los mercados, plazas y atrios de iglesias de Ayaviri, Puno,
Urubamba, Abancay, Huamanga, Huanta, Puquio, Huancayo, Hudnuco,
Tingo Maria, Ica, Huancavelica, Yauli y Lima” (Rubio, 2003: 7).

2 “El arte accion es un concepto abierto por medio del cual podemos
designar practicas artisticas que frecuentemente se realizan como accién
directa, generando procesos de estetizacion o de investigacién en torno a
la relacion con el publico y el espacio publico, con implicaciones sociales
y éticas” (Martel, 2001: 13).

% La informacion sobre este trabajo la he obtenido de la entrevista
realizada a Ana Correa en julio de 2004 en Lima, del texto de Miguel Ru-
bio “Persistencia de la memoria’, asi como del documental Alma viva, y

&
[BAC)

¢®

ILEANA DIEGUEZ 83



En un contexto como aquel, donde las personas buscaban res-
puesta y consuelo a la desesperacion y al dolor en que les habian su-
mido dos décadas de violencia, la acciéon emprendida por una mujer
vestida de blanco con un tipico traje andino, contando la historia de
una madre que busca al hijo desaparecido y desplegando un ritual que
los involucraba, fue percibida como una accién ritual y regeneradora.

El arte, como ritual de posibilidades regeneradoras, ha sido
respaldado por creadores como Artaud y Joseph Beuys. Particular-
mente Beuys ejercio la practica artistica como via de acceso al me-
joramiento espiritual y como accién politica por su capacidad para
producir cambios, llegando incluso a concebirla como un anti-arte®
propiciador de curaciones individuales y colectivas. Los actores de
Yuyachkani encontraron en sus creaciones artisticas una posibilidad
de expresion y posicionamiento mas alla de los espacios artisticos.
A través de sus personajes y acciones hicieron communitas con el
dolor y el reclamo de miles de ciudadanos que buscaban respuestas
para tantas penas y pérdidas.

Si el arte puede ser el espejo que nos regresa la vision de la
triple Optica que condiciona al ser, es tal vez por la dindmica in-
tersubjetiva y por su naturaleza fronteriza; no en una dimension
estrictamente estética, sino esencialmente ética.”> En ese tejido de

del “Informe: Investigacion y creacion de Rosa Cuchillo, accién escénica’,
generosamente proporcionado por esta actriz cuando atn estaba inédito.

31 “Yo exijo un compromiso artistico en todos los ambitos de la vida.
Por el momento, el arte se ensefia como un campo especial que exige la
produccién de documentos en forma de obras de arte, mientras que lo
que yo defiendo es un compromiso estético de la ciencia, la economia,
la politica, la religién, de cada una de las esferas de la actividad humana”
(Beuys, en Lippard, 2004: 185).

32 Al concluir sus reflexiones sobre aquellas acciones, Miguel Rubio
anotaba: “Estas notas fueron iniciadas como una reflexion desde el teatro
pero se mezclaron las personas y los personajes, los actores sociales y los
del teatro, los escenarios de la realidad y de la ficcidon; se mezclaron las
voces y ahora ya no sé si escribe el hombre de teatro o el ciudadano que
se ha sentido renacer en estos dias” (Rubio, 2003: 9).
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segregaciones est/éticas emerge lo liminal, ese estado trascendente
donde cada gesto es una accién por la vida.®

HIBRIDACIONES Y TECNICAS MIXTAS

Paralelamente a las acciones unipersonales, como las anteriormente
referidas, Yuyachkani ha desarrollado experiencias de creacién
grupal. En julio de 2001 presentaron una produccion caracterizada
por su naturaleza hibrida, entre la instalacion plastica y la accion
escénica. Una instalacion supone la construccion de una realidad
arbitraria, creada artificialmente y ubicada en un medio donde por
contraste puede exhibir su extraiieza. Hecho en el Perii, vitrinas
para un museo de la memoria se instal6 en las galerias de un cen-
tro comercial de Lima, en el corazén de la ciudad, en plena crisis
del espectdculo fujimorista y en didlogo con la “teatralidad” de su
gesticulacion politica.

En esta creacion se condensaban varias experiencias: las ac-
ciones callejeras, las confrontaciones de algunos personajes en los
escenarios sociales y el encuentro con artistas del arte del perfor-
mance. En el programa de mano se planteaba la convergencia de
la instalacién plastica con la accién dramatica, involucrando asi “la
mirada del espectador y la experiencia del espacio compartido’, y
propiciando un “territorio para mirar y mirarse”. Esta teatralidad

** Los propios testimonios de algunos creadores me han provocado
tales consideraciones. “La experiencia ha sido para la vida, de una fuerza
y humanidad conmovedora. Ayer por la noche en la Vigilia, desfilamos
con los jévenes familiares de detenidos y desaparecidos y luego llegamos
al atrio de la Iglesia en donde hice Rosa Cuchillo para unas 500 personas,
en su gran mayoria mujeres que habian llegado de todas las comunida-
des. Sentimos que nuestra vida y nuestra labor tenia sentido, que todo lo
que habiamos aprendido, recogido, sentido, expresado durante todo este
tiempo era para esto, para llegar aqui a acompanar en la esperanza a todas
estas mujeres de ojos grandes y llorosos” (Ana Correa, en Rubio, 2003: 8).
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desplegada como “politica de la mirada™ instalaba otras formas
de expectacion y convivio: espectadores inusuales, transeuntes de
la zona céntrica fueron confrontados por las bizarras imagenes que
eran exhibidas en las vitrinas, en un ambiente de feria. Fuera de los
espacios seguros, los actores no representaban, sino accionaban
como “entes liminales” generando performances individuales que
configuraban una especie de collage escénico, en una exploracion
parddica de dispositivos y efectos medidticos:

La experiencia peruana se refleja en varias superficies: la del espejo, la
de las cartas que llevan inscrito el futuro, la del papel impreso, la del
lienzo, la de las vitrinas, la de las estampas sagradas y (acaso la mas
significativa en esta hora del pais) la de la pantalla televisiva. Antes
de la transmision de los vladivideos, nuestras imagenes compartidas
sobre el Poder y los poderosos no inclufan la evidencia visual de las
infamias secretas de los gobernantes, del espectdculo de sus transac-
ciones sigilosas y sus arreglos ilegitimos. Curiosamente, en nuestros
tiempos la realidad mas rotunda es la de la imagen que pasa por el
filtro de la tecnologia: todos somos testigos, todos somos espectadores
[Rubio, programa de mano de Hecho en el Perti].

Aquellas vitrinas exhibian situaciones de la alta politica cual si
fueran espectaculos de feria, y devenian pantallas vivas donde se
carnavalizaba el espectaculo nacional, en una apropiacion kitsch de
algunos mitos populares, reelaborando figuras de tales imaginarios.
Planteo lo kitsch desde la reformulacion y apropiaciéon consciente
que a partir de los afios sesenta hiciera el arte contemporaneo. En
el arte de la posvanguardia el kitsch ha regresado “como contrapun-
to necesario de los fenomenos culturales del presente” (Amicola,
2000: 105). En el contexto urbano en el cual se inserté Hecho en el
Peri, 1a apropiacion kitsch fue un modo natural de relacionarse con
la cultura visual de los espacios populares.

3 Estoy retomando una idea ya planteada por Gustavo Geirola en su
libro Teatralidad y experiencia politica en América Latina, pero me interesa
replantearla en un dmbito de estrategias relacionales.
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El desbordamiento de la teatralidad y la incorporacién de la
estrategia instalacionista tuvo un momento especial en otra de las
creaciones realizadas por Yuyachkani en aquellos anos: Sin titulo, téc-
nica mixta (julio, 2004), en la que inicialmente se habian propuesto
abordar la historica guerra con Chile, problematica que inquietaba
al grupo hacia mds de treinta afos, cuando trabajaban en Pusio de
cobre (1971). Sin embargo, en ambos momentos el tema historico
fue atravesado por la realidad. En agosto de 2003, cuando estaban
en pleno proceso creativo, irrumpio el Informe Final de la Comision
de la Verdad y Reconciliacion: “Empezamos a hacer una obra de
teatro y de pronto el pais comenz6 a galopar encima de nosotros”
(Ralli, 2004).* Para entonces el grupo ya habia acumulado mucho
material practico —secuencias, “montajes’, “eslabones”—,* encon-
trando conexiones entre la guerra de 1879 y la violencia politica de
los ultimos veinte afos. En el espacio escénico se fue incluyendo la
documentacion de ambos periodos. Para la organizacién de estos
materiales los actores de Yuyachkani apelaron a las estrategias del
teatro documental de Peter Weiss, ya exploradas en Pusio de cobre.

Weiss propuso el teatro-documento como aquel que se ocu-
pa “exclusivamente de la documentacién de un tema” (1976: 99),
exponiendo informaciones a través de actas, cartas, declaraciones,
alocuciones, entrevistas, reportajes, manifestaciones de personali-
dades conocidas, fotografias, documentales cinematograficos, los
cuales debian disponerse en el escenario sin variar su contenido.
Propuso la técnica de montaje para resaltar detalles y presentar los
hechos a dictamen. No trabajaba con caracteres ni con descripciones
de ambientes, buscando desviarse del modelo estético tradicional.
Aunque intentaba cierta liberacion del marco artistico para provocar
una toma de posicion frente a los hechos, Weiss entendjia el teatro-
documento como un producto artistico (99-110).

Veamos entonces la manera en que Yuyachkani se apropié de

> De la conversacion sostenida con Teresa Ralli, en julio de 2004, Lima.
3 Estas palabras forman parte del vocabulario técnico de Yuyachkani
en materia de creacion dramaturgica y escénica.
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las estrategias documentales. La entrada al espacio se realizaba a
través de una pequeiia galeria donde se instalaron vitrinas con libros
de historia del Pert; sobre las paredes se reproducian fragmentos
del Informe Final de la cvr. El espacio al que llegaban los especta-
dores —sin lugar preciso para situarse y sin ninguna indicacion al
respecto—? era una especie de environment en el cual se integraban
fotos y fotocopias de sucesos histéricos y recientes, libros de historia,
cuadernos de notas, diarios de trabajo de los actores, retazos de car-
tas, vestuarios y elementos alusivos a la realidad peruana, muiecos,
mascaras y diversos objetos que serian utilizados por los actores:

En un momento de este proceso entendimos que estdbamos cons-
truyendo algo asi como un memorial con gente y con objetos que
fueron llegando, antes que como utileria, como prueba, como testi-
monio, como informacion necesaria, finalmente como imagen que
activa la memoria y que al mismo tiempo invita al espectador a mo-
verse, a escoger un punto de vista, a decidir lo que mira, lo que oye o
donde se detiene.
[...]

El publico es recibido como los visitantes de ese archivo [Rubio,
2004].

En el espacio escénico también cumplian funciones documen-
tales las imdgenes reproducidas a través de dos pantallas televisi-
vas, con fragmentos sobre el grupo armado Sendero Luminoso,
intervenciones de Abimael Guzman y escenas de la guerra sucia.
Los propios cuerpos de las actrices estaban en registro documental
(Rubio, 2004: X): Ana Correa estaba cubierta con una kushma ashd-
ninka que en uno de sus lados portaba las fotografias tomadas por
Vera Lentz en las comunidades esclavizadas por Sendero Luminoso.
Débora Correa, ataviada con un vestido tradicional andino, exponia
los testimonios —escritos sobre las ropas— de mujeres campesi-

%7 La sala del grupo Yuyachkani, en su sede de Tacna 363, en Magdale-
na del Mar, Lima, habia sido literalmente vaciada, desprovista de butacas,
gradas o cualquier vestigio de asiento.
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nas victimas de violaciones y del plan de esterilizaciéon masiva. El
teatro-documento, en la perspectiva de Peter Weiss, representa una
reaccion contra las situaciones presentes (1976: 102); y aquellas dos
presencias que portaban sobre el cuerpo imagenes documentales
eran una denuncia de la violencia ejercida sobre aquellos que de
manera mas dura lograron sobrevivir a la guerra.

La discusion en torno a la responsabilidad que contrae la sociedad
civil cuando se viven tales periodos de violencia, ha asumido diversas
formas, planteando dilemas éticos respecto alos modos de posicionarse
y testimoniar, y cuestionando el derecho a usurpar las voces de las vic-
timas, a hablar por los otros.* En varios acontecimientos artisticos se
han introducido testimoniantes que declaran los horrores de barbaries
humanas y cémo sobrevivieron a ellas. En el trabajo emprendido por
Jacques Delcuvellerie y Groupov® en torno a la masacre de un millén
de tutsis en Rwanda, en 1994, aparece en escena una sobreviviente, Yo-
landa Mukagasana, para dar testimonio. En Rosa Cuchillo, Ana Correa

3#¢,Como se enfrenta uno al peso de las evidencias presentadas ante la

Comision de la Verdad y la Reconciliacion?... ;Cémo absorber las historias
terribles y las implicaciones de lo que uno sabia y no sabia de los abusos
cometidos durante los afios del apartheid (la magnitud se conocia, asi como
ciertas formas de violencia concreta, pero se desconocian los pequeios
detalles, los méargenes domésticos de la violencia —lo que hacia la gente
al convertirse en victima, cémo algunos se desplazaron de su escenario
doméstico para convertirse en perpetradores de la violencia—, la sintaxis
especifica del hecho de suministrar y absorber el sufrimiento). La necesidad
de trabajar con aquel material procedia de la urgencia de las preguntas que
surgieron durante aquella diseccién. No es que yo esperase que una pieza
teatral pudiera ofrecer respuestas concretas sobre como enfrentarse a la
memoria privada y la memoria histérica, sino que el trabajo (de crear una
obray quizds también de contemplarla) se convierte en parte del proceso
de absorber ese legado”, se planteé William Kentridge a propdsito de su
experiencia en torno al proceso de la Comisién de la Verdad y la Reconci-
liacion en 1996 en Sudaifrica (Kentridge, en Christov-Bakargiev, 1999: 219).

¥ Se trata de Rwanda 94, realizada en 1999: “Una tentativa de repara-
cion simbolica para los muertos, ala manera de los vivos’, fue la definicién
que de ese evento dio Jacques Delcuvellerie (Ivernel, 2001: 12).
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pronuncia las palabras de una madre que ha sufrido la desaparicion del
hijo. Los cuerpos y los textos de lo real se mezclan en las teatralidades
actuales para que la memoria no se borre y la condiciéon humanista
no sea un tema en los discursos literarios.

A diferencia de las estrategias documentalistas introducidas
por Weiss, donde las informaciones eran representadas a través de
fabulas y personajes, en el arte documental de estos ultimos afios
se introducen directamente personas y documentos del orden de
lo real, sin intermediarios que mediaticen los testimonios. Los
procedimientos documentales actuales son mads texturas, cuerpos
que irrumpen en las composiciones poéticas, irrupciones de lo real.

Durante el proceso de Sin titulo, técnica mixta, los actores
se enfrentaron al reto de no actuar.® No representar caracteres
ni personajes, sino estar, crear una serie de imdgenes y pequefias
situaciones. Conformaron una galeria de presencias, de estatuas vi-
vientes que interrogaban a los espectadores, sin vocacion museistica,
en un registro vivo, recuperando texturas, materiales y situaciones
desarrolladas en creaciones anteriores. Insisto en que la presencia
no solo refiere una especificidad material, o una fisicalidad que
ejecuta partituras performativas; la presencia abarca la eticidad del
acto, la responsabilidad de estar en un espacio escénico asumiendo
los riesgos de eso que Eduardo Pavlovsky ha llamado la “ética del
cuerpo” (1999: 80).4

Entre las estrategias discursivas de Yuyachkani observo la
recurrencia al procedimiento intertextual, a la citacién de objetos
y elementos de creaciones propias o de otros autores. La intertex-
tualidad como término que conceptualiza una préctica textual muy
antigua designa la transposiciéon de enunciados de un sistema a
otro, considerando los cambios y reposiciones que implican estos

* Informacion proporcionada por el director y los actores.

*1 En el siguiente capitulo retomo y desarrollo este planteamiento.
Véase Eduardo Pavlovsky, Micropolitica de la resistencia, Eudeba, Buenos
Aires, 1999.
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traslados.”? Entendida como entrecruzamiento de textos y puesta
en didlogo en una nueva situacion, me interesa considerar la figura
de lo intertextual para pensar las configuraciones escénicas. En
Sin titulo, técnica mixta, fueron reelaborados personajes, objetos y
situaciones de trabajos anteriores: particularmente de El bus de la
fuga 'y de Hecho en el Perii.

En las creaciones de Yuyachkani la intertextualidad también cita
el dmbito cultural y artistico. En la bandera de retazos que irrumpié
en Sin titulo, técnica mixta, se citaban las multiples banderas rein-
ventadas, resignificadas y cosidas por los artistas plasticos peruanos
durante la ultima década del siglo xx.

Los artistas reelaboran las fracciones desperdigadas de la nacion,
desmitificando la “peruanidad”, desmilitarizando al héroe y rescatan-
do a los personajes comunes y cotidianos que despertaron nuestras
mds tempranas admiraciones. Esta “reconstruccion” se refleja en las
acciones domésticas de lavar, coser y planchar, en las “lavanderas”
de Eduardo Llanos, Susana Torres y Cristina Planas, asi como en la
bandera de trapos cosidos de Luis Garcia-Zapatero. Mientras que
Eduardo Tokeshi y Claudia Coca se acercan a la Patria mediante la
figura de un cuerpo necesitado de transfusiones y ligaduras; a simi-
lar propuesta nos remite la instalacién de Abel Valdivia con el corpus
femenino maltratado [Ponte, 2004].%

En las multiples relecturas del estandarte peruano, era evidente
que no se regresaba a ¢l para solemnizarlo sino para desmontarlo

2 Sj bien fue difundida en los textos de Julia Kristeva, la intertextuali-
dad ha sido elaborada —como ha expresado la propia Kristeva— a partir
de los estudios de Mijail Bajtin sobre la condicion dialdgica del lenguaje.
Puede verse Julia Kristeva, “Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman”,
Critique 239 (Paris, abril de 1967), pp. 438-465.

3 Este texto presentaba la muestra colectiva Sobre héroes y patrias.
1992-2002, que en julio de 2004 se exhibia en Lima en la Galeria Pancho
Fierro. Simultdneamente se presentaba en el Centro Cultural de Bellas
Artes ;Donde estdan nuestros héroes y heroinas?, problematizando la repre-
sentacion de lo heroico en el imaginario peruano.
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y a la vez reconstruirlo, ya no como representacion unica de un
ideario nacional, sino como reinvencién dolorosa o carnavalesca.
En la creacion escénica de Yuyachkani, la enorme bandera de tra-
pos cosidos que se izaba en medio del espectaculo, adelgazando
las fronteras de la ficcidn, insistia en su textura politica por los
multiples cuerpos y memorias que evocaba. Probablemente la re-
ferencia mas contundente estaba en aquella instalacion de Eduardo
Llanos, Lavandera nacional, realizada en 1993, una de las primeras
entre tantas acciones que removerian la conciencia civica peruana.
Reelaborando “las fracciones desperdigadas de la nacién”, aquella
bandera creada por Llanos, cosida a partir de diversos tipos de ropas,
desde uniformes militares, prendas interiores, vestidos comunes,
fue concebida como “un homenaje a la mujer peruana que lava los
trapos sucios del pais”* Nueve afios después, Yuyachkani retoma y
expande el gesto de aquellos artistas visuales.

El propio titulo de esta instalacion —Sin titulo, técnica mixta—
hacia referencia directa al lenguaje de las artes pldsticas, explicitando
su hibridez con el uso de técnicas mixtas. La instalacion estaba dis-
puesta en el espacio no sélo para mostrarse, sino para ser dinamizada,
intervenida por las acciones de los performers. Ya no se trataba de
vitrinas fijas, como en Hecho en el Perii, sino que los espectadores
podian transitar entre las estatuas de un archivo-museo, a veces fijas
en el espacio o instaladas sobre tarimas moviles que eran desplazadas;
los performers intercambiaban sus roles con imagenes mediatizadas,
animando estatuas vivientes o desplegando pequeiias secuencias per-
formativas. Las situaciones se iban desarrollando en el espacio-tiempo,
como inspiradas en dinamicas procesuales,” reconstruyéndose ante

* Esta instalacion fue exhibida en la muestra colectiva Sobre héroes y
patrias. 1992-2002 que en julio de 2004 pude visitar en la Galeria Pancho
Fierro de Lima.

> El “arte procesual” ha sido conceptualizado por la critica como
derivado del arte minimal al desplazar el interés de realizacion del objeto
hacia su especifica operatividad, adquiriendo cada vez mds un caracter
“procesual” y temporal: “La obra, o el nuevo objeto artistico, habia que
entenderla como una presencia en relacion al espacio ambiente que la
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los espectadores, sin tras-escena, sin salida del espacio de ejecucio-
nes. Los espectadores fueron invitados a editar su percepcién entre
fragmentos de asociaciones personales y colectivas, al borde de una
zona liminal donde se cruzaban memorias y vivencias.

RITUALES SITUACIONISTAS

En la trama de contestaciones simbolicas que se fue tejiendo en la
sociedad peruana, particularmente a partir del afto 2000, el espacio
publico fue tomado como escenario de practicas artisticas y politi-
cas. En ese contexto se enmarca la actividad del Colectivo Sociedad
Civil (csc), responsable de la convocatoria al ritual publico de lavar
la bandera peruana en el Campo de Marte y en la Plaza Mayor de
Lima (mayo de 2000).%

Los miembros de este Colectivo se propusieron desarrollar actos
publicos, fuera de los recintos seguros del arte, en lugares donde se
pudiera convocar a una amplia participacion ciudadana. Opuestos

circundaba y a expensas de la accién/reaccion del espectador. Ello suponia
que, por primera vez, el espacio expositivo era concebido como un volumen
globalizador en cuyo seno se producian constantes interferencias entre
las obras y los observadores o espectadores de éstas” (Guasch, 2002: 29).

“ Gustavo Buntinx, miembro fundador de este colectivo, ha sefia-
lado que incluso la propia cristalizaciéon del csc debe entenderse “como
resultado adicional de la movilizacién generalizada de la ciudadania que
durante esa hora suprema se declara en militante alerta civica y recupera
el espacio publico para el accionar politico” Todas las citas entrecomilladas
en este apartado sin referencias o con referencia a Buntinx pertenecen al
texto “Lava la bandera: el Colectivo Sociedad Civil y el derrocamiento de
la dictadura en el Pert” (version reducida, generosamente proporcionada
por el autor). En la nota que acompaiia este ensayo, Buntinx sefiala que “las
frases escogidas han sido tomadas del fluido y filudo didlogo compartido
con los demds integrantes del csc en la intensidad de aquel afio que juntos
vivimos en peligro”. Existe una version publicada del texto en la revista
Quehacer 158 (enero-febrero de 2006).
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a considerar sus acciones como obras artisticas, eligieron una pala-
bra que medio siglo antes habia sido connotada por el movimiento
situacionista: “Se busca generar no obras sino situaciones a ser
apropiadas por una ciudadania que abandona asi el papel pasivo
del espectador para convertirse en coautora y regeneradora de la
experiencia. Y de la historia misma” (Buntinx, 2006).

Con el declarado propdsito de contribuir a la subversion del
estado de cosas y en respuesta a las maniobras de un régimen que
pretendia perpetuarse mediante terceras “elecciones’, los integrantes
del csc estructuraron una serie de “situaciones” Algunas constituye-
ron condensaciones simbolicas de los “dramas sociales”. Otras fueron
abiertamente carnavalescas, invirtiendo el propio espectaculo de la
sociedad de estatus que tanto habia criticado Guy Debord.

Para Debord, principal teorizador sobre las condiciones espec-
taculares de las sociedades modernas, el espectaculo es la principal
produccién de la sociedad actual (1999: 42). La representacion
jerarquizada del poder alcanza su grado maximo en el espectaculo
que éste le organiza a la sociedad, mediatizando las relaciones y
presentando la apariencia como sustitucion de vida. Sin embargo,
en las manifestaciones espectaculares que la sociedad actual se or-
ganiza a si misma ya no es posible hablar del espectaculo como “una
inversion de vida’, como senialaba Debord, sino que éste se concreta
en un movimiento que invierte la condicion espectacular producida
por el poder. Observar la actual carnavalizacion del espectaculo de
la sociedad implica también reflexionar sobre las singularidades
de las practicas sociales, politicas y artisticas de hoy, respecto a los
planteamientos y acciones del movimiento situacionista.

Fundada en 1957,1a Internationale Situationniste’” se expandio6

#“Una asociacion internacional de situacionistas puede considerarse
como una unién de trabajadores de un sector avanzado de la cultura, o
mas exactamente de todos aquellos que reivindican el derecho a un tra-
bajo ahora impedido por las condiciones sociales. Por lo tanto, como un
intento de organizaciéon de revolucionarios profesionales de la cultura”
(Debord, “Tesis sobre la revolucién cultural”, publicado en el nim. 1 de
Internacional Situacionista, 1958).
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por toda Europa, aglutinando importantes intelectuales y crea-
dores que concebian el arte como una realizacién en la vida. Este
movimiento incidi6 en los procesos revolucionarios del 68, al cual
estuvieron ligados como participantes e idedlogos, constituyendo
en mayo el Comité Enragés-Internationale Situationniste que pintd
los muros de la Sorbona con numerosos carteles donde difundian
sus ideas. En el Manifiesto de 1960* sus miembros se pronunciaron
contra el espectaculo que separaba espectadores y actores. A favor
de la participacion total —contra el arte unilateral— propugnaron
la creacion de una cultura total y la formacion de un artista capaz
de ser ala vez productor y consumidor. Plantearon las “situaciones”
como acciones experimentales que transformaran la energia de
ambientes cotidianos. Las “situaciones” implicaban “la construccion
concreta de ambientes momentaneos de la vida y su transformacion
en una calidad pasional superior” (Debord, 1957); se creaban con los
gestos de los escenarios sociales, como un juego de acontecimientos,
buscando una manifestacion pasional de la vida, y transformando
momentos efimeros en “situaciones” concientizadas. Contra la idea
de un arte “conservado” o separado de la vida, ellos proponian “una
organizacion del momento vivido”. Contrariamente a la condicion
pasiva en que los espectaculos de la sociedad colocaban a los ciuda-
danos, la “situacion” se hacia para ser vivida por sus constructores.

De ninguna manera seria posible reducir las acciones del Co-
lectivo Sociedad Civil en Lima ala puesta en accién de un concepto.
Pienso que la construccién explicitamente relacional, hacia los otros,
y la realizaciéon de sus acciones como rituales publicos participa-
tivos, diferencia las practicas de este Colectivo de las propuestas
desarrolladas por Debord.

Lo que el propio csc postulé como “situaciones”, apostaba a la
“politizacion radical del arte” en un contexto de alta espectacula-
rizacion de la politica de Estado. Con este propdsito desarrollaron
diversas acciones, caracterizadas tanto por sus elaboraciones simbo-

8 Publicado en Internationale Situationniste nim. 4 (1960).
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licas como por sus dindmicas participativas y relacionales.* Desde la
instalacion funebre donde publicamente y durante 28 horas se veld
el cadaver de la Oficina de Procesos Electorales, hasta empapelar
barrios populares con un mismo cartel que insistia en la frase “Cam-
bio, no cumbia’, parodiando las campanas lanzadas por Fujimori
bajo “El ritmo del chino” En el primer performance la gente prendia
velas y parodiaba guardias de honor; en la segunda era invitada
a comunicarse mediante un cartel interactivo donde aparecia un
correo electrénico y una pagina web con links a diversos medios de
prensa y organismos de defensa de los derechos humanos.

La acciéon mas incluyente y festiva, y también la mas conocida
de todas las realizadas por el csc, fue Lava la bandera, definida por
ellos mismos como “un ritual participativo de limpieza patria’, en
la que publicamente lavaron la bandera numerosos ciudadanos.
Esta accion revirtié la ocupacién y el comportamiento en el espa-
cio publico por el estallido del grotesco social: el cuerpo bajo, en el
sentido bajtiniano, la parte dionisiaca del cuerpo doble se extendid
carnavalescamente desplazando los comportamientos solemnes y
transformando la plaza publica en espacio de libre encuentro, en
patio colectivo donde se armé un gran “tendal popular”*® Los miem-
bros del Colectivo apenas fueron los propiciadores de un reiterado
ritual® cuyos elementos “litdrgicos” eran ofrendados por los mas
diversos participantes: banderas de tela, agua, jabén marca Bolivar,
y comunes bateas o tinas rojas de plastico, colocadas sobre rusticos
bancos de madera, de color dorado, evocando la decimonoénica frase

#“La amplia y radical modificacion de conciencias ala que el Colectivo
Sociedad Civil aspira requiere experiencias transformativas sélo obtenibles
mediante la incorporacion viva de la poblacion a una praxis simbolica que
supere la simple recepcion de discursos y consignas, o la participacion en
actos estrictamente politicos” (Buntinx, 2006).

*0 El propio Buntinx se refiri6 al espacio creado como “una prolon-
gacion del patio doméstico”

! Mas alla de los senalados dias de mayo, esta accion se continué
realizando cada viernes en la pileta colonial de la Plaza Mayor, hasta ex-
tenderse a otras ciudades incluso fuera del Perd.
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del explorador italiano Antonio Raimondi: “El Pert es un mendigo
sentado en un banco de oro”*

La inventiva ludica propici6 la transformacion de la protesta
en un carnaval de resurrecciones poéticas, de manera que el gesto
no cancelaba sino reinventaba el ajeno emblema como prenda
propia. Esta festiva dindmica también posibilité la continuidad
de la accion, pese a los diversos intentos de contencién. Cuando
la censura cort6 el agua, los comerciantes de la zona la proveian
en bolsas, botellas y bateas; cuando los militares impusieron las
marchas marciales para acallar las canciones opositoras, la gente
las adapt6 al nuevo ritmo; cuando la guardia de asalto amenazé
con derribar los cordeles, los participantes realizaron la accién
“bajo la proteccion simbolica del himno nacional, para luego
portar los estandartes mojados sobre sus cuerpos hasta constituir
un gigantesco tendal humano” (Buntinx, 2006). Al defender la
permanencia de la accidén colocando sobre si mismos las banderas,
incluso bajo la alerta de una intervencién policial, radicalizaron la
puesta en accion de una “ética del cuerpo” que atravesé y subvirtio
los sistemas de comportamiento.

Lava la bandera transform¢é temporalmente un espacio con-
trolado por las fuerzas oficiales en foro abierto a la expresion y al
ludico encuentro de los cuerpos. En el que hasta entonces habia
sido un sitio bajo vigilancia, se mezclaron los participantes —que
ya no espectadores— de una fiesta donde se des-solemnizaba el
maximo simbolo patrio, colocdndolo en situacién cotidiana. La
bandera, objeto de oficiales honores, fue manipulada como ropa
comun, en gesto de destronamiento y apropiaciéon popular. Estas
acciones hicieron evidente el uso de recursos parddicos para sub-
vertir y carnavalizar las practicas de las sociedades espectaculares
criticadas por Debord, instalando un doble, rebajado y popular, del
oficial emblema nacional.

52 En un sentido carnavalizador puede leerse la inversion de la frase:
“El Pert es un banco de oro sentado sobre un mendigo’, que a decir de
Buntinx hace tiempo circula entre los peruanos.
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Al involucrar recursos y estrategias del arte plastico y escénico,
y dado su cardcter participativo y ritual, Lava la bandera podria
leerse como un happening, pero este término —legitimado por las
practicas artisticas del siglo xx— remite a una produccion estética
y limita la dimension propuesta por los miembros del csc:

No han faltado esfuerzos criticos por apreciar Lava la bandera des-
de las sugerencias ofrecidas por el happening, la performance, el arte
procesal... Pero la valoracién de sus acciones en tales términos artisti-
cos le es por lo general indiferente a un Colectivo cuyos miembros se
asumen primeramente como ciudadanos y sélo en segundo término
como autores culturales, sin por ello perder de vista la importancia de
esa capacidad profesional que en la lucha por el poder simbdlico le
otorga un evidente plus diferencial [Buntinx, 2006].

Esta accion, y en general las “situaciones” del csc durante aquel
periodo, no fueron conceptuadas como performances artisticos,” sino
que buscaron concretarse como “gestualidades politicamente sim-
bdlicas”, potenciando el comportamiento como politica del cuerpoy
transformando la expectacion en participacion festiva: el cuerpo por
delante, inmerso en un contagiante dionisismo ciudadano, erotizé la
practica politica. La problematica rebasa la cuestion de un vocabu-
lario técnico, nadie que se lance a estas contagiantes olas se detiene
a pensar en una taxonomia para clasificar obras; en todo caso se
trata de actos, de pricticas éticas que atraviesan formas simbdlicas,
politicas y/o poéticas. Pero también la reflexion ante estos sucesos
evidencia —como ya han planteado algunos criticos y teorizadores—
la necesidad de “reformular el estatuto de lo artistico en relacion
con la crisis de legitimidad de las viejas formas de representacion,
tanto de la politica como del arte” (Longoni, 2003).

>3 Insistiendo en el tema, transcribo la expresion de Gustavo Buntinx
durante el encuentro desarrollado con varios artistas visuales peruanos,
entre ellos los miembros del csc, en el Centro Cultural San Marcos, Lima,
24 de julio, 2004: “No queriamos hacer obras sino crear situaciones [...] nos
interesaba cambiar la historia mas que ser incluidos en una historia del arte”
[anotaciones de la autora].
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El caudal de emocion, de religiosidad* y participacion ciuda-
dana que Lava la bandera gener6 fue intensificando su potencial
metaférico y revulsivo, multiplicaindose pero también transforman-
dose en otras regiones del Perti* y en ciudades de otros paises. En el
contexto represivo que se desatd una vez mas en Argentina a partir
de los estallidos sociales que produjo el corralito econdémico del
2001, el colectivo Arde Arte lanza la convocatoria renombrando la
accion como La bala bandera. Esta accion, realizada en Buenos Aires
en julio de 2002, apenas unos dias después de las represiones contra
la manifestacion piquetera del 26 de junio, retomd y resignificé el
gesto lanzado en Pert, pero mas que lavarse el emblema nacional, se
deshacia y se manchaba al sumergirla en aguas entintadas de rojo.*
Lo que resultaba era colgado en tendales improvisados en una plaza
publica, en un gesto no religador sino rotundamente subversivo.

En noviembre de 2006 la accion fue retomada en Oaxaca, Mé-
xico, durante la ocupacion de la ciudad por las fuerzas federales y la
represion al movimiento organizado como Asamblea Popular de los
Pueblos de Oaxaca (appo). Un grupo de teatristas —y en especial la
actriz Ursula Castellanos— afiliados a la Fundacién Cultural Crisol
en la ciudad de Oaxaca, lanzd la convocatoria para lavar el emblema
nacional “en franca resistencia a las simulaciones que enarbolan la
solucion del conflicto” Si bien el llamado era a una accién conjunta
y simultdnea en las plazas publicas, quedé reducida a un performance
que unicamente fue realizado por la propia convocante. El texto que
circuld entre la gente del medio, via internet, proponia una especie
de guién como punto de partida: “Alguien llega a una plaza publica
(concurrida) con una bandera nacional. Lava la bandera. Seca la

** “Una religiosidad doméstica, cotidiana, propia, casi irreverente-

mente pop en su informalidad litargica, pero no menos sublime por ello’,
ha especificado Buntinx (2006).

5> Llegaron a lavarse estandartes de instituciones al servicio de la
dictadura, uniformes del ejército, togas y birretes de magistrados.

¢ Agradezco a Gabriela Piflero, estudiosa involucrada en el trabajo
de grupos que accionan en las calles de distintas ciudades argentinas, las
imagenes e informacion aportadas.

*
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bandera. Zurce la bandera. Recoge la bandera con sumo cuidado.
Guarda la bandera. Abandona la plaza”* A diferencia del caracter
abiertamente colectivo y participativo en las acciones realizadas tanto
en Perti como en Argentina, en México el gesto fue una construccion
dramatica. Las acciones reales tuvieron su unica posibilidad desde
una rmimesis teatral: en el espacio publico oaxaqueiio, bajo el temor
por la represion que desataran las recién llegadas fuerzas federales,
las acciones de lavar, tender, coser y guardar la bandera, s6lo fueron
posibles como acto representacional, como despliegue de un teatro

con espectadores:

Mientras se realizan estas acciones es importante convivir con la gente
que se encuentre en la plaza. Esta secuencia de acciones puede tener el
orden que se elija por cada persona, personaje o grupo de personajes.
Las situaciones, personajes y ambientacion estan a disposicion de la
creatividad y libre albedrio de quienes se sumen a esta audaz invita-
cion [convocatoria México, 2006].

Mas alla de reproducir las formas de un teatro tradicional,
esta convocatoria fue un desesperado gesto de protesta contra un
Estado profundamente represivo, especialmente después de haber
vivido los estallidos carnavalescos del cuerpo social. Las teatrales
lavadas de bandera, en una plaza de la Colonia Roma, en la Ciudad
de México,® y en una Plaza del Centro de la Ciudad de Oaxaca,
implicaron dispositivos teatrales como mascaras, maquillaje y
vestuario. Estos dispositivos también fueron una estrategia que
extraiaba la accién y la desplazaba del marco caracteristico de

*7 Todas las citas que se refieren a la convocatoria desarrollada en
México, corresponden al mensaje circulado via correo electrénico en no-
viembre de 2006. Agradezco a Ursula Castellanos la informacién visual y
sus testimonios sobre la escenificacion oaxaqueia.

5 En la Colonia Roma, en una fuente de Alvaro Obregdn, la accién
fue realizada por la directora teatral especialista en el trabajo con masca-
ras, Alicia Martinez. La bandera fue “lavada” por la propia Alicia y otra
persona, utilizando mdscaras y vestuario.
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la protesta politica, buscando reducir el riesgo que podian correr
quienes se animaban a realizar la accion. En la Ciudad de Méxi-
co el gesto podria haber quedado incorporado a un contexto de
explicitas representaciones simbdlicas y carnavalescas, como las
que ya habia vivido la ciudad, especialmente el centro de la ciu-
dad, durante los plantones de la Resistencia Civil contra el fraude
electoral del 2006. Pero en Oaxaca la accién fue realizada bajo
absoluto riesgo, en momentos en los que se detenia ilegalmente
a las personas y se les recluia en prisiones de otras ciudades, sin
que nadie supiera de su paradero.*”

Los ritos a los cuerpos ausentes —como los realizados en las
acciones escénicas de Yuyachkani— y los rituales situacionistas
de cuerpos presentes —como los desarrollados por el Colectivo
Sociedad Civil en Lima—, configuraron diversas politicas del
cuerpo para la rearticulacion simbolica de la memoria. Gustavo
Buntinx ha sugerido una frase que condensa la energia producida
por estas acciones: rituales de “chamanismo social”, por su potencial
regenerador de ciudadania, aspecto por el cual también se vinculan
con otros rituales ciudadanos, como las rondas de las Madres de
la Plaza de Mayo y los “rituales de reconciliacion” desarrollados
en Chile durante la posdictadura.®

¥ Por esos dias circularon mensajes electrénicos que denunciaban
las ilegales detenciones de artistas plasticos en plena via publica, muy a la
manera de las dictaduras latinoamericanas.

% Remito al estudio realizado por Alicia del Campo en Teatralidades de
la memoria: rituales de reconciliacion en el Chile de la transicion, Mosquito
Comunicaciones, Santiago de Chile, 2004.
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IV.TRAMAS DE LA MEMORIA
(ESCENARIOS ARGENTINOS)

Querido Umberto: sin fanéticos no hay futbol. Sélo
picados sin importancia. Hay que aprender también
desde el cuerpo y desde la tribuna los nuevos fend-
menos tedricos sociales de la micropolitica de hoy.
Lo demas es posmodernismo.

EDUARDO PAVLOVSKY (1999: 52)

|1 “nuevo teatro” argentino, tal y como ha planteado Jorge

Dubatti, constituye el quehacer mas reciente de ese amplio y
complejo campo identificado por la critica como “el teatro de la
posdictadura’, que abarca la produccion especifica “de los teatristas
que ingresaron al mismo en los tltimos veinte afios” (2002: 4-5).!
Este teatro, formulado a partir de poéticas diversas (6), mantiene
conexiones ideoldgicas con el movimiento independiente argen-
tino” en su apuesta por una opcion artistica alternativa y en una
concepcion del arte como espacio de resistencia.”> En su mayor

! Este investigador sefiala que su periodizaciéon no responde a un
criterio de generaciones, sino a las relaciones entre teatro y cultura. Es a
los creadores que emergieron durante la década de los ochenta a los que
ubica Dubatti en la categoria de “nuevo teatro”.

2“[E]n el ano 30 el teatro de arte encontraria una estructura que lo
convertiria en un arma de accién contra el sistema. A fines de ese afio un
intelectual, hombre de teatro pero también periodista y narrador, Lednidas
Barletta, funda el Teatro del Pueblo, piedra basal del movimiento de teatros
independientes, un fendmeno que cambio las estructuras del teatro de la
Argentina y que sirvié de modelo para el nacimiento de buena parte del
actual teatro de arte de América Latina” (Cossa, 1993: 531).

*Varios son los ejemplos que podrian evocarse como producciones de
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parte esta representado por espectdculos experimentales que se
realizan en espacios periféricos: pequeias salas, estudios o lugares
no convencionales del circuito off bonaerense. Su contexto hay que
ubicarlo a partir de la restauracion del estado de derecho en di-
ciembre de 1983 —que dio fin al terrorismo de Estado instaurado
por la Junta Militar en 1976 y eufemisticamente nombrado “Pro-
ceso de Reorganizacién Nacional’—,* pasando por la invitacion

resistencia. Pienso en Teatro Abierto, surgido durante la dictadura militar.
Preparado durante varios meses de 1980, el primer ciclo se produjo en julio
de 1981 con el estreno de veintiuna obras en el Teatro Picadero de Buenos
Aires. En la madrugada del 6 de agosto, al cumplirse la primera semana, el
Picadero se consumié en un “misterioso” incendio. Al dia siguiente, Teatro
Abierto tuvo el apoyo masivo de la comunidad de artistas e intelectuales argen-
tinos, que de distintas maneras se sumaron al gesto de resistencia, entre ellos
Sébato y Borges, asi como el ofrecimiento de nuevos empresarios que ponian
sus teatros a disposicion del movimiento. Después de tantos afios de estado
de sitio, de muertes y desapariciones, y como exorcizando el miedo, la gente
sali6 ala calles, hizo colas de mas de dos horas para entrar a las funciones. La
ultima noche de ese primer ciclo, una multitud esperaba el final de la funcién
para invadir la sala y celebrar, desbordando la fiesta hasta la calle. Teatro
Abierto dio lugar a Danza Abierta, Poesia Abierta, Cine Abierto... Cuando
se restableci6 la democracia, el movimiento se modificé y cesé bajo comun
acuerdo: habian cambiado rotundamente las condiciones que lo generaron.

* En marzo de 1976, con un nuevo golpe militar, se instaura el llamado
“Proceso de Reorganizacion Nacional”. Encabezado por el general Jorge Ra-
fael Videla, el estado de terror puso en libre operacion a la Triple A (Alianza
Anticomunista Argentina), anteriormente creada por Lopez Rega para des-
aparecer a todos los obstaculizadores del nuevo régimen, destapandose asi
una siniestra campafa de exterminio humano legitimada por la anulacién
del estado de derecho y la libre actuacién de los militares. La amplia lista
de secuestros, masacres, quemas de libros, censuras diversas, listas negras,
exilios forzosos, nunca quedara expresada en una cifra, pero debe recodarse
que en esos siete afos Argentina perdid mas de treinta mil ciudadanos entre
muertos y desaparecidos —“categoria tétrica y fantasmal” (Sabato, 1993: 572)
que emergio y tuvo reconocimiento legal a partir de tal barbarie—, sin contar
los miles de exiliados, muchos de los cuales ya no regresaron.
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oficial a la amnesia colectiva —Ley de Punto Final, suspension de
juicios a los militares (diciembre de 1986), Ley de Obediencia De-
bida (junio de 1987) y el Anuncio Oficial del Indulto en noviembre
de 1989—, la inflacion y saqueos a los supermercados en 1989, la
bancarrota econdmica en que se hundié el pais en diciembre de
2001 y los estallidos sociales desatados por la crisis.

Como sefiala Pavlovsky, la dictadura produjo un tipo de sub-
jetividad que “facilité la interiorizacion de la violencia diaria como
normal y cotidiana” (1999: 38), dimensionando el horror en la im-
potencia generada por la impunidad juridica, e impulsando “la le-
gitimacion del individuo perverso” (53). Dos afios después del In-
forme sobre la barbarie,’ se instaurd una “cultura de la obscenidad”
(54), del silenciamiento y del olvido. Esta situacion fue reconocida
por Pavlovsky como la “falla ética’, “disociacion de la memoria’,
“textura de complicidad” que serviria de sostén para la construc-
cién de nuevos sistemas represivos (37). En tales circunstancias,
el acto de recordar deviene accion politica. El llamado “trauma’,
secuela de la dictadura, no es s6lo una herida mnémica personal,

*“Nuestra Comision no fue instituida para juzgar, pues para eso estan
los jueces constitucionales, sino para indagar la suerte de los desapareci-
dos en el curso de estos anos aciagos de la vida nacional. Pero, después
de haber recibido varios miles de declaraciones y testimonios, de haber
verificado o determinado la existencia de cientos de lugares clandestinos
de detencién y de acumular mas de cincuenta mil paginas documentales,
tenemos la certidumbre de que la dictadura militar produjo la mas grande
tragedia de nuestra historia, y la mas salvaje. Y si bien debemos esperar
de la justicia la palabra definitiva, no podemos callar ante lo que hemos
oido, leido y registrado; todo lo cual va mucho més alld de lo que pueda
considerarse como delictivo para alcanzar la tenebrosa categoria de los
crimenes de lesa humanidad. Con la técnica de la desaparicion y sus
consecuencias, todos los principios éticos que las grandes religiones y las
mds elevadas filosofias erigieron a lo largo de milenios de sufrimientos y
calamidades fueron pisoteados y barbaramente desconocidos” (Sabato,
1984, Prélogo).
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es una herida social en el presente.® En estas condiciones el arte
que persiste en no olvidar,” ademas de denunciar, sugiere formas
de restauracion simbdlica, situacion que ya se ha vuelto recurrente
en varios paises sudamericanos.

Este “nuevo teatro” argentino ha asumido el horror histérico del
pasado reciente como un acontecimiento del presente (Dubatti, 2002:
24) y emerge en un contexto en el que se reformulan pais, ausencia y
memoria, proponiendo la “teatralizacién del dolor” no como accién
de victimacion autocontemplativa, sino como acciéon que hace visi-
bles las “heridas sociales” Los espacios liminales que de una u otra
manera conviven en este teatro han ido encontrando expresion en
las formas mas diversas, ya sea en un arte que acentua lo siniestro, lo
obsceno, lo periférico, lo grotesco —términos que pertenecen al vo-
cabulario de sus propios creadores tanto como a las categorias mane-
jadas por sus estudiosos—, o bien en la teatralizacion de lo cotidiano
como practica politica, suscribiendo con el cuerpo una accién ética
que en sus reiteraciones se ritualiza y se desautomatiza, ingresando
a territorios complejos y fronterizos donde se cruzan estética y vida.

MUNECOS OBSCENOS

Las hibridaciones que desde los ailos noventa caracterizan la es-
cena argentina han ido germinado por las contaminaciones con el

¢ Retomo la reflexién de Alejandra Correa ("Politicas de la memo-
ria”) cuando remarca una situacion general de dolor “del que nadie estd
exento por el simple hecho de pertenecer a un pais que sostuvo con su
silencio y su palabra complice la tortura, el secuestro de nifios, el cauti-
verio aberrante de mujeres embarazadas, la matanza de miles de seres,
el ocultamiento de los cuerpos, la quema de libros, el miedo como aire”
(2004: 10).

7“[S]0lo la memoria es estéticamente productiva’, observa Bajtin en
sus reflexiones sobre las acciones estetizadoras y valorativas que acompa-
nan los actos de la memoria y que prosiguen en los otros después de la
muerte (1992: 98).

[ONC]
[CAC)

106 TRAMAS DE LA MEMORIA (ESCENARIOS ARGENTINOS)



escenario politico de finales de los ochenta. El conjunto de aconte-
cimientos que culminaron con la imposicién del estado de silencio
y la suspension juridica de la justicia ha sido considerado causa
importante del “descrédito y el vaciamiento de la palabra’, entonces
colocada publicamente bajo sospecha:

En un entorno sociopolitico de corrupcion, individualismo exacer-
bado, hipocresia y materialismo desenfrenado —coronado por el
oprobio ético del indulto concedido a los genocidas de la dictadu-
ra—, lo que contribuye cotidianamente al desprestigio de todo dis-
curso moral e ideoldgico, se asiste precisamente, en el teatro, a una
impugnacion del vehiculo de ese discurso, la palabra, envilecida por
un uso y un abuso que le quitan sentido. El texto escrito comienza
entonces —y la tendencia continta hasta el presente— a ser sustitui-
do (o siquiera combinado en dosis no demasiado voluminosas) con
la imagen, el sonido, la luz, el color, el movimiento, la textura, el vo-
lumen. A fin de desentrafar las perversiones de la realidad, el teatro
argentino de hoy tiende a la fusiéon de codigos, recurriendo cada vez
mads a elementos de fuentes diversas: la performance, la danza-teatro
(o el teatro-danza, segtn se mire), los titeres y marionetas, el clown,
el mimo, el comic, el videoclip, el café-concert, la acrobacia, el circo,
la murga, las leyendas populares, el folklore, la improvisacién con los
actores, la creacion colectiva... [Fernandez, 1992: 59].

Esta extensa cita refiere el estado de cosas que fue determinan-
do la creacion escénica en la etapa de la posdictadura, al menos
en su primera década, cuando se consolidaron colectivos teatrales
que apostaron al discurso visual y performativo, fragmentando o
agujereando los dispositivos dramaturgicos tradicionales.®

8 Sefialo dos espectaculos realizados en esos afios por Alberto Félix
Alberto con Teatro al Sur: Tango varsoviano'y En los zaguanes dngeles muer-
tos. En el primero se utilizaban estrategias proximas a la danza-teatro, la
musica tenfa un papel predominante y el texto verbal habia sido reducido
a la minima expresion. En el segundo, sin embargo, habia una predomi-
nancia del texto verbal, pero éste estaba roto como fuente de significados
racionales, los personajes se expresaban en una especie de dialecto ficticio
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Bajo estas influencias algunos estudiosos observaron la emer-
gencia en los noventa de un “teatro de la desintegracion” (Pellet-
tieri, 1998: 32), en su doble condicion de tépico y “principio cons-
tructivo” —texto fragmentado, deconstruccion del discurso y de
los personajes, efecto de disolvencia en la presentacion desarticu-
lada de los eventos escénicos (Rodriguez, 2001: 4)—, en el cual se
conformaba una textualidad escénica compleja que dislocaba las
formas tradicionales de representacion. Entre los ejemplos para-
digmaticos de esta nueva manera de hacer se han considerado al-
gunas de las creaciones de Daniel Veronese y El Periférico de Obje-
tos, colectivo teatral fundado en 1989 por el propio Veronese, Ana
Alvarado y Emilio Garcia Wehbi, entre otros.’

El Periférico de Objetos ha transgredido progresivamente
las modalidades de representacién y convencion teatral. El mar-
co estético'® de sus creaciones apunta a una integracién de so-

y hermético que cuestionaba la lengua como conjunto de significantes dis-
puestos para transmitir significados precisos, apostando mas a la creacién
de un lenguaje sonoro que buscaba otro canal de comunicacién menos
racional y mds performativo.

° Aun cuando cada uno de ellos ha desarrollado, paralelamente al grupo,
un trabajo independiente, la estética que los ha definido estd profundamente
relacionada con la teatralidad de este colectivo, donde de manera general
han producido sus creaciones entrelazando las funciones de directores,
autores y actores. Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi y Daniel Veronese
son connotados artistas dentro de la escena argentina actual, con una co-
nocida y prestigiosa obra como directores y dramaturgos. En la cartelera
teatral bonaerense es comun observar varios espectaculos con direccion
y/o autoria de ellos: en julio de 2004, por ejemplo, Veronese tenia en escena
cuatro espectaculos independientes de El Periférico; del mismo modo y en
nameros diferentes sucedia con Ana y Emilio. Como grupo cuentan con una
amplia relacion de espectéculos de importante significacion para el nuevo
teatro argentino: Ubui rey (1990), Variaciones sobre B... (1991), El hombre
de arena (1992), Cdmara Gesell (1993), Mdquina Hamlet (1995), Circonegro
(1996), Zooedipous (1998), Monteverdi Método Bélico (M. M. B.) (2000), El
suicidio-apdcrifo 1 (2002), La tiltima noche de la humanidad (2002).

!0 Retomo la problemitica planteada por Jorge Romero Brest sobre la
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portes procedentes de las artes visuales, la fotografia, el teatro de
objetos,'! el teatro de titeres —a la manera en que lo desarrollé en
Argentina Ariel Bufano—'y el “teatro de actores” A estos desbor-
damientos de la teatralidad se afiade una filosofia que postula el
teatro como “infinito deposito de objetos transformables”, como
espacio de ilegalidades, laboratorio de mutaciones, de apariciones
grotescas que buscan “sabotear las expectativas del espectador”
(Veronese, 2000b: 52).

Entre sus referentes artisticos El Periférico reconoce los ob-
jetos kantorianos," las practicas objetuales de las artes visuales
vanguardistas y la creacion plastica argentina de los afios sesenta,
especialmente las “Experiencias” desarrolladas en el Instituto Di
Tella, espacio de experimentacion y reflexion tedrica que agluti-
no a importantes artistas de vanguardia y donde se presentaron
los happenings de Marta Menujin, Roberto Jacoby, Eduardo Cos-
ta, Alberto Greco, entre otros.

relaciéon marco-modalidad para observar la evolucion y transgresion de las
formas en el arte contemporaneo: el “marco’, entendido como el soporte
de las formas, el medio material en que actta el artista, y la “modalidad”,
como el medio imaginario que se crea en el marco.

1 “En este tipo de teatro, el objeto real, fisico, artificial, irracional, en-
contrado, construido, perturbado o interpretado es sometido a una accién,
a un procedimiento frente al publico, por un sujeto (su manipulador) que
acciona sobre este objeto de tal modo que no es posible asegurar donde
termina uno y comienza otro”. Este fragmento pertenece a la investiga-
cion “El objeto de las vanguardias del siglo xx en el teatro argentino de la
post-dictadura caso testigo: El Periférico de Objetos”, realizada por Ana
Alvarado, actriz fundadora de El Periférico, y a quien agradezco el acceso
a esta informacion. Todas las citas de esta autora remiten al mismo texto.

12 Este importante titiritero, con el cual trabajaron los fundadores de
El Periférico en los primeros afios, introdujo algunas innovaciones para el
teatro de titeres en Argentina, como la eliminacién del concepto de retablo
y la toma de todo el espacio escénico (Alvarado, s. f.).

1 Lainfluencia de Kantor —quien visit6 Buenos Aires— en la estética
de este grupo ha sido un tema apuntado por investigadores como Jorge
Dubatti (2000: 43).
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Las précticas objetuales de las vanguardias del siglo xx —el
ready-made dadaista, el collage cubista y el objet trouvé surrealis-
ta— sustituyeron la representacion de la realidad objetiva por la
presentacion de la propia realidad objetual (Marchan, 1974: 179).
Con la aparicion del pop art, se desarrolld el culto a los objetos
cotidianos enmarcados o representados artisticamente. En los ul-
timos afios de la década de los sesenta las exposiciones de objetos
coleccionados por Joseph Beuys, concebidos por él mismo “como
parte integrante de una coleccién de documentos sobre la activi-
dad humano-artistica” (cit. por Bocola, 1999: 510) fueron aporta-
ciones importantes al arte objetual.

Pienso que ha sido Tadeusz Kantor el artista del siglo xx que
mejor expresa las hibridaciones entre plastica y teatro. Al ser un
pintor vinculado al “arte informal” y matérico, escultor, instalacio-
nista, escenografo y creador escénico, sus propuestas emergian en
zonas fronterizas que ademas de transgredir todas las convencio-
nes estaban marcadas por un sello personal.' La estrategia plastica
del collage tomé cuerpo escénico en sus happenings y cricotages.
Sus objetos escultdricos y performativos, envolturas y embalajes
humanos eran puestos en movimiento en escenas y situaciones di-
versas: en una calle y una galeria (“La carta”), en un sdtano, o en
una playa (“Happening panoramico del mar”).

La creacion kantoriana puede considerarse un referente im-
portante para el desarrollo de liminalidades detonadas por el des-
plazamiento de los limites, o como él mismo expresara, por “la lo-
calizacion de la obra de arte en la estrecha frontera entre REALIDAD
DE LA VIDA y FICCION ARTIsTICA” (Kantor, 1984: 242)."> Al conce-
bir la escena como “esfera de comportamiento libre”, fascinado por
“el automatismo, el azar, lo informe, lo equivoco” (179), Kantor ex-

14 “El teatro, como las otras artes, no deberia temer la intervencion
de realidades extrateatrales. El teatro para evolucionar y ser vivo, debe
salir de si mismo —dejar de ser un teatro’, El teatro de la muerte, selec.y
presentacion de Denis Bablet, La Flor, Buenos Aires, 1984, p. 230.

> “De modo que la pregunta ‘;Esto ya es arte?” o “;Esto no es todavia
la vida?’ ya no tiene importancia para mi” (179).
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presa su vinculo con algunos presupuestos Dada y especialmente
con Duchamp, a quien consideraba uno de los primeros en aban-
donar “el lugar sagrado y seguro reservado por siglos a la ‘obra de
arte” (229). Interesado cada vez mas en “los acontecimientos y los
hechos, pequeiios e importantes, neutros y cotidianos, convencio-
nales, aburridos” (179) que creaban la “masa de realidad” escénica,
la materialidad creativa, fuera del “ilusionismo del texto dramati-
co’, buscéd una mayor presencia de la realidad del actor y del “esta-
do de no-representacion’'® evitando las construcciones excesivas
e introduciendo en la escena “objetos previos” y de “categoria infe-
rior” —bolsas de nylon negro, paquetes de papeles atados—. Estas
ideas, desarrolladas a comienzos de los afios sesenta, adelantan los
presupuestos de una escena que conscientemente trabaja con la
crisis de la representacion.

En didlogo critico con la utopia de Gordon Craig en torno a
una escena de “supermarionetas’, Kantor defiende la presencia del
ser humano actor, pero introduce los maniquies, no como sustitu-
tos sino como “dobles de los personajes vivos”, como “prolongacién
inmaterial” (245), como objetos modestos y desdenados capaces
de revelar su cardcter especifico de objetos y a la vez proyectar “un
engafioso aspecto de vida” (246). Pero con los maniquies, Kantor
también expresaba su obsesiva relacion con la memoria y la expe-
riencia de la muerte, al introducirlos en la escena como “modelo
que encarne y transmita un profundo sentimiento de muerte y la
condicion de los muertos” (247).

Profundamente conmocionado por su inquietante rela-
cién con lo que él mismo nombré como “LA CONDICION DE LA
MUERTE"” Kantor desarrolla su filosofia de un teatro de la muerte,
abrumado por la conciencia de la pérdida y “el gran vacio”, por la

16“El estado de no-representacion es posible cuando el actor se acerca

a su propio estado personal y a su situacion, cuando ignora y supera la
ilusion —el texto— que sin cesar lo arrastra y lo amenaza” (118-119).

7 En mayusculas, como colocd Kantor esta frase en su texto, véase la
p. 249 de El teatro de la muerte, op. cit.
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certeza sobre la auténtica huella de vida que habita en toda “reali-
dad degradada” —concepto que toma de Bruno Schulz— y por su
irrefutable conviccion de que “es s6lo frente a los muertos que sur-
ge en nosotros la stbita y sorprendente toma de conciencia” (250)
de nuestra condicién de vivos:

Son sélo los muertos quienes se hacen
perceptibles (para los vivos)

y obtienen asi, por ese precio, el mds elevado
su propio status

su singularidad

su SILUETA resplandeciente

casi como en el circo [Kantor, 1984: 251].

Para un entorno marcado por experiencias de exterminio,
donde se vivié la muerte como “objeto encontrado” —tal y como lo
manifestd Tadeusz Kantor desde su propia experiencia—," y que
mas alld del arte formuld estrategias simbdlicas para conjurarle; la
filosofia del “teatro de la muerte” era mucho mas que una apropia-
cion de précticas objetuales.

En los trabajos de El Periférico de Objetos, actores y muiiecos
entablan relaciones que parecen contradecir el cédigo de buena
conducta, dejando traslucir la violencia internalizada en la memoria
colectiva y las muchas cuentas pendientes que amenazan el espacio
intersubjetivo. Hay voluntad por mostrar lo siniestro en las mas co-
munes situaciones, sin miedo a resultar impios; de alli que sus crea-
ciones sean observadas como cuadros obscenos. Materializada en
los cuerpos rotos de los mufiecos, en su distorsion figurativa —ex-
tremidades desmembradas e intercambiables, sin craneos y en lugar

18“[L]a vision de Schulz ha pesado en el modo de pensar de toda mi
generacion. Pero al mismo tiempo, estamos en 1975, lo que nos obliga a
agregar cosas nuevas. Esa corriente anticonstructivista, destructiva y escan-
dalosa, debe desembocar indefectiblemente en la nocion de muerte, ya que
ésta aparece en ese contexto como un objeto que escapa a la imaginacion,
como un objeto encontrado” (266).
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de éstos un inmenso orificio por donde opera el manipulador—, la
obscenidad también se concreta en las perversas y violentas relacio-
nes que los actores establecen con los objetos, creando cuadros am-
biguos y siniestros al transformar en extrano lo que parecia familiar.

Las exploraciones desarrolladas por este colectivo en el uso de
objetos y muifiecos ha tenido un amplisimo registro y una compleja
progresion: réplicas mecdnicas y automatas, maniquies que dupli-
can los rostros de los actores, animales vivos y muertos, mufiecos
de cuatro metros, insectos asesinados en escena, teatro de sombras,
retroproyeccion y proyeccion de diapositivas y videos, camaras fil-
mando y proyectando en escena, mascaras de animales (Alvarado,
s.f.). Tal hibridacién de materialidades y de soportes artisticos defi-
ne la estética fronteriza de El Periférico, desplazando la teatralidad
de sus marcos habituales, desautomatizando convenciones repre-
sentacionales y perturbando las dindamicas de percepcion.

Como ha dicho Veronese al definir su propia poética, se trata
de un “teatro Optico” que instala una promiscuidad de la mirada,
que apela a una estructura fragmentada, a una estrategia de collage
en la cual conviven procedimientos instalacionistas, objetuales y
performativos, junto a un teatro de actores sin personajes que in-
volucra “autores periféricos” —poetas, musicos, artistas plasticos,
ensayistas, filésofos, narradores, ademds de dramaturgos—. Aleja-
das del concepto tradicional de puesta en escena, las creaciones
de este grupo son acciones performativas o instalaciones visuales
que reelaboran procedimientos plasticos en un marco teatral. En
didlogo con la vision kantoriana, la escena no es construida como
espacio de representaciones tradicionales, sino como un lugar de
presencias materiales y objetuales en permanente transformacion,
desjerarquizando el corpus teatral.

La posibilidad de reconocer situaciones de liminalidad en las ex-
periencias de El Periférico la observo en esa zona donde el arte se vis-
lumbra como transparencia de lo real, como irrupcion de un estado
de cosas que devela lo siniestro cotidiano y donde lo obsceno funciona
por desbordamiento, por la incidencia de lo real contextual —incluso
desde lo no dicho— en la evocacién de una memoria de violencia.
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La construccidn de una textualidad escénica que evidencia la
crisis del discurso tradicional, es una transgresion estética y una
opcion politica que desjerarquiza los emblemas de representacion.
En la estética de El Periférico, lo politico no emerge como tematica,
sino que se configura desde las estrategias para afrontar la crisis
de los discursos representacionales, volviendo extrafas las formas
consensuadas para representar en la vida como en el arte.

¢TEATRALIDADES POLITICAMENTE INCORRECTAS?

La crisis de las formas en la escena argentina va mas alld de lo apa-
rentemente concientizado. Las transgresiones estéticas implican
reposicionamientos éticos y politicos. En el actual ambito cultural
se utilizan categorias como “politicamente correcto” o “politica-
mente incorrecto” para rotular modos de intervencion en la vida
de la polis. Cuando en noviembre de 2002 Emilio Garcia Wehbi
dirigi6 la intervencién urbana Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires,
una parte de la opinion critica considero esta acciéon como “politi-
camente incorrecta’”.

En arquitectura una intervencién urbana implica el mejora-
miento, transformacion o reconstruccion de alguna zona o barrio
para el supuesto beneficio de la comunidad, ;pero qué implica una
intervencién urbana para un artista escénico? Desde la mirada
plastico-performativa, una intervencién supone “una participacion
precisa y tnica en su recorrido, dejando un lugar ideal al calculo y
a la improvisacion” (Giroud, 1993: 348), por lo que trasciende las
nociones de prevision, de repeticion y de representacion escénica.
En cualquier caso, las intervenciones producen cierta alteracion, mi-
nimamente fugaz, del espacio y del contexto en el cual se producen.
Entre otras cosas pueden implicar una reconsideracion del estado
de las relaciones entre los habitantes, asi como una mirada incluyen-
te respecto a zonas veladas de la memoria colectiva.

Filoctetes fue una experiencia que desbord¢ el marco teatral al
desplazarse hacia un escenario absolutamente abierto e ilimitado.
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Mas alla de reparar en su diversidad disciplinar,' me interesa con-
siderar el entrecruzamiento de lo real y de lo artistico, sobre todo
trataindose de un evento que irrumpid en el espacio publico un
afo después de los drasticos sucesos de diciembre 2001: “La idea
del proyecto fue la de interrogar en términos estéticos los posibles
vinculos que se establecen en la ciudad entre el transetnte y un
cuerpo en la calle, y sus posibles consecuencias” (Garcia Wehbi,
2002: 6).

Tal planteamiento implica pensar al artista como un “observa-
dor periférico”, como alguien que acciona desde los bordes transi-
tando y conectando realidades. Escenario de lo real-cotidiano y de
lo poético-ficcional, a la vez, la ciudad de Buenos Aires fue redi-
mensionada como espacio escénico donde confluyeron los cuer-
pos inertes de 23 mufecos hiperrealistas y los cuerpos reales de los
nuevos habitantes de las calles.

El titulo de la accién apelaba a cierta actualizacion de un legen-
dario mito. Filoctetes: Lemnos en Buenos Aires sugeria una metafori-
zacion de la polis sudamericana con la Lemnos que soportd la fetidez
y el dolor de Filoctetes, el héroe que fue apartado de la expedicion
griega hacia Troya a causa del estado de su herida. Y como ha dicho
Savater: “muchas heridas se acumulan sobre Filoctetes” Entre todos
los aspectos simbolicos interesa que la llaga fue producida por ra-
zones politicas: presionado para que dijera el lugar de la muerte de
Heracles, Filoctetes indica con el pie, con la ilusiéon de no traicionar
de viva voz la promesa hecha a su protector. A causa de esta herida el
magnifico arquero queda convertido en un miserable, marginado por
su pestilencia y sus dolorosos gritos, y sin embargo posteriormente
seria utilizado para ganar una causa del Estado.”

Podria pensarse en los piqueteros, cartoneros, los nuevos po-

19 El equipo de creacién reuni6 personas de diferentes campos; lo
integraron sesenta personas, entre fotografos, actores, dramaturgos, es-
cendgrafos, videastas, musicos, bailarines, artistas plasticos, psicologos,
docentes, estudiantes de disefo, de artes y de sociologia.

2 El mito narra que cuando los aqueos necesitaron del arco de Filoc-
tetes para vencer a los troyanos, fueron en busca del abandonado héroe.
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bres y desempleados que emergieron en la Argentina a partir de di-
ciembre de 2001 como los nuevos Filoctetes, los nuevos phdrmakos
que necesitan los espacios comunitarios para que otros se salven. La
figura ritual del phdrmakos parece cumplir estas funciones “purgati-
vas’, las sociedades tienen siempre esta vocacion antropofagica: una
parte se come a la otra, vomita sus desechos donde mas o menos
visibles sean y después tiene el buen gusto de considerar violento
cualquier gesto que intente regresarle la vision de su detritus.

Me interesa el mecanismo macabro de nuestro humanismo
ciudadano y todo su ropaje filosofico: en el espacio de lo real sal-
tamos sobre los cuerpos, indigentes o venidos a menos no estro-
pearan nuestra rutina urbana, a menos que nos tomen por asalto;
pero cuando la retina traiciona nuestro instinto de conservacion,
antes de que nuestra inteligencia nos avise que es un muifeco,
nos sentimos en el derecho de reclamarle al arte la transgresion
de sus acotados espacios. En auxilio de nuestro humanista instin-
to viene Hegel y la maxima de “lo bello bueno”, como la leccién
supuestamente aprendida después de la Shoah. Siempre que se
polariza el estado de opinién nos imaginamos del lado correcto.
Somos entonces los ciudadanos defensores de lo politicamente
correcto y damos por hecho que los otros estan del lado de lo
politicamente incorrecto: actualmente asi suele nominarse cierta
produccidn, artistica o no, que interroga las practicas politicas de
nuestro statu quo.

Los estados liminales estdn asociados a situaciones conviviales.
En cualquier contexto representacional, ritual o social, la reunion de
presencias en torno a un hecho ubica la dimensién convivial, aun-
que no necesariamente implique la constitucién de communitas li-
minales. Las reflexiones de Jorge Dubatti sobre las dimensiones con-
viviales, poéticas y expectatoriales de la teatralidad pueden ayudar
en el analisis de la instancia liminal. No todos los hechos convivia-
les devienen suceso estético. Pero experimentar sucesos desde una
percepcion artistica implica reconocernos como espectadores de un
hecho poético, de un “acontecimiento de lenguaje”. Si la expectacion
se configura a partir de lalinea que separa al espectador del universo
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de lo poético, tal conciencia sobre la diferencia de realidades es, se-
gun Dubatti, la que no existe en los espectaculos parateatrales donde
“quien observa se encuentra en el mismo nivel de realidad que el
acontecimiento observado” (2003a: 22).

La accidn realizada en el espacio publico de Buenos Aires po-
dria pensarse como una experiencia aparentemente parateatral
por el levantamiento temporal del “acontecimiento espectatorial’,
dada la confusién entre realidad y ficcién que produjeron los mu-
fiecos. Pero cuando los transeuntes reconocian los cuerpos ficti-
cios inmediatamente se instauraba el “acontecimiento poético’, y
ellos, los transetintes, devenian espectadores.

Filoctetes ha sido vinculada al “teatro invisible”, practica que
integra el corpus del teatro del oprimido desarrollado por Augusto
Boal en la década de los setenta.”’ Heredero de los movimientos
de accién politica y agitacion desarrollados en Alemania desde los
afos veinte, el teatro del oprimido se instala contra la Poética de
Aristoteles —definida por Boal como “poética de la opresion”—
y retoma las propuestas de Bertolt Brecht, como “poética de las
vanguardias esclarecidas” La “poética de liberaciéon” —como llamé
Boal a su propuesta— se proponia sustituir la condiciéon de espec-
tador por la de participante y productor de acciones en ambientes
no teatrales (una calle, un mercado, un restaurante...) y ante per-
sonas que no sospecharan que se trataba de un hecho teatral. Boal
propuso la nocién de “comodin” para eliminar la apropiacién indi-
vidual de los personajes: cualquier actor podia interpretar a cual-
quier personaje. Los “comodines” tenian el propésito de instalar en
el cotidiano, escenas que provocaran la discusion de problematicas
sociales, involucrando a los transeuntes hasta dejarlos a cargo del
suceso. Una vez lograda la instalacion de lo que Boal llamaba una

2! Boal desarrolla el teatro del oprimido en el exilio. Como drama-
turgo, pedagogo y teatrista obtuvo amplio reconocimiento en diferentes
paises. En 1978 se estableci6 en Paris y fue profesor durante varios afios
en el Instituto de Teatro de la Sorbonne. Regresa a Brasil en 1986, donde
fundé y dirigi6 hasta su muerte, en mayo del 2009, el Centro de Teatro do
Oprimido, en su ciudad natal, Rio de Janeiro.
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situacion “concreta y verdadera’, se disipaban las estructuras invisi-
bles que la habian provocado, sin hacer visible la teatralidad.

El proyecto Filoctetes no tenia como objetivo mantener oculta
la teatralidad. Los participantes que acompafiaban a los mufiecos no
operaban como actores sino como observadores/documentadores
periféricos® que asumian las reacciones de los ciudadanos cuando
descubrian que se trataba de objetos. No se evitaba el reconocimien-
to del procedimiento teatral o ficcional ni se mantenia en estricta in-
visibilidad la linea divisoria entre acontecimiento poético y realidad
cotidiana; no se eludia la ambigiiedad del hecho. Si bien los transeun-
tes podrian considerarse inconscientes “actores” antes de reconocer
al muileco y antes de que emergiera la condicion espectatorial, una
vez reconocida la naturaleza artistica del hecho pasaban a compor-
tarse como espectadores conscientes, con reacciones diversas.

En las practicas del “teatro invisible” la ambigiiedad nunca se
explicita. Para los que se involucran, el hecho aparece como “real”.
Y ésta es una diferencia sustancial respecto a las situaciones pro-
ducidas durante la intervencién en Buenos Aires. Si bien se partia
de la simulacion del objeto artistico al darle apariencia de cuerpo
“real’, el interés estaba en la observacion de las relaciones que los
transeuntes establecian con los muiiecos, ya que el objetivo era
precisamente incidir en la esfera del comportamiento ciudadano.
En ese ambito de relaciones ambiguas entre transetntes y mufe-
cos, entre realidad cotidiana y realidad ficcional, entre drama de
la vida y elaboracion artistica, ubico la emergencia de liminalidad.
Filoctetes se construyé como una especie de “pasaje intersticial’,

22 Cada equipo tenfa un responsable técnico o de produccion para la
ubicacion del cuerpo y su mantenimiento, encargdndose de responder las
demandas de los transetntes y personas del orden publico, interrogarlos,
grabar o anotar sus respuestas. Esta persona también era responsable del
enlace con la cabeza general del proyecto y de comunicarse con los otros
23 equipos, o con las autoridades en caso de incidentes. También estaba
presente un encargado de la documentacion fotogréfica (Garcia Wehbi,
2002: 6-7).
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como un “tejido conectivo” entre los espacios de lo real y los espa-
cios artisticos. Pero los creadores fueron aqui mucho mas que co-
nectores de realidades al quedar contaminados y comprometidos
por la naturaleza doble del acto.

A diferencia del “teatro invisible;” el equipo de Filoctetes si
notificé previamente la accion a las autoridades, de manera que
policias, ambulancias y demds instancias del orden civil no fueran
tomadas por sorpresa. El ambito de incidencia no pretendia ser el
aparato de control citadino, sino el espacio relacional de sus habi-
tantes, buscando operar de un modo mas personal en la mirada de
los ciudadanos, explorando los delicados hilos que conectaban o
separaban transetntes y habitantes de la calle.

También desmarcandose de las acciones del “teatro invisible”,
Filoctetes utilizd cuerpos artificiales e inertes para ocupar el espa-
cio publico. Precisamente los mufecos fueron, junto con el procedi-
miento intervencionista, los dispositivos artisticos que activaron la
situacion liminal en esta intervencion urbana.?* La propia materiali-
dad de los muiiecos explicitaba su condicién de réplicas humanas, y
como los “maniquies periféricos” de Kantor llevaban dentro de si la
propia muerte.” Mas alld de cualquier interpretacion, aquellos arte-
factos exponian una objetualidad funebre y a la vez ladica. Profun-
damente incémodos al ser exhibidos en lugares ptblicos de manera
que invadian la aparente “privacidad” o tranquilidad de los transetin-
tes. A pesar de estar vestidos simulando la apariencia de personas sin

# Las practicas de Boal se abstenian de solicitar permiso previo para no
evidenciar la teatralidad y evitar convertir a los participantes en espectadores.

#Laaccion ha sido desarrollada en varias ciudades de América latina
y Europa, con situaciones socioecondmicas muy diferentes. En todos los
casos siempre ha producido reacciones muy polémicas.

»“Laimpresion confusa, inexplicada, de que la muerte y la nada entre-
gan su inquietante mensaje mediante una criatura que tiene un engainoso
aspecto de vida, pero al mismo tiempo estd privada de conciencia y destino:
eso es lo que provoca en nosotros ese sentimiento de transgresion, que es
al mismo tiempo atraccion y rechazo. Puesta en el index y fascinacion”
(Kantor, 1984: 246).
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hogar, los muecos introdujeron un extranamiento poético, condi-
cién que dinamizdé la percepcion, catalizé la liminalidad y produjo
polémicas reacciones entre los transetintes. Dobles periféricos de los
reales “indigentes’, los maniquies de Filoctetes devinieron cuerpos
obscenos en el “teatro de lo real’, figuraciones simbdlicas que subra-
yaron la indiferencia cotidiana (“el muiieco molesta cuanto mads se
parece a nosotros’, Cano, 2002: 35).

La accién que habia sido propuesta como una interrogacion a
la indiferencia, resulté una provocacion social desde el arte. Una
estrategia poética detond una realidad que todos los dias parecia
borrarse.” Los cuerpos en estado precario, extraiamente notorios
en su mortal belleza, sobresalieron en el paisaje urbano como ex-
tensiones grotescas del cuerpo social. El trabajo en la frontera, en-
tre espacio estético y espacio/tiempo real, dio soporte a una prac-
tica artistica que se proyecto en la esfera relacional, poniendo de
manifiesto su liminal textura: el extrafiamiento del escenario social
por medio de réplicas inertes, construyd un espejo deformante que
amplifico los comportamientos cotidianos.

En las imagenes registradas durante la realizacion de la accién
pudo constatarse la encubierta violencia ciudadana que habita en
los cuerpos de las polis, asi como una construccion de lo politico
en el arte mas alld de lo tematico, explorando los efectos de las
dindmicas con que acciona, las estructuras que devela. Filoctetes
fue observada como experiencia fronteriza entre “la mirada moral
y la observaciéon documental” (Gonzalez, 2002: 39). Estéticamente
hibrida por su apropiacién de estrategias intervencionistas, perfor-
mativas, por retomar practicas del teatro de objetos, del happening,
del “arte procesual’, por apostar a la accion efimera y potenciar la
reflexion critica mas alla del marco estético, Filoctetes expuso los
mecanismos y metaforas con que opera el teatro politico actual.””

2“E] cuerpo en la calle, el mufieco actué como un revulsivo que ponia
en evidencia lo que sucede a diario” (Constantin, 2002: 34).

¥ Larepercusion de esta accion en los propios interventores —sefialados
como representantes de lo “politicamente incorrecto”— quedé constatada
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PRACTICAS SIMBOLICAS DE RESISTENCIA

Cuando en 1989 Eduardo Pavlovsky reflexionaba sobre las nuevas
formas del teatro del futuro, imaginando situaciones dramaticas
que pudieran expresar el surrealismo cotidiano de la sobreviven-
cia (1999: 42), estaba formulando una visién que hoy puede ser
retomada para describir algunas “teatralidades” emergentes en los
escenarios sociales. En el contexto argentino, los “dramas sociales”
han producido diversas figuraciones simbolicas: un ano después
de subir al poder la Junta Militar, las madres comenzaron sus ron-
das silenciosas en la Plaza de Mayo,” y en 1983 los sobrevivientes
de aquella generacién organizaron El Siluetazo, pintando miles de
contornos en las calles y muros de Buenos Aires, en alusion directa
a las numerosas desapariciones forzadas.””

Desde las protestas silenciosas durante los “afios de plomo’,
hasta las carnavalescas y ruidosas manifestaciones después de di-
ciembre de 2001, la sociedad argentina ha asistido al despliegue de

en el manifiesto escrito por Garcia Wehbi “el dia después”: cuestionado por
el caracter polémico de su accidn, por la liminalidad de una intervencién
que se permitié exponer la fragilidad ética del ser cotidiano, el creador
se interpela a si mismo como ciudadano y artista, en un documento que
explicita la responsabilidad ética que habita en los actos estéticos. Dicho
texto fue incorporado a la publicacidon que recogié la memoria del evento.

2 Las rondas de las Madres de Plaza de Mayo se iniciaron en abril de
1977.Luego de una larga peregrinacion por cuarteles, comisarias y sacristias
indagando el destino de sus hijos, algunas madres comenzaron a juntarse
frente a la casa de gobierno, tomando la plaza para instalar pablicamente
labasqueda. Después de la restauracion de la democracia, todos los jueves
en la tarde las madres siguen haciendo sus rondas.

» El Siluetazo se conceptualiza como iniciativa de tres artistas visuales:
Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel, y su realizacion tuvo
lugar con el apoyo y aporte de las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo,
y otros organismos de derechos humanos. Para un amplia informacién
sobre esta emblemitica practica puede consultarse el libro EI Siluetazo,
compilado por Ana Longoni y Gustavo Bruzzone.
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las mds imaginativas estrategias representacionales. Las rondas
de las Madres de Plaza de Mayo, los escraches de H. 1. ]. O. S.y los
cacerolazos han sido acciones que por su repeticion y capacidad
de convocatoria se convirtieron en gestualidades simbolicas de la
sociedad civil, en rituales colectivos de participacion ciudadana,
privilegiando las estrategias corporales, y configurando un nuevo
lenguaje que desautomatizé las tradicionales formas de protesta.
Objeto de estudio para algunos investigadores, estas acciones han
sido consideradas como “texturas de la imaginacién” (Pavlovsky),
“performances de protesta” (Diana Taylor), “espacios potenciales
intermediarios” (Helga Finter). En didlogo con las problematicas
del arte contemporaneo, estos performances del cuerpo social po-
drian también replantearse como “teatralidades de lo real”

En un contexto que habia declarado ilegal todo tipo de mani-
festacion o reunion, donde se ejercia el estado de sitio y se arrestaba
impunemente a cualquier persona que pudiera resultar sospechosa
para la seguridad del Estado, ocupar la plaza frente a la casa de go-
bierno era un riesgoso acto, una transgresiéon que ponia en peligro
inmediato la propia vida de las participantes.*® La opcién performa-
tiva asumida por las Madres de Plaza de Mayo colocé en el espacio
publico la “ética del cuerpo’’ haciendo visible una causa silenciada
por todas las instituciones del poder. Cuando el gesto performativo
fue impedido por los militares, el pafiuelo blanco —pintado sobre
la plaza circundando la piramide— represento los nuevos cuerpos
ausentes, como una especie de doble pictorico. El icono del pafiuelo
blanco* refiere una doble presencia: la de las madres y la de los hi-

30 Mas de una vez las madres fueron reprimidas fisicamente en la
plaza, e incluso algunas fueron desaparecidas, situacion que equivalia a ser
ejecutado, asesinado, sin que nadie pudiera probarlo y menos denunciarlo.

3! La frase es de Pavlovsky, pero en ella resuena la voz bajtiniana y su
filosofia del acto ético.

32 Las madres han configurado un personaje altamente simbdlico,
paradigmatico en el campo visual: la imagen del pafiuelo blanco sin rostro
ha sido una figura recurrente en carteles y obras plasticas contempordaneas,
incluso fuera de la Argentina.
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jos desaparecidos. Pero en una textura de palimpsesto observo una
triple referencia: el paiiuelo blanco vela los paiales guardados como
recuerdo de sus hijos, usados por las madres sobre sus cabezas en la
peregrinacion a Lujan (Buntinx, 2005: 28).

La caminata ritual y los lienzos blancos fueron estrategias sim-
bolicas en momentos en que la accion politica no podia desarrollarse
abiertamente. El procedimiento silencioso —que nunca fue un pacto
con la impuesta restriccion de la palabra— era el contrapunto expre-
sivo de un cuerpo que delataba y hablaba a través de gestos e iméage-
nes: el silencio devino discurso. Mediante la apropiacién de recursos
iconicos las madres resemantizaron sus propias presencias: al colgar
sobre la ropa o llevar en pancartas las fotos de los hijos desaparecidos,
transformaron sus cuerpos en “archivos vivos” (Taylor, 2000: 36).

Estos atributos simbolicos y el silencio, el ritmo lento y repe-
titivo de sus caminatas, dan cuenta de un “acontecimiento de len-
guaje’: los recursos implementados en sus denuncias desautoma-
tizaron las formas tradicionales de protesta y aportaron la génesis
de un “extranamiento” que poetizd el discurso politico, estetizando
el gesto politico. Considerar la dimension estética de aquellos per-
formances no significa reducirlos al marco estético ni minimizar su
condicion primera de gestos éticos. Las Madres de Plaza de Mayo
instalaron sobre la escena publica su propio dolor, en una accién
extrema contra los sistemas de aniquilacién. Muchos aiios después
que Walter Benjamin denunciara la estetizacion fascista de la po-
litica, las practicas de las Madres de Plaza de Mayo singularizaron
el gesto politico en respuesta radical contra la muerte y el silencio,
y aportaron nuevos elementos para problematizar las relaciones
entre politica y estética.

A partir de diciembre del 2001 las protestas evidenciaron im-
portantes modificaciones, recurriendo a formas carnavalescas y
parodicas. La sociedad fue tomada por acontecimientos que ins-
talaron una especie de surrealismo cotidiano. La realidad superé a
los imaginarios estéticos, la obscenidad irrumpié en el panorama
de la politica comun. Fue en este marco que el espectéculo de la so-
ciedad autoritaria lleg6 a ser carnavalizado por los especticulos de
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la sociedad civil, como respuesta inventiva: “los que recibieron un
golpe lo devuelven simbolicamente como golpe de efecto, golpe de
teatro” (Finter, 2003: 37). El espectaculo del “corralito econdémico”
tuvo su doble parddico en las multiples acciones ludicas espon-
taneamente organizadas por la poblacion. Los espacios publicos
fueron invadidos por ciudadanos que utilizaban insélitos recursos
para protestar, creando situaciones performativas y teatrales: per-
sonas vestidas de baiistas acampaban en las instalaciones banca-
rias, multitudes armadas de cacerolas y utensilios culinarios toma-
ban las calles, los camiones descargaban materia fecal a las puertas
de los bancos. Un nuevo cuerpo de actores emergia en aquellas
teatralizaciones —desempleados, piqueteros, ahorristas, ciudada-
nos comunes— instalando nuevos escenarios.

El cacerolazo del 20 de diciembre de 2001 emergié como rito co-
lectivo,impulsado por un pathos que transform el ruido en “discur-
so revelador”. Las cacerolas “reservadas hasta entonces para el tipico
puchero argentino” (Halac, 2002: 7) se convirtieron en instrumento
sonoro, en simbolo comunitario que transformo la violencia en per-
formance politico. Recurrentes en casi todas las manifestaciones de
aquel periodo, los cacerolazos devinieron “gesto conector” y fueron
dimensionados como rito de resistencia de la sociedad civil, en una
“nueva forma de politica ludica”* Al sacar a las calles los implemen-
tos destinados al ritual culinario y convertirlos en instrumentos de
percusion sonora, volteandolos y golpeandolos con cucharas, tene-
dores y todo lo que sirviera para generar una “sonoridad sin pala-
bras”, aprecio estas acciones como subversiones carnavalescas que
fundaron communitas lidicas y anarquicas. Esta “puesta del mundo
al revés” permite evocar situaciones carnavalescas de la teatralidad
aristofanesca, donde los protagonistas esgrimen los utensilios de co-
cina como armas marciales.** En las escenas del 2001, las cacerolas

% La frase es de Pavlovsky, aunque fue escrita en 1997 la consi-
dero cercana al espiritu politico-ludico de los cacerolazos del 2001.
3% La obra de Aristofanes en su totalidad es rica en numerosas inver-
siones carnavalescas. Puede consultarse Las aves o Lisistrata, donde se
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vacias y volteadas representaban el estado de cosas que el gesto y los
golpes sefialaban.®

Lo que puedo apreciar como “teatralidad” de los cacerolazos®
esta vinculado a la toma del espacio por un pathos y una energia
extracotidiana, una especie de coro dionisiaco impulsado por la
voluntad de representar un unico texto: el desacuerdo generaliza-
do ante el robo oficial. Aquellos performances ciudadanos fueron
sobre todo “acontecimientos conviviales” que colocaron en los es-
cenarios publicos una transformacién simbélica del cotidiano y
una nueva forma de discurso no verbal (Halac, 2002:18), constitu-
yéndose en productores de un “acontecimiento de lenguaje”

En la apropiacién de estrategias escénicas por parte de una
comunidad que exploré nuevas formas de expresion, observo la
emergencia de liminalidades: por el entrecruzamiento de gestos
ciudadanos y de configuraciones simbolicas, generando una este-
tizacidn de las acciones politicas, pero sobre todo por la produc-
cion de un estado de anarquia colectiva, de un pathos liminal®” y
la puesta en practica de dindmicas de inversion temporales que
carnavalizan el sistema de estatus.

hace referencia al uso de algunos utensilios de cocina —platos, pucheros,
asadores, escudillas— como instrumentos de defensa.

* Unos meses después se producirian las escenas publicas del des-
cuartizamiento de unas vacas y la rapida reparticién de sus partes entre
una multitud hambrienta y desesperada. Los medios tuvieron entonces la
“oportunidad” de reproducir aquel espectaculo del hambre, multiplicando
las imdgenes a través de la television argentina.

% La revista Teatro al Sur dedico su ndmero 23 (noviembre de 2002) al
registro de estos “estallidos dramaticos” En el editorial firmado por Halima
Tahan, directora de la publicacion, se explicitaba la voluntad de “reunir evi-
dencias significativas, mostrar las acciones; intentar esbozar el paisaje en el
que el mundo del teatro y el teatro del mundo se implican y se confunden”

7 La nocién de “pathos liminal” la formulo a partir de la idea del
“ente liminal” o persona en estado ambiguo, temporal, con una carga de
emotividad y experiencia extracotidiana, portadora de energia contagiosa,
desbordada o dionisiaca.
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EL ARTE DE ESCRACHAR

Durante las movilizaciones ciudadanas que a partir de diciembre
de 2001 se llevaron a cabo en distintas ciudades argentinas, varios
grupos de artistas y activistas se sumaron a ellas tomando los es-
pacios publicos para pintar y simbolizar la crisis. El derrumbe eco-
némico y social del pais fue testimoniado a través de la muestra Ex
Argentina (2004), presentada en el Museo Ludwig de Colonia, Ale-
mania. Paradojicamente los colectivos Etcétera y el Grupo de Arte
Callejero (Gac), cuyas acciones se realizaban como actos de sefa-
lamiento y protesta en las calles de Buenos Aires, fueron inclui-
dos en salones internacionales y bienales artisticas.” La revista de
cultura N, suplemento del diario Clarin, dedicé un nimero (junio,
2004) al tema de “El arte de la crisis”: “Hace tiempo que las es-
trategias mas radicales y experimentales del arte se deslizan con
naturalidad en el campo de la accién politica” (Battistozzi y Villar,
2004: 6). Las relaciones entre arte y politica, tan polémicas siempre,
eran conscientemente asumidas por artistas y activistas, comenta-
das por periodistas y oportunamente explotadas por algunos cu-
radores de arte.

En aquel contexto de manifestaciones sociales y culturales se
dieron cita diversos colectivos,” como Ejército de Artistas: “movi-

¥ Pongo como ejemplo Mierdazo (2002) del grupo Etcétera, realizado
como protesta ante las puertas del Congreso Nacional en Buenos Aires y
que después formo parte de la muestra exhibida en Colonia.

3% No pretendo hacer un recuento de la amplia relacion de artistas y
grupos que desarrollan sus acciones en abierto gesto politico. El arte ar-
gentino, a partir de los afios sesenta y especialmente desde Tucumdn arde,
ha reformulado de manera compleja las relaciones entre arte y politica. En
esta tradicion también deseo nombrar la practica del grupo Escombros
—fundado en 1988—, que ha producido numerosas obras y manifiestos
que son punto de referencia para la creacion plastica/performativa actual.
Consecuentes con el enunciado que los representa: “Escombros, artistas de
lo que queda’, exploran en las roturas sociales, éticas, humanas, econdmicas
y politicas de la sociedad argentina contempodréanea.
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da apartidaria, independiente, sin fines de lucro, y autoproducida’*
sin otro financiamiento que el de los propios creadores y sin estar
manejado por ningun partido o grupo politico. Estos “guerrilleros
del arte”, como les llamaron, organizaron sus acciones como eventos
hibridos en las calles del centro bonaerense, reuniendo centenares
de artistas plasticos, musicos, bailarines, teatristas, disenadores que
irrumpian en distintos puntos urbanos, a la manera de “atentados
culturales” o como un “cacerolazo de las artes”

Etcétera y el Grupo de Arte Callejero (Gac) desarrollan sus
obras como producciones simbdlicas contestatarias, vinculados a
organizaciones ciudadanas, especialmente a H. I. J. O. S.,* donde
se agrupan descendientes de exiliados, torturados, ejecutados y
desaparecidos durante la dictadura, buscando la condena publica
de los militares implicados en el ejercicio del terror a través de
las manchas y escraches.** El Gac siempre ha realizado sus obras

0 Texto tomado de un folleto del movimiento citado por Nahuel Or-
déiiez en “Ejército de Artistas. Un cruce entre lo urbano y el arte”, Teatro
al Sur 23 (noviembre), p. 14. También agradezco a Alfredo Segattori, figura
fundamental de Ejército de Artistas, por sus informaciones.

1 “Hijos por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio”

2 Del vocabulario lunfardo: escrachar como evidenciar, hacer notorio,
lanzar algo con fuerza. El término escrache estd considerado por la Aca-
demia Argentina de Letras, incluyéndolo en su Diccionario del habla de
los argentinos como: “denuncia popular en contra de personas acusadas
de violaciones a los derechos humanos o de corrupcién, que se realiza
mediante actos tales como sentadas, canticos o pintadas, frente a su do-
micilio particular o en lugares publicos”. La practica de los escraches se ha
extendido a otras ciudades del mundo, ya sea como accién de los miembros
de H.I1.]. O.S. que viven en otros paises, o también como forma de accién
politica incorporada por diferentes movimientos que practican la desobe-
diencia civil. En la Ciudad de México y convocado por H.1.]J. O.S.-México,
se desarrollé un escrache (mayo de 2006) a Luis Echeverria, responsable
directo de las matanzas de 1968, del “Halconazo” en 1971,y de la desapa-
ricion forzada de personas durante su periodo presidencial (1970-1976).
La accidn se realiza en un contexto marcado por la no aplicacion de la
justicia a los responsables de aquellos hechos.
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como denuncia, marcando los sitios donde estuvieron instalados
centros clandestinos de detencion. Ejerciendo la practica de la in-
tervencion urbana, las integrantes de este grupo han desarrollado
un trabajo visual que resignifica politicamente los simbolos viales.
En sus carteles utilizan frases que a modo de sellos extienden un
recordatorio: “Juicio y castigo’, en directa alusion a la impunidad
que ha protegido a los militares.

Etcétera® es un colectivo marcado por la irreverencia y la
poética surrealista,** que desarrolla y reflexiona su practica artis-
tica como forma de activismo politico. En concordancia con los
ideales vanguardistas que buscaron revolucionar las artes como
la vida, los miembros de Etcétera creen en la transformacion cul-
tural de la vida y profesan —casi artaudianamente— la expan-
sion de la creatividad como un virus que inunde la existencia
cotidiana.

El término activismo refiere practicas politicas y culturales
que desarrollan en la esfera publica acciones comprometidas con

* Nombre que no puede ser definido y se propone jugar con todo lo
que sugiere, en tanto voz empleada para interrumpir el discurso indicando
cuanto en €l se omite o queda por decir,“lo de mas o lo que falta” El caracter
abierto de la palabra, por su significacion y uso, es explorado por un colectivo
que le apuesta al azar, al cambio, a la imaginacion creadora y a la metéfora.

*El contacto directo con la herencia surrealista se desarrollé a partir
y durante la “ocupacion” de la imprenta del artista visual argentino Juan
Andralis, quien en los anos cincuenta se vincul al surrealismo francés
participando en una exposicion junto a De Chirico, Man Ray y otros.
Cuando en 1998 Etcétera “ocup¢” el lugar, encontraron un importante
arsenal artistico y literario: en esa imprenta se habian editado textos del
Marqués de Sade, de Jorge Luis Borges, de Artaud, manifiestos del Mayo
francés, entre muchos otros. All{ establecié Etcétera su centro de opera-
ciones, reconstruyeron la casa y acondicionaron espacios en los que ins-
talaron una pequena sala teatral, una biblioteca, un taller de artes visuales
y un laboratorio fotografico. Etcétera ha reconocido esta experiencia y el
contacto con los presupuestos surrealistas como parte importante de su
formacién préctica y espiritual.
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la discusion y transformacion de problematicas comunitarias. El
Grupo Etcétera concibe sus acciones como respuesta politica ante
la mercantilizacion de la cultura y como presencia comprometida
con los diversos conflictos sociales, especialmente con los escra-
ches desarrollados por H.1.]. O.S. En un contexto donde se impuso
la ley del perddn y el olvido,* estas acciones que desde 1995 se
vienen realizando en diferentes ciudades del pais representan una
memoria en accion.*

Los escraches tienen una “dramaturgia politica especifica’;
son elaborados conceptual y plasticamente en la llamada “mesa
de escrache” con la participacion de H. 1. J. O. S. y diferentes crea-
dores/activistas. En la medida en que buscan construir colec-
tivamente una situacion instalada en la vida de un barrio, pro-
curando formas de sefialamiento que involucren a los vecinos
del lugar, percibo los escraches préximos a las “construcciones
de situaciones” conceptualizadas por el situacionismo francés,
como: “Momento de la vida construido concreta y deliberada-
mente para la organizacidn colectiva de un ambiente unitario y

* Las leyes de impunidad fueron impuestas bajo presién y amenaza de
golpes militares durante el gobierno de Raul Alfonsin (1983-1989). Entre
1989 y 1990 el entonces presidente Carlos Menem decretd los indultos
que dejaron en libertad a los jefes de la dictadura (1976-1983) que habian
sido condenados a prisién durante los ailos ochenta. En 2003 el presidente
Néstor Kirchner envi6 al Congreso un proyecto para la derogacion de estas
leyes y logr6 un veredicto positivo por parte del Congreso. En junio de 2005
la Corte Suprema de Justicia respaldd la peticién, lo que implicé la anula-
cion definitiva de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final. A partir
de entonces se lograron activar cientos de causas penales y se desarrollaron
juicios a algunos de los principales genocidas de la dictadura, entre ellos
el exdictador Jorge Rafael Videla, el excomisario Miguel Etchecolatz y el
expolicia Julio Simén, conocido por sus victimas como “El Turco” Simén.

16 “[el escrache] no se agota cuando nos vamos del barrio sino todo lo
contrario. Manana el quiosquero decide no atenderlo, el taxista decide no
llevarlo, el panadero elige no atenderlo, el ‘diariero’ le niega el diario. Al dia
siguiente se multiplica la lucha” (H.1.]. O.S.: http://www:hijos-capital.org.ar/).
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de un juego de acontecimientos” (definiciones de la Internacio-
nal Situacionista).?

Para la realizacién de cada “situacion” se investigan zonas
donde funcionaron centros clandestinos de detencion y tortura,
o se ubican residencias de militares no juzgados, invitando a los
vecinos a sumarse a la accion. Cada escrache tiene caracteristicas
diferentes, en unos se acenttan los aspectos plasticos, en otros se
exploran los recursos escénicos, incorporando siempre estrategias
performativas y mecanismos utilizados por el arte acciéon y el in-
tervencionismo. Los escraches se proponen como acciones parti-
cipativas para todos los habitantes del barrio: no son eventos para
mirar sino para experimentar y ejecutar, a la manera de los happe-
nings; alli la accidn artistica es una accion politica que irrumpe en
el espacio publico.

Sien un principio los escraches eran organizados por H.1.]. O.S.
como acciones sorpresivas apoyadas con grafitis, afiches y volan-
tes, en la medida en que se fueron incorporando algunos colecti-
vos de artistas, comenzaron a incluirse otros dispositivos, como
pequenos performances, objetos y pinturas. Estos elementos for-
maron parte de las estrategias para burlar la vigilancia policial que
ya comenzaba a proteger las casas de algunos militares. Retoman-
do experiencias desarrolladas por los estudiantes de Bellas Artes
en Chile durante la dictadura de Pinochet, Etcétera utiliz6 globos
rellenos de pintura que al arrojarse sobre los policias impactaban y
manchaban los muros.

Al representar ludicamente una inversiéon simbdlica de los va-
lores promulgados por el Estado de terror, los escraches carnavali-
zaron complejas situaciones de la memoria colectiva,* reinventan-

47 Publicado en el num. 1 de Internationale Situationniste (1° de abril
de 1958), véase bibliografia.

*8 Uno de los escraches se llevo a cabo ante la casa del general Leopol-
do Fortunato Galtieri, militar responsable de la guerra de las Malvinas.
Realizado el dia en que se enfrentaban Argentina e Inglaterra durante
el Mundial de futbol de 1998, incluia un performance donde se jugaba el
partido “Argentina vs. Argentina” en alusion a la guerra de las Malvinas y
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do un efimero “mundo al revés” para la restauracion de la justicia.
Usando recursos del juego y de las artes escénicas propician la
emergencia de irreverentes communitas comprometidas en hacer
visible situaciones silenciadas por la historia oficial.

Como las rondas de las Madres de Plaza de Mayo, los escraches
son actos éticos suscritos con el cuerpo. Cuando comenzaron las re-
presiones se introdujeron nuevas estrategias y se involucraron otras
dindmicas relacionales. Se utilizaron formatos de encuestas para
transmitir informaciones en los barrios y se distribuyeron mensajes
con un teléfono y la frase “Llame ya’, con los datos del militar en
cuestion, un mapa para ubicar la casa y una bombita de latex para
ser rellenada con pintura (Etcétera, s. f.). Los ejecutantes potenciales
eran los propios vecinos, quienes tenian que construir y decidir sus
acciones, realizando intervenciones mds personalizadas.

Ademas de continuar la colaboracion con H.1.J. O.S., este colec-
tivo ha desarrollado una presencia ruidosa en el panorama cultural
de Argentina y en bienales internacionales. En 1999, desafiando los
mecanismos del mercado artistico y reclamando que el arte debe ser
para todos y que debe existir fuera de las cajas blancas de los mu-
seos, inician el contra-evento ArteBiene, parodiando la Feria Arte-
BA (Feria de las Galerias de Arte de Buenos Aires). A las puertas de
la muestra oficial instalaron una exposicion colectiva para reclamar
“una mayor apertura y pluralidad del campo cultural”. ArteBiene
tuvo diversas ediciones, en las que el proposito era siempre ensa-
yar formas creativas de oponerse al mercado del arte. En el 2001 la
accion fue desarrollada como una intervencién en el interior de la
Feria, realizando una especie de “teatro invisible”: los miembros del
grupo adoptaron un “vestuario” que les permitia presentarse como
ejecutivos adinerados, simulando interesarse en la compra de las
mas costosas obras, a la vez que premeditadamente dejaban caer

a las muertes y desapariciones que intentaron ocultarse con la realizacion
del Mundial de 1978. Culminaba con un tiro de penal por un miembro de
H.LJ. O.S., utilizando una pelota rellena de pintura que manchoé de rojo
la residencia de Galtieri.
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falsos billetes* que hacian alusion a la inminente devaluacion de la
moneda argentina. Para la cuarta edicién de ArteBiene, realizada en
el 2003, la accién fue disefiada con una nueva dosis de ironia. Uti-
lizando la consigna oficial de la Feria —“los artistas se anticipan al
futuro”—, produjeron una obra “no objetual” que parodiaba la con-
sagracion de un nuevo género, las “obras-proyectos”, en el mercado
artistico internacional. Presentandose como artistas-proyectistas,
los integrantes de Etcétera lanzaron un “proyecto de contraferia” en
el cual proponian el aparcelamiento y redistribucion del espacio pu-
blico, frente al edificio ocupado por ArteBA, para promover expo-
siciones independientes y colectivas. Un verdadero “proyecto a fu-
turo” para cuya realizacion se anticiparon a pedir “firmas de apoyo”
carnavalizando el eslogan oficial. Instalados en un pequefio stand, a
las puertas de ArteBA, realizaron el performance en el que presen-
taban el “pliego petitorio’, involucrando a cientos de personas en la
creacion de la irénica obra conceptual.

Citando su primera exposicion colectiva —A comer! (una in-
digestion poética) (1998)—, Etcétera realizd: A comer! (una indi-
gestion politica) (2003). Aunque ambas acciones trataban sobre el
hambre,” la condicién festiva de la primera —durante la exposi-
cién habia juegos con el publico, se cocinaban pescados, se repar-
tia vino y comida— fue rotundamente invertida en el performance
del 2003, dos afios después de la debacle econdmica. Al cambiar el
panorama socioecondmico, Etcétera retomo su obra para producir
una situacion inversa. Si el hambre cultural habia sido un tema
preocupante en un contexto que parecia cubrir las necesidades in-
mediatas, en el 2003 era absolutamente imposible regalar comida

* Estos billetes decian representar valores de hasta cien délares, mien-
tras al reverso sefialaban un valor de cero pesos argentinos.

>0 La accién de 1998 desarrollaba el tema del “hambre cultural”. Entre
las obras figuraban la escultura EI nifio globalizado y la pintura sobre pa-
tines La uiltima cena, donde aparecian ante un plato vacio, Jesus, Lenin, la
Pantera Rosa, Arafat y Freud, entre otros. La escultura era tamaifio natural
y representaba a un nino desnutrido; el publico podia interactuar inflando
un globo que estaba conectado a la panza del nifo-escultura.
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diariamente. El festin gastrondmico de antafo tuvo su representa-
cion inversa en los “objetos encontrados” y en los pedazos de pe-
ridédicos echados en la olla vacia.’® En un ambiente de fast art se
creaban obras objetuales a la manera del ready-made dadaista o del
objet trouvé surrealista.

Aquel performance del 2003 fue un gesto solidario y una accién
politica desde el arte en apoyo a familias desalojadas que habian
ocupado el terreno baldio para construir un comedor popular. La
contribucidn a la situacién no fue s6lo simbdlica sino que también
se concret6 en una ayuda econdmica. En su propésito regenerador
la accién se cargd de liminalidad. Los objetos, que a la manera de
“cadaveres exquisitos” habian sido creados por los propios parti-
cipantes, se ofrecian en venta para apoyar a los desocupados. El
recurso irracional y azaroso —desarrollado por poetas dadaistas
y surrealistas— se reinstalaba en la creacion de metéaforas visuales
que tenian un valor de cambio destinado a un bien comun.

Los integrantes de Etcétera conciben el arte como una accién
para la transformacion de la vida, de alli que permanentemente se
inclinan por la realizaciéon de “obras” irreverentes y efimeras que
incitan a preguntas, que sugieren cambios, que parodian el esta-
do de cosas, invitando a experiencias participativas que buscan “la
disolucion de la barrera artificial entre Vida y Arte” (Etcétera, s. f.)
e insistiendo en el desarrollo de practicas activistas desde el arte.

Durante la oleada de “estallidos dramdticos” a partir de di-
ciembre de 2001, el grupo realiz6 diversas acciones insertas en la
emergencia de las nuevas formas de protesta.”> Buscando estra-

1«

En una gran olla habia cientos de ‘objetos encontrados’ y frases
recortadas de periddicos. Luego de formar fila, los participantes eran
invitados a tomar del interior de la olla algunos elementos a ciegas, para
luego, de manera automdtica, crear una obra sobre el plato. Estos luego
eran pesados y envueltos en nylon. Actores que representaban a cocineros
y mozos, exhibian los variados objetos, que luego eran comprados por el
publico en apoyo a los desocupados” (Etcétera, s. f.).

52 “La explosion social del 20 de diciembre nos encontré en la mas
activa militancia social, discutiendo propuestas estéticas en el centro del
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tegias de accién que permitieran una mayoritaria participacion,
lanzaron una convocatoria en la que invitaban a “guardar, llevar y
arrojar su propio excremento o el de un amigo, familiar o mascota,
a las puertas del Congreso Nacional en el mismo momento en que
adentro los diputados debatian el presupuesto econdémico para el
afio en curso” (Etcétera, s. f.). En el espacio publico se instal6 un es-
catoldgico performance participativo. Mientras sobre una alfombra
roja un actor defecaba vestido de oveja, se instaba a los presentes a
realizar lo mismo o a manifestarse corporalmente. Por efecto de la
difusién mediatica, el Mierdazo —como se tituld la accidn— tuvo
sus versiones en otras ciudades. Convocado ya no por artistas, ciu-
dadanos comunes descargaron camiones repletos de excrementos
frente a los bancos que les robaban sus ahorros. A la manera de
los escraches, esta acciéon también sefializaba una nueva situacién
de injusticia social. En lugar de sefializar con pintura, utilizaron
excremento para manchar las instituciones implicadas en el robo
general a la ciudadania.

El Mierdazo se convirtié en un carnavalesco happening® que
explicitaba la propia obscenidad politica. Al instrumentar una
abierta participacion y convocar a la gente a exhibir su mierda, a
defecar ante el Congreso, emergia una subversiva y ludica commu-
nitas que proyectaba un cuerpo grotesco y politico. En una nuevay
radical forma de protesta, el cuerpo asfixiado se abria y descargaba
sus flujos interiores ante el cuerpo de poder que lo despojaba. Al
lanzar los excrementos, como manifestacion de la mas profunda
ira ciudadana, el escenario publico quedé convertido en un gran
vertedero, simbolizando el estado de cosas. La accién regresaba
simbdlicamente el golpe lanzado a la gente cuando se produjo
aquel robo publico del 19 de diciembre. Recuperando la utopia
carnavalesca, aquella descarga fecal parecia conjurar la miseria
buscando su conversion en oro.

conflicto...” (“ArteBiene”, texto original del archivo de Etcétera facilitado
por Federico Zukerfeld).
>3 El titulo de la accion en inglés fue Shit Happening.
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En la exploracion de tacticas participativas y ladicas que car-
navalizaran la propia sociedad del espectaculo, Etcétera realiz6 un
performance que parodio la politica de elecciones para la presiden-
cia del pais. Una semana antes de las elecciones del 2003 tuvo lugar
El ganso al poder: en el marco de la marcha del 24 de marzo —que
cada afio se realiza para no olvidar el inicio de los aflos de horror
vividos bajo la tltima dictadura militar—, los integrantes del gru-
po desfilaron con un carro en forma de globo terraqueo, en el cual
transportaban un ganso en representacion del “futuro presidente
de los argentinos”. Un séquito de “oscuros agentes, tenebrosos mi-
nistros, dudosos asesores y una feroz hinchada portando bombos,
pancartas y camisetas” acompanaron al oviparo lider. La carnavali-
zacion de los simbolos representativos generd un festivo mundo al
revés donde era posible la parédica utopia de un ganso-presidente.

Los creadores que en ese contexto conjugaron la accién po-
litica con la creacion artistica, inevitablemente evocan el espiritu
revulsivo de las vanguardias argentinas desde Tucumdn arde;>
pero también reinstalan las practicas artisticas como producciones

** Tucumdn arde, accién e instalacion realizada en noviembre de 1968
en el local de la Confederacién General del Trabajo de los Argentinos
de Rosario. A pocos metros del Comando del Ejército y de la Jefatura de
Policia —durante los dificiles afios del gobierno del general Ongania— se
exhibié material filmico, fotografias, carteles y grabaciones de los traba-
jadores azucareros de Tucuman; se expusieron noticias relacionadas con
los cierres de los ingenios y se entregaron copias al publico. Para ingresar
al evento habia que pisar los nombres de todos los duefios de los ingenios.
Simbdlicamente se servia café sin azticar. La accidn, titulada también como
Primera bienal de arte de vanguardia, fue elaborada por un grupo interdis-
ciplinario de creadores, tedricos e investigadores de distintas dreas. Cuando
se presentd en Buenos Aires fue censurada. Este evento, que apuntaba a
la desmaterializacién de la obra y a su realizacion fuera de los museos fue
un antecedente fundamental del arte conceptual latinoamericano. Véase
al respecto el texto de Ana Longoni y Mariano Mestman, Del di Tella a
Tucumdn Arde, y la coleccion de ensayos de Luis Camnitzer (Diddctica
de la liberacién).
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activistas: ;artivistas? El artivismo actual se vincula a las acciones
simbdlicas de la sociedad civil, le trasfiere estrategias artisticas, e
intercambia performatividades. Asumiendo su complejidad est/
ética, estas practicas hablan desde un doble lugar: desde los mar-
cos artisticos —aceptan sin pudor ocupar un breve espacio en los
museos— y desde los escenarios cotidianos, donde se expanden
los imaginarios ludicos.
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V. PRACTICAS DE VISIBILIDAD
(ESCENARIOS COLOMBIANOS)

El tiempo de lo maravilloso de Macondo ha muerto
envilecido por la supervivencia. Como dicen que la
guerra y la incertidumbre han causado las mejores
propuestas en la historia, estamos muy optimistas
pensando en el arte que se esta haciendo y se hara
como resultado de este desastre.

MiGUEL GONZALEZ (2002: 178)

as llamadas “culturas de la violencia” han sido durante las tlti-

mas décadas los escenarios de buena parte del arte latinoameri-
cano. Mas alla de sus complejidades y estigmas, las problematizacio-
nes simbdlicas de la violencia también constituyen estrategias que
visibilizan y conjuran las préacticas sistemdticas de aniquilacion.

Desde hace varios afios se ha ido desarrollando la idea de una
estetizacion de la violencia, percepcion sustentada en los trabajos
corporales y visuales de varios artistas latinoamericanos. En los
ambitos intelectuales esta reflexion ha suscitado escaramuzas que
no pocas veces encubren esquemas culturales y malestares “mora-
les”. Posiblemente nos hemos acostumbrado demasiado a separar
los actos y las obras, a confrontarlas con sistemas de valores esté-
ticos decimondnicos que dictaminaban qué era lo artistico, segiin
un conjunto de tradicionales valores. Si las vanguardias del siglo xx
desafiaron el pensamiento critico y propiciaron la emergencia de
otros horizontes tedricos, las practicas artisticas actuales cada vez
mas evidencian la necesidad de discutir los corpus estéticos tradi-
cionales y el concepto mismo de estética. Esta fue la problematica
planteada por Adorno, su critica a una estética contemplativa que
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estaba sustentada en el gusto estético, en la apropiaciéon de un con-
junto de valores que acreditaban la validez cultural de las obras.

;Como medir y explicar la perturbaciéon que nos causa el
arte actual? ;Como hablar de una estética de la violencia sin que
evoque o se reduzca a la estetizacion fascista condenada por Ben-
jamin? Las teorias y filosofias del arte no estan para clarificar lo
incomprensible ni para salvarnos de la perturbacién, porque nin-
guna obra podria recortarse de su fondo ni desligarse de las cir-
cunstancias en que respira para entregarla a los laboratorios de la
llamada ciencia humanistica.

El arte colombiano de estas tltimas décadas ha generado com-
plejas cartografias poéticas. Objetos, materias, espacios, cuerpos
y sujetos reales tienen presencia en algunas creaciones escénicas,
performativas, plasticas y cinematograficas sin mediatizacién re-
presentacional, las cuales exploran realidades cotidianas y perso-
najes que no son interpretados por actores. Entre algunos ejemplos
pueden mencionarse las producciones cinematograficas de Victor
Gaviria, con personas y ambientes reales de las comunas de Me-
dellin. Las instalaciones de Rosemberg Sandoval, que incorporan
personas que viven en la calle, materias organicas y fragmentos
resultantes de las explosiones producidas por los atentados urba-
nos. Las acciones de Alvaro Villalobos, que sefialan los asesinatos
de indigentes en Bogotd. Los performances in situ de Mapa Teatro
con exhabitantes de un barrio derruido, y las instalaciones cons-
truidas con objetos rescatados durante las demoliciones urbanas.
Las videoinstalaciones de Carlos Uribe, en las que se superponen
los ambientes luminicos y sonoros de las luciérnagas sobre el paisa-
je bélico en las comunas de Medellin. En esta instalacion, el artista
incorpora iméagenes de hombres armados acechando entre las som-
bras, y las metaforiza como insectos depredadores que imitan sefia-
les luminicas para atraer y capturar a su presa. En interaccion con el
vuelo de las luciérnagas, Uribe proyecta imagenes nocturnas de un
paisaje iluminado por la actividad bélica en la Comuna 13, donde
las milicias de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia
(FARC), los paramilitares y el Estado produjeron uno de los conflic-
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tos urbanos mas violentos. La naturaleza no se evoca como signo
de vida, sino como parabola de artificiales dindmicas de muerte. La
ciudad es ahora una vision liminal, fugaz, en la mirada del artista.
La ciudad que emerge entre balas y luciérnagas es una vision real
y poética, metafora de los cruces entre pasado y presente, paisaje y
guerra, nostalgia utdpica y fulgor mortal. El artista como “obser-
vador periférico” se configura en estas siniestras visiones, donde lo
familiar y lo propio se vuelve extrafio y mortifero.

Las creaciones que exploran topografias del limite, implican-
dose en dindmicas de sobrevivencia, construyendo discursos que
metaforizan situaciones extremas y cotidianas y ocupando inters-
ticios, constituyen desde mi punto de vista instancias de liminali-
dad. El arte opera alli como una practica de inversiéon, como una
experiencia de borde, en los limites del propio cuerpo social. Si
consideramos las practicas religadoras, propias de las situacio-
nes liminales observadas por Turner, quizas podamos ver alli una
compleja metafora para pensar los vinculos del arte colombiano
con su realidad. Las elaboraciones estéticas no se desmarcan de
las decisiones éticas o de los motivos que las generan. Cuando el
arte hace visible los procesos de aniquilacién que van deterioran-
do a las comunidades, extiende una advertencia. Ese sefialamiento
es también resistencia contra la indiferencia y una apuesta por la
transformacion de la vida.

En el complejo entorno de la violencia vivida por la sociedad
colombiana, en periodos distintos desde 1948, han emergido im-
portantes movimientos y propuestas estéticas, literarias y artisticas
que “transpira[n] el lugar donde se elabora[n]” (Sandoval, 2005);
y particularmente, una teatralidad que ha sido pionera de muchos
cambios y proposiciones en este continente. Como ha expresado
Santiago Garcia:'

! Director de La Candelaria, grupo paradigmatico del teatro latinoame-
ricano, que desde hace mas de cuarenta aios y de manera absolutamente
independiente, realiza un trabajo que ha sido y es referencia de los nuevos
y experimentales rumbos de la escena latinoamericana. Profundamente
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La violencia de nuestras obras es el trasunto de esta realidad cruel que
vivimos desde hace mas de cincuenta ailos en Colombia, donde quiera
0 no, toda nuestra literatura, nuestro teatro, nuestra pintura estan im-
pregnados de ella, porque el arte lo que hace es reflejar los grandes de-
fectos de una sociedad, de una nacion, porque son materia prima que
las vuelve expresiones estéticas [citado en Duque y Prada, 2004: 538].

En este contexto especifico, el Nuevo Teatro colombiano? tuvo
como proposito fundamental la creacion de una dramaturgia pro-
pia, entendiendo por ésta no sélo la produccion de textos sino la
concepcidn escénica, actoral, escenografica. Es decir, todo un siste-
ma de produccion teatral no jerarquizado, profundamente colec-
tivizado, que retomaba tradiciones desarrolladas por la Comme-
dia dell’ Arte, privilegiando el trabajo en equipo, la creatividad y el
desarrollo actoral; las partituras escénicas como fundamento para
la escritura dramaturgica; el didlogo con sus publicos, abordando
temas y problemadticas que produjeran reflexiones sobre el estado
actual de las relaciones humanas y sociales; y practicando el tea-
tro como un espacio de artesania para la produccion de un bien
comun. Estas propuestas fueron reconocidas como parte de una
nueva —y a la vez antigua— forma de trabajo: la “creacion colecti-
va’, estrategia en la cual destacaron grupos como La Candelaria de
Bogota y el Teatro Experimental de Cali.

Fue aquel un movimiento que fortalecié y multiplicé el arte
independiente —sin instituciones que lo sustenten, sin programas

comprometida con su realidad, la obra de La Candelaria y de Santiago
Garcia —también dramaturgo, artista plastico y actor— ha aportado impor-
tantes producciones tedricas y estéticas para la teatralidad contemporanea.

2 Casi paralelo al surgimiento de las FARC y al inicio del conflicto arma-
do, tuvo lugar en Colombia el nacimiento del “Nuevo Teatro”, desplegandose
como un movimiento que reunia a grupos independientes interesados en
experimentar nuevas maneras de produccion y creacion colectivas, nuevas
tematicas y publicos; movimiento éste que estuvo inspirado en el Nuevo
Teatro aleman promovido por Piscator, Brecht y Reinhard a finales de los
afios veinte, y de gran resonancia en Latinoamérica.
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de becas ni subsidios, sin sueldos fijos—? y se apropi6 de formas
colectivas de creacion y produccion que se extendieron por toda
Latinoamérica. Generd espacios de investigacion y creacién que
han devenido nucleos de formacion, laboratorios de teatralidades
vivas. La Candelaria, de Bogota, seria un nombre obligado en cual-
quier inventario de la escena latinoamericana. La vitalidad de un
movimiento o de una propuesta cultural habria que considerarla
desde su capacidad para transformarse a si mismos. Dos situacio-
nes dan fe de estos cambios: la constitucion de un nuevo concepto
de colectivos escénicos que ya no responde al formato de grupo
generado en los aflos sesenta y setenta. Y la apertura de los dis-
cursos hacia territorios mas personales y provisionales, incluyendo
otras subjetividades y mitologias, pero también encontrando me-
dios poéticos y dispositivos capaces de expresar los nuevos hibri-
dos culturales; dando cuenta de otros referentes estéticos y teori-
cos: el lenguaje no verbal, la polifonia y el dialogismo bajtiniano, el
antiteatro, el minimalismo pléstico, las experiencias del happening,
el arte del performance y las instalaciones, entre otros.

En los trabajos desarrollados por La Candelaria hacia finales de
la década de los ochenta se fue perfilando una concentracion en la
creacion de personajes y figuras escénicas, cada vez mas a partir de
las vivencias y experiencias de los actores, con una mayor participa-
cion de la subjetividad, de las pequefias acciones y gestos que se ins-
piraban en la estética cinematografica, desarrollando gestualidades
minimalistas y discursos no verbales (El paso, 1988). La construc-
cion del relato general cedia lugar a la asociacion sincroénica de si-
tuaciones elaboradas en los procesos de creacion colectiva, buscan-

* “En este momento nos debemos como cinco meses de sueldo los
actores; trabajamos porque se nos da la gana, si estamos aqui no es por el
dinero, sino porque nos gusta estar” (Santiago Garcia, citado en Duque y
Prada,2004: 462). Este testimonio de una de las figuras mas paradigmaticas
del teatro latinoamericano bien puede indicar la situacidn de los teatristas
independientes que a lo largo de afos han sostenido la teatralidad con
sus vidas y trabajo propio, sin deberle a las instituciones, sino més bien al
margen de ellas.
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do una relacién mas sinecddquica que respondiera a las influencias
de las teorias del caos y la fractalidad (De caos y deca-caos, 2002). La
polifonia, el dialogismo y los conceptos de carnavalizacion bajtinia-
nos, que durante anos habian estado en el centro de sus discusiones
estéticas, fueron puestos en practica a través de una carnavalesca
imagineria que les permiti6 reelaborar una dimension topografica
diferente al realismo magico, explorando la marginalidad como sér-
dido espacio poético y metafora de alternativas escénicas y humanas
(En la raya, 1992). La inmersion en las estrategias de las artes visua-
les y la performatividad, proporcioné a los miembros de este grupo
nuevos medios para abordar la creacion de instalaciones escénicas
a partir de la memoria personal y colectiva, los mitos urbanos, la
religiosidad popular, la violencia “sicaria’, la muerte como territorio
cotidiano y la pequena fe en la sobrevivencia azarosa (Nayra, 2004).
Con mas de treinta afios trabajando para la escena, algunos actores
de La Candelaria asumieron sus creaciones como performers, como
testimoniantes de una memoria personal y colectiva. A propdsito
de Nayra, algunos integrantes del grupo llegaron a afirmar que en
aquella experiencia ellos no actuaban sino que acompanaban un
proceso en el que involucraron sus vivencias mds dolorosas.* La
representacion tradicional de personajes dio lugar a otro registro,
al que Garcia nombré como la “estatuaria performatica” (citado en
Duque y Prada, 2004: 573).

TEATRALIDADES TESTIMONIALES

Algunos creadores visuales, escénicos, cineastas y escritores explo-
ran y conciben sus obras no s6lo como complejas metaforas que
intentan poetizar un mundo sérdido, sino también como accio-
nes en las cuales se manifiesta o explicita directamente “lo real”,

* Expreso esta idea a partir de las conversaciones sostenidas con al-
gunos miembros de La Candelaria, durante el encuentro realizado en la
Casa del Teatro, México, D. E, noviembre de 2004.
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propiciando la emergencia de nuevas cartografias y sujetos en los
territorios de lo artistico. En lugar de actores y de espacios ficcio-
nales, el arte colombiano también ha explorado la dura realidad
cotidiana, incluyendo como protagonistas a los habitantes de las
calles, sobrevivientes en los promiscuos laberintos del comercio y
consumo de narcoticos. La apuesta se ha dirigido a la exploraciéon
de acontecimientos de presencia, desmarcados de las formas tradi-
cionales de representacion.

Diferenciado de las practicas que animaron el Nuevo Teatro
colombiano y latinoamericano desde los afos sesenta, el colec-
tivo Mapa Teatro en Bogotd se ha configurado como un labora-
torio de artistas que ha ido desarrollando experiencias diversas
en el campo de la teatralidad, la dpera, el performance, la radio,
las instalaciones vivas y medidticas. Concebido como nucleo ge-
nerador de proyectos en el que se integran diversos artistas de
manera no permanente, Mapa Teatro ha sostenido la investiga-
cién —importante herramienta para la teatralidad latinoameri-
cana independiente y experimental— como arma clave para la
estructuracién de procesos artisticos insertos en determinadas
comunidades. Practicantes del teatro como “experiencia total’,
como “laboratorio del imaginario social”, han desarrollado diver-
sas propuestas que expanden la teatralidad, ya sea por el modo
en que configuran lo escénico, por los espacios que intervienen, o
por la situacién en la cual se implican. En una inversidn del tra-
dicional principio que ha planteado el teatro como espejo, estos
creadores parten de la conviccidén de que es la vida la que debe
ahora tomar el teatro.

La teatralidad de Mapa Teatro, abierta siempre a enriquecedo-
res y contaminantes procesos, se aleja radicalmente del concepto
tradicional de montaje teatral. Sus creadores y directores, Rolf y
Heidi Abderhalden, son artistas que transitan desde las artes vi-
suales al teatro, desarrollando instalaciones plasticas, videoinsta-
laciones, performances y escrituras escénicas que interesan mas
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como experiencias vividas que como representaciones.® Algunas
creaciones escénicas han sido concebidas como instalaciones para
ser también recorridas por el publico al terminar el suceso tea-
tral. En Ricardo III (2000),° version realizada a partir del texto de
Shakespeare, la acumulacion de calaveras sobre la escena, los arte-
factos y materiales bélicos en los vestuarios —municiones dispues-
tas entre las sedas y tejidos de camuflaje o integrando las coronas
para ataviar las cabezas— materializaban configuraciones icénicas
de la violencia cotidiana.

Comprometidos con la experimentacién en las fronteras, este
colectivo esta menos interesado en el actor como “agente de ficcion”,
proponiendo su funcionamiento como “operador” e insistiendo en
la comprensioén de la teatralidad como “accion no representada” o
simplemente como “una accidn real en tiempo real” (Mapa Teatro,
2001: 23).” Mapa Teatro se ha acercado a los conceptos de la plas-
tica y se han alejado de las convenciones de un teatro que gira en
torno a un espacio ilusorio, proponiendo sus trabajos como “actos
especificos”, efimeros e irrepetibles. Se trata de un colectivo de am-
plio reconocimiento tanto nacional como internacional, que se ha
distinguido por la alta elaboracion de metéforas visuales, asi como
por el compromiso humano y artistico con proyectos vinculados a
situaciones complejas y a comunidades de extrema marginalidad.

Precisamente en este vinculo observo un importante atribu-
to de liminalidad, al tratarse de experiencias producidas en los
intersticios y margenes de las estructuras sociales, donde sobre-
vive una parte de aquellos que en el vocabulario sociol6gico han
sido llamados “de los tltimos peldaiios”, expulsados por los siste-
mas de estatus. En el pensamiento utopico y visionario de Victor

> Informacién tomada del programa de presentaciéon del grupo a
proposito de Ricardo III. Todas las referencias corresponden a este texto.
Agradezco a Rolf y Heidi el acceso a estos materiales.

¢ Con direccion de Heidi Abderhalden, Ricardo II1 se present6 inicial-
mente en la Casa de Mapa Teatro en Bogotd, entre marzo y abril de 2001.

7 De la carpeta de Ricardo III, Mapa Teatro, 2001. Documento pro-
porcionado por Rolf y Heidi Abderhalden.
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Turner, la liminalidad, la marginalidad y la inferioridad estructu-
ral constituyen condiciones en las que con frecuencia se generan
mitos, simbolos, rituales, sistemas filoséficos y obras de arte.

Una parte importante del trabajo de Mapa Teatro se ha desa-
rrollado en torno a la memoria viva y a la demolicién del barrio
de Santa Inés-El Cartucho, un limite en pleno centro de Bogota
en el cual coincidia una numerosa poblacién de recicladores, al-
maceneros, pequeilos comerciantes, traficantes, personas despla-
zadas por la violencia y habitantes de la calle.® Mapa Teatro abor-
dé esta problematica a través de un extenso proceso en el que se
involucraron varios exhabitantes del lugar. En cada una de las
creaciones generadas se comprometieron dispositivos diversos,
desde intervenciones, instalaciones, videoinstalaciones, perfor-
mances. La utilizacion de recursos procedentes tanto de las artes
visuales como de las artes escénicas, atravesados por referentes
literarios, mitoldgicos, antropoldgicos y de diversos campos teo-
ricos, expresa la textura hibrida que caracteriza a los trabajos de
este colectivo.

El primer acercamiento a El Cartucho fue a través del Proyecto
Cundua,’ propuesta interdiciplinaria'® que incluyé comunidades
afectadas por “procesos informales de desarrollo”, como la locali-
dad de Usaquén. Realizado en el marco del Programa Cultura Ciu-

8 A principios del siglo xx Santa Inés habia sido un barrio de abolengo,
posteriormente abandonado por los vecinos de cierto poder econémico.
A mediados de siglo, con el estallido del “Bogotazo”, los desplazamientos
de campesinos hacia la ciudad, asi como los diversos servicios urbanos
que se establecieron en la zona, produjeron una situacién de desgaste,
violencia e indigencia demasiado visible, que convirti6 a El Cartucho en
una excluyente frontera social. Alli sobrevivian los que la sociedad llamé
“desechables”, y sus calles se convirtieron en centro de operaciones del
comercio narco.

? Cindua es un término de la mitologia arauca que significa “el lugar
al que todos iremos después de la muerte”

12 En ella participaron artistas escénicos, plasticos, etnografos, antro-
pdlogos, comunicadores, historiadores y gedgrafos.
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dadana —conceptuado e impulsado por Antanas Mockus," con el
apoyo de la Alcaldia Mayor de Bogotd—, este proyecto trascendid
el ambito institucional en el cual estaba inserto y contribuy¢ a la
reconstruccion de la memoria de la ciudad, propiciando otras for-
mas de relacién entre sus habitantes. Al explorar en topografias
urbanas limites, mas alla de los planes de desarrollo de la ciudad,
el proyecto se proponia tender puentes entre habitantes y colec-
tivos artistico-intelectuales, buscando constituir una “comunidad
experimental” temporal capaz de redimensionar realidades. Mas
que crear obras o productos artisticos se privilegio la conviven-
cia, la relacion entre “sensibilidades artisticas y no artisticas”. Des-
montando la concepcidn del arte como accién instrumentalizada
para la produccién de obras, Cindua fue generando espacios de
encuentro y efimeras communitas en las que emergieron otras sub-
jetividades poéticas.

El trabajo realizado en Usaquén'? incluy6 estrategias relacio-
nales que impulsaron una cultura de la participacién, proponien-
do el arte como un elemento de uso y comunicacion: el trabajo se
desarroll6 a partir de pequefios grupos al interior de los barrios,
privilegiando el encuentro con el otro, explorando los limites entre

! Filosofo, matematico, escritor, pedagogo y politico. Rector de la
Universidad Nacional de Colombia en 1990. Alcalde de Bogotd con diver-
sos mandatos: 1995-1997 y 2001-2003, especificamente éste es el periodo
durante el cual se realizé el Proyecto Cundua. Cultura Ciudadana fue un
proyecto de convivencia pacifica que buscaba favorecer la participaciéon
ciudadana, utilizando una serie de estrategias ludicas y artisticas que in-
tentaban acortar las distancias entre la ley, la moral y la cultura, y como
estrategia para enfrentar la violencia cotidiana, rango en el cual logré tener
un impacto importante al reducir el numero de muertes diarias. Pero sin
lugar a dudas, se traté de un proyecto oficial que experimentd nuevas
formas de control sobre la sociedad.

12 La primera etapa del Proyecto C'Undua, “Un pacto por la vida’, fue
desarrollada en barrios de la localidad de Usaquén, en las laderas de los
cerros nororientales de Bogota, donde fueron instalando sus viviendas
varias generaciones.
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lo publico y lo privado. Durante esta experiencia los habitantes de
la localidad crearon dibujos, collages, fotogratias, narraciones, ins-
talaciones, eventos performaticos, paisajes sonoros. Se generaron
los “Libros de la memoria’,"* donde se reunieron historias, dibujos
y fotografias. La vida cotidiana, los espacios domésticos e intimos
fueron capturados por las lentes fotograficas de los mas jovenes, y
ganaron un lugar en la escena ptblica —“La casa en la calle’— a
través de carteles instalados en los paraderos de autobuses de la
ciudad. Si la practica artistica propici6 otras formas para relacio-
narse y expresarse, también fue una experiencia de visibilizacion.
Los rostros y voces de la periferia ganaron un lugar en el macroes-
pacio de la urbe. Sobre la fachada del Congreso en la Plaza Bolivar
(“Poner la cara por Bogotd”), se proyectaron los registros fotogra-
ficos realizados durante la experiencia, mientras los “Libros de la
memoria” eran presentados por sus propios autores.

Los caminos transitados por aquel arte que se propone ser
una accidon concreta a favor del derecho a la vida, a la visibilidad
y al reconocimiento de los otros excluidos, acumulan importantes
referentes. En 1986, el artista polaco Krzysztof Wodiczko, radica-
do en Norteamérica, desarrollé en Nueva York una proyeccion de
imagenes de homeless sobre fotografias de cuatro grandes monu-
mentos del parque de Union Square, buscando introducir la rea-
lidad de la gente sin hogar en la conciencia histérica y mitica de
la ciudad (Hollander, 1993: 24). La proyecciéon —presentada en la
49" Parallel Gallery— transformaba las fotos de los monumentos
al subvertir las situaciones que ellas representaban: sobre la estatua
ecuestre de George Washington emergia la imagen de un hombre
que en silla de ruedas limpiaba parabrisas en la calle, a la vez que
sobre la estatua de la Caridad se proyectaba la imagen de una mu-
jer que pedia limosna. Otro artista emigrado a Nueva York, Qiang
Chen, ha desarrollado proyectos con habitantes de la calle. Como
parte de la instalacion-performance Fantasmas en el fin de siglo,

13 Cada adulto recibi6 un libro en blanco. Los que no sabian escribir
fueron auxiliados por sus hijos y familiares.
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realizada entre abril y mayo de 1992, Chen fotografié a mas de seis
mil homeless, e imprimio sus retratos en carteles que fueron pega-
dos por el artista y algunos de ellos sobre los muros de Manhattan.

En Bogota, Mapa Teatro ha explorado la posibilidad del arte
como una practica critica hacia las politicas urbanas de exclusion.
En el afio 2002 el grupo despleg6 una investigacion que se exten-
di6 varios afos y que gener6 distintas experiencias artisticas con
los habitantes del antiguo barrio de Santa Inés-El Cartucho'* en
torno a la demolicién del barrio y a la construcciéon en ese lugar
del llamado Parque Tercer Milenio. La practica emprendida por
Mapa Teatro exponia el alto costo social de los procesos de asepsia
urbanistica y visibilizaba criticamente las politicas oficiales en la
construccion de una imagen pacificadora de la ciudad.”

La experiencia de Mapa Teatro con algunas de las personas
afectadas por los procesos de desalojo y demolicion de El Cartu-
cho detond otras narraciones, otras mitologias personales y co-

144 Por qué El Cartucho se llama Cartucho?” es la pregunta que abre

el ultimo trabajo (Testigo de las ruinas) de Mapa Teatro en torno a estos
sucesos. Transcribo las respuestas de algunas de las personas que alli vivie-

<

ron: “Cartucho se refiere a escondite”, “significa como bolsa porque fuimos
personas que entramos alld pero fue un poquito dificil salir”, “cartuchos de
polvora, vamos a comprar los cartuchos, vamos pael Cartucho”

!> Mapa Teatro habia comenzado a trabajar en la zona durante el
proceso de desalojo y demolicion. El programa para derruir el barrio
habia sido iniciado durante la alcaldia de Enrique Pefialosa (1997-2000)
como parte del Plan de Desarrollo de su administracién y de su Proyecto
Tercer Milenio, exigiéndose el desalojo de la poblacion que alli vivia para
la construccién de un extenso parque nacional. Los habitantes de las calles
y tugurios del barrio de Santa Inés se vieron obligados a desplazarse a otras
zonas de la ciudad, iniciandose también lo que ha sido conocido como el
“fendémeno cartucho’: la expansion de numerosos habitantes de las calles de
aquel barrio por toda la ciudad, situacién que se fue agravando y que hasta
la fecha parece continuar sin solucion. Solamente una minima parte de
esta poblacion ha sido reubicada después de multiples protestas. Algunos
de los que se integraron al trabajo con Mapa Teatro seguian viviendo en
las calles, otros estaban en procesos de rehabilitacion.
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lectivas. Aproximando mitos universales a relatos y experiencias
particulares, fueron tejiendo historias locales. Al retomarse el mito
prometeico desde la reescritura de Heiner Miiller, se tensiona-
ban las relaciones entre el “tiempo del sujeto” y el “tiempo de la
historia”'® La paradoja del héroe interiormente anudado al 4guila
que por miles de anos habia devorado sus carnes, detoné metafo-
ras muy personales en los relatos de los habitantes de El Cartucho.
Concentrarse en la experiencia interpersonal propici6 la aparicion
de procesos mas singulares e intimos, de nuevos microrrelatos mi-
ticos. Segun las vivencias, cada participante realizaba su personal
configuraciéon de Prometeo y configuraba sus propias analogias."”

En el marco de la experiencia escénica se cruzaron imagina-
rios miticos colectivos y personales. Prometeo fue un performan-
ce sostenido por los testimonios de los propios habitantes de El
Cartucho sobre las ruinas del lugar. En diciembre de 2002, en el

!¢ Los vinculos con el creador aleman son también teéricos. Miiller
concibid el teatro como un “laboratorio de la fantasia social” que moviliza
la imaginacién a través de imagenes y procesos alternativos. Mapa Teatro
lo experimenta como un “Laboratorio del imaginario social” a través del
cual se reconstruyen imagenes y narraciones que se reintroducen en la
conciencia histdrica y mitica de la ciudad.

17 Transcribo un fragmento del texto de Miiller y del texto final crea-
do por Carlos Carrillo, antiguo habitante de El Cartucho: “Alli, un aguila
con cabeza de perro comia cada dia de su higado que se reproducia sin
cesar. / El aguila, que lo tomaba por una porcién de roca parcialmente
comestible, capaz de hacer pequefios movimientos y de emitir un canto
disonante, sobre todo cuando se lo comia, hacia sus necesidades sobre
él. / Este excremento era su alimento, él lo devolvia transformado en
excremento sobre la piedra de abajo” (La liberacion de Prometeo, Miiller).
“En este lugar, un hombre con cara de buitre devoraba todos los dias el
dinero de mis bolsillos que tenia que llenarlos sin parar. / El hombre, que
me miraba como algo insignificante que podia devorar cuando quisiera,
carramaniao y con un suspiro agonizante, sobre todo cuando consumia,
también descargaba sus porquerias sobre mi. / Yo me alimentaba de esta
porqueria y lo devolvia en mi propia degradacion sobre el suelo de este
lugar” (“Prometeo”, Carlos Carrillo).
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lote practicamente ya vacio del barrio de Santa Inés, se presento la
instalacion teatral Prometeo. Primer Acto. En diciembre de 2003,
tuvo lugar la segunda edicién.

El acto escénico desmont¢ las presencias en dos niveles: pri-
mero, en un “tiempo estético’, la presencia real —no del personaje,
sino de la persona que convertia su propio relato en acto perfor-
mativo, realizando pequefias acciones, casi rutinarias, sobre las
mismas ruinas del lugar donde habian vivido—; y segundo, en un
“tiempo cotidiano” estas personas manifestaban sus relatos recien-
tes, sus historias de vida, a través de unas pantallas panoramicas en
las que emergian sus memorias, imagenes de la ciudad cuatro dé-
cadas atras, fragmentos filmicos de la demolicion del barrio; como
si la virtualidad buscara ser una extension del espacio borrado. La
liminal communitas que alli se habia constituido sélo era posible
desde una temporalidad y un espacio poéticos, desafiando una
realidad de miserias humanas. Por un acto de inversién poética,
los que habian sido expulsados emergian en una liminalidad me-
tafdrica, igualados ya no en la indigencia excluyente sino en la ac-
cion creadora, en el tejido de memoria y suefios, en la posibilidad
de imaginar por unos instantes otras alternativas de vida.

Nelly Richard ha abordado el testimonio como la reinscrip-
cién en primera persona de vivencias intransferibles que obligan
a repensar los dilemas de la representaciéon y a buscar procedi-
mientos y escenas para entrelazar las experiencias pasadas en el
presente (2001a: 12). Pero en las narraciones testimoniales, hacer
memoria no es hacer una “mera revelacion de lo sucedido” (13),
sino que la memoria es performativa y reactiva criticamente los
acontecimientos vividos.

Como los performers “dicen lo que dicen” o hacen lo que ha-
cen, fue un momento crucial en el proceso de Prometeo. La condi-
cion residual de todo testimonio cobraba una fuerte presencia en
el cardcter fragmentario de los relatos verbales, en contraste con
la determinante presencia de los performers in situ. Pienso que alli
estaba la peculiaridad del coémo decir lo que decian o cdmo soste-
ner corporalmente el recuerdo de lo vivido y lo perdido. No habia
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pretension representativa en Prometeo, sostenido en performativi-
dades evocadoras, pero también en el acto de duelo que asumia la
pérdida sin restitucion.

Prometeo puede ser registrado como una accion escénica o un
performance-instalacion, pero fue también un acto de vida, ritual
de despedida. Las hibridaciones no fueron sélo artisticas, aunque
se usaran estrategias teatrales, visuales y/o cinematograficas. La
frontera mas delicada que aqui se traz6 estuvo en la zona donde
se fundia la experiencia personal y el hecho estético. La fusién de
escenarios artisticos y de topografias sociales detonaba una extra-
fia cronotopia liminal suspendida en la frontera entre dos mundos,
desde donde emergia una communitas sostenida por la tensién me-
taforica entre lo mitico, lo estético y lo real. Para los participantes,
Prometeo emergié como “una experiencia ‘antropologica, poética y
mitica del espacio en una esfera de influencia opaca y ciega de la
ciudad” (Rolf Abderhalden, 2003: 53), en la que se configuraba una
especie de ciudad trashumante y metaférica. Me importa conside-
rar esta vision pues sugiere la conformacién de un corpus liminal y
abierto, de una antiestructura en el propio corazon de la estructura
social, al margen de las cotidianidades y de las formas habituales
de convivencia, y donde los exhabitantes del desaparecido barrio
encontraron la posibilidad de transustanciar la sordidez, el olvido,
el desalojo y la muerte, en microutopias personales, en efimeras
subversiones micropoliticas.'®

A lo largo de cinco afios Mapa Teatro realizé otras experien-
cias en torno a la problematica de El Cartucho, en diferentes for-
matos. Dos instalaciones: Re-corridos (2003) —en la casa de Mapa
Teatro, en el centro de la ciudad— y La limpieza de los establos

'8 El término “micropolitico” procede del corpus de Gilles Deleuze.
Absorbido por el pensamiento contemporaneo, ha sido retomado entre
otros por Eduardo Pavlovsky para referirse a movimientos de pequefias
comunidades, a gestos de resistencia no precisamente masivos niliderados
por instituciones, a proyectos mas personalizados y singulares en los cuales
también se construyen pequeiios espacios utopicos —microutopias— que
no buscan una legitimacion totalitaria.
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de Augias (2004), en el Museo de Arte Moderno de Bogota. En el
2005 realizaron la videoinstalacion Testigo de las ruinas, en la que
se document6 la memoria del proceso en torno a Santa Inés-El
Cartucho: la vida del barrio antes de la demolicidn, su reduccion
a escombros, y la construcciéon del Parque Tercer Milenio sobre
el mismo terreno. En esta accidn, el testimonio se sostenia con la
presencia de la ultima habitante de El Cartucho, Juana Ramirez,
quien preparaba “en escena” arepas y chocolate para ofrecer a los
espectadores al finalizar el evento. El caracter productivo y ritual
de la accion realizada por la exhabitante de El Cartucho, que “en
escena’ realizaba lo que habia sido su fuente de sustento en el ba-
rrio, era el mejor testimonio de la condicién de vida de aquellos
que fueron obligados a desplazarse por decisiones de un proyecto
politico y urbano interesado en la construcciéon de una nueva ima-
gen de la ciudad, sin importar el precio social y humano.

La limpieza de los establos de Augias tomé como referente “Los
trabajos y proezas de Heracles”, propiciando una serie de asocia-
ciones entre la situaciéon mitica de Heracles —la manipulaciéon y
el exilio de que fue objeto— y los procesos de exclusion, violencia
y desalojo que vivieron los habitantes de El Cartucho. La instala-
cion integrd dos relatos visuales, en dos tiempos y espacios: uno
museografico y cerrado —el Museo de Arte Moderno de Bogota,
Mambo— que funciond como “lugar de paso’, y donde se proyec-
taba en tiempo real (el presente) la construccion diaria del Parque.
El otro, abierto y publico, “lugar de origen de la obra’, en la zona
del parque en construccién —antiguo barrio de Santa Inés-El Car-
tucho—, donde se proyectaban los testimonios (el pasado) de los
habitantes de la tltima casa derruida. Ambas transmisiones se ha-
cian simultdneamente.

El presente mutante, el diario transcurrir de los sucesos, era pro-
yectado en el Museo —espacio donde tradicionalmente se congela
una memoria artistico/cultural— como obra viva y procesual. En
el espacio publico en construccion se instald una insélita y abier-
ta “galeria” donde podian apreciarse los testimonios videograbados
—obra documental— que referian momentos del pasado reciente.
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El evento se configuraba desde la mirada del espectador sobre los
diferentes fragmentos espacio/temporales. Estos “cuadros” virtuales
ofrecian un material documental a examinar por aquellos especta-
dores interesados en problematizar las relaciones (im)posibles entre
reconstrucciones urbanas y restauraciones sociales.

En la disposicion de los materiales y los espacios, observo es-
trategias de inversion. Lo que se intenté manejar como problema
local bajo una politica de ocultamiento (borradura, desaparicion),
reaparecié como problema publico, actualizando la memoria re-
ciente, interceptando el olvido, amplificando la visibilidad a través
de la repeticion de los testimonios de los desplazados.

Los retornos de lo real en la teatralidad testimonial sugieren
vinculos y diferencias con la vocaciéon documental que emergié en
los sesenta (lo real textualizado). En una aproximacion al teatro
documento, pero también en un desplazamiento de lo macro ha-
cia lo micro, emergen microrrelatos que siguen dando cuenta de
las practicas de violencia y marginacion que una parte del corpus
social ejerce sobre el otro. Marcando las diferencias con la cons-
truccién documental de hace cincuenta afos, la teatralidad testi-
monial se sostiene desde la presencia de sujetos y memorias espe-
cificas, los cuerpos emergen sin mediatizacion: texturas de lo real.

COMMUNITAS VOTIVA

En la experiencia de algunos creadores colombianos se configuran
situaciones liminales que estan acotadas por estados de conten-
cion y actos de ofrenda, constituyendo communitas liricas que su-
gieren otro tipo de religaciones.

El artista visual y performer Alvaro Villalobos' ha desarrolla-
do parte de sus procesos creativos en ambitos de marginalidad y
pobreza, como formas de accionar en la vida cotidiana. Algunas
experiencias se las ha planteado como inmersiones exploratorias,

' De origen colombiano, actualmente reside en México.
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como “acto de vida”. La opcion de vivir la indigencia durante algu-
nos meses empujo su practica hacia una zona liminoide, al margen
de la esfera artistica, transustanciando la experiencia poética en
devenir existencial. Este tipo de acciones, sostenidas en el ofreci-
miento del cuerpo, connota reminicencias artaudianas, al configu-
rar en el sujeto artistico un escenario corporal donde se pone en
crisis a la propia materia humana, adelgazando los limites entre
experiencia estética y experiencia de vida. Mds alla de Artaud, la
concepcion de la obra como gesto nos remite a los propdsitos de
realizacion del arte en la vida, a las experiencias procesuales donde
la obra se dibuja en el fluir de la existencia.

Explorando ese umbral, Alvaro ha realizado una serie de ayu-
nos, en un alargamiento progresivo del tiempo. La abstencién ali-
menticia durante varias horas, incluso dias, se ha llevado a cabo en
lugares tan diferentes como un salén en la Universitat Politécnica
de Valencia,® una galeria de arte en Medellin,”" a la entrada del
Museo del Chopo? y en la Plaza de Santo Domingo,” en el centro
de la ciudad de México. En todos los casos el cuerpo fue ofreci-
do, expuesto a condiciones casi limites de resistencia, y en algu-
nos casos la accion se desarroll6 en sitios precarios. Estos gestos
aparentemente solitarios de un creador que asume una situacion
de riesgo vinculada a problematicas de las margenes, expresa la
voluntad de visibilizar.

Si bien fueron experiencias individuales y solitarias, en ellas
emergid la liminalidad. La marginalidad voluntaria del artista
respecto al espacio cotidiano donde circulan los alimentos, lo
conecta con el estatus de inferioridad y exclusidon. Poéticamente
se instala una votiva communitas: en tanto accion-ofrenda que

20 Acto sincrético, ex voto, 1999.

2 Accion sincretizada, ex voto, octubre 2004, Sala de exposiciones
Comfenalco, Medellin, Colombia.

2 Durante el Primer Festival de Performagia en el Museo Universitario
del Chopo, México, D. E., 2003.

# Laaccion titulada Mientras todos comen, fue realizada desde las 8 de
la manana del 24 de diciembre del 2003, hasta la noche del dia siguiente.

[ONC]
[CAC)

154 PRACTICAS DE VISIBILIDAD (ESCENARIOS COLOMBIANOS)



lo aproxima temporalmente a una comunidn fisica y espiritual
con los que viven en ese estado. El ayuno como acto sacrificial,
como medio para un proceso de comunion, puede considerarse
un “rito de paso” pues es accidon transformadora y transitoria,
religadora en tanto experiencia que hace de la privacién una
ofrenda. El propio nombre con que se presentan estas acciones,
como exvotos, sugiere al artista como oferente. Los exvotos son
actos de agradecimiento por un beneficio recibido, son también
un acto de comunioén y de fe muy recurrente en las religiosidades
populares. En las acciones de Alvaro Villalobos los exvotos son
también huellas de una religiosidad sincrética donde se entrete-
jen memorias de practicas familiares y actos propios que religan
y reordenan zonas de la existencia.

Si bien el trabajo de este artista ha privilegiado la instancia
relacional con un uso minimo de recursos escénicos y visuales,
acotando el cuerpo a estados de quietud y silencio, otras de sus ac-
ciones se realizan como intervenciones que buscan generar algin
beneficio inmediato para comunidades en situaciones de riesgo y
precariedad. Las acciones realizadas en la calle de El Cartucho, Bo-
gota, fueron conceptuadas como actos por la vida, como gesto de
sefialamiento contra el asesinato sistematico de habitantes de la
calle.” Sobre los muros del barrio se extendieron carteles con la fra-
se: “En el mercado de la Indolencia. La muerte estd demasiado ba-
rata’, que fueron colocados en forma de cruces, a la manera de un
viacrucis. Como en Prometeo (Mapa Teatro), los ejecutantes o per-
formers reales fueron los propios habitantes de las calles de El Car-
tucho. M4s alla de presumirse como obras artisticas, estas acciones
son gestos éticos. Construidas con recursos minimos apuestan a la
capacidad relacional y al efecto de convocatoria, su propdsito no es
la produccion de objetos para la contemplacién, sino involucrar

# La accion fue realizada el 17 de septiembre de 1993, en la carrera
11 con calle 6% en Bogot4, y fue titulada La faccién. Agradezco a Alvaro
Villalobos toda la informacion, asi como los valiosos documentos visuales
facilitados.
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a las personas mas alla de la condicién de espectadores, subra-
yando la doble relacién que habita en los procesos intersubjetivos.
En la Ciudad de México Alvaro ha desarrollado convivencias con
nifios de la calle,” con el propésito fundamental de propiciar apo-
yos especificos e inmediatos: facilitar materiales y organizar con
los nifios la reconstrucciéon de sus precarias “viviendas”, preparan-
dolas también para la época de lluvias. Mds alla de la reparacion
material, la accidn se sostuvo en la experiencia humana misma, en
el proceso de relaciones e implicaciones afectivas. Como “plus di-
ferencial” habria que sefialar el toque de color que propiciaron los
nuevos materiales, efecto visual no menos importante al hacer mas
visibles las tiendas de los nifios sobre las calles del centro urbano.

Desde un punto de vista liminal aprecio una serie de atributos
que interesa destacar: la emergencia del artista como “ente liminal™:
habitante de bordes y ente conector; la instalacién de una commu-
nitas alterna, espontanea y temporal, construida entre el artista y el
grupo de chicos de la calle, al margen de cualquier relacion de es-
tatus; la creacion de una situacion intersticial en el propio corazon
de la ciudad —en pleno Centro Histérico— como accién frente a
la inaccién de las estructuras sociales.

Mucho mas alla de las distinciones estéticas introducidas por
el “arte relacional’, las practicas de Alvaro Villalobos se mueven
en una frontera dificil de enmarcar, mas alld de las miradas que
buscan legitimar ese tipo de practicas porque son exhibidas en
bienales y museos. Villalobos explora la dimension activista de
una practica que deviene politica por la naturaleza de la propia
accion, implicandose en las situaciones de las margenes urbanas y
de los espacios subalternos. Saliendo del arte y entrando en la es-
fera cotidiana, este creador produce una parte de su practica como
ofrendas que a corto plazo parecen incidir en la calidad de vida de
algunos grupos humanos.

» Esta accion fue titulada La caja negra o el espacio de Ivin y fue
realizada en mayo del 2004, sobre la calle Judrez, en la Alameda Central.
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POETICAS SECRECIONALES

La nocidén del performer como productor de un arte secrecional,
que se alimenta de su propia corporalidad, que da presencia a sus
fluidos, desechos y materias organicas, tuvo configuracién metafo-
rica en la poética y en el gesto vital de Antonin Artaud.” La textura
secrecional que él proponia —mucho antes de los rituales orgias-
ticos del Accionismo Vienés— insistia en el compromiso corporal
del actor/poeta/performer e introducia la concepcién matérica de
las acciones performativas.

A través de su escritura, Artaud insistié en el teatro como “acto
y emanacion perpetua” (1969: 150), como produccion de estados no
racionales y riesgos vitales. Si en sus primeros textos emergia una cor-
poralidad poética que redimensionaba la teatralidad, hacia finales de
la siguiente década Artaud va a proponer una corporalidad escatolo-
gica. El cuerpo que produce y expulsa secreciones no puede prescin-
dir de la muerte de lo propio. La materia fecal expulsada es constituti-
va de vida.” Esta experiencia que Artaud concreta en materia poética
a través de su escritura, remite a visiones cosmogonicas duales, al
cuerpo doble de la concepcion grotesca. Para Artaud la obra artis-
tica se constituye con los desechos propios, es también secrecion del
cuerpo. La escatologia grotesca se concreta en una textualidad donde
la palabra es atin el medio para la representacion de los dramas cor-
porales, configurando “una textualidad del cuerpo” (Weisz, 1997).

El performer colombiano Rosemberg Sandoval ha construido
su obra sobre “una franja de tolerancia alimentada por el poder

#“Artaud propuso la responsabilidad secrecional del cuerpo del artis-

ta-poeta-actor, como una relacion de la carne con las sustancias y materias
de lo performativo. Artaud invocaba las capas de lo performativo con una
sinergia despiadada y 6smosis delirante” (Martel, 2001: 49).

¥ “Todo lo que huele a mierda / huele a ser. [...] En el ser hay / algo
especialmente tentador para el hombre / y ese algo es precisamente / LA
CACA” (Artaud, 1977: 81). “Cada una de mis obras, cada uno de los pro-
yectos de mi mismo, cada uno de los brotes gélidos de mi vida interior
expulsa sobre mi su baba” (Artaud, 1998: 11).
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de lo marginal” (Gonzdlez, en Sandoval, 2001: 10), implicando
una variedad de materiales y medios: dibujos, instalaciones y per-
formances, periddicos, ropa usada, gasa, curas adhesivas, objetos
encontrados en la calle, desechos de explosiones por atentados,
pedazos de paredes, plasticos, alambre de puias, madera amazo-
nica, pedazos de vidrio y concreto, orina, sangre, cabellos, vellos
pubicos, visceras humanas, cadéveres y cuerpos vivos.

Como en la escritura corporal de Artaud, en Sandoval se con-
creta una practica artistica que incluye la relacién con el dolor. A
diferencia del corpus textual artaudiano, la constituciéon poética
del performer colombiano es matérica: directamente aparecen los
pedazos y secreciones de cuerpos humanos y urbanos. Fuera del
ciclo vital de lo grotesco, la materia residual que integra la obra
de Rosemberg representa las caidas y expulsiones de un corpus
social. Figuras descartables, desbordamientos del gran cuerpo que
desecha lo que ya no puede digerir. Materia abyecta producida en
los limites de un gran corpus en estado de pérdida.

El cuerpo abyecto se aproxima al grotesco al hacer visible ese
otro cuerpo interno que al salir se descompone, molestando, inco-
modando la mirada, contaminando, haciendo evidente el principio
de fecalidad y escatologia que habita la vida. Lo abyecto nos sitia
en una relacion compleja con lo moral al exhibir la fragilidad de lo
legal, perturbando el orden (Kristeva, 2000: 11). Pero aunque am-
bos estados desestabilicen la mirada y perturben los mecanismos
concebidos para maquillar lo desagradable y lo feo, la connotaciéon
funebre de la abyeccion le impide igualarse a lo grotesco.

Lo que percibo como abyecto en las obras de Sandoval remite a
la exclusion y a la suciedad, a los desperdicios y desechos corporales,
al poder revulsivo de la carne expuesta, siempre como producciones
de un doble cuerpo. En sus acciones el cuerpo abyecto es un cuerpo
social que se extiende, evidenciando la constitucion de un sistema
politico y moral que lo provoca y disimula. Si lo abyecto de mane-
ra general nos sitda en la fragilidad de los limites, su configuracion
social habla de esas margenes donde se negocia y se juega la vida y
la muerte, cinicamente disimuladas por las estructuras de estatus
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y conscientemente evidenciadas por las communitas espontaneas de
las margenes® y las communitas poéticas de los intersticios.

En muchas de sus acciones el artista ha expuesto sus propios
fluidos corporales mezclados con sustancias y objetos que proce-
den de un corpus social generalmente marcado por situaciones
criticas. Incluyo una relaciéon que ejemplifica la idea: en Extension
(1980-1981) la orina del artista circulaba por sondas que sostenian
sabanas usadas a las cuales se adhirieron vellos pubicos; en Accio-
nes individuales (1983) los cabellos de cadaveres fueron utilizados
para escribir un extenso texto con el cual se cubrieron las pare-
des y el piso del Museo de Arte Moderno de Cartagena; en 12 de
marzo de 1982% tin6 con sangre los periddicos; en Caquetd (1984)
envolvid en gasa y sangre pedazos de madera amazonica; en 10 de
marzo de 1982 utiliz6 visceras para tejer una gran malla que se ex-
tendia de pared a pared, allanando el espacio del publico dos dias

% Con la expresion ‘communitas espontaneas de las margenes” in-
tento referirme a la agrupacion de indigentes y personas de las calles que
se aproximan y auxilian para sobrevivir. En una dimension diferente me
refiero a las communitas poéticas como aquellas que emergen en la breve
temporalidad de los actos poéticos.

2 “El 12 de marzo de 1982 es un dia normal, pero es un dia tenso
porque son cosas que estan sucediendo en el pais antes de elecciones. La
fecha 12 de marzo coincidié con una jornada de acciones e instalaciones
que se hacian el 10, 11 y 12 de marzo de 1982, y entonces las enumeré
con la fecha. La pieza es una gran instalacion hecha con los periddicos de
ese mismo dia. Me regalaron los 500 periddicos en la manana y empecé
a colocarlos y a adherirlos de manera legible y secuencial. La instalacion
se hizo en la mafana para ser inaugurada en la noche de ese mismo
dia, esos periddicos tenian validez ese mismo dia. En el piso habia una
especie de almohadillas hechas con periddicos teiiidos en sangre. El
asunto era tefir la desinformacidn. Teiiir la noticia. Esta sangre era de
cadéver humano que me robaba en las morgues. La pieza generé mucho
calor porque era encerrar el espacio en papel periddico, la gente sola-
mente tenfa entrada al lugar por las esquinas al levantar las cortinas de
periddicos. El espacio se ahogé en calor. Alteré la temperatura del lugar
fisicamente” (Sandoval, 2005).
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antes de las elecciones,” y en Sintoma (1984) utilizé un 6rgano
humano, una lengua impregnada en sangre para sobreescribir en
las paredes del Museo Antropolégico y Pinacoteca de Guayaquil
palabras que aludian a un estado de violencia.”

Lo que podriamos considerar reminiscencia povera® es en este
artista coherencia natural con su propia condicién de vida: como
revela Miguel Gonzalez,” el trabajo de Sandoval nace del exceso

30“El asunto en este tipo de obras es transgredir valores éticos y mora-

les. Los éticos me los salto facilmente, pero con los valores de la memoria
es mas dificil porque la memoria tiene que ver con los pardmetros adqui-
ridos socialmente. Con los materiales que empleo para elaborar la obra lo
consigo, creo yo, porque a pesar de usar materiales tan fuertes uno les da
otro tipo de lectura y direccién. Son visceras pero tratadas sin expresion y
con mucha frialdad. Es un trabajo con visceras pero sin aire expresionista
ni minimalista. En esta performance con visceras yo no derramé ni una
gota de sangre en el piso. Lo tinico que habia era un fuerte hedor, que era lo
que anudaba la pieza. Era un olor fuertisimo a formol con viscera putrida.
Dolor entorchado en piedad” (2005).

31 “Sintoma son unos textos que elaboré con una lengua humana. La
lengua la impregnaba en sangre y luego escribia con ella sobre las paredes
del museo. Tenia en mi mano la lengua, la frotaba con fuerza y la pared se
la iba comiendo a medida que escribia un texto sobre texto, una palabra
encima de otra palabra. El texto contenfa palabras como: desaparicion,
temor, violacion, muerte, asesinato. Al final quedaba un inmenso coagulo
de retazos de lengua y sangre” (2005).

32 Término acufiado en 1967 por Germano Celant para designar el
arte matérico realizado por un grupo de artistas italianos que proponian
una cultura artesanal en oposicion a la cultura industrial. Las obras eran
procesos realizados con materiales pobres como fieltro, carbén, piedras,
arena, cemento. Pero en la obra de Rosemberg hay que distinguir la pre-
sencia de lo matérico orgdnico, situacion que lo aproxima mads a practicas
performativas que a la dimension matérica explorada por artistas plasticos
ubicados en los terrenos de la pintura y del instalacionismo, y que también
ha abordado Sandoval.

33 Critico de arte, curador en el Museo de Arte Moderno La Tertulia,
donde ha organizado exposiciones de las producciones de Rosemberg.
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de las carencias y se alimenta “de las entrafias de la miseria, el des-
asosiego, los elementos bélicos, la paradoja de la vida, la evidencia
de las muertes” (2002: 185). Desde la vision del artista, su obra esta
anclada en “razones pragmaticas” o posibilidades econdémicas,*
como en obsesiones y/o necesidades propias:

Para que una pieza pueda formar parte de mi obra, rigurosamente
tiene que haber sido usada, tener una historia previa [...] Yo casi no
compro nada para realizar mis piezas, todo lo recojo y le doy otro
sentido, otra direccién; tengo una obsesién por la mugre [Sandoval,
citado en Ramirez, 2002].

Mas que una reformulacion del ready-made, interesa la nece-
sidad de que los materiales tengan “una historia previa”. Importa el
relato por el cual los objetos pasarian de un valor de uso a un valor
de culto. En este caso el valor estd en relacion con la historia que
transmite, con la carga que irradia en una relacion ritual. Estaesla
situacién que importa cuando concibe el proyecto de trabajar con
cadaveres de personas con antecedentes politicos, o cuando realiza
performances privados que son también microrrituales cargados
de politicidad (como en Morgue, 1999).

En varios de sus actos performaticos, Rosemberg interviene
como una especie de mediador chamanico que conjura el dolor.
Vestido totalmente de blanco y como poseido por un pathos de
desidentificacién, manipula visceras y residuos corporales, limpia
mugres cotidianas. Podemos evocar acciones como Baby Street
(1998-1999) donde lavé el rostro, las manos y los pies a un nifio
de la calle, utilizando gasas y alcohol que iba extendiendo hasta
configurar un sfumato de mugre. Y el performance asi titulado:
Mugre (1990), en el que transportd sobre sus hombros a un in-
digente adulto hasta dibujar con su cuerpo “una linea de dolor y

#“Pienso que los materiales tienen mucho que ver con las necesidades
y condiciones econdmicas de uno”. “La relacion con esos materiales estd

hecha a partir de razones pragmaticas porque yo no tengo dinero” (2005).

&
[BAC)

#@

ILEANA DIEGUEZ 161



mugre sobre la pared blanca del museo” (Sandoval, 2001: 21). En
un sentido radicalmente opuesto a los performances de Yves Klein
(Anthropométries de lépoque bleue, 1960), Rosemberg pinta con
mugre, mancha las cajas blancas de galerias o museos, haciendo
visible las abyecciones cotidianas del cuerpo social.

Las acciones de este performer vulneran la moral, perturban
la percepcion, incomodan y confrontan, de alli que se les sefiale
como rituales impudicos. Rosemberg ha dicho que ¢l trabaja con el
cinismo,* colocandose del lado contrario a lo consensuado como
“politicamente correcto” En un mundo donde nos sobrepasa el ci-
nismo cotidiano tal vez no deberia escandalizarnos su uso como
estrategia artistica para sefialar y confrontar. Como ha sefialado
Miguel Gonzélez, la eficacia de su obra esta en la capacidad de con-
signar los elementos mas despreciables que habitan en las entrafias
de una sociedad infame (citado en Sandoval, 2001: 8).

En las expulsiones corporales se desencadenan procesos con-
taminantes; se supone que las sustancias que el cuerpo expulsa
contaminan: al ser desechos, particulas de muerte, representan
lo impuro, lo que no debe ser tocado. La purgacion o la llamada
catarsis ha estado asociada a estos movimientos de expulsion de
los fluidos corporales, como el llanto, los sudores, el vomito, o
incluso la salida definitiva del cuerpo, la propia muerte. El acto
de purificacién poética s6lo protege de lo abyecto a fuerza de su-
mergirse en él, considera Kristeva (2000: 42). Esta idea ayudaria
a comprender la metafora del creador como pharmakos, como
chivo expiatorio que convive con lo impuro, llegando incluso a

#“El hecho de que el indigente en Mugre no toque el piso, me maravi-

lla, él se mantiene siempre por encima como un angel, y ademas el hecho
de que él mismo manche el museo con su mugre me parece genial, es la
mugre como pigmento, como 6leo de paleta rancia y sucia. Es la mugre
de la ciudad vertida a través de un miserable sobre el museo blanco y
reluciente” (Sandoval, 2005).

3¢ Me estoy refiriendo a los pronunciamientos de este artista durante
el encuentro con el grupo internacional Black Market, desarrollado en la
Ciudad de México (junio de 2003).
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absorberlo, a simbolizarlo, hasta convertirse en katharmos, en el
oficiante que a fuerza de ser pharmakos es también el que pro-
porciona la catarsis y la posible curacion. Esta naturaleza ambi-
gua del pharmakos la observo en las practicas votivas y rituales
de Alvaro Villalobos y Rosemberg Sandoval. Conviviendo con el
dolor, la contaminacién y la muerte, sus acciones poéticas devie-
nen acto sacrificial.

En Yagé (1992)* y Rose-Rose (2001 y 2003), el cuerpo del per-
former se ofrece, se consagra sacrificialmente. En ambos perfor-
mances la sangre del artista —que brota de las heridas causadas
por la misma accion— deviene una ofrenda real y simbolica del
dolor propio, a la vez que resulta un desafio a la posibilidad de
autodestruccion, como dice el propio ejecutante “un acto de con-
ciencia” que convierte el dolor “en ultra-potencia moral” (2004).
Este ritual de autocomunién podria evocar el performance de Mi-
chael Journiac —Messe pour un corps (1969)— donde el artista ofi-
ciaba el sacramento de su propia sangre.

En Rose-Rose, descalzo, vestido de blanco y sentado sobre un
metate, tritura doce docenas de espinosas rosas rojas con sus ma-
nos, en las que queda inscrita una “incierta y enferma cartografia
del dolor” (2003). Definida por él mismo como “des-escenifica-
ciéon” de una “accién de moral superior’, esta acciéon-rito-ofren-
da “dedicada a todos aquellos en quienes el dolor y la barbarie
pudo mas que el tiempo” fue realizada en la Plaza de Tlatelolco
de la Ciudad de México (junio de 2003): ejecutada y percibida en
aquel espacio alcanzaba su plenitud expresiva como communitas
de afliccion.

En ambas acciones el cuerpo herido que ofrece su sangre im-
plica una transgresion consciente de los limites que el cuerpo im-

7 Existen dos versiones de esta accidn, construida a partir del ritual
sagrado del Yagé. En una, el artista, ataviado como un “chaman andrajoso”,
aparecia en un circulo de fuego, leyendo un texto de Julio Cortdzar, mien-
tras con un pedazo de vidrio cortaba su piel debajo del ombligo, y bebia la
sangre que recogia en su mano. En la segunda version se cortaba con un
crucifijo al que habia incrustado un bisturi de cirugia.
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pone, y genera una efimera situaciéon de umbral. En Rose-Rose
manifiestamente realizada como “una acciéon de moral superior”
emergen conexiones éticas con la metafora de la crueldad artaudia-
na. Artaud reflexion¢ la crueldad como un “determinismo superior”
(1969: 135), como accion “terrible y necesaria” (110) que permitiria
transgredir los limites ordinarios del arte para realizar secretamente
actos de creacion total. En los ritos sacrificiales de Rosemberg, sefa-
lados como actos de transgresion consciente —“consciencia extre-
ma’, decia Artaud— hacia un orden moral superior —“determinis-
mo superior’, desde Artaud—, percibo el tejido de la crueldad artau-
diana. En la “moral superior” habita una utopia ética: la necesidad
de comprometer la vida con un orden superior, s6lo realizable por
medio del acto. La voluntad que impulsa a elevar la propia vida
por encima del detritus, de la indiferencia al dolor, es una crueldad
necesaria, irrenunciable, que debe pagar a la vida el precio que ella
exige, parafraseando a Artaud. Observadas como practicas de un
chamanismo personal, estas acciones que retinen al performer y al
oferente, al phdrmakos y al katharmos, al sacrificado y al chaman,
devienen actos de religacion con el dolor propio y colectivo: “En mi
bello pais exhumo la historia anénima u oficial [...] / Produzco un
arte para nadie en un pais sin estado y con mucho miedo”**

La obra de Rosemberg Sandoval es una ofrenda de tejidos y
fluidos corporales, personales y colectivos, anénimos y propios. Los
“objetos encontrados’, incluso cuando se trata de cadaveres, son los
cuerpos expulsados de la vida por la misma estructura a la cual el ar-
tista los devuelve, transfigurados en acciones que evidencian los de-
sastres cotidianos: “estetizacion de la violencia como una ironia’, ha
expresado Miguel Gonzalez, desmarcandose él también de las mira-
das morales que valoran lo artistico desde lo permisible, y —resig-
nificando sus propias palabras— como “una senal de que lo cultural
requiere ampliar el circuito de su propia definiciéon” (2002: 189).

3 Estos fragmentos corresponden a un texto realizado con lapiz sobre
las paredes y el piso de la Sala Mutis, en la Universidad del Valle de Cali,
como parte de la accién Margen (1996), citado en Sandoval, 2001.
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La expansion de los espacios y formas de representaciéon o
creacion artistica, la fusion entre experiencia de vida y violencia
cotidiana, parece haber producido un extraiiamiento en la mirada
del artista. La contemplacion de los espacios reales esta tefiida por
la vivencia concreta; el espectaculo de lo real con su alta dosis de
muerte y dolor parece haber empujado la expansion de los marcos
estéticos. Creando desde condiciones limites impuestas por la vio-
lencia en las mas diversas topografias colombianas, los creadores
han producido una singular obra que es inseparable de la condi-
cion experiencial que las genera.

Las précticas colombianas aqui consideradas constituyen ritos
microcomunitarios y exvotos personales donde lo carnavalesco
ha sido desplazado por la ironia. Desde la apropiacion estética del
detritus, las refiguraciones miticas de la exclusion, la reinvencion
sacrificial del ethos y las ofrendas fnebres, la accién poética es
acto de visibilidad y apuesta por la vida.

Practicamente la totalidad de las acciones aqui estudiadas
emergen de la delgada frontera entre la vida y la muerte, y quizas
por ello buscan insistentemente la afirmacién de la vida. En estos
ambitos la liminalidad puede tener una tesitura densa, sombria,
austera, configurando actos rituales solitarios e intimistas y gene-
rando efimeras communitas que voluntariamente se marginan del
flujo de la vida. Pero también la liminalidad se instala en los inters-
ticios y suscita la apariciéon de temporales communitas poéticas,
frase con la cual deseo referirme a las diferentes posibilidades de
acciones e intervenciones artisticas.

En los ejemplos considerados en este apartado se desplaza y
debilita la dimensidn representacional. En ningtn caso se trata de
fendmenos escénicos tradicionales realizados en espacios conven-
cionales. Insertas y ampliamente contaminadas con los espacios de
lo real, las acciones de Mapa Teatro, de Alvaro Villalobos y de Ro-
semberg Sandoval se implican directamente en problematicas de
la vida en el marco de una cultura de la violencia, de una dinamica
cotidiana de sobrevivencia, y devienen gestos, actos de presencia,
acciones éticas realizadas como formas estéticas. Estas practicas
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exponen la situacion de un pais contradictorio, donde los espacios
de la ficcion y la realidad estan tejidos, y donde el arte quiere ser,
ante todo, una accion por la vida.
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VI. EL TEATRO TRASCENDIDO
(ESCENARIOS MEXICANOS)

...no es en la escena donde hay que buscar
hoy la verdad sino en la calle.

ANTONIN ARTAUD (1969: 107)

s alla de las clasificaciones de otros modos de hacer teatro,

me ha interesado problematizar la cuestion de la teatralidad,
fuera y dentro del teatro, en el campo de lo artistico pero también
como producciones estéticas cotidianas que trascienden el arte y
por supuesto el teatro mismo. Pensar el modo en que la liminali-
dad se ha instalado en los acontecimientos artisticos y en las per-
formatividades ciudadanas, implica pensar los vacios representa-
cionales asi como la usurpaciéon y manipulacion de las politicas de
representacion. La liminalidad tiene textura politica por implicar
procesos de inversion de estatus. Es una antiestructura, un “espacio
potencial” desde el cual se desautomatizan los discursos del campo
del arte y de la representacion politica, dinamitando lugares co-
munes.

Cuando concluia la primera parte de esta investigacion, de
manera imprevista se instalaron en la ciudad donde vivo esce-
narios radicalmente liminales. El movimiento de Resistencia que
surgi6 en México en respuesta al fraude electoral del 2 de julio de
2006, gener? situaciones y espacios en los que la sociedad civil ex-
preso la protesta. Bajo el influjo de la temperatura de los tiempos,
después de los plantones' que invadieron el zdcalo y algunas calles

! Al finalizar el mes de julio de 2006, el domingo 31, durante la Tercera
Asamblea Informativa realizada en el z6calo de la Ciudad de México y
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principales del centro de la ciudad, incluso después de los distur-
bios populares y las represiones contra la Asamblea Popular de los
Pueblos de Oaxaca (APPO), escribi estas paginas con el deseo de
disipar un cierto déja vu.

Ladisidencia yla desobediencia civil han proporcionado estra-
tegias pilares desde el siglo x1x para las acciones de los movimien-
tos de resistencia pasiva.” La resistencia civil es una forma de lucha
politica basada en la desobediencia por la via de la no violencia.
Dada la necesidad de colaboracion que requiere la gobernabilidad,
se trata de una tactica eficaz para socavar al poder manifestando el
retiro del consenso y la objecion de conciencia. Este tipo de accio-
nes —tal y como se realizaron en la Ciudad de México entre agosto
y septiembre del 2006— pueden concretarse en sentadas, boicots,
tomas simbolicas de instituciones, clausuras de espacios, e incluso
la creacién de gobiernos alternativos o paralelos.’

La resistencia no es un concepto abstracto, es una practi-
ca especifica que se desarrolla en la esfera social, cultural, ética y
politica; implica irremediablemente praxis de cuerpos y sujetos.
Pienso que la resistencia incluye hoy la emergencia de formas li-
minales de existencia y accién, esencialmente efimeras y anarqui-
cas. El disentimiento y la disidencia se manifiestan en expresiones
individuales, pero también en acciones colectivas de dionisismo

encabezada por Andrés Manuel Lopez Obrador, candidato presidencial de
la Coalicién por el Bien de Todos, se iniciaba el megaplanton que abarcé
buena parte de la avenida Reforma, exigiendo el “recuento voto x voto,
casilla x casilla’, como respuesta a las manipuladas elecciones en las que
se concedia un porcentaje minimo de ventaja para el representante del
Partido de Accién Nacional. Esta multitudinaria manifestacion se mantuvo
durante el periodo de agosto a septiembre de 2006.

2 Entre los autores y “actores” que contribuyeron a la realizacién y
fundamentacién de la resistencia y/o desobediencia civil, se incluyen fi-
guras como Henry David Thoreau (Resistance to Civil Government, 1859,
reimpreso posteriormente como On the Duty of Civil Disobedience), el
escritor ruso Ledn Tolstoi y el lider hinda Mahatma Gandhi.

3 Puede consultarse: Resistencia civil, de Michael Randle.
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ciudadano donde se despliegan nuevas formas de acoplamiento
y expresion de los cuerpos, fuera del control de las maquinas de
poder. La resistencia en tanto accidn fisica es la cualidad que nos
permite soportar la fatiga y realizar esfuerzos de larga duracion.
Es una exigencia al cuerpo y una apuesta a la capacidad de trans-
gredir limites. Es un efecto del cuerpo bajo presion, y es siempre
causada por la presion de otro cuerpo. El cuerpo en resistencia
secreta flujos acumulados, se abre para que aflore el cuerpo bajo de
lo grotesco y sus expresiones vitales.

El movimiento de Resistencia Pacifica desarrollado en México
—dentro del cual tuvo lugar la Resistencia Creativa liderada por la
actriz y directora Jesusa Rodriguez— fue canal de expresion para
la inconformidad de un numeroso sector de la sociedad civil ante
los manipulados resultados electorales. Pero especialmente mar-
c6 la emergencia de escenarios ludicos y de cartografias deseantes
(Guattari y Rolnik, 2005) que subvirtieron la dindmica cotidiana
de esta megapolis. El modo en que vivimos la subversion de sub-
jetividades pudo después ser pensado desde las reflexiones de
Guattari:* las “mutaciones de la subjetividad no funcionan sélo en
el registro de las ideologias, sino en el propio corazén de los indi-
viduos, en su manera de percibir el mundo, de articularse con el
tejido urbano” (2005: 39).

Los escenarios mexicanos vivos —los de la calle, aquellos
que son expresiones de la cultura popular cotidiana— fueron
tomados por cuerpos que se negaron a representar la docilidad
instruida por los mecanismos pandpticos. Contra la repeticion
agonica de la obediencia a la norma, emergio la desobediencia ci-
vil. En la transformacién del paisaje urbano se expreso la insta-
lacién de una subjetividad diferente que carnavalizé los espacios,

* Realmente debo decir Guattariy Suely Rolnik, pues las palabras que
aqui retomo fueron, como ha dicho Suely, “el resultado de un montaje a
partir de una composicion de fragmentos de dichos de Guattari sobre un
determinado tema” (18) y que salieron a la luz en ese libro escrito mini-
mamente a cuatro manos entre Guattari y Rolnik.
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revolviendo los territorios de lo privado y de lo publico, de lo po-
pular y lo selecto. Las tiendas de campafia, que evocaron el carac-
teristico panorama de “tianguis”’ se extendieron sobre uno de los
circuitos hoteleros y empresariales mas importantes de la ciudad.
La casa en la calle fue sin duda un gesto de inversion carnavalesca
que propicié communitas temporales y otro tipo de relaciones hu-
manas, mas espontaneas y ludicas.

Después que las calles volvieron a la supuesta normalidad, re-
gresé a la memoria y a sus numerosos archivos donde se cruzan lo
macro y lo micro. Mas interesada en el inventario de microaccio-
nes que atravesaron el macrotejido social desplegadas durante los
meses de julio a septiembre de 2006 en la Ciudad de México, cons-
taté dos amplios bloques. Por un lado, el conjunto de performances
realizados de manera espontanea —individual y/o colectiva— por
ciudadanos que ocuparon el espacio del Zocalo y las calles en las
que se instal6 el plantén. Por otro lado, el conjunto de acciones
convocadas por el movimiento de Resistencia Creativa para inter-
venir y hacer evidente la protesta en espacios vinculados al grupo
de poder, utilizando de manera consciente algunos dispositivos
artisticos.

Las acciones de la Resistencia Creativa tenian el proposito de
incrementar la no colaboracién y producir la ingobernabilidad ha-
ciendo visible la insumisién de un amplio nimero de ciudadanos,
a través de intervenciones simbdlicas en espacios publicos, espe-
cialmente en algunas de las instituciones y empresas vinculadas al
partido que se habia declarado ganador. Entre el amplio registro
de acciones pueden nombrarse las clausuras simbolicas de bancos
y bloqueos a oficinas centrales y centros empresariales; las incur-
siones en centros comerciales y supermercados, desorganizando la
disposicion en las estanterias de algunos de los productos incluidos
en el boicot popular contra las productoras que apoyaron el fraude.

> Palabra de origen nahuatl (tianquiztli) que designa a los mercados
publicos ambulantes o “mercados sobre ruedas” instalados en las calles y
plazas de las ciudades mexicanas.
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En todos los casos, las acciones eran realizadas y construidas por los
ciudadanos que acudian a la convocatoria, enfatizando la manifes-
tacion verbal —consignas, canciones, satiras—, y las estrategias per-
formativas parddicas. Performances como la “Conferencia de Prensa
internacional’, el enterramiento simbdlico y la envoltura del edificio
donde se localizan oficinas de Televisa, recurrieron a dispositivos
escénicos e instalacionistas. La accion de envolver el edifico podria
evocar la estrategia de los embalajes o empaquetamientos de sitios
urbanos por Christo Javacheff. En el ambito de una fuerte critica
institucional, la Resistencia Creativa retomaba el procedimiento del
embalaje para visibilizar las campanas de invisibilizacion desarro-
lladas por el consorcio mediatico mas poderoso del pais: en afrenta
simbdlica a la desinformacién y manipulacion politica desplegada
por el poder tecnoldgico se usaron telas blancas, que ademas de cu-
brir segmentos del edificio también velaron —en una construccién
simbolica— los cuerpos de los participantes.

Una parte de esta ciudad pareci6 dejar atras los mecanismos
contemporaneos de la amnesia para desplegar cartografias del de-
seo” en el espacio social, itinerancias carnavalescas que abrieron

¢ Esta accién fue construida colectivamente durante una sesién de
trabajo de la Resistencia Creativa. Una primera parte se realizé en el He-
miciclo a Juérez (1° de octubre de 2006), donde se escenificd la conferencia
de prensa con la participacion de Jesusa Rodriguez y ciudadanos comunes
que representaron personajes de la politica mexicana, los cuales eran
“interrogados” por personas que parodiaban a algunos medios de prensa
internacional. El objetivo tltimo de la accién fue hacer visible la disidencia
ante los asistentes de la 62 asamblea general de la Sociedad Interamericana
de Prensa. A pesar de que permanecimos mas de una hora frente a un
nutrido grupo de carabineros que no permitio el acercamiento al lugar
donde se realizaba el evento, no ocurrié ningan incidente lamentable.

7'Tomo la frase de Félix Guattari, evocando la palabra deseo en la mas
simple de sus acepciones, como “todas las formas de voluntad o ganas
de vivir, de crear, de amar, de inventar otra sociedad, otra percepcion del
mundo, otros sistemas de valores” (en Guattari y Rolnik, 2005: 318). El
deseo es siempre productor de algo, y especialmente de subjetividades
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nuevas formas de relacion entre los cuerpos, mas alla del control
de las mdquinas de poder y del peso de las instituciones.®

TEATRALIDADES / PERFORMATIVIDADES CIUDADANAS

Los espacios publicos, particularmente en el centro de la Ciudad
de México, quedaron transformados durante los meses vividos en
resistencia civil. Las calles fueron tomadas por la impronta instala-
cionista. La espectacularidad en los campamentos sobre la avenida
Reforma incluy¢ estrategias propias de las verbenas y ferias popu-
lares.” Bajo los toldos que cubrian los campamentos se disponian
distintos elementos que buscaban expresar una carnavalesca uto-
pia. En algunas de las calles que desde el Eje Central desemboca-
ban en el Zécalo, se instalaron tendales con poemas y dibujos a la
manera de la literatura de cordel, y se colgaron “ropas de cartén”
sobre las que se escribian ingeniosos mensajes. En un despliegue
de religiosidad popular se colocaron altares y se consagraron nue-
vos sujetos de devocion, cuyos rostros también aparecieron en los
escapularios circulados durante las verbenas dominicales.

Utilizo la palabra teatralidad como dispositivo expandido,

no déciles inyectadas por pulsiones que tejen otras tramas. Esta es la
percepcién que me importa desatar al pensar aquellas teatralidades de
la resistencia que echaron a andar una erotizacion de la politica.

8 En contraste, durante los tltimos meses vividos por la Resistencia en
la Ciudad de México, en el estado de Oaxaca, y especialmente en la ciudad
de Oaxaca, se desataba una brutal represién contra el movimiento popular
encabezado por la Appo. Las circunstancias en aquel estado fueron otras,
y las acciones realizadas abarcaron desde gestos carnavalescos como los
cacerolazos durante la toma de los medios, hasta las draméticas y solitarias
lavadas de bandera, y las marchas con espejos emprendidas por las madres
de detenidos politicos para enfrentar a los cuerpos federales.

° Entre los numerosos y concurridos eventos destaca el maratén “Bai-
lando contra un fraude”, que hizo la apropiacién parddica del programa
televisivo “Bailando por un suefio”
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fuera de los marcos tradicionalmente teatrales o incluso artisticos.
Esta nocion de teatralidad se configura desde dos dimensiones: la
teatralidad como mirada y la teatralidad como acto. La teatralidad
como mirada, desautomatiza y configura como conducta teatral
ciertas practicas que tienen lugar en los espacios inmediatos de
la realidad. La teatralidad entonces como un acontecimiento de la
mirada que transforma el hecho cotidiano en “hecho teatral”. Este
fue el dispositivo conceptual que sostuvo la percepcion de Artaud
cuando describia el “espectaculo total” de una redada policial
como “teatro ideal™:

;Qué hay de mas abyecto y al mismo tiempo de mads siniestro que
el espectaculo de un despliegue policial? La sociedad conoce esas
puestas en escena basadas en la tranquilidad con que se dispone la
vida y la libertad de las gentes. Cuando la policia prepara una re-
dada, podria pensarse en las evoluciones de un ballet. Los policias
van y vienen. Toques lugubres de silbatos desgarran el aire. De to-
dos los movimientos se desprende una especie de solemnidad do-
lorosa. Poco a poco el circulo se estrecha. Esos movimientos, que al
principio parecian gratuitos, dejan ver poco a poco su designio, se
manifiestan —y con ellos ese punto del espacio que hasta el momen-
to ha servido de mévil principal—. Es una casa de extrafio aspecto,
cuyas puertas se abren de golpe; de su interior se ve surgir en cortejo
un rebafio de mujeres, que van como hacia el matadero. El caso se
aclara, la redada no estaba destinada a un vecindario sospechoso,
sino tan sélo a unas cuantas mujeres. Nuestra emocion y asombro
alcanzan su grado méaximo. Nunca una puesta en escena tan bella
ha seguido de semejante desenlace. Sin duda, somos tan culpables
como esas mujeres y tan crueles como esos policias. Es ciertamente
un espectaculo total [1969: 5].

Si como pedia Artaud, el teatro debe propiciarnos “la irrup-
ci6n inmediata de un mundo” (1969: 4), esta percepcion sigue po-
niendo en duda la idea que nos hemos hecho del teatro —a fuerza
de experimentar el efecto contrario—, a la vez que nos confronta
con espacios y acontecimientos que al margen de lo estético tradi-
cional producen otras formas de conmocion real.
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La teatralidad como percepcién de un espectador ha sido tam-
bién observada en estudios mas recientes. Josette Féral (2004: 87-
105) ha planteado la teatralidad como “mirada que postula y crea
un espacio otro”, diferente del cotidiano. Helga Finter se ha pregun-
tado si la problematica de la teatralidad es un fenémeno inherente
al cotidiano. En ambos casos se establece la dinamica desde la mi-
rada del espectador. Como especifica Helga Finter, la “teatralidad
de lo cotidiano solo es identificada como tal por la otra parte de
una mirada que la decodifica” (2003: 36), y aun cuando esa de-
codificacion se efectia desde un paradigma teatral y representa-
cional, se configura en un espacio no necesariamente enmarcado
por principios artisticos, sino acotado por una percepcion capaz
de reconfigurar mundos y desatar otros imaginarios.

La teatralidad como acto implica la apropiacién de una es-
trategia que incide en la disposicion del comportamiento. En este
sentido percibo las reflexiones desarrolladas por aquellos teéricos
que han entendido la teatralidad como dispositivo que da expre-
sién al instinto de mostrarse y estar en juegos de representacion
para expresar roles, papeles o mascaras en el espacio social.

Interesado en estudiar “el espectaculo sin fin” (1936: 67) de la
existencia humana y los roles sociales, el teatrista ruso radicado
en Paris, Nicolas Evreinov, abordé en las primeras décadas del
siglo xx los cambios en las disposiciones escénicas y en la teatrali-
dad de ciertas épocas marcadas por radicales acontecimientos so-
ciopoliticos. Mds cercano a la premisa shakespeariana del mundo
como un gran teatro, Evreinov indagé en aquellos aspectos que le
revelaron “la incesante teatralizacion de la vida” (72). Problematizé
las nociones tradicionales que vinculan teatralidad y teatro al con-
siderar que “el teatro, en cuanto institucién permanente, ha nacido
del instinto de teatralidad” (50). El pensamiento de este creador
ruso no solo invita a problematizar las relaciones entre teatralidad
y teatro (como disciplina), sino también a problematizar las rela-
ciones entre arte y estética. Su concepcion de la teatralidad como
una situacion “pre-estética” (42), muchos afnos después propicia la
posibilidad de pensar la condicion “pre-artistica”. La reflexion de
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Evreinov permite identificar una disposicion del comportamiento
en el que se implican elementos de extrafiamiento o estetizacion de
la vida cotidiana. Si bien en el momento en que Evreinov produce
tales reflexiones el pensamiento en torno a lo estético se desarro-
llaba esencialmente como una filosofia del arte, en la segunda mi-
tad del siglo xx, justamente a partir de algunas observaciones de
Adorno, se fueron abordando analisis estéticos fuera de los marcos
artisticos. Toda configuracion artistica implica analisis estéticos;
pero las configuraciones estéticas —particularmente pienso en
aquellas que se producen en los acontecimientos de la realidad,
como las protestas ciudadanas— no necesariamente tienen que
enmarcarse en el ambito de la creacion artistica.

Evreinov medito la teatralidad como la disposicion con la que
el ser humano modela y organiza —incluso “decora”— los espacios
cotidianos como espacios escénicos, y como cualidad del compor-
tamiento humano para la construccion de “mascaras” sociales y
colectivas. Observd la teatralidad como instinto de transfiguracion
capaz de crear un “ambiente” diferente al cotidiano, de subvertir y
transformar la vida:

La vida de una ciudad, de cada pais, de cada nacion, esta sometida a
una disposicion escénica [...] Paseandome por las calles, encontran-
dome sentado en el restaurante, visitando los bulevares, los alma-
cenes de Paris, de Londres, de Nueva York, o de algun otro sitio del
mundo, analizo siempre el gusto y las aptitudes de ese director escé-
nico colectivo —el ptublico— que modela la materia teatral que le es
sometida segtin sus planes y sus proyectos escénicos. Decreta el uso
de tal o cual indumentaria, prescribe el arreglo de los objetos varios,
determina el caracter general y el decorado de la escena en donde
los juegos cotidianos son representados. Veo peatones, barrenderos,
automovilistas, agentes de la seguridad, y observo la “mdscara” colec-
tiva de tal calle, de tal barrio de la ciudad [1936: 121].

El instinto de teatralidad se intensifica ante la mirada de los
otros. En opinién de Evreinov, cuando las personas se saben ob-
servadas inmediatamente manifiestan su tendencia natural a re-
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presentar, de alli que afirmara que en sociedad siempre estamos
“desempenando” un rol (71).

Estas ideas de Evreinov fueron comentadas por Antonio
Gramsci en sus Cuadernos de la cdrcel (vol. V), a propdsito de sus
reflexiones en torno a Pirandello, cuyo pensamiento considerd
cercano al del artista ruso:

Para Evreinov la teatralidad no es solamente una determinada forma
de actividad artistica, la que se expresa técnicamente en el teatro pro-
piamente dicho. Para Evreinov la “teatralidad” estd en la vida misma,
es una actitud propia del hombre, en cuanto que el hombre tiende a
creer y a hacerse creer distinto de lo que es [1999: 114].

En la opinién de Gramsci, esta nocion de teatralidad capta “un
rasgo sicologico exacto’, al considerar que el instinto de teatralidad
permite articular la relacion entre el ser y el parecer. Para Gramsci
esta relacion mediada por el instinto y capacidad teatral del huma-
no, se dispone de este modo: “lo que se es realmente” como con-
junto de impulsos e instintos animales, y “lo que se intenta parecer”
como “el modelo social-cultural de una cierta época histdrica que
se intenta llegar a ser” (1999: 115). Tales percepciones son también
proximas a las reflexiones del socidlogo Erving Goffman, quien
utilizo la teatralidad y la cualidad actoral del ser humano para es-
tudiar los comportamientos en la vida social, en particular las ex-
presiones no verbales y fundamentalmente corporales o teatrales
que emanan del individuo al presentarse ante los demas (2006: 16
y 27). Desde estas perspectivas y en un contexto no artistico, Goft-
man defini6 la “actuacion” o el comportamiento teatral en la vida
“como la actividad total de un participante dado en una ocasion
dada que sirve para influir de algiin modo sobre los otros partici-
pantes” (27). Pero esta “actuacion” ocurre siempre en un espacio de
encuentro con los otros, en un determinado contexto que solicita
o0 espera cierta representacion de “un papel” que ayuda a entender
el “rol social” que juega el individuo.

La teatralidad como régimen dominante que determina los
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roles y disposiciones de cada persona en la vida social fue concep-
tualizada por Evreinov como “teatrocracia” (1936: 85). Este térmi-
no fue ampliamente explorado en las reflexiones socioldgicas de
Georges Balandier al analizar las disposiciones y representaciones
de los poderes politicos. La incorporacién de las estrategias tea-
trales y en especial de las “técnicas dramaticas” a los analisis de
las representaciones sociales permitieron a Balandier afirmar que
“el gran actor politico dirige lo real por medio de lo imaginario”
(1994: 17). El poder se sostiene también en la manipulacion del
orden de lo simbdlico y en la produccién de imagenes y ceremo-
nias (18). Pero los movimientos de contestacion y resistencia al
poder también se constituyen por el modo en que se apropian de
lo simbdlico, de las politicas del cuerpo en el espacio publico y por
la produccién y disposicion de imdgenes y rituales.

Sobre el “denso contenido simbolico y ritual” que alcanzan al-
gunos acontecimientos en momentos de crisis y/o agitacion politi-
ca ha reflexionado Hernan Vidal para proponernos la idea de una
“teatralidad social’}'® considerando que “ningtn aspecto de la ac-
tividad del teatro profesional podrd tener trascendencia colectiva
sino en didlogo, continuidad y contraste radical con esa teatralidad
social englobante” (1995: 15).

Estas reflexiones sobre la conducta y la estrategia teatral como
manifestaciones no necesariamente artisticas, son también proxi-
mas al pensamiento antropoldgico de Victor Turner cuando ex-
preso que la nocidn de performance abarca la diversidad de actos
simbdlicos de la cultura, y en consecuencia, la conducta perfor-
mativa se manifiesta tanto en los “dramas estéticos” (o artisticos)
como en los “dramas sociales”.

En didlogo con la realidad y con las ideas desarrolladas por

1° Los andlisis de la “teatralidad social” también han sido desarrollados
por la investigadora chilena Alicia del Campo al abordar la teatralidad en
las escenas de la memoria en el Chile posdictadura, durante el periodo
de transicién hacia la democracia. Recomiendo ver su libro Teatralidades de
la memoria: rituales de reconciliacion en el Chile de la transicion, Mosquito
Comunicaciones, Santiago de Chile, 2004.
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diversos pensadores —aqui expuestas—, senti la necesidad de re-
flexionar sobre la alta teatralidad de los escenarios sociales mexi-
canos durante algunos meses del segundo semestre del 2006. La
capacidad de crear un espacio extracotidiano en el flujo de lo coti-
diano, de poner en el espacio publico un imaginario colectivo que,
contra toda disposicién oficial y contra los prondsticos de doci-
lidad, subvirtié la decision autoritaria de la “obediencia debida” a
las manipulaciones electorales, tomd cuerpos, conductas, vestidos,
colores, en las acciones que hicieron del Zdcalo de esta ciudad el
mas vivo escenario de “teatralidades” creadas por un “director co-
lectivo” —para usar el término idealizado por Evreinov—, y que
preferiria connotar como creadores de teatralidades y acciones co-
lectivas de resistencia.

Recupero entonces aquellos gestos de la sociedad civil en resis-
tencia, en los cuales experimenté una teatralidad que respiraba con
creces la inventiva, la economia de recursos y la vitalidad que no
siempre emerge en las salas de teatro. Tomo como referencia las ac-
ciones realizadas los fines de semana, especialmente los domingos, !
por espontaneos performers que de manera individual, en parejas
o en pequeios grupos —paralelamente a la espectacularidad par-
tidista que se desarrollaba en la principal tribuna— hacian rondas
en torno a la Plaza de la Constitucién, portando carteles elaborados
artesanalmente, corporizando parodias de personajes politicos, im-
provisando efimeros performances a veces sobre zancos o patinetas,
o simplemente portando flores amarillas que repartian a lo largo del
paseo. En aquellos caminantes evoco la théorie de la dérive, uno de
los procedimientos situacionistas elaborados por Debord como téc-
nica de paso ininterrumpido a través de ciertos ambientes con el
proposito de desarrollar comportamientos ludicos diferenciados del
comun paseo. Los caminantes en actitudes distintas atravesaban la
plaza, generalmente en grupos de a dos, o hasta de cuatro, siempre
en pequeios grupos, haciendo evidente su peculiar manera de estar,

! Sefialo estos dias porque de ellos puedo dar testimonio a través de mi
propia participacion y de los numerosos registros visuales que pude realizar.
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como una especie de juego a realizar. Y a pesar del enojo manifiesto
en la protesta —por eso estaban alli—, no escondian su placer al
realizar la accién y no evitaban los azarosos encuentros afectivos.
Otros ciudadanos se expresaban a la manera de artistas visuales,
construyendo representaciones con objetos y juguetes de plastico,"
exhibiendo instalaciones parddicas realizadas con residuos o mol-
deadas con papier maché.

Eran notables otros gestos mas austeros y mas radicales, que
también percibi como renovadas y propias construcciones situacio-
nistas: en franco desafio a los dispositivos espectaculares, grupos
de personas ocupaban el espacio con sentadas familiares. El gesto
descontextualizado era su mayor recurso. Se realizaba en la pla-
za lo que quizas debia hacerse en la casa, sentarse a descansar en
compania familiar sobre banquillos propios, especialmente trans-
portados. Pero al permitir que les tomaran fotografias, esos grupos
configuraban escultéricos arreglos como posando para una foto
familiar. También portaban pequenios papeles o cartulinas con
poéticos mensajes, y de manera general estaban vestidos de color
amarillo, sin que se identificara alguna propaganda partidista. Si
bien el amarillo era el color que representaba al partido de oposi-
cidn, la sociedad civil en resistencia se apropié espontdneamente
de este tono, de modo que durante ese periodo se hizo bastante
comun la utilizacién de motivos que sugerian un vestuario repre-
sentacional, en tanto indicaban un simbolo de disidencia.’®

Las representaciones populares se mezclaron con algunas

12 Dos dias antes de que se levantara el plantén sobre la avenida Refor-
ma, presencié una instalacion realizada con aviones, tanquetas y soldados
de plastico que habian sido los juguetes de algtin nifio. El autor de esta
“representacion” —fue la palabra que us6— me dijo que habia querido
expresar una probable escena si el ejército, como entonces se temia, arre-
metia contra los campamentos de la resistencia.

3 Muchos objetos fueron elaborados y vendidos por comerciantes,
quienes aprovecharon la ocasion para realizar una verdadera feria de
productos muy diversos: camisetas o playeras, paiuelos, pulseras, y hasta
escapularios con la imagen del candidato opositor.
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creaciones de artistas visuales. Entre las primeras acciones em-
prendidas por la sociedad civil destaco la exposicion colectiva de
cartel urbano De las obligaciones de la razén (al mayoreo y al me-
nudeo), instalada sobre el Paseo de la Alameda, en defensa del voto
ciudadano. Se reunieron obras de un centenar de artistas, escrito-
res, actores, caricaturistas y disenadores. En algunos de aquellos
carteles se resignificaban las seiales de prohibicion vial para aludir
a la situacion politica; estrategia ya explorada por la grafica arti-
vista de otros contextos." Cuando los carteles fueron agredidos y
danados, varios ciudadanos acudieron a coser y restaurar, en gesto
de reparacion simbdlica. A partir de entonces varias obras fueron
objeto de continuas intervenciones reparadoras, hasta devenir
producciones colectivas y andnimas.

Las diversas acciones publicas desarrolladas en aquellos meses
configuraron espacios liminales donde “lo imaginario se midié con
las exigencias de lo simbolico’, recuperando las expresiones de Helga
Finter durante los disturbios y manifestaciones de protesta en di-
ciembre de 2001 en Argentina (2003: 38). Ciertamente, las expresio-
nes que entonces tuvieron lugar en México, como antes en Argen-
tina, representaron el enojo y el gesto de disidencia de buena parte
de la sociedad civil y generaron un “espacio potencial” en el que las
manifestaciones cotidianas fueron extranadas y/o poetizadas.

No creo que aquellas acciones pudieran reducirse a gesticula-
ciones de la sociedad del espectaculo; precisamente porque ellas pa-
rodiaron los actos espectaculares del poder, subvirtieron el orden,
lograron espacios de expresividad propia, configuraron otras narra-
tivas y desplegaron imaginarios disidentes que se expresaron a esca-
las de lo macro y de lo micro. No se trata de las criticadas formas de
la sociedad del espectaculo que problematizé Guy Debord, porque
los representantes y los representados pertenecen, en estos casos, al
espacio social mas amplio y no al espacio jerarquizado del poder. En

' Pienso en el trabajo grafico del Grupo de Arte Callejero y del mo-
vimiento H. I. ]. O. S. en Argentina, brevemente referido en el apartado
dedicado a esos escenarios.
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todo caso, habria que decir que se carnavalizaron las estrategias de la
sociedad del espectaculo y que fue “el mundo de abajo” el que toméd
las calles para escenificar y protagonizar la politica.

Teatralidades de la resistencia, acciones-intervenciones o
performances ciudadanos, ninguna de estas frases busca regresar
aquellos acontecimientos al estrecho marco de la estética tradicio-
nal, donde por supuesto no tendrian cabida. Ellas colocaron en
los escenarios cotidianos conductas que no se desvinculaban de
sus fines practicos e inmediatos, pero fue en el extraiamiento y
en la produccién de lenguajes donde esas acciones alcanzaron un
potens y devinieron gestos extracotidianos que desautomatizaron
las comunes gesticulaciones politicas. Indudablemente, esta per-
cepcion sugiere una featralizacion de la politica, un despliegue de
imaginarios en formas escénicas a través de las cuales se exponen
los cuerpos y los sujetos para visibilizar sus demandas.

Cuando pensamos hoy la estetizacion de lo politico, estamos
considerando las acciones ciudadanas que involucran dispositi-
vos estéticos para extrafiar el lenguaje habitual de la protesta. El
procedimiento de desfamiliarizacion, el recurso de extrafiamiento
que busca alterar el automatismo perceptivo, ha sido ampliamente
problematizado desde los formalistas rusos. Tal consideracién en
torno al uso singular del lenguaje puede extenderse a espacios no
artisticos, en tanto procedimiento que busca producir una desau-
tomatizacion de la mirada —;efecto estético?’— y una mayor vi-
sualizacion — ;efecto politico?

Las mediaciones entre lo estético y lo politico han sido insis-
tentemente planteadas en términos de relevancia: como si la ela-
boracién estética fuera en detrimento de lo politico o como si la
proyeccion politica rebajara lo estético. No podria afirmar que el
llamado “arte politico” solo tiene valor testimonial. Pienso que
todo arte es politico. Por supuesto que no se trata de lo politico
como declaracion ideoldgica, sino de lo politico como dispositi-
vo, como estructura o composicién del acontecimiento mismo.
Lo politico como corpus y no como tema. Deberiamos ir mas alla
del binarismo que separa la “politica del significado” y la “poéti-
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ca del significante” como sobrevivencia de las viejas discusiones
entre forma y contenido. Se trata de desplazar la reflexién, como
bien apunta Nelly Richard, hacia “un nuevo contexto de aprecia-
cioén del arte como discurso social y como intervencién cultural”
(2006: 125). Pero ésta seria una invitacion a repensar las categorias
con las cuales solemos buscar posiciones de seguridad.

Hace ya algunas décadas, Rosalind Krauss problematizo ciertas
categorias artisticas que se habian constatado como histéricamente
limitadas, proponiendo considerar lo que ella llam¢ “el alargamiento
de los términos” Pensar la teatralidad como un término expandido
implica pensar la realidad del teatro trascendido. La teatralidad se ha
diseminado en las practicas ciudadanas y en las configuraciones de
teatralidad en la propia realidad.

Desde el campo minado que abarca hoy la teoria contempora-
nea, nos toca preguntarnos cual es el lugar del teatro, la teatralidad
y las artes. Antes de cualquier negacion, quizas debemos encarar
su transformacion o las contaminaciones, expansiones y adelga-
zamientos que han ido determinando las preguntas en torno a su
redefinicion. Pensar las practicas escénicas como parte de la ex-
pansioén que han experimentado las practicas artisticas, es quizds
un ejercicio tedrico necesario.

La teoria inevitablemente deberia dialogar con la expansion de
las artes, pero también con la expansion y problematizacion de la
propia categoria de arte, considerando los flujos entre arte y vida
en un doble sentido: no sélo desde las transformaciones que el
arte ha ido planteando al pensamiento y la cultura contempora-
neos, sino asumiendo las mutaciones y contaminaciones que los
acontecimientos de la realidad han introducido en el campo cada
vez mas expandido del arte y de los sistemas de representacion.
Hemos pensado demasiado que el arte puede cambiar la vida, al
menos efimeramente; pero creo en la corriente inversa: la vida reta
al arte y en consecuencia al pensamiento sobre el arte.
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VIIL. EL MALESTAR DE LA REPRESENTACION!

Es dificil, en efecto, olvidar que el ambiguo interés del
término “representacion” es que no alude solamente
a la esfera de lo politico, sino a la de lo simbdlico en
general: es el sujeto humano como tal el que se vin-
cula (0 no) al mundo por medio de representaciones.

EDpUARDO GRUNER (2005: 339)

La reflexién sobre la teatralidad y su diseminacion en el cam-
po de las practicas sociales, necesita considerar los problemas
de la representacion y su critica situacion en las distintas esferas.
“Teatralidad” y “representacion” son dos términos que exceden el
teatro. La representacion como la teatralidad nos desbordan, y esta
desacotacion, este “exceso” produce un profundo malestar para las
academias acostumbradas a taxonomizar y acotar. Sobre todo en
un tiempo en el que ya se hizo demasiado evidente que la repre-
sentacion como el logos paterno “se encuentra en completo desor-
den” (Derrida, 1997: 252).

En un contexto de repetidas crisis representacionales no es
sélo la “gente de teatro” la que se ha planteado la crisis de la repre-
sentacion. Esta es una problemdtica que hace varios afios comenzé

! Las problematicas que aqui expongo, si bien inicialmente las comencé
a plantear en la primera version de este libro, fui desarrollandolas en textos
escritos posteriormente. En particular retomo el modo en que presento
las ideas en el texto titulado “De malestares teatrales y vacios represen-
tacionales: el teatro trascendido’, publicado en Utopias de la proximidad
en el contexto de la globalizacion. La creacién escénica en Iberoamérica,
Oscar Cornago (coord.), Universidad de Castilla-La Mancha, Cuenca,
2010, pp. 241-262.
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a desarrollar la filosofia —como demuestran numerosos ensayos al
respecto: entre ellos Derrida, Lefebvre, Griiner— y que responde a
la propia crisis representacional en todos los 6rdenes de la existen-
cia: las ideas, la lingtiistica, la politica, la religion, la economia, la
cultura, y como parte de esta ultima, el arte.

Las relaciones entre el poder y su manifestaciéon en la vida
de una comunidad-ciudad-pais es similar a la modalidad clésica
que establece relaciones jerarquizadas entre el director y la esce-
na, cuestion ampliamente abordada por estudiosos teatrales como
Evreinov al considerar las disposiciones escénicas que tuvieron
lugar durante y después de la Revolucion Francesa. También han
sido tratadas por sociélogos como Georges Balandier, quien con-
sider6 que lo politico responde a una escenologia; por tedricas de
la critica cultural como Nelly Richard, cuando se refirié al golpe
militar ocurrido en 1973 en Chile como un “golpe de representa-
cién” (2001: 103); o por socidlogos como Eduardo Griiner, quien
analiz6 como a partir de la profunda crisis abierta en diciembre
del 2001 el pensamiento politico y todas las propuestas de las lla-
madas ciencias sociales y humanisticas en la Argentina se vieron
en la necesidad de repensar sus categorias.

La representacion es siempre un campo para el ejercicio de
lo politico, y su analisis mas que discutir la sustitucion del térmi-
no —o lo que seria el derrocamiento del viejo rey para imponer
otro— deberia implicar una deconstruccién, un desmontaje del
uso tradicional del concepto. Sin embargo, esa deconstruccion re-
sultaria vana “si llevase a algun tipo de rehabilitaciéon de la inme-
diatez, de la simplicidad originaria, de la presencia sin repeticién
ni delegacion [...] Ese prejuicio anti-representativo puede impul-
sar las peores regresiones”, nos ha advertido Derrida (1989a: 95).

La historia de las representaciones ha fundado sitios de legi-
timacion donde se duplican y se pretenden reforzar presencias.
Desde los territorios de la institucion politica —cualquiera que
ella sea— hasta las tribunas artisticas, la representacion como con-
cepto ha sido legitimada por las relaciones entre verdad y sustitu-
cion. El vinculo histérico entre presencia y verdad que ha marcado
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una cultura logocéntrica, forma parte de los continuos debates que
hoy suceden en torno a la representacion. Obsesionados por saber
si lo que vemos es verdadero o ilusorio, si estamos en el mundo
de lo real o en la simulacidn, la reflexién de Foucault irrumpe y
provoca:

La funcién de la filosofia consiste en delimitar lo real de la ilusién, la
verdad de la mentira. Pero el teatro es un mundo en el que no existe
esta distincion. No tiene sentido preguntarse si el teatro es verdadero,
si es real, si es ilusorio o si es enganoso; sélo por el hecho de plan-
tear la cuestion desaparece el teatro. Aceptar la no-diferencia entre
lo verdadero y lo falso, entre lo real y lo ilusorio, es la condicion del
funcionamiento del teatro (1999: 149).

En esta observacion habita una alta carga politica que da cuen-
ta de las manipulaciones filoséficas y muy especialmente ideolo-
gicas que se han esgrimido para solemnizar e institucionalizar
al teatro en nombre de cierta “verdad”, a la vez que se explicita la
conflictividad que en el terreno del arte impone la ilusiéon filosé-
fica al buscar trascender las representaciones para alcanzar una
“verdad” Ambas cuestiones nos plantean la necesidad de desnudar
el “conflicto de las equivalencias” (Griiner) que han determinado el
manejo del concepto “representacion”.

Rebasando la cuestion propiamente teatral, el debate de la
presencia y la representaciéon como sustitucion de la verdad, de-
beriamos considerar los desplazamientos de la presencia, su dise-
minacion en la diferencia. La presencia como desocultamiento o
aparicion, regreso al origen, a la patria de la legitimidad, también
sugiere “la nostalgia de una presencia oculta bajo la representa-
cién” (Derrida, 1989a: 103) y el enlace con las tramas de la autori-
dad y los fundamentalismos. Esta seria la cuestion a observar en
el anunciado retorno de la teatralidad hacia los cuerpos de la pre-
sencia, teniendo en cuenta que esta negatividad representacional
emerge en el contexto de una critica filosdfica al logocentrismo,
al imperio del autor —en cualquiera de sus acepciones— como
padre luminoso fundante de presencias-palabras-conceptos.
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El arte actual, particularmente el teatro, deberia considerar
la critica a una escritura teoldgica cuyo valor no parece estar en la
escritura misma sino en los dictdmenes y conceptos que el padre-
dios-rey transmite en ella: una escritura de referencialidades uni-
cas, de significados trascendentes, y organizada como un corpus
légico, como un sistema jerarquizado. Tal concepciéon ha sido ex-
puesta en el campo teatral por Derrida como “la escena teoldgica’,
en didlogo con la critica inaugurada por Artaud desde la primera
mitad del siglo xx:

Pero esta concepcidn del teatro que consiste en hacer que se sienten
unos personajes en un cierto nimero de sillas o butacas puestas en
fila, y en contarse historias, por maravillosas que éstas sean, no es
quizas la negacion absoluta del teatro, [...] seria mas bien su perver-
sion (1969: 140).

La nocién “escena teoldgica” representa una estructura pro-
puesta y vigilada por un autor-creador que a distancia exige la re-
presentacion exacta del contenido de sus pensamientos. Represen-
tacion que es llevada a cabo por intérpretes —directores, actores,
escenografos— que intentan ejecutar fielmente los designios de un
texto dramaturgico, estableciendo una relacién imitativa y repro-
ductiva con “lo real” (Derrida, 1989: 322).

En tiempos de borraduras y ensayos de parricidios dramatur-
gicos, cuando se proclama el regreso a la presencia ;es el retorno a
la presencia de un padre/autoridad/director-autor? No habria que
olvidar que el padre vigila siempre la escritura, cualquiera que ella
sea. Tampoco debemos olvidar el facil pasadizo que comunica en-
tre si a las figuras del rey, del dios y del padre (Derrida, 1997: 112).

A la presencia se han vinculado las figuras del poder —padre,
rey o soberano—, como en el caso del sujeto hablante y autor de la
escritura; pero también estas figuras estdn ligadas a la representa-
cién, como destaca Carlo Ginzburg (2001) al referir las sucesivas
formas en que el rey muerto era representado por imagenes de
cera —en el caso de los emperadores romanos durante los siglos
11 y III—, por imagenes de madera o cuero en Francia e Inglaterra
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un siglo después, y por figurillas de madera durante el medioe-
vo. En todos los casos estas imagenes sustituian al cuerpo que no
debia ser mostrado. De alli que mas que plantear una relacion de
exclusion entre presentacionalidad y representacionalidad, lo que
esta en juego es el uso de las representaciones —como de las pre-
sencias— al servicio de los sistemas dominantes, pero también al
servicio de una reconstruccion de las representaciones colectivas
(Griiner, 2004: 10). Sin reducciones maniqueas, la representacion
es también un procedimiento que posibilita las simbolizaciones de
los otros invisibilizados por presencias totalizadoras.

Como plantea Griiner, las discusiones en torno a las crisis re-
presentacionales tienen que incluir las crisis de los representados:
squiénes son los representados que los sistemas dominantes no sélo
han dejado de representar sino que incluso han prohibido represen-
tar para producir un vacio representacional? Los que ante las crisis
representacionales se saben no-incluidos “optan por incluirse en
los realia sociales irrepresentables” (Griiner, 2005: 360), como ha
acontecido cuando las multitudes? han tomado las calles, los mer-
cados, las ciudades, dandole cuerpo real a todas las teorizaciones:
“cuando los imaginarios pierden su eficacia, los reales mas inimagi-
nables retornan desde los subsuelos de la materia amorfa e irrepre-
sentable” (369).Y ese “retorno de lo real forcluido” (Griiner, 2004:
11) podria ser un acto obsceno para quienes conciben la represen-
tacion como sustitucion, o como aquello que deberia permanecer

2 El concepto de multitud, circulado en el contexto de la filosofia y la
teorfa politica italiana y en cuya conceptualizacion se destacan Paolo Virno
y Toni Negri a partir de las ideas de Spinoza, implica una multiplicidad de
sujetos, un conjunto diferenciado. En palabras de Negri. “Ella encarna un
dispositivo capaz de potenciar el deseo de transformar el mundo” (citado
por Ladagga, 2006: 205). Me importa destacar la idea de Ladagga cuando
afirma que el concepto de multitud actualmente apunta a “la disolucién
de las formas de identificacion caracteristicas de la primera modernidad”
(206). También Griiner ha retomado este concepto siguiendo el plan-
teamiento de Negri sobre la potencia constituyente de la multitud como
permanente potencial de impulsos re-fundacionales (2005).
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“fuera de escena”. Si la historia de las representaciones registra la
existencia del doble cuerpo del rey y legitima su delegacion en fi-
gurillas o en fotografias que extienden o amplifican la presencia,
sustituyendo al corpus descompuesto del poder cuando no puede
aparecer en escena; los otros cuerpos desbordados que el poder de-
searfa mantener “fuera de escena” escriben historias de ilegalidad
para quienes representan o acttan la ley.’

Problematizar entonces la representacién como espacio de di-
ferencias —“una diferencia que no seria repatriable” ni reducible
a “representaciones de lo mismo” (Derrida, 1989a: 114)— invita a
mirar el dispositivo representacional como desplazamiento hacia
los otros. Se trata de explorar las funciones de la representacion, de
desmontar los corpus que la sostienen y que pueden producir un
efecto u otro, todo depende de las construcciones especificas, de
las puestas en juego y de las politicas del acto y la mirada: “la re-
presentacion hace a veces de la realidad representada, y por tanto,
evoca la ausencia; por otro lado, hace visible la realidad representa-
da, y por ello sugiere la presencia” (Ginzburg, 2001: 85).

* Estoy pensando en dos ejemplos de la escena politica cubana. En
el caso de las representaciones que sustituyen el cuerpo descompuesto
del poder, quiero referirme a una escena fotografica que circulé en las
redes sociales en la que unas bailarinas exhibian la tipica imagen de Fidel
Castro, vestido de militar, mientras ellas bailaban sobre una carroza en
pleno carnaval habanero. Era el carnaval de agosto del 2007, dedicado a
festejar el cumpleanos 81 del exjefe de Estado cubano, que por razones
de salud el 31 de julio de 2006 comunicd el traspaso temporal de poderes
a su hermano. En contraposicion al cuerpo enfermo del exjefe de Estado,
en las calles de La Habana se exhibia su fotografia como jefe militar, en
una representacion ejemplarizante de como “debia” ser recordado. El otro
ejemplo, en el caso de los cuerpos desbordados que hacen visible lo que
el poder quisiera mantener fuera de escena, es el de las Damas de Blanco,
quienes durante sus caminatas silenciosas principalmente en La Habana,
portan sobre sus ropas las fotografias de los familiares encarcelados como
“presos de conciencia” durante la llamada Primavera Negra de Cuba
(marzo de 2003).
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Insisto en estas relaciones ambiguas y complejas, pero nunca
excluyentes, entre presencia y representacion, porque creo que es
necesario reconocer la multiplicidad de usos del dispositivo repre-
sentacional. Se puede representar en ausencia de la presencia, como
aquellas figurillas que representaban el cuerpo putrefacto del rey. O
como aquellos rituales de funus imaginarium en el mundo andino
en los que se velaba la ropa de los ausentes, produciéndose la imago
funeraria que sustituia al cadaver. Como puede deducirse de estos
ejemplos, las representaciones pueden invocar el cuerpo del poder,
como pueden intentar dar visibilidad a los cuerpos borrados o des-
aparecidos por el propio poder. Esto era lo que se invocaba cuando
durante los afos de la guerra sucia en el Perd, y siguiendo la tradi-
cion de los ancestrales ritos andinos, se utilizaron las ropas de los
desaparecidos para velar el cuerpo ausente en la despedida ritual.

Pero también representar puede ser representar en presencias
las ausencias, como cuando las Madres de Plaza de Mayo portan
sobre sus ropas las fotografias de sus desaparecidos, o bordan sus
nombres sobre los pafiuelos blancos que cubren sus cabezas. Ellas
en la plaza son presencias que representan un doble cuerpo, el de
la muerte y las ausencias irrecuperables de los hijos que nunca re-
gresaron, y el de la vida que se niega al olvido y que persiste en se-
guir ejerciendo las politicas de la memoria como actos del cuerpo,
explicitando también imposibles reconciliaciones.

Los relatos y cuerpos invocados por la representacion y la
presencia han sido enfrentados en el binomio “presencia/vida” y
“representacion/posteridad”. Estas asociaciones se han expuesto en
vinculo politico con la experiencia: la segunda remite “al poder de
lo establecido y sus imagenes petrificadas” en los mausoleos. La
otra “refunda espacios publicos de vida” (Buntinx, 2005). Pero éste
podria ser un pensamiento maniqueo. La misma accién que da pie
al texto del cual proceden las citadas frases, las persistentes ron-
das de las Madres de Plaza de Mayo, también podria reflexionarse
desde las (re)presentaciones (im)posibles que evocan ausencias y
que hacen visibles los cuerpos (re)presentados.

La problematica de la representacion como “imagen de”, medi-
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tada por Gombrich, fue retomada en la reflexién de Bergson, cuan-
do en 1901, en el marco propiciado por la Sociedad de Filosofia,
planteo:

Nuestra palabra representacién es una palabra equivoca que, de
acuerdo con su etimologia, deberia no designar nunca un objeto
intelectual que se presente al espiritu por primera vez. Habria que
reservarla para las ideas o las imdagenes que llevan consigo la marca
de un trabajo llevado a cabo con anterioridad por el espiritu. Eso
permitiria entonces introducir la palabra presentacion (empleada
igualmente por la psicologia inglesa) para designar de una manera
general todo aquello que se le presenta pura y simplemente a la inte-
ligencia [cit. en Derrida, 1989a: 105].

Esta cita de Bergson sugiere el malestar que produce el propio
concepto de representacion, especialmente cuando la meditacion
filosdfica se inserta en la lengua natural, contaminando y extra-
nando los conceptos; de alli que esta problematica inevitablemente
nos lanza a otras reflexiones mds alla de la crisis de la mimesis.
Sobre todo si consideramos la complejidad de referencias que se
invocan en la palabra representacion:

La representacion es ciertamente una imagen o una idea como ima-
gen en y para el sujeto, una afeccion del sujeto bajo la forma de una
relacién con el objeto que esta en aquél en tanto que copia, cuadro
o escena [...] La representacién no es solo esa imagen, pero en la
medida en que lo es, supone que previamente el mundo se haya
constituido en mundo visible, es decir, en imagen no en el sentido
de la representacion reproductiva, sino en el sentido de la manifesta-
cion de la forma visible [Derrida, 1989a: 95-96].

Desmarcado de la mirada platonica que sitia el mundo, y
con ello el arte como representacion degradada de la idea, el con-
cepto de representacién de ninguna manera es traducciéon del
concepto aristotélico de mimesis, con el cual se ha explicado la
creacion teniendo a la physis natural como modelo. Como tanto se
ha reconocido, el arte del siglo xx puso en crisis la idea de la mime-
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sis entendida como una forma de representacion que guarda con
lo real una relacién reproductiva o dependiente.* Pero la repre-
sentacion en tanto acontecimiento del pensamiento, del lenguaje y
del cuerpo es el dispositivo que hace posible la conformacion del
lenguaje y del acto comunicacional. Y para acrecentar el problema
hay que reconocer que no sélo tenemos representaciones y envios
que nos permiten comunicarnos con los otros, en sustitucién de
las cosas, sino que también podemos ser los representantes, los en-
viados de otras cosas y de otros (Derrida, 1989a: 101) en un acto
de presentificacion. Esta es la doble condicién que habita en el con-
cepto de representacion: el de presentar o el de volver-presente o
hacer-venir a la presencia, en la presentacion; y el de restituir en
un segundo momento a la presencia en representacion, a través de
efigies, simbolos y signos, en ausencia de la cosa (92).

Cuando pasamos de la representacion como idea o realidad
objetiva de la idea, a la representaciéon como cuadro en lugar de la
cosa misma, y a la re-presentaciéon como delegacion, como envio
en la presencia, emerge la problematica de la teatralidad que su-
pone el acto de poner ante los ojos y configurar imaginarios. Estar
en representacion es también, como problematiza Derrida a partir
de Heidegger, ponerse en escena, mostrarse, representar-de-parte-de,
hacerse-visible-para, ser-ante: “Poniéndose o situandose en esce-
na, el hombre se pone, se representa a si mismo como la escena
de la representacién” (101). Si representar es “traer” la presencia,
hacerse visible, ocupar un espacio para comunicar, ex-ponerse a
ser mirado por el otro, interpelado por el otro, me interesa pensar
la teatralidad que habita en la propia estructura representacional.

La diseminacion de la critica a la representacion —;o la critica

* Fontaine (1917) o el urinario de Marcel Duchamp ha sido quizas el
paradigma de la crisis de la mimesis en el arte del siglo xx, introduciendo
el proceso metonimico con el desplazamiento de un objeto a un contexto
diferente de aquel al cual pertenece. En este caso el arte opera por descon-
textualizacion. Y aunque ya no se pone en juego el principio creativo de la
mimesis, el acontecimiento que esta obra inaugura representa una nueva
concepcion de lo artistico.
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a la mimesis?— ha empujado a problematizar los vinculos entre
los tejidos del arte y los de la realidad, o las relaciones entre los re-
presentantes y los representados; aspecto que en el caso del teatro
podria enfocarse a las relaciones entre los actores y sus personajes,
entre los personajes y la realidad social, entre las figuras del orden
y los ciudadanos-performers que acogen o transgreden las normas.
En ocasiones los creadores preocupados y animados por estas fi-
suras han intentado el regreso a los trabajos con la presencia, pero
este impulso ha sido generalmente abordado como una estrategia
formal o como una manera de desmontar las clasicas relaciones
actor-personaje. Hace unos aios pensé en estas propuestas como
otras teatralidades que desde lo conceptual y lo performativo in-
tentaban plantear otras rutas fuera del realismo y fuera de la sumi-
sién al texto y al ejercicio candnico de la puesta en escena.’ Pero no
es Unicamente la presencia del actor la que asegura la transgresion
del universo representacional del personaje, como tampoco podria
reducirse la compleja crisis de las representaciones a la recupera-
cion de lo corporal o lo performativo. No es un teatro del cuerpo
el llamado a llenar el vacio de diferencias en que nos puede haber
sumido un teatro del racionalismo, del realismo decimondnico o
de las modas que se imponen desde los centros culturales. No es
solo la representacién como dispositivo escénico lo que se proble-
matiza, expande o transgrede, sino el corpus politico de todas las
formas de representacion, incluyendo al artista que irrumpe en los
espacios como traza ética —mas que como trazo estético—; no solo
una presencia fisica sino el ser puesto ahi, un sujeto y un ethos que
se expone ante otros, mas alld de la pura fisicalidad. La presencia
es mas que objetual o corporal, no es sustancia o forma pura sino,
como insiste Lefebvre, un momento o “un acto que se arriesga”

> Puede consultarse “Otras teatralidades: del teatro del cuerpo al
teatro conceptual/performativo...”, en Investigacién Teatral, Revista de la
Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral, num. 5 (2004c), pp. 87-95.
Publicado también en: Arteamérica 8 (2005), Revista Electronica de Artes
Visuales, Casa de las Américas, La Habana.
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(2006: 282), “no hay presencia sino por y en una situacion” (291).
En inevitable vinculo con la teoria del acto ético desarrollada por
Mijail Bajtin en su filosofia de la vida, la presencia se construye en
la esfera social, en el espacio de las representaciones y del lenguaje,
en el triple acto (yo para mi, yo para otro, y otro para mi) donde
se construye la ética. No es la fisicalidad o la objetualidad pura la
que aseguraria la salida de las simulaciones, las repeticiones o las
perpetuaciones de una ausencia presentificada (y petrificada) por
representaciones. Es en el espacio intersubjetivo y social donde se
desmontan las representaciones y se exponen las presencias.
Particularmente me ha interesado preguntarme qué presencia
es aquella que invocamos o percibimos cuando miramos las escenas
de hoy, las de la calle, las del arte accién y las de los teatros. En ambos
espacios hay dimensién representacional, hay dispositivos semioti-
cos y simbdlicos. Algo sucede para ser realizado ante otros, somos
convocados por alguien que nos configura en efimeros espectadores
y testigos de un hecho ficcional o real, y que sin embargo busca tras-
cender la instantaneidad. En esas presencias se encuentran y chocan
tejidos diversos: la presencia como texto y la presencia como textura.
La presencia como relato hermenettico —el discurso sobre como
veo al otro— y la presencia como testimonio o documento. La pre-
sencia como velo, la presencia como acto. Pero también la represen-
tacidon como desviacién, cuando en la escena teatral se toma el texto
como pretexto y no se busca representar personajes, sino la propia
condicién de actores, y sin embargo, por la manera en que hablan,
juegan o ironizan reconocemos que estamos ante un juego de roles.
O la presentacion representacional que apela a estrategias de simu-
lacion, cuando los performers hacen como que se agreden el cuer-
po (Gémez-Pefia en El Mexterminator) y se maquillan o marcan el
cuerpo para reconstruirlo como el de una “modelo golpeada” repre-
sentando “un pueblo golpeado y abusado que insiste en presentar-
se como saludable y atractivo” (Lorena Wolfter, en If She Is Mexi-
co, Who Beat Her Up?, cit. en Ferreyra, 2000). Y estos ejemplos de
ninguna manera pretenden negar las multiples acciones reales, no
simuladas, que se producen en los performances artisticos. Tampoco
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la simulacién es un problema, en todo caso es un elemento poético
que pese a todas las diferencias aproxima el arte accion (arte del com-
portamiento o arte del performance) a las representaciones teatrales.
Si buscamos el regreso a la presencia originaria no olvidemos, como
nos recuerda Derrida, que “Artaud sabia que el teatro de la crueldad
ni comienza ni se lleva a cabo en la pureza de la presencia simple”
(1989: 340).

Los tejidos entre presencia y representacion disparan proble-
matizaciones sobre los retornos de lo real en el espacio del arte. Hal
Foster ya introdujo una visién de lo real como trauma, “lo real que
esta debajo” (2001: 149). Desde el diagrama lacaniano de la visua-
lidad, Foster analiza el deslizamiento en la concepcion de lo real:
“de la realidad como efecto de la representacion a lo real en tanto
traumdtico” (150). Expandiendo el horizonte psicoanalitico, deseo
pensar lo real en las irrupciones de lo inmediato; como aconteci-
miento que busca penetrar, horadar “la fluidez de las superficies”
con la que se ha intentado taxonomizar las estéticas pos-. Retomo
lo real como irrupcién, como fue planteado por Maryvonne Sai-
son (1998): effraction o irrupcioén directa de la realidad tal cual
sobre la escena. Ni como realismo ni como realidad construida
en la representacion. Para esta estudiosa, el teatro no aspira mas
a representar “la Realidad” como imagen global y coherente del
mundo; al contrario, el teatro no cesa de invocar y acceder a “lo
real”, presentando las “realidades” segin el punto de vista asumido
ante el contexto (Saison, 1998: 43). Lo real que entra o invade se
concreta entre el objeto y el suceso, entre el pedazo de realidad
funcional y el conjunto de acontecimientos que tejen la vida inme-
diata: “realidad previa’, diria Kantor, en una visiéon mds matérica.
En la segunda mitad del siglo pasado, Tadeusz Kantor trabajo sobre
la tension entre “la realidad del drama”y la “realidad de la escena’,
interesado en explorar “la materia escénica’, en disolver la ilusion
“para no perder contacto con el fondo que ella recubre”, con “esa
realidad elemental y pre-textual” (1984: 177). Lo que Kantor llamé
“la posibilidad de lo Real” (236) fue la superacion del principio de
imitacion en el arte y el surgimiento de la “expresién de la reali-
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dad por la realidad misma’, cuando la “realidad previa” se instal6
en las propuestas de Duchamp y en practicas artisticas —como el
happening— apropiandose de acciones y objetos no estéticos que
sin embargo eran privados de sus funciones practicas para habitar
en un nuevo marco. Después de Kantor y de Fluxus, lo real de la
vida o de la realidad cotidiana ha ido manifestandose en el campo
del arte escénico como irrupcion u horadacion del orden poético.
Y esta presencia de lo real concreto, mortal y cotidiano, se ha ido
desarrollando en el marco representacional de la teatralidad.

Los acontecimientos de lo real han funcionado como cataliza-
dores de los espacios estéticos. La espectacularidad de la sociedad
ha planteado profundos desafios y transformaciones a las ficciones
y discursos artisticos. Estas hibridaciones de situaciones, disposi-
tivos y lenguajes han ido constituyendo una “estética del collage”
donde —como expresa Nelly Richard— se mezclan los “estilos del
arte” y “el violento desorden de lo estético” (2006: 120 y 123). En
ciudades donde el cuerpo se expone desnudo y se utilizan como
taparrabos las fotografias de los politicos® —cuestionando asi en
las calles la incongruencia de la prometida representatividad so-
cial—, se esperaria que el discurso artistico no permaneciera ajeno
a estas reales exposiciones de la presencia que horadan y movilizan
los dispositivos representacionales.

El 19 de noviembre del 2006, durante la ocupacion de la ciu-
dad de Oaxaca por las fuerzas federales, la artista visual Gabriela
Leon realizo la accion-intervencion, Paseo dominical por el Zécalo
de Oaxaca. Ataviada como una Sefora de las Barricadas, vestida
con un traje que ella misma confeccion¢ a partir de los residuos
y objetos encontrados en las barricadas, Gabriela se abria paso
entre los espacios tomados por los federales. Desde el 29 de oc-

¢ Especificamente me estoy refiriendo a las caminatas en las que danzan
desnudos los integrantes del Movimiento Nacional de los 400 Pueblos en
avenidas y espacios publicos de la Ciudad de México, en protesta —desde el
2002— por el violento desalojo y expropiacion de sus tierras en el estado de
Veracruz. Durante estas acciones utilizaban las fotos de algunos politicos
para cubrir parcialmente sus cuerpos.
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tubre la Policia Federal Preventiva (prp) habia entrado a la ciu-
dad con mas de cuatro mil hombres, apoyados por helicopteros y
tanquetas antimotines. Las ultimas barricadas fueron levantadas
el 29 de noviembre. El 25 de noviembre la PFP atacé una multi-
tudinaria marcha que pedia el retiro de las fuerzas interventoras
y la renuncia del gobernador Ulises Ruiz; fueron heridas mas de
140 personas y otras cien quedaron detenidas. Este era el violento
contexto en el cual Gabriela Leon realizé su accion, de alli la es-
trategia con que fue concebida, como si se tratara de una produc-
ciéon medidtica: cre6 una empresa fantasma a la que nombré La
Perrera, y que desde entonces opera como un “laboratorio de arte
re-activo” que sacude la vida cultural de esta ciudad; colgé carteles
por todos lados, solicitando extras para actuar en un video musi-
cal que supuestamente realizaria el reconocido grupo Nine Rain
para lanzar su nuevo album México Woke Up.” El casting solicitaba
3,896 extras vestidos de policias federales; otros 2,129 vestidos de
manifestantes y 1,245 como ciudadanos comunes (Stallings, 2007:
12).Y muy especialmente, dada la extrema inseguridad a la que se
exponia en aquel contexto, la performer se hizo acompanar de un
grupo de amigos fotégrafos y videastas que documentaron todo
su desplazamiento en el centro de la ciudad, entre los espacios
ocupados por los huelguistas y los que tomaban las fuerzas fe-
derales. Con toda la documentacion visual obtenida, posterior-
mente se edité un video —incluyendo por supuesto, la musica y
letra de México Woke Up de Nine Rain— que devino testimonio
del inolvidable drama social que vivieron los oaxaquefos, y que
conmovio a todo el pais.

En este marco de reflexiones, en el que interesa el cruce de es-
trategias performativas y re/presentacionales, los escenarios y tea-
tralidades de lo real, la ficcionalizacién del cotidiano, me interesa
colocar una acciéon como Paseo dominical por el Zocalo de Oaxaca,

7 Unos dias antes, el 21 de octubre de ese afio, 2006, esta destacada y
experimental banda dio un concierto en el Teatro de la Ciudad de México
para efectivamente lanzar su nuevo disco: México Woke Up.
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porque logra tejer estas estrategias, poner en didlogo los territorios
de la realidad y la ficcidn, del arte y la politica, de la estética y la éti-
ca. Ella resume ese espiritu liminal en el que he insistido a lo largo
de estas paginas: cuando trascendiendo las coordenadas estéticas,
el acto artistico es sobre todo un acto ético, un acto de enunciacion
y posicionamiento en la vida. En ella se presenta la ciudad como
escenario y como lugar para la escritura de los cuerpos. Y se expo-
ne el espacio civico como lugar de confrontaciones, como espacio
para el despliegue de las acciones ciudadanas y de la teatralidad
del poder. Si Gabriela Ledn, acompanada de su xoloitzcuintle, logré
desplazarse entre los espacios que delimitaban la circulaciéon en la
ciudad, transitando tanto por los territorios ocupados por la socie-
dad civil en resistencia como por los que ocupaban los militares,
mas alla de marcar esta acciéon como una practica de género des-
taco el dispositivo escénico y teatral como soporte para el desplie-
gue de una performatividad como acto de ciudadania. De manera
lacida, esta accion implicé discursividades que la mayoria de las
veces se entienden como opuestas. En ella se tejieron recursos de
las artes objetuales y de las practicas procesuales que han marcado
a los escenarios artisticos, y que se han expandido incluso hacia los
territorios de la vida, de la “realidad previa’, en las solicitudes de
algunos artistas contemporaneos como Antonin Artaud y Tadeusz
Kantor. La relacion con este tltimo es también matérica y objetual.
El traje de barricada fue confeccionado a partir del detritus que fue
recogiendo en las barricadas violentamente desalojadas por la prp,
como documento de un estado de cosas, de una “realidad degrada-
da”: residuos de llantas quemadas, restos de mantas, trozos de alam-
bres de puas y de muelles de colchones. Mds alld de ser concebido
como vestido para el performance, el traje de barricada es un docu-
mento visual, una obra plastica para ser expuesta, para testimoniar
las memorias y heridas de una comunidad.® Un afo después de ha-

8 Es conocido el interés de Kantor en la estrategia del ready-made y su
compromiso con el arte como dep6sito de memorias. Los llamados “objetos
kantorianos” realizados por él para sus creaciones escénicas, supervivieron
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ber sido confeccionado y usado en las calles de Oaxaca, el traje de
barricada fue exhibido en la exposicion realizada en la Sweeney Art
Gallery de la Universidad de California en Riverside (ucr),’ junto
a la serie de monotipias titulada Barricadas, en las cuales la artista
imprimid las huellas de los acontecimientos, como una cartografia
social de la ciudad.”

El tejido que hoy define ciertos gestos artisticos revela las hi-
bridaciones y negociaciones entre los espacios de lo real y los es-
pacios poéticos. Mas que inspirarse en la trama social, el arte se
inserta en ella (Bourriaud, 2006: 18), de manera que hoy lo real
no es exclusivamente tratamiento tematico en el universo de la fic-
cion, sino que es la textura y el gesto inscrito en la practica estética,
encuentro y también documento, presencia que problematiza las
estrategias de representacion.

Si las crisis de las diversas formas de representacion de la eco-
nomia, de la politica, del arte, pueden ser indicadores de un “re-
torno de lo real” que induzca a un regreso del realismo entendido
como “un regreso de la materia representable” (Griiner, 2004: 17),
los acontecimientos socioestéticos, fuera del teatro, replantean un
horizonte en el que quizas sea posible percibir el tejido de diferen-
cias que atomizan todos los sistemas de representacion.

Lo que potencian estas situaciones podria encontrarse, si-
guiendo la mirada de Adorno, en “la praxis que hace que el arte
se aproxime de forma no refleja y mas alla de su propia dialéctica

a éstas. Fueron concebidos como documentos artisticos de la memoria,
exhibidos en galerias, resguardados en archivos y museos.

° La exposicion presentada con el mismo nombre, Paseo dominical
por el Zécalo de Oaxaca, fue exhibida entre los meses de octubre de 2007
y enero de 2008, con la curaduria de Tyler Stallings.

"“En la serie Barricadas emplea alambrado, muelles de colchones, y
el tejido metalico que queda de neumadticos quemados para imprimir su
imagen en papel hecho a mano, residuos de hollin y herrumbre haciendo
las veces de ‘tinta’ En las esquinas inferiores del papel, se ve impreso un
mapa que ubica el lugar de las barricadas donde fueron hallados estos
materiales, indicado por un punto rojo” (Stallings, 2007: 13).
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a otras cosas que ya estan fuera de la estética” (1992: 240). Este
malestar de la estética nos sitiia ante otra problemdtica que insta-
la el propio malestar de la representacion. Para problematizar la
representacion habria que poner en accion la sentencia de Ador-
no contra la estética de la contemplacion. ;Sera entonces otra “es-
tética” relacional o implicativa, la que nos instale en un espacio
donde se adelgacen las representaciones? ;Y acaso la presencia
puede comunicar fuera de la instancia representacional? “Vivir es
representar(se)”, nos recordd Lefebvre, “pero también transgredir
las representaciones” (2006: 109). Y sin embargo, la pregunta por
la salida de la representacion es el reto problematizado por Lefeb-
vre al apuntar que la teoria no pretende decretar la muerte de las
representaciones, sino que expone las razones de su poder, reu-
niendo los elementos de una resistencia a la fascinacién (de tal o
cual representacidon) (2006: 111). Este pensamiento nos remonta a
aquellas primeras reflexiones de Derrida a partir de Artaud: “Pen-
sar la clausura de la representacion es, pues, pensar la potencia
cruel de muerte y de juego que permite a la presencia nacer a si
misma, gozar de si mediante la representacion” (1989: 343).

Las representaciones escenifican un tejido de ausencias y pre-
sencias, “representan la presencia en la ausencia” (Lefebvre: 109). Las
practicas artisticas como las practicas politicas y ciudadanas, proble-
matizan —quizas mucho mas en estos tiempos— la ausencia que ya
no puede ser restituida. Y aqui el problema de las representaciones
se implica en el campo de la memoria. Esa negatividad consciente
—no es posible restituir la ausencia— también ha contaminado las
estrategias de representacion. Evocar y convocar son también dos
recursos para la configuracion de escenas de memorias.

Quizds en congruencia con la experiencia del cuerpo en los
tiempos que vivimos, el arte se enfrenta particularmente a las pa-
radojas de la presencia y la ausencia. Especialmente cuando la au-
sencia es la manifestacion de una especifica “forma de la politica
que ninguna materialidad de la escritura puede representar, y que
ninguna memoria voluntaria puede restaurar, sobre todo cuando
faltan los cuerpos” (Griiner, 2005: 168). Este problema genera la
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pregunta que tensiona y potencia la trilogia Performance (2008-
2013) concebida por el artista peruano, Emilio Santisteban: “;QUE
LUGAR TIENE UN ARTE DEL CUERPO EN UN PA{S DE CUERPOS DESA-
PARECIDOS?”. Concebido para ser realizado en espacios especificos
“con historia de genocidios’, el performance se inscribe en actos de
memoria que se performativizan en el propio cuerpo del especta-
dor o participante. El artista apel6 a la reverberacion de la pregun-
ta en la memoria y en la experiencia de los que miran, instaldndola
en ploteos de vinil sobre las paredes de algunas instituciones, o
incluso escribiéndola al interior de las vendas con que se suelen
cubrir los ojos los participantes de la acciéon. Solo al quitarse las
vendas el texto se hacia visible: “4QUE LUGAR TIENE UN ARTE DEL
CUERPO EN UN PAfS DE CUERPOS DESAPARECIDOS? .

Se ha dicho que la escena de la teatralidad —y agrego: de la ac-
cién y la performatividad— se configura “entre las estructuras cul-
turales humanas mds rondadas por fantasmas” (Carlson, 2009: 11).
En estos tiempos en los que el arte y las practicas de la memoria
han sido contaminadas por tanta densidad espectral, el problema
de como y qué representar es un alto desafio. La irreversibilidad de
la ausencia ha generado un modo de produccion fantasmadtico que
sugiere otros horizontes liminales, otros umbrales de proximidad
con la ausencia y la espectralidad.
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