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Introduccién

La ampliacion y simplificacion de opciones de titulacién aprobadas por el H.
Consejo Universitario en octubre de 2004 abri6 a muchas personas la
posibilidad de obtener el titulo de licenciatura a través de la modalidad de
Informe académico por actividad profesional.

En apego a los Reglamentos General de Examenes, General de
Estudios Técnicos y Profesionales, y General para la Presentacion, Aprobacion
y Modificacion de Planes de Estudio, presento un informe que recoge buena
parte de mi actividad profesional en la creacion de performances.

De agosto de 1995 a febrero de 2002 desempefié el cargo diplomatico
de agregada cultural de la Embajada de México en Venezuela. En esa etapa
implementé, de la mano del embajador Jesus Puente Leyva, un plan de
divulgacién fundamentado en la idea de fortalecer la relacion bilateral a través
del dialogo cultural entre ambos paises.

A las actividades centrales de difusion de la Embajada para promover
la imagen de nuestro pais en Venezuela -como fueron la realizacién y
conduccion de la serie radiofénica México: su cultura hoy; la elaboracién de los
guiones y el montaje de las puestas en escena para la celebracion de Dia de
Muertos; la organizacion de ciclos de cine; la curaduria y coordinacion de
diversas exposiciones tematicas y de artes plasticas- se suma la autoria y
presentacion de los performances: Vestigios, Ay, mis hijos, Ojos que no
ven...corazon sangrante, Esta que esta aqui se va... pero se queda, mas los
creados estando ya de regreso en México.

Llevar a cabo estos trabajos, paralelamente a mis funciones
diplomaticas oficiales, me permiti6 recuperar una parte medular de mi
formacion teatral y, al mismo tiempo, encontrar nuevos cauces creativos a
través del performance o arte accion, expresidn que -en mi caso- se nutre de
un corpus autobiografico y que he venido desarrollando en forma continua a
manera de “ritos de paso”.

El 31 de marzo de 2006 tuvo lugar en Ex-Teresa Arte Actual la

presentacion de la serie documental de performance Mujeres en Accion



compilada por Josefina Alcazar', investigadora del Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli (CITRU). La
serie da testimonio de la obra de 17 creadoras de arte accién en México: Katina
Bello, Maris Bustamante, Maria Eugenia Chellet, Andrea Ferreyra, Monica
Mayer, Lorena Méndez, Gabriela Olivo de Alba, Lorena Orozco, Elizabeth
Romero, Elvira Santamaria, Katia Tirado, Rocio Boliver, Lorena Wolffer, Nina
Yhared, Edith Medina, Toti, y Thereza Lépez. Ademas de la gratificacion
personal que representa el hecho de que mi labor como performer haya sido
considerada en esta investigacién, es importante destacar que la serie fue
realizada no por un especialista en artes visuales sino justamente por una
investigadora de teatro y artes escénicas del CITRU que en los ultimos afios se
ha dedicado al estudio de “las formas hibridas, interdisciplinarias y liminales
tanto en el campo artistico como en el académico”.?

Resulta relevante también que el proyecto se llevara a cabo con el
apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes a través del Programa de
Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, lo que denota que el arte
accién (performance) comienza a hacerse visible como objeto de estudio.

En el video proyectado durante la presentacion de la serie mencionada
participan con sus reflexiones y testimonios creadores y académicos de teatro,
lo que contribuye a pensar el performance como una manifestacion de las artes
escénicas que desde su concepcion atraviesa los linderos que tradicionalmente
han delimitado los campos de las distintas disciplinas artisticas.

La suma de todo ello alimenté mi conviccién de centrar mi informe
académico por actividad profesional en los performances (o piezas de arte

acciéon como me parece mas adecuado nombrarlas) que he realizado en los

! Josefina Alcézar es autora del libro La cuarta dimension del teatro: Tiempo, espacio y
video en la escena moderna (CITRU/INBA, 1998); de la Introducciéon y Seleccion de
textos de Guillermo Gémez Pena del libro El Mexterminator, antropologia inversa de
un performancero postmexicano  (Océano, 2002) y coautora de la antologia
Performance y Arte Accion en América Latina (CINTRU/Ex Teresa/ Ediciones sin
nombre, 2005). De 1995 a 1996 fue coordinadora artistica de los Laboratorios del
Teatro de Santa Catarina de la UNAM.

? Josefina Alcazar. Mujeres en accién. Serie documental de performance. 15 discos
interactivos. CONACULTA, FONCA, CITRU. México, 2006.



ultimos anos, convencida como estoy de que en esa expresion subyace la
esencia del teatro.

En un sentido amplio se considera que el campo de estudio de los
investigadores de performance abarca las actividades propias de la condicion
humana: el actuar cotidiano tanto en los ambitos privados como en los
publicos; el ejercicio de roles de género, clase y grupo racial; los eventos
sociales; las festividades rituales y -para no quedarnos en lo exclusivamente
atribuible a la tradicion- también se convierten en objeto de este campo de
estudio los medios masivos de comunicacion, el internet y su virtualidad. Hasta
el aspecto performativo de los objetos, en su calidad de elementos de
construccion social de la realidad donde los limites entre arte y vida se
desdibujan, dan pauta a que confluyan las dimensiones estéticas performativas
junto a las mas elementales manifestaciones organicas y las expresiones
intimas resignificadas como formas de subversion politica. Para propésitos de
este informe me abocaré en mayor medida a la definicién de performance en
su sentido de expresidon artistica sin eludir, por supuesto, su trascendente
presencia en la accion social.

El informe académico por actividad profesional que presento esta
estructurado en tres partes. En el primer capitulo, titulado Del teatro al
performance, se indaga acerca del texto como eje de la puesta en escena y se
analiza la nocion de improvisacion como herramienta artistica para la creacién
y construccion del texto dramatico, dando testimonio de algunas puestas en
escena de mi practica teatral que ya contenian elementos que apuntaban a una
concepcion performativa.

El capitulo segundo se centra en la experiencia del Performance,
como género ensayistico, en las diferencias que guarda con el teatro, y en los
elementos constitutivos del performance: el cuerpo, el rito y los objetos. En la
tercera parte se exploran la memoria, los ritos de paso y la actividad onirica
como Fuentes del Performance, nombre que se ha dado a ese capitulo. La
intencion es documentar la forma en que fueron ideadas las piezas de arte
accion que he realizado; describir los contextos en que se llevaron a cabo y

reconstruir los pasos del proceso.



1 Del teatro al arte accion

1.1 El texto y la puesta en escena

Poesia en voz alta, movimiento surgido en 1956 en el ambito universitario con
personalidades como Octavio Paz, Héctor Mendoza, Elena Garro, José Luis
Ibanez y Juan José Arreola, emerge de la confrontacion ante una forma teatral de
un costumbrismo anquilosado, proponiendo en sus manifiestos “la labor de equipo,
sin estrellas, producto de un auténtico taller universitario”, y la recuperacion de los
autores clasicos. Un teatro en el que “el idioma llevado a su expresion mas alta
vuelve a ser idioma original, comun y comunicable. El idioma en que todos pueden
reconocerse y reconocer a los demas. Esta es, ha sido y sera la intencion primaria

del teatro. De ahi su funcion liberadora y unificante...”

Octavio Paz lo recordaria como “la aventura teatral (...) en cuyo tablado las
voces del Arcipreste de Hita, Quevedo y Calderdn alternaron con las de Eliot,
lonesco y Genet.” Reconoceria que en México no existian investigaciones sobre el
movimiento; sin embargo, “el curioso puede leer el pequefio libro de Roni Unger:
Poesia en voz alta in the theater of Mexico, publicado por la Universidad de

Missuri en 1981”"

En el articulo “México y siglo XX en el teatro”, que aparece en el numero
setenta de la Revista Biblioteca de Meéxico, Luis de Tavira lo describe como un

movimiento que:

trascendié muy pronto el propdsito poético fundacional. Provoco el
enfrentamiento de las fronteras entre lo teatral y lo propiamente
literario del teatro y sometid el concepto de lo clasico a una crisis
de actualizacion escénica. La primera consecuencia de la
recuperacion escénica de la tradicion, cuando se sitla en la
perspectiva historica y ésta converge con el imperativo de vigencia

que el teatro exige como arte vivo y no como exposiciéon

" Octavio Paz. Generaciones y Semblanzas. Escritores y letras de México. Fondo de
Cultura Economica. México, 1997, p. 127.



museografica, es la desmitificacibn que escandaliza a los
adoradores del canon. (....) De la experiencia de Poesia en voz alta
y de su controvertido rompimiento con el canon clasico, se rescata
justamente lo novedoso, el acceso del teatro mexicano al concepto
de la modernidad teatral: /la puesta en escena. Su ejercicio provocod
el movimiento que transformé de modo irreversible la teatralidad

mexicana.?

Por su parte, en el Recuento del teatro mexicano: drama y escenificacion,

Miguel Angel Pineda hace alusion al

primer programa presentado en 1956 con el auspicio universitario y
que a la postre se convertiria en el detonante de la puesta en
escena, de manera totalmente opuesta al teatro comercial que
desde entonces optd por la importacion y calca de musicales
neoyorkinos en los mejores casos.

La fundacion de la Escuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de
Bellas Artes y la fundacién de lo que actualmente es la carrera de
literatura dramatica y teatro de la Universidad Nacional Auténoma
de México coadyuvan también a la maduracion de un teatro

nacional.’

Se abrian, asi, nuevos rumbos para la practica teatral en nuestro pais. Se
cuestionaba la dramaturgia convencional mientras se configuraba una nueva
concepcion del papel del director como creador de puestas en escena.

Un par de décadas después, los que nos acercamos al teatro universitario,
primero a través de los talleres de la Escuela Nacional Preparatoria y, mas
adelante, a la formacién teatral académica, encontrariamos en él espacios

invaluables de experimentacién y busqueda.

? Luis de Tavira. “México y siglo XX en el teatro”. Revista Biblioteca de México, Numero
70. México, 2002, p. 30.

3 Miguel Angel Pineda. “Recuento del teatro mexicano: drama y escenificacion”.
Introduccion a la cultura artistica Siglo XX. Gobierno del Estado de Sinaloa. México,
1998, p. 101.



A finales de los afios setenta comparti con Maria Eugenia Pulido, Vera
Larrosa y Ernesto Bafnuelos la experiencia del montaje de la pieza De ahora en
adelante... solo conciencia de besar dirigida por Carlos Téllez, con escenografia
de German Castillo, que se presentd en Casa del Lago.

La puesta en escena estaba basada no en un texto dramatico sino en una
serie de poemas de Larrosa y Bafuelos. Romel Rosas acompaié el montaje como
asistente de direccion, y tuvo a su cargo el disefio grafico de los programas de
mano y los carteles.

Mas que la construccion de personajes, el reto para nosotros -actrices y
actor- era reconocer los ‘“registros tonales” de los textos poéticos, y crear
atmosferas y situaciones que provocaran tension dramatica. Era claro que no
pretendiamos hacer un recital poético en el que se privilegiara la voz, de tal suerte
que la primera parte del proceso se centrd en el entrenamiento y exploracién del
cuerpo. Teniamos la certeza de que era en el territorio corporal de cada uno de
nosotros donde encontrariamos los detonantes expresivos singulares que
permitirian crear el lenguaje escénico del conjunto. No se trataba de algo
dancistico o coreografico sino de hallar el eje del movimiento interno y los
subjetivos ritmos animicos de la accidn. No creabamos personajes, éramos
nosotros en el escenario ante una serie de situaciones afectivas y amorosas que

Nnos eran propias.

Gabriela Olivo de Alba en De ahora en adelante...

solo conciencia de besar. Casa del Lago, 1977.



Cada uno recurria a datos, a retazos autobiograficos que se incorporaban,
tal cual, a la narrativa dramatica: una escena de una pelicula familiar de Ernesto
en su nifnez en Torredn, Coahuila, escondiéndose entre las faldas de la Tia Nena
que él mismo proyectaba con un viejo aparato sobre los muros de la sala de Casa
del Lago mientras decia: “me empecé a dar cuenta de que era diferente cuando en
las caricaturas ningun nifio se enamoraba de su amigo...”, y se establecian
puentes que conectaban las experiencias intimas particulares con la realidad
social que como generacion post ‘68 viviamos.

Téllez y yo habiamos trabajado en otros montajes con métodos similares.
En 1974, en el Teatro Milan, en Los Suefios de Quevedo, obra que dirigié Miguel
Sabido -en calidad de profesor invitado- con un grupo de jévenes que
estudiabamos la licenciatura, y en la puesta en escena de El Lugar sin Limites
(dirigida al alimén por CarlosTéllez y Alfonso Alba, en 1976).

Las delirantes imagenes visuales del montaje de Sabido se lograban con
los abigarrados conjuntos humanos que iban construyendo nuestros cuerpos y
que hacian rememorar las barrocas estampas y pinturas espafnolas de la época.
Los gestos y las dislocaciones corporales, los registros y matices de la voz eran
producidos por la interpretacion -casi organica- que haciamos de las situaciones
satiricas quevedianas sin apegarnos a un modelo formal previamente establecido.
Eran el resultado de cruces de analogias sobre los que Sabido nos inducia a
indagar: aquellos elementos del pasado hispano que identificabamos en nuestro
presente inmediato; y el reconocernos -contemporaneamente- en los primigenios
impulsos emotivos de las distintas personalidades manifiestas del autor. Nos
adentrabamos en la idea de la dicotomia vida-muerte, al tiempo que se nos
revelaba el concepto de eros y tanatos como unidad.

Durante el proceso realizabamos un analisis exhaustivo de los textos. La
estructura de la puesta se apegaba a los episodios originales del autor de Los
Suerios, de tal manera que el suefio del Juicio Final, el del Infierno y los demas se
iban hilvanando con letrillas satiricas y textos de otras obras del propio Quevedo
como Gracias y desgracias del ojo del culo, o los poemas Al ruisefior y Amor

constante mas alla de la muerte.



Las sesiones de ensayo iniciaban, casi siempre, con una rutina de ejercicio
fisico y de respiracion hasta alcanzar un estado de “relajacion profunda”. En este
estado escuchabamos a Sabido o a Torres Cuesta leer un fragmento, unas lineas
de los textos que parecian entrar en nuestros relajados cuerpos y que dejabamos
fluir, a través de ellos, hasta localizar los “nodos” o puntos focales en que
encontraban su correspondencia. Sabido basada esta exploracién en la teoria de
que en el cuerpo podiamos ubicar las zonas donde se generaba la energia de las
emociones propias de los distintos géneros dramaticos.

La teoria del tono que habia desarrollado se estructuraba a partir de las
ensenanzas de los géneros dramaticos del Seminario de Teoria Dramatica que
impartia Luisa Josefina Hernandez. Los tonos de la tragedia y la farsa
encontrarian sus cajas de resonancia corporal en la zona baja o pulsional, el
melodrama en la zona media o emotiva y los tonos de la pieza didactica, mas
racionales, en la zona intelectual. El director explica asi como surgio la idea y
recuerda una entrevista que sostuvo con Jerzy Grotowsky, cuando se presentd en
México la obra el Principe constante, como parte el programa de la Olimpiada
Cultural en 1968:

...al observar que la actriz Martha Zavaleta al cambiar la energia de
lugar cambiaba el "tono" de la escena representada en las obras. En
un lenguaje coloquial hablabamos de una "zona" intelectual de
actuacién, una zona "emotiva" y una zona "pulsional" o instintiva. Y
que cada una de las tres disponia de ciertos lugares especificos
desde los cuales el actor emitia la energia y en cada uno se daban
variaciones. Yo los llamé "nodos": nodos intelectuales, emotivos y
pulsionales. Al llegar Jerzy Grotowsky a México para presentar su
mundialmente famosa puesta de E/ principe constante lo contacté
inmediatamente y asistio a uno de mis ensayos; al explicarle mis
puntos de vista coincidié plenamente con la idea del cambio de

energia como factor fundamental del tono.*

4 Miguel Sabido. El tono del beneficio social. http://www.etcetera.com.mx/pag42ne52.asp
Consultada el 10/06/06




Entre los estudiantes que estuvimos en la obra recuerdo en escena a
Margarita Castillo, Lucero Suarez, Rogelio Rojas, Héctor Berthier, Javier Rivas,
Alfonso Alba, Carlos Téllez, Robelo Iglesias y, como asistente de direccién, a
Gustavo Torres Cuesta. La escenografia y el vestuario, en cuya produccién vy
manufactura participamos todos, fueron disefiados por Klebmenes Stamatiades.

Durante un receso de los ensayos se me autorizd viajar a Venezuela para
participar como actriz en la obra Ginecomaquia, escrita y dirigida por Hugo Hiriart,
basada en la violacién a un grupo de mujeres en un manicomio, pieza con la que
representabamos a México en el Festival Internacional de Teatro de Caracas
1974. Ahi tuve la oportunidad de conocer a Carlos Jiménez, el director del
Festival, que habia estado en México dirigiendo Fantoche de Peter Weiss, un
controversial montaje que realizé con estudiantes de Literatura Dramatica y
Teatro, de la UNAM, provocando un conflicto que lo obligaria a abandonar el pais
de manera inesperada y que derivaria en la toma del Foro Isabelino. También
pude ver teatro de distintas partes del mundo, lo que nutrié mi trabajo al regresar.
Entre otras obras recuerdo, de manera especial, una funcion de la Cuadra de
Sevilla en el Ateneo de Caracas, que se desarrollaba -toda- sobre una mesa de
grandes dimensiones; los espafoles me volvieron a impactar, tanto como la
primera vez que los vi en México, cuando asistimos a Casa del Lago varios
companferos convocados por Marcela Ruiz Lugo, que habia sido profesora de
algunos de nosotros en el taller de teatro de la preparatoria 4 y después en la
carrera.

Los integrantes de la Cuadra de Sevilla, compafia dirigida por Salvador
Tavora, venian de una Espafa todavia bajo la dictadura franquista. Presentaban
Quejio, un estudio dramatico sobre cante y bailes de Andalucia, experiencia a la

que Tavora evocaria de esta manera:

Yo conocia, porque estaba en ellos, casi todos los ambientes en los
que el cante y el baile de Andalucia se daban o se vendian. Me
hacia mil veces la pregunta de por qué los cantes y los bailes no
reflejaban las realidades concretas de los andaluces que los

haciamos. Poco a poco, no haciendo estudios sobre ello, sino



buscando en mi propia realidad, llegué al descubrimiento de que,
por un potente fendmeno canalizador, nuestros cantes y nuestros
bailes andaban por un lado, y nuestras necesidades por otro.
Busqué, dia tras dia, un auténtico modo de expresion de nuestras
realidades actuales, y llegué al convencimiento de que nuestra
actualidad estaba fuertemente falseada y ocultada por sélidos
tépicos: una corriente traumatizadora habia hecho de todo lo
andaluz, y de los andaluces, de los que cantdbamos y de los que no
cantaban, instrumento utilizable para poner una careta alegre y
colorista a un pueblo triste y sin color (...) Me planteé entonces la
necesidad de investigar en el pasado, no de cémo cantaban
nuestros bisabuelos, sino "por qué", y llegué a ver muy claro que un
jay!, su jay!, antes de ser producto utilizable, era el grito inconcreto,
temeroso, resignado y conformista, que, en el limite de lo posible,
denunciaba la aplastante situacion socio-econémica en que vivian.
(...) La cosa es que nacié lo que yo deseaba: un duro esquema
abierto a la aportacion de vivencias individuales. A él se fueron
integrando Joaquin, Pepito, Juan, Angelines, José, Miguel, y ya,
todos unidos en la extremada entrega fisica que nos exigia la idea, y
echando a un lado flamencdlogos, academicistas y momificadores
de pasadas culturas, nos fuimos buscando "por dentro" el mas

auténtico modo de expresion heredada: el cante y el baile.’

> Salvador Tévora, Estudio sobre cante y bailes de Andalucia.
http://www.teatrolacuadra.com/Quejio/index.htm Consultada el 10/06/06




Cuadra de Sevilla en Quejio. Circa 1972.

Era una pieza con gran economia de recursos escénicos, donde los
ancestrales sonidos del cante jondo se transformaban primero en lamento y luego
en exigencia cuando casi al finalizar la pieza uno de los actores -sujetando una
cuerda entre las manos atada, a su vez, a un pesado barril de madera- avanzaba
hacia la sala, ubicando entre el publico a algun espafiol residente en México y
conminandolo en un grito, mitad reclamo mitad suplica, a jalar con él: “vuelve a tu
casa José, vuelve a tu casa y ayuda.”

Al ano siguiente de Los Suerios de Quevedo Carlos Téllez y Alfonso Alba
se dieron a la tarea de adaptar la novela de José Donoso El Lugar sin limites, que
dirigieron de manera conjunta en el teatro Santa Catarina en Coyoacan. En el
reparto participabamos Tito Vasconcelos, como la Manuela, Matilde Kalfon, Elidé
Soberanis, y yo en el papel de la Japonesita. Retomando las ensefanzas de
Sabido, y haciéndolas propias, fue armandose el montaje de la obra que se

desarrollaba en un escenario semicircular disefiado por German Castillo.



La musica era otro elemento que formaba parte fundamental del proceso
exploratorio para las puestas en escena de Carlos Téllez con quien también
realizamos, en 1978, Ernesto Banuelos, Jorge Ortiz, Tito Vasconcelos, Matilde
Kalfon y yo, Eva, Evita o simplemente Ella, del dramaturgo y dibujante franco

argentino Copi con traduccion de Olivier Debroise y Luis Zapata.

Tito Vasconcelos, Gabriela Olivo de Alba y Ernesto Bafiuelos en Eva, Evita o simplemente ella. Centro

Universitario de Teatro, 1978.

La obra, sobre los ultimos momentos en la vida de Eva Duarte de Peron,
rompia irreverentemente con la mitica imagen de la mujer a quien llamaran “la
esperanza de los descamisados”. Fue producida por Difusion Cultural de la
UNAM, y representada en el teatro del Centro Universitario de Teatro - en la calle
de San Lucas, en Coyoacan- y en una breve gira auspiciada por el gobierno del

estado de Baja California Sur. Luis Rivero compuso la musica de las canciones



que a mi me tocaba interpretar y también la de la parte coreografica, esta ultima

de Jorge Dominguez.

Jorge Ortiz, Ernesto Bafiuelos, Gabriela Olivo de Alba, Matilde Kalfon y Tito Vasconcelos (de espaldas) en

Eva, Evita o simplemente ella. Centro Universitario de Teatro, 1978.

El montaje acentuaba, formalmente, el caracter de comic con elementos de
la escena pintados directamente sobre los muros, la escalera y el piso; y con el
uso de pelucas realizadas en papel maché que parecian inspirarse en el Pop Art
de Lichtenstein y Andy Warhol, espiritu que también se filtraba estilisticamente en
la actuacion.

Es importante reiterar que las experiencias teatrales que he descrito se
basaban en textos, aunque como he mencionado no siempre fueran obras
dramaticas. El texto era el motor, el eje que conducia el proceso, y el director el

autor de la puesta en escena.



1.2.1 La improvisaciéon como herramienta para la creaciéon y
construccién de la accion escénica.

La improvisacion como instrumento para la construccion escénica fue la premisa
de la que surgié Una funcién de teatro que realizamos, en 1979, para un programa
itinerante de la UNAM, Carlos Téllez como director y Ernesto Bafiuelos y yo como
actores.

Una maqueta del escenario —un teatrino construido por Fernando
Arechavala Lascurain®- era el tnico elemento en la escena vacia que servia de
apoyo para explicar al publico en la primera parte de ese suceso teatral los
elementos constitutivos del escenario. En la segunda parte invitabamos a los
asistentes a sugerir los temas sobre los que se desarrollaria el conflicto dramatico
de esa funcion.

A propésito de la improvisacion, descrita como juego actoral y método de

trabajo, Peter Brook asume que:

Jugar es para nosotros también una disciplina externa e interna, un
método de trabajo. Una realidad que se logra plenamente en la
irrealidad. (...) El teatro, si, es el hombre. El hombre en tanto que es
un ser cuya naturaleza le permite, ademas vivir el mundo,
imaginarlo. No vivir en la fantasia sino en la intuicion de lo que
realmente es cierto. Hablando de los actores, esta intuicion es la

piedra de toque de su trabajo.’

La idea de juego llegaria mas lejos entre un grupo de actores del Teatro

Experimental de Montreal, que concibieron la improvisacion de una pieza teatral

% Fernando Arechavala fue coordinador de difusion cultural en la ENEP Aragon, y director
de Casa del Lago durante el periodo 1982-1984.

7 Rodolfo Obregon. Utopias aplazadas. Conaculta, Cenart, Direccion General de
Publicaciones. México, 2003, p. 148.



como un evento deportivo cuya accion se daria de manera unica e irrepetible en
cada representacion. Crearon asi en los setentas un espectaculo teatral con una
estética basada en el Hockey. Surgiria asi el Match de Improvisacién,
transformandose en un suceso inmediato que encontraria grandes adeptos en
Argentina:
Veinte afos después del arribo del match de improvisacién a la
Argentina —tuvo buena respuesta en la vanguardia teatral de los
80—, la cartelera portefia, en salas no comerciales, ofrece
numerosos espectaculos de improvisacion. Los grupos Sucesos
Argentinos, Qué rompimos (dirigido por Osqui Guzman), la
Compania de Teatro-Improvisacion Argentina comandada por Fabio
Mosquito Sancineto y la Liga Profesional de Improvisacion,
conducida por Ricardo Behrens, entre otros, tienen su lugar en
teatros de Buenos Aires. Todos trabajan con el mismo género, pero

cada uno defiende su identidad.®

En nuestro caso la historia y los personajes de Una funcién de teatro
surgian en el instante de la representacion. A diferencia de otras piezas en que la
improvisacion era parte de los ensayos y, en general, la llevabamos a cabo en
relacion con el texto, ahora la improvisacion ocurria sin otro soporte que la
intuicion: ante la presencia del publico se construia la accion dramatica

convirtiendo a los espectadores, ademas, en coémplices y participes de la autoria.

Proceso de la puesta en escena La ciudad es de todos... que

digan que estoy dormido, y otros montajes

A principios de los afios ochenta Ernesto y yo sentimos el impulso de salir a
recorrer las calles de la ciudad con el propdsito de hacer una obra escénica que,

prescindiendo del director, nos permitiera recuperar la memoria urbana.

% Maria Ana Rago. Teatro: a escena sin ningin libreto. El juego de la improvisacién al
poder. http://www.clarin.com/diario/2003/06/20/c-00601.htm Consultada el 12/06/06.




Eran tiempos en que, sin consulta ciudadana alguna, durante la regencia de
Carlos Hank Gonzalez y bajo el lema oficial La ciudad es de todos, el paisaje de
nuestra metropoli se transformaba. Aqui y alla se destruyeron calles, se tiraron
camellones, se talaron arboles y se redujeron las banquetas para dar paso a los
ejes viales mientras la numeracidn que se les asignaba iba sustituyendo la
nomenclatura original de calles y avenidas: de la noche a la mafana nos
encontramos con la memorable avenida San Juan de Letran convertida en Eje
Central, la calle Eugenia rasurada -literalmente pelona sin camellén ni palmeras-
fue rebautizada como Eje 5 Sur, y el Parque de Mariscal Sucre desaparecio
seccionado por nuevos trazos. El peso flotaba, las organizaciones sindicales se
manifestaban en contra de los topes salariales y a la par se instituia el cobro del
IVA.

No contabamos con texto alguno, de tal suerte que asumimos que
tendriamos que encarar el rol del autor a partir de nuestra experiencia como
actores. Disefiamos una metodologia que consistia en los siguientes pasos:
investigacion en campo; recopilacion de informacion; desarrollo de
improvisaciones; elaboracion del guién teatral y puesta en escena.

Para la investigacion en campo disefiabamos rutas. Un dia seguiamos el
recorrido del autobus Roma-Mérida, unos tramos en transporte publico y otros
caminando, nos deteniamos a mirar tras las rejas de alguna escuela publica lo que
ocurria en el patio a la hora de hacer Honores a la Bandera para, al dia siguiente,
adentrarnos en callejones de la colonia Guerrero. Por las noches la visita a un
salon de baile, a un hoyo Funk, a una esquina en Insurgentes donde una Maria se
guarecia de la lluvia. El ultimo piso de la Torre Latinoamericana y el mirador de la
carretera México-Cuernavaca servian de observatorio para cartografiar la ciudad.

A manera de diario o bitacora de viaje -porque en realidad nos sentiamos
viajeros en nuestra ciudad- cada uno hacia anotaciones acerca de aspectos que
llamaban su atencion durante la jornada, realizaba el registro de los sonidos
escuchados, de fragmentos de conversaciones oidas, de las personas vistas y de
los recuerdos personales que algun sitio le hacia evocar. De ahi, de la

informacion recabada, pasabamos a la improvisacidn en escena de donde iban



surgiendo los textos que transcribiamos para dar cuerpo al guidon que se escribia
de manera simultanea al montaje de la obra que anuncidbamos asi en el
programa de mano:
Sufrir la ciudad no quiere decir odiarla. Quienes vivimos aqui con
cierta conciencia de habitantes, no tenemos mas remedio que
amarla a pesar de todo. A pesar de los autobuses pintados. A pesar
de los semaforos descompuestos. A pesar de la polucion.
Finalmente, habra que pensar en soluciones para esta ciudad:
quienes la amamos no podriamos dejarla morir con los brazos
cruzados. Nos esta tocando vivir la transformacion, el crecimiento
desmesurado, la escasez, el desquiciamiento. Cada nueva avenida
significa un dafo al paisaje anterior. El riesgo es perder la memoria.
Que digan que estoy dormido, es un espectaculo que parte de esta
preocupacion. Quiere ser un poema, una recuperacion del mito,
quiere ser una experiencia vivida desde dentro, desde la relacion
que cada uno de nosotros podria guardar con el todo, con ese
montén de calles desordenadas, con los edificios, con el asfalto,

con varios millones de personas mas.

Con el apoyo de Romel Rosas que se integré como asistente y disefiador
de la escenografia y el vestuario hicimos un esbozo del andamiaje de la obra que
tenia como hilo conductor un “rumor urbano” que contaba la desgracia ocurrida a
una pequefa, conocida como la Nifia Cerelac por haber participado en un anuncio

comercial de ese producto.



Gabriela Olivo de Alba interpretando a la Malvada, asesina de la Nifia
Cerelac, en La ciudad es de todos... que digan que

estoy dormido. Centro Universitario de Teatro, 1980.

Segun el rumor una pareja de sudamericanos (uruguayos o argentinos)
aprovechando la amistad que habian hecho con los padres de la nifia, durante la
ausencia de éstos, se la robaron para, después de matarla, abrirla en canal y
rellenarla con droga que transportarian en su cuerpecito haciéndola pasar, en la
aduana, como su hijita dormida. Para enfatizarlos como personajes de mera
ficcion, la pareja de malvados aparecia en atmdsfera de café concert cantando:

Venimos desde muy lejos de paso por la ciudad el conecte
es la morfina sin nombre ni identidad.

De todas las pequeiitas que habitan en la ciudad tan sélo
preferimos a una en particular.

Sus felices progenitores confianza nos tomaran y cual
vecinos deliciosos gozaran nuestra amistad.

Al cine, al parque, a la feria llevaremos a pasear a la nifa

encantadora que ya casi sabe hablar... es la Nifia Cerelac



Gabriela Olivo de Alba y Ernesto Bafiuelos.

La ciudad es de todos... que digan que estoy dormido. CUT, 1980.

El montaje estaba estructurado en vifietas escénicas que mostraban

historias de personajes anénimos de la ciudad:

ESCENA IV RECORRIDO TURISTICO

(Aparecen dos vigorosos jovenes en patines, que mientras explican
al publico los lugares por donde pasan, hacen piruetas. )
PATINADOR .- Bucareli y Paseo de la Reforma. Antes aqui
estuvo “El Caballito” . Alla se divisa Cristobal Colén, el monumento
a Cuauhtémoc y el Angel de la Independencia; se cayé en el
cincuenta y siete y no pudo volar. jViva la vida... Caminar por
Madero....

(Una mesera de Sanborns, falda almidonada y charola al hombro,
patina dificultosamente mientras rezonga.)

MESERA.- Yo si le pongo dos galletas al Banana Split y también
al Tres Marias. El nuevo gerente dio orden de que no pongamos
ninguna.... y yo... por qué le voy a cuidar los dineros a Sanborns?,
si cuando un cliente se van sin pagar, su consumo lo descuentan de

mi sueldo. Ademas en la carta dice que los helados llevan galletas...



y yo les pongo dos galletas, dos al Banana Split y dos al Tres
Marias.

(Los patinadores que se han quedado oyendo a la mesera
continuan su recorrido alegremente.)

PATINADOR.- Caminar por Madero. Reconocer una clase de
historia en La Profesa a medio hundir. Caminar adoquinadamente y
descubrir al fondo el Zécalo, una bandera ondea para todos. La
historia concentrada en serpentinas y luces tricolores. jViva la
vida!... Caminar por el parque de La Bola o mirar desde la esquina
el kiosco de Santa Maria la Ribera, mientras los nifios juegan y las
mamas en casa preparan la merienda. Comer un rico bisquet o un
polvorén chino, en un café por supuesto de chinos.

PATINADORA. .- Pasarte una tarde de suspenso en el convento
del Carmen, recorrer los sétanos, las salas de suplicio de las
monjas y no encontrar por ningun lado las famosas virgenes
momificadas. jViva la vida! jChapultepec! Cruzar por un tunel
maloliente y subir en un viejo elevador, jcincuenta centavos!
PATINADOR .- iNo!, el letrero de encima dice tres pesos.
PATINADORA. .- Busco por todos lados los vestidos de la emperatriz
Carlota que murié loca y ya no estan. El lago con sus escolares
empapados hace tener nostalgias a cualquiera. Bajo corriendo al
salon de los espejos y me dice un vigilante:

“Esta cerrado desde hace afos, lo estan remodelando”. jLa
casa de los espejos!; jugar a ser una sefiora gorda, gorda a ser una
nifa larga y muy escualida. Asi seria mi hija si me hubiera casado
con aquel novio tan flaco. jViva la vida!

PATINADOR .- Si se te hace tarde en el bosque de
Chapultepec veras, como yo vi, al cazador de ratas con su resortera
infantil y su cara siniestra, a los guardias del presidente con sus
“walkie talkies”. jViva la vida! En un trolebus paso por Lecumberri y
se que ahora esta desierto, pero no de recuerdos. jViva la vida!
Desde un edificio cercano veo a Ciudad Universitaria y esta vacia...,
casi vacia. Recorro las “islas” con la mirada y me acuerdo de las

parejas fajandose, de las voces en los altoparlantes y tengo ganas



de llorar, pero me acuerdo que vine de incognito. Descubro la
biblioteca y la explanada... esta sola, casi sola. jViva la vida!
PATINADORA.- jAy Fridal, visitar tu casa me pone triste y nunca en
ningun lugar siento este carifio por México, este amor mitad
suplicio, mitad rebanada de sandia en boca sedienta.

PATINADOR.- jFrida!, soy un intruso cuando camino por tu
casa. Visito el estudio de Diego, leo tus cartas.... y me encuentro
con tu cama, tu intimisima cama, la de las mariposas en el techo,
los retratos de Lenin y de Mao. “Esta casa es de Diego Rivera, Frida
Kahlo, Elenita...” ;Frida? ;Doénde estan todos tus cuadros? La
ultima vez que fui vi unos cuantos. jViva la vida! Si tu vives en la
ciudad de México y no conoces el Teatro Blanquita, no tenemos
nada de qué hablar.

PATINADORA.- Si no conoces Juanacatlan, que no Don Alfonso
Reyes, no tenemos nada de qué hablar. Las antiguas Vizcainas, los

hoteles de paso, los hoyos Funk...

Gabriela Olivo de Alba y Ernesto Bafiuelos.

La ciudad es de todos... que digan que estoy dormido. CUT, 1980.



Una a una se iban sucediendo las vivencias del tragafuegos, de la vecina
de la calle Eugenia, del automovilista accidentado en la Glorieta de Insurgentes y
las peripecias urbanas de la “sefio” Conchita, escena que transcurria como a
continuacion se transcribe:

ESCENA VIII LAS PERIPECIAS URBANAS DE LA “SENO”
CONCHITA.

(Una maestra de escuela primaria entra a escena vendada de la
cabeza. El himno nacional mexicano se escucha tocado a piano.)
MAESTRA.- Pues bien, nifios, me imagino que les sorprende verme
llegar en estas circunstancias al salén de clases. Quiero leer una
carta que escribi poco después de que me aconteciera este,
digamosle, desafortunado incidente. Mi carta esta dirigida a
ustedes, mis alumnos, porque me siento culpable. Durante todas las
clases desde que empezé el afo les he estado diciendo mentiras
acerca de lo que pasa en el mundo, en nuestro pais, en nuestra
ciudad. Mi carta dice asi:

“iBastaj Estoy harta de mis alumnos, sobre todo de Pedro y
de Laurita que parecen ser los mas brillantes de la escuela. Para
cuando esta misiva llegue a sus manos, espero estar muy lejos de
esta subdesarrollada ciudad con pretensiones de metrépoli a la que
odio, la causante de mi muerte. Con mi muerte me libero del trafico
citadino, de los violadores, carteristas, claxones y lo que es mas
importante me libero de los burdcratas, es decir, me libero de mi
misma porque yo también soy una burécrata.” (Guarda la carta.)

Ustedes se han de asombrar de que yo, la “sefio” Conchita,
haya pensado en el suicidio. Una de las causas es esta: la lista del
famoso IVA (Saca un recorte de periddico con la lista del IVA ') Yo
tengo treinta ocho afos, desde los veinte me he dedicado al
magisterio y hasta la fecha por soportar desde las ocho de la
mafana hasta las dos de la tarde a un montdn de mocosos
insolentes, recibo la ridicula cantidad de cuatro mil quinientos pesos

quincenales.



Estoy harta de ustedes, de los agentes de transito, del
regente, del senor presidente y de la mentada patria y mas que de
la mentada patria del himno nacional que todos los lunes les hago
cantar.

Yo... no soy una mujer bella, ni una mujer que pueda vestirse
bien. No obstante la “sefio” Conchita quisiera tener algun
enamorado, algun novio, algun “galan” o “chavo” como dicen las
muchachas ahora. Ayer me invité a salir un ex compafero de la
Normal y decidi comprarme unos zapatos en Liverpool, porque en
las tiendas del ISSSTE, la verdad los zapatos son una porqueria, o
si no una porqueria, parecen francamente de prostituta con unos
tacones de este pelo. Llegué a Liverpool y busqué unos que me
parecieron bonitos, de tacon muneca. Consulté la lista del IVA vy
resulta que si, que en los zapatos habia impuesto y que los que a
mi me gustaban, los de tacon mufeca, costaban ochocientos
noventa y cinco pesos y con el mentado IVA casi mil. Eran los mas
sencillos, a menos que me hubiera comprado unos tenis, pero
ustedes se imaginaran que para salir con el “galan” no podia ir con
tenis. Salgo de Liverpool y en la esquina me pongo los zapatos para
amoldarlos, pero como los zapatos a pesar de ser caros estan tan
mal hechos, iba yo caminando como perico en el empedrado. Total,
que tengo que atravesar un mentado eje vial,.... voy cruzando como
ya les dije, como perico en el empedrado y uno de mis zapatos se
me atora en una coladera. Lo trato de sacar rapidamente por que
vienen muchos carros y el tacon se me va. A mi lo Unico que se me
ocurre es parar el trafico, llamar a un agente y suplicarle que me
ayude a quitar la coladera para recuperar mi tacén. Si ustedes
creen que el agente me hizo caso, ese hombre al que yo les he
ensefiado a respetar por ser el encargado de velar por nuestra
seguridad, se equivocan. El tal representante de la ley, me dijo que
estaba loca, que yo no era mas que una vieja histérica y loca y que
cdmo se me habia ocurrido detener el trafico. Me dio de macanazos
para que me quitara y me dejé en el estado en que me ven. Me

llevé detenida, y en la Delegacion la maestra Conchita, a la que



ustedes respetan tanto, decidio suicidarse de esta manera (se mete
el zapato en la boca e intenta ahogarse), pero no resultd, porque al
meterme el zapato, y esto me da mucha verglienza confesarlo,
vomité y al vomitar baié al agente y al bafiarlo manché su uniforme
y por este hecho me consignaron por dafios a la nacion.

Quiero decirles que este intento fue fallido, pero que en este
momento frente a ustedes mis cincuenta y cinco alumnos, jno!,
cincuenta y tres porque hoy faltaron dos ;verdad?, pues ahi les
platican como estuvo la cosa...con esta banda que es nuestra
ensefa patria (saca un listén tricolor), nuestra ensefa nacional, en
este saldn de clases la maestra Conchita se va a colgar. jNo! jNada

de lagrimas! (La escena se obscurece)

La improvisacién en este proceso funcioné no como un adiestramiento en la
formacion de actores, sino como eje fundamental para la construccion del guion,
de la accion dramatica y de la puesta en escena como creacién terminada. Los
actores, en un binomio que conjugaba el rol de autores e intérpretes, develabamos
la trama de las historias que cobraban vida en el escenario. Esta forma de
creacion marcaria mi concepcion del trabajo teatral al ubicar al actor como
participe directo de la autoria de la puesta en escena tal como ocurriria en
montajes posteriores: Leccion de anatomia (1981), Morir de amor (1982-1983) y
Palabras (1984).



Carmen Liman Ernesta Bonuelos Gobrela Dlive de Alba Corlola  Villogron

Programa de mano de la obra Leccién de Anatomia. 1981.

Por encargo de la Direccion General de Actividades Socioculturales de la
UNAM para un programa de teatro itinerante que abordaba el tema de la salud,
con la colaboracion de Carmen Limén como guionista, realizamos el suceso teatral
Leccion de anatomia (1981). Del mismo modo que habiamos hecho con la puesta
en escena sobre la ciudad llevamos a cabo el trabajo de campo y la investigacion
en gabinete: visitamos clinicas y hospitales de distintas especialidades,
entrevistamos a médicos, enfermeras y pacientes; acudimos a la morgue de la
Facultad de Medicina para asistir a la diseccidon de un cadaver; y revisamos
material documental y bibliografico sobre medicina social, corriente que pugnaba
por lograr una vision integral de la medicina que considerara a los pacientes
como individuos que interactuan en un contexto social; y cuestionaba la practica
meédica por especialidades por ser un enfoque que tiende, por una parte, a mirar a
las personas a través de los 6rganos y sistemas enfermos, como si se tratara de
seres fragmentados; y por otra, deja de lado la compleja relacion de los pacientes

con su entorno familiar, laboral y social.



Con los elementos de la investigacion pasamos a la improvisacion en
escena —con Carlota Villagran integrada también como actriz-, a la grabacion de
los didlogos que se generaban durante estos ejercicios, y a la transcripcion de los
mismos que, con un tratamiento mas depurado, llevaba a cabo Carmen Limén,
formada en comunicacién en la Universidad Iberoamericana, para dar cuerpo al
guion y a la creacion colectiva de la puesta en escena.

Leccion de anatomia se escenificd para estudiantes de las distintas
facultades y escuelas de estudios profesionales de la UNAM, pero lo mas
interesante de esta experiencia teatral serian las presentaciones en nosocomios
con un publico conformado por pacientes, médicos y enfermeras que se veian
reflejados y confrontados en la escena. Al finalizar la presentacion se abria un
espacio para que el publico debatiera sobre los contenidos y fijaran posiciones:
habia quienes discrepaban y quienes manifestaban su identificacion con uno u
otro personaje, como el de Ella:

ESCENA I

(Ella esta apoyada contra un panel con los brazos extendidos en
cruz, con los ojos desorbitados)

Ella.- (En susurro vehemente) jPaty, Paty! {No me dejes cerrar los
ojos! Mis manos atadas al volante, mis pies a los pedales; mis
manos al volante, mis pies a los pedales... mis manos y mis pies
girando como un rehilete...(sonido de ambulancia que se va
haciendo nitido) una lluvia de estrellas pequefiisimas, punzantes e
hirientes penetraron mi carne, cortaron mi cara, mi cuello, mis
manos... (gritando) jPaty, no me dejes cerrar los ojos! (contiene la
respiracion intentando calmarse) Tengo que hablar, tengo que
hablar para no cerrar los 0jos... pero todo es tan blanco, ¢ por qué
todo es tan blanco si yo no quiero cerrar los ojos?

(El sonido de la ambulancia cesa. Ella se desprende lentamente del
panel y va adquiriendo un semblante relajado y la actitud de
penetrar en un lugar que observa cuidadosamente)

Ella.- Todo es tan blanco como el consultorio del ginecélogo, Paty.
Si, exactamente igual de blanco.

(Se sienta lenta, cuidadosamente en un banco giratorio de metal)



Aquella tarde no habia mucha gente esperando la consulta...
(ansiosa) “¢ la sefiora Lopez?” (hace el intento de levantarse pero se
vuelve a sentar) pero no, no era a mi, (pausa) volvieron a llamar a
otra sefora Lopez.... (en actitud obediente) “;Si? ¢a mi? si,
gracias.” (Se desplaza de un area a otra y se situa frente al lugar en
que suponemos esta el médico. Durante la entrevista, en audio, se
escucha el sonido de una maquina de escribir) “Si, soy la sefora
Lopez... veintisiete afios.... no, me dedico al hogar... las normales:
viruela, sarampién...;embarazos? si, uno... y un aborto... siete,
siete meses de casada... gultima menstruacién?... hace unos
quince dias... si gracias.” (Se desplaza a otra zona del escenario.
Se desviste, trata de tomar una bata, pero no alcanza.)

Sefiorita, sefiorita (Se cubre los senos con su ropa y con un
movimiento rapido y pudoroso toma la bata y se la pone y vuelve a
la zona anterior donde suponemos se ubica el médico) “; Me subo?”
(Se coloca en posicién de auscultacién ginecoldgica apoyando el
cuello y la cabeza en un banco giratorio y las piernas separadas,
cada una sobre un par de bancos de las mismas caracteristicas)

Ella.- “Si, estoy tratando de relajarme.” El introdujo sus dedos
auscultando mi cuerpo...”"No, no me duele...ahi, ahi un poco... no
es dolor, es como una molestia nada mas...;que para cuando el
otro? (rie) jAy no, doctor! jTodavia no! El que tengo es muy
chiquito, da mucha lata (corta la risa subitamente) ;como que a qué
vine?(nerviosa) pues a hacerme un Papanicolau” Me pregunté por
qué queria hacerme un Papanicolau si hacia apenas un mes que
me habia hecho uno... (titubeando) “pues yo...;qué me pasé en la
mufeca?... nada un pequefo accidente en la cocina... yo soélo vine
a hacerme un Papanicolau, eso es todo. Le digo que no es nada lo
de la mano, ¢qué me quite la venda? jNo, no es nada! Yo sélo vine
a hacerme un Papanicolau jPorque quiero saber si tengo cancer! Si
ya sé que hace un mes me hizo uno...pero quiero saber si tengo
cancer.

(Se incorpora lentamente hasta quedar sentada. Poco a poco

comienza a quitarse la venda de la mufeca izquierda)



Ella.- (Tranquila) No Paty, realmente lo de la mufieca no era
nada... simplemente un dia... un dia tome un cuchillo y quise ver lo
que sentia si apretaba, y apretaba mas fuerte... pero no me atrevi...
apenas fue una cortada, casi un rasguno...

(Lentamente regresa a la posicion que tenia en el panel)

Ella.- Sélo queria saber si estaba viva. (Con vehemencia) Por eso
no me dejes cerrar los ojos jSi los cierro me voy a morir! (En
volumen muy quedo) ¢Qué le pasa a uno cuando se muere? Los
gases suben, hinchan el cuerpo hasta convertirlo en un globo... el
vientre no soporta la presion y estalla... No me dejes cerrar los ojos

iBendito dolor, estoy vival! ... quiero que mi corazén siga latiendo.

Gabriela Olivo de Alba en Leccion de anatomia
Auditorio Salvador Allende, Facultad de Medicina, 1981.

Asumimos Leccion de anatomia como un espectaculo didactico; un suceso
teatral sobre la muerte, la enfermedad y la vida en el que “jueguen plenamente los
elementos de esta rama del arte, para llamar a los futuros médicos y al publico en
general a la reflexion sobre un tema tan viejo como la humanidad: la conservacion
y preservacion de la vida del hombre”. Asi expresabamos en el programa de mano
los propdsitos del montaje basado en textos de Thomas Mann, de los doctores
Quiroz, Troncoso y Escudero; y escenas escritas por los integrantes del grupo.

Morir de amor, puesta en escena basada en el mito amoroso de Tristan e
Isolda con libreto de Luis Gonzalez de Alba y escenografia de Gabriel Pascal, fue

modificandose a lo largo de los ensayos conforme avanzaba y se evidenciaba mi



embarazo, de tal forma que el acontecer de “la vida real” se entretejia con la

ficcion y enriquecia los argumentos interpretativos.

Ernesto Bafiuelos y Gabriela Olivo de Alba
en dos escenas de Morir de amor.
Teatro de Santa Catarina, 1983.

Subrayo el hecho de mi embarazo pues este acontecimiento, que se dio
habiendo ya iniciado el proceso de ensayos, serviria de detonante para lecturas
alternas del mito de Tristan e Isolda al vernos en la necesidad de presentar a la
amante prefada.



Gabriela Olivo de Alba en Morir de amor. Teatro de Santa Catarina, 1983.

Atinadamente Gabriel Pascal creo un espacio escénico en el que destacaba
una “cama de agua”’ ubicada al centro un poco mas abajo del nivel del piso,
iluminada internamente. En momentos, la cama traslucida en tonos azules, hacia
evocar el mar que en el mito original habrian de cruzar los amantes para llegar a
Cornualles, al mismo tiempo que representaba el filtro amoroso que en ese viaje
les hace sucumbir. En otros, se convertia en metafora del liquido amnidtico en el
que los personajes flotaban como en una gran matriz.

También se dieron, con mecanismos de trabajo similares, Palabras, (1984),
De dos en fondo a ninguna parte (1982) y Las musas si existen y son muy

cachondas (1985-1986), estas dos ultimas dirigidas por German Castillo.



En el Teatro bar El Cuervo presentamos Palabras (1984), montaje en el que
introdujimos el uso de imagenes proyectadas en diapositivas para dar la ilusion de
exteriores. Tres mujeres (Gabriela Villegas, Maria Eugenia Pulido y Gabriela Olivo
de Alba) posabamos ante las camaras de un fotdégrafo imaginario mientras
reflexionabamos, desde la intimidad compartida, de nuestro ser femenino, del

amor, la dicha y el desamor.



Por su parte, De dos en fondo a ninguna parte (1982) habia sido creada
para un programa de teatro itinerante de la UNAM. La obra, dirigida por German
Castillo, abordaba en distintos tonos y géneros dramaticos: pieza, melodrama vy
farsa, la relacion de pareja. Realizamos improvisaciones escénicas para generar

el texto dramatico que fue estructurando Carmen Limon.

Gabriela Olivo de Alba en De dos en fondo a ninguna parte. Teatro itinerante. UNAM 1982.

El director ided para la obra una escenografia movil construida con una
estructura tubular, muy facil de desmontar, lamparas atornilladas a los tubos, un
par de sillas de madera plegables, una mesa de dimensiones regulares y un
tablero también movil. Ademas de su funcionalidad, para su facil montaje en las
distintas sedes en que se presentd, la escenografia creaba la ilusidon de
intromision en el espacio de intimidad de los personajes, como si se mirara a
través de paredes invisibles. La obra fue representada en diversas facultades de la
UNAM y en algunos centros de reclusion penal del Distrito Federal, a través del
programa de Extension Académica.

Las musas si existen y son muy cachondas (1985-1986), obra dirigida
también por German Castillo para la Casa del Lago con produccion de la
Universidad, recurria a las presencias femeninas que, en permanente desnudez,
representaban lo que Fernando de Ita llamaria “las erinias vengadoras”, es decir,

las ideas obsesivas al acecho del poeta.



Maria Eugenia Pulido, Ernesto Bafiuelos, Lilian Lara y Gabriela Olivo de Alba

en Las musas si existen y son muy cachondas. Casa del Lago, 1986.

Invadiendo el espacio de mayor intimidad del poeta (representada en este
caso por un reducido cubiculo, bafio de vapor), iban surgiendo las musas (Lilian
Lara, Maria Eugenia Pulido y Gabriela Olivo de Alba) acosandolo. Cubriamos
nuestros cuerpos con un plastico totalmente traslucido que creaba la sensacion de
humedad sobre la piel.

El contrapunto propuesto entre los ambitos privado y publico, y entre los
textos de caracter contestatario del poemario Trabajo llegal de Oscar Oliva® y las
imagenes creadas por los cuerpos deslizandose y entrelazandose en una misma

? Oscar Oliva nacié en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, el 5 de enero de 1938. Form¢ parte del
grupo La Espiga Amotinada, junto con Juan Banuelos, Eraclio Zepeda, Jaime Augusto
Sheller y Jaime Labastida. Algunas de sus publicaciones son los volumenes de poesia
Trabajo ilegal (1985) y La realidad cruzada de rayos (1988).



masa para de nuevo diluirse como el agua y dispersarse, lograban efectos en
verdad inquietantes.

Ernesto Bafiuelos, Lilian Lara, Maria Eugenia Pulido y Gabriela Olivo de Alba en Las musas si existen y son

muy cachondas, Casa del Lago, 1986.

German Castillo escribiria en el programa de mano:

El espacio, el tiempo, el dolor que existieron entre la mente del
poeta y la pagina definitiva del libro donde ha quedado fijo el
poema, es la ruta que este espectaculo pretende crear, en sentido
inverso, con la intencién utopica de esclarecer los mecanismos de
la creacion. Desde luego todo afan de ilustracion de los poemas se
ha descartado para centrar el potencial expresivo de la escena en
lograr la concrecion del sitio, del tiempo interno, donde el poema se

hizo posible, se dio.



En ambos montajes, De dos en fondo a ninguna parte y Las musas si existen

y son muy cachondas, subsistieron formas similares de aproximacion a la

construccion de los personajes y al desarrollo del montaje de la puesta en escena.

Es decir, asumimos una posicion creativa mas activa que la mera participacion
como actores ejecutantes.

Gabriela Olivo de Alba, Ernesto Bafuelos, Lilian Lara y Maria Eugenia Pulido en

Las musas si existen y son muy cachondas,

Casa del Lago, 1986.



Capitulo 2 Performance

2.1 Diferencias entre teatro y performance

El dilema que surge entre la dimension teatral del performance y la dimensién
performativa del teatro parece diluirse si se les piensa esencialmente como
practicas escénicas en las que, debido a procesos de hibridacion que alimentan el
concurso de diversos géneros y disciplinas, subyacen complejas interacciones que
desdibujan cada vez mas las fronteras y los territorios convencionalmente
establecidos. En la introducciéon a Performance y Teatralidad, publicado en los
Cuadernos de Investigaciéon Teatral del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacién e Informacion Teatral Rodolfo Usigli, las editoras lleana Diéguez y
Josefina Alcazar sefalan que:

La teatralidad en las ultimas décadas del siglo XX hasta nuestros
dias, ha desplegado caminos que se alejan concientemente de su
centro dramatico y busca oxigenacion en las contaminaciones
periféricas. Una parte del teatro actual, mas alla del personaje y la
representacién, asume la condicién performativa y se presenta
como un arte ‘del presentar’, problematizando los tradicionales

conceptos de ficcion.'

Por otra parte encontramos que la doctora Diana Taylor, directora del
Departamento de Performance Studies de Tisch School of The Arts de la
Universidad de Nueva York, visualiza de este modo la teatralidad:

(...) desde mi punto de vista, implica un escenario, una puesta en
escena paradigmatica que cuenta con participantes supuestamente
"en vivo", estructurada alrededor de un guiéon esquematico, con un
fin’ preestablecido (aunque adaptable). De manera opuesta a las
narrativas, los escenarios nos obligan a considerar la existencia
corporal de todos los participantes. La teatralidad hace de esa

peripecia algo vivo y atrayente. De modo diferente a ‘tropo’, que es

! Ileana Diéguez y Josefina Alcazar. Performance y Teatralidad. Cuadernos de
Investigacion Teatral 1, Conaculta, INBA, Centro Nacional de Investigacion Rodolfo
Usigli. México, 2005, p.5.



una figura retdrica, la teatralidad no depende exclusivamente del
lenguaje para transmitir un patrén establecido de comportamiento o
una acciéon. Los argumentos teatrales estan estructurados de
manera predecible, respondiendo a una férmula, que hace que se
puedan repetir. La teatralidad (como el teatro) hace alarde de su
artificio, de su ser construida, pugna por la eficacia, no por la

autenticidad.’

El artificio del teatro es entonces un primer elemento que lo distancia del
performance, en la medida en que este ultimo transcurre como una “manifestacion
real”. El artista visual y creador de performances venezolano, Carlos Zerpa, parte
de la premisa de que:

el performance NO es teatro (...) El performancista no es un actor ni
interpreta a un personaje como lo hace un actor, ni actia como lo
hace un actor, el accionista es éll mismo y continta siendo él mismo
(...) Puede existir un guion a seguir pero también puede improvisar
de una manera espontanea (...) no trabaja con escenografia sino
con el espacio arquitectonico o natural utilizando ambientaciones,
ensamblajes, objetos e instalaciones, puede trabajar con gestos,
movimientos, musica, mondlogos, dialogos, cantos, danzas y un
largo etcétera... si tiene que vomitar pues vomita de verdad, si tiene
que sangrar pues se corta y sangra, jamas utilizara ketchup como
sangre, si tiene que beber whiskey hasta emborracharse pues lo
hara, jamas tomara agua con un toque de café para que parezca
whiskey o gingerale como si se tratara de vino, para hacer parecer
que ingiere bebidas alcohdlicas y luego fingiria su ebriedad, porque
no se trata de un teatro, el performance es una manifestacion real...

el performance es como la vida misma.’

? Diana Taylor. Hacia una definicién del performance.
www.crim.unam/cutura/2003/modulo2/lecturas5.html Consultada el 16/06/06.

3 Josefina Alcézar y Fernando Fuentes. Performance y arte accién en América Latina.
CITRU, Ex Teresa, Ediciones Sin Nombre, México, 2005, pp. 45-46.




Carlos Zerpa. Ceremonia con Armas Blancas. 1983.

De acuerdo con estos planteamientos la “manifestaciéon real” del
performance, a diferencia del “artificio” de lo teatral, se da en el acontecer mismo

de la accion transcurriendo en espacio y tiempo de vida:

El tiempo de la accidén se enuncia en el acontecimiento de la accién.
La accion ocurre en el tiempo mientras ocurre su acontecer, de
forma que es un proceso temporal continuo. Sélo que la accion se
enuncia de diversas maneras, pues su acontecer es un acontecer
fragil lleno de presente. Digamos un presente-presente constante o

un presente creador.*

Observamos entonces que mientras el artificio del teatro hace permisible la
convencion de espacios y tiempos ficticios, distintos al espacio y al presente
reales, el performance transcurre en el lugar mismo en el que ocurre como un
acontecer del momento. En el articulo Teatralidad y performatividad en la escena

espariola, José A. Sanchez® marca algunas otras diferencias:

* Ondina Rodriguez. “Dos lecturas del tiempo para el arte de los *90”. Ponencias del Ier.
Simposio nacional de estética. Mérida,Venezuela, 1997, p. 184.

> José A. Sanchez. “Teatralidad y performatividad en la escena contemporanea espafiola a
proposito del ensayismo escénico de Roger Bernat”. Performance y Teatralidad, de Ileana
Diéguez y Josefina Alcazar. Cuadernos de Investigacion Teatral 1, Conaculta, INBA,
Centro Nacional de Investigacién Rodolfo Usigli. México, 2005, p. 36.



(...) lo teatral depende de la puesta en juego de personajes,
mientras que lo performativo puede suceder mediante la
intervencion de personas que no se someten a un personaje.
Consecuentemente, en lo teatral, el autor (dramaturgo, director,
etc.) aparece mediado por los personajes y mantiene un nivel de
realidad distinto al de éstos, en tanto en lo performativo la
implicacion inmediata del autor iguala la funcion de persona y
personaje. Esto afecta también el espacio y el tiempo: si en lo
teatral cabe hablar de un tiempo ficcional y un espacio dramatico,
en lo performativo se ftrabaja con tiempo real y espacios
encontrados. A la dilacion propia de lo teatral (dada por la
permanencia en el tiempo, por la posibilidad de la re-presentacion)
se opondria la inmediatez de lo performativo; y a la voluntad de
forma y clausura de lo teatral, la persistencia en el proceso de lo

performativo.

Los planteamientos de José A. Sanchez® y Guillermo Gémez Pefa’ |,
acerca de las diferencias entre teatro y performance podrian resumirse en el
siguiente esquema:

Planteamientos de José A. Sanchez
Teatro:

¢ |dentificado con lo referencial.

e Puesta en juego de un personaje.

e El autor -dramaturgo, autor, etc.- aparece mediado por los personajes y
mantiene un nivel de realidad distinto al de éstos.

e Tiempo ficcional y espacio dramatico.

¢ Dilacion propia de lo teatral.

® Doctor en Filosofia y profesor de la Facultad de Bellas Artes de Cuenca, Espaiia.
7 Performancero chicalango. Primer artista chicano/mexicano en recibir la Beca Mac Artur
1991-1996.



Performance:

Accion o sucesion de acciones.

Personas que no se someten a un personaje.

La implicacion inmediata del autor iguala la funcidn de persona y personaje.
Tiempo real y espacio encontrado.

Inmediatez de lo performativo.

Planteamientos de Guillermo Gémez Pefa

Teatro:

e Aprecia el virtuosismo, el entrenamiento y las aptitudes.

e Las formas teatrales tienen un principio, una crisis dramatica y un fin.

o El texto es memorizado y ensayado por los actores, para ser representado
de la misma manera cada funcion.

e El artista representa un personaje.

e Tiempo teatral que corresponde al tiempo ficticio.

Performance:

e Aprecia la originalidad, los asuntos de interés local y el carisma.

¢ Un “evento” o “accion” de performance es simplemente un segmento de un
proceso mas largo.

e El guién contempla multiples contingencias y nunca esta "terminado”.
o El artista desdobla la multiplicidad de sus “yos”.
e Tiempo real, es decir, tiempo ritual.

Gbmez Pefna hace énfasis en la nocion de proceso al sefalar que “Nosotros
(los creadores de performances) sencillamente elegimos una porcion de nuestro
proceso y abrimos la puerta al publico a esta experiencia.”

El concepto de obra “acabada” referida al teatro, y el de creacién “en
proceso” del performance ubican a este ultimo en el terreno del arte conceptual.
Al mimo tiempo, en el acontecer del performance parece darse la supresion del
caracter ilusionista inherente a toda representacion de caracter convencional.

Del mismo modo que Marcel Duchamp al colocar un urinario en posicion
invertida y sobre un pedestal propone “la eleccion de un objeto sin atributos y la

sustitucién de la ejecucion de la obra por los procesos mentales que devienen de



ella”®

sera el acto del pensamiento del hacedor de performances lo que abra la
puerta a otras formas de percepcion y lecturas alternas de gestos y acciones

cotidianos.

Marcel Duchamp. Fuente,1917.

2.2 Elementos del performance

Alvaro Moreno Hoffman, en la introduccion del curso Artes Vivas y Estudios de
Performancia (Live Arts & Performance Studies ) que dicta en el Departamento de
Arte de la Universidad de los Andes, conceptualiza al performance enfatizando la
vinculacion estrecha entre la experiencia vital y la creacion artistica “(...) es un arte
vivo, un arte de accion de la necesidad de una relacion directa entre el arte y la

vida.”

Se trata de una introduccién intensiva a los origenes recientes de
las artes de accién y de lugar rastreando y entrelazando sus
vertientes desde el teatro experimental, las vanguardias artisticas y
las ciencias sociales. (...) A diferencia de las demas artes, el
sentido de éstas artes vivas no proviene de objetos u obras finales
resultantes sino de procesos de indole experimental, cognitiva,
vivencial y relacional, por ello buscaremos profundizar en los
procesos tedricos y practicos que nos inducen a usar la accion
creadora y a despertar un sentido propio de lugar. Nuestros medios

pueden ser corporales, plasticos, escénicos, mediaticos, semidticos,

¥ Catalogo de la exposicion Re-readymade. Museo Alejandro Otero. Caracas, 1997, p. 15.



rituales y/o ambientales. Y nuestros objetivos incluyen la
transformacion temporal de la realidad inmediata (realidad fisica,
afectiva, ética, estética o social) y la apertura continua a nuevas
formas de experiencia creativa con el propoésito de explorar nuestra

identidad cultural, fomentar el espiritu de cooperacidén artistica y

aportar al desarrollo personal.”

Para ir mas alla de los enfoques particulares de los investigadores y de las
estrategias que emplean los creadores de performance, manifestacion en la que
muchos artistas provenientes de las artes visuales como el propio Zerpa amplian
Sus espacios expresivos, me parece vital destacar que la cualidad ensayistica del
performance lo hace un género tan abierto y libre como el del ensayo literario:

Es en la forma ensayo donde se realiza la tension entre lo subjetivo
y lo objetivo; forma que problematiza la historia desde la memoria y
la conciencia individual, y es a través de la mirada ensayistica que
el escritor se apropia del mundo, de lo tedrico y lo poético, a la
manera de un “extranjero”. (...) La memoria del ensayista, mas
cercana a la memoria transitoria del narrador, es la memoria que
recoge lo efimero, lo perecedero, pero también lo que constituye la

permanencia del mundo.™

En mi opinidn es esta cualidad ensayistica, en que el autor encuentra los
espacios expresivos para extender territorios sin mas norma que la que €l mismo
va estableciendo, la que caracteriza al performance. Es decir, concibo al
performance como un género ensayistico tanto en sus motivaciones como en su
forma. El performance, al igual que el ensayo, surge de una experiencia individual
que indaga, pregunta y confronta la realidad; que carece de canones
preestablecidos y construye criaturas hibridas. El creador de performance rehuye
deliberadamente la nocion de sistema y la logica de ordenacion de las ideas,

recurriendo a diversos procedimientos y campos expresivos que se yuxtaponen,

? Alvaro Moreno Hoffmann . Conceptos del Curso Acciones y Lugares: Artes Vivas y
Estudios de Performancia (Live Arts & Performance Studies).
www.eldespertador.info/accionylugar.htm Consultada el 16/06/06.

' Norma Garza. “Albert Camus: ensayo y memoria.” Revista Fractal. México, 2000, p. 27.




fecundad y regeneran.

2.2.1 El cuerpo

El cuerpo es el soporte y materia prima del arte accion. Es en ese “territorio
temporal de la existencia”’’ donde se realiza la “obra viviente” del performance y
es a partir de él que se construyen creativamente identidades.

Carmen Hernandez, investigadora y curadora chilena radicada en
Venezuela, en su ponencia Reflexiones sobre un proyecto expositivo. Desde el

cuerpo: alegorias de lo femenino™® apunta que

En el arte contemporaneo realizado por mujeres se observa la
constante referencia al cuerpo como signo potencialmente
expresivo para repensar la relacién entre objeto y sujeto. Esta
actitud responde a un deseo de constante desafio a los canones
sociales vy artisticos, lo cual ha propiciado una densidad semantica
que estimula una ambigiedad referencial sustentada en la rebeldia
a suscribirse a modelos previamente fijados. Muchas de estas
experiencias realizadas a lo largo de los afios 80 y 90 del siglo XX,
han contribuido a disolver los limites entre los géneros, visible sobre
todo en las combinatorias entre desnudo, retrato y autorretrato, asi

como en las mezclas de modalidades técnicas.

Resulta particularmente significativo el hecho de que seamos las
mujeres quienes, en mayor medida, recurramos al cuerpo -ese espacio
considerado “objeto” por el otro- para cuestionar como “sujeto” las formas
de representaciéon del mismo y, de igual modo, explorar sus potencialidades
expresivas. Es el cuerpo, en su esencia organica, portador de la memoria

evolutiva de la especie y receptaculo de la historia personal del individuo,

" Elvira Santamaria. “Apuntes sobre performance”. Performance y Teatralidad, de Tleana
Diéguez y Josefina Alcazar. Cuadernos de Investigacion Teatral 1, Conaculta, INBA,
Centro Nacional de Investigacion Rodolfo Usigli. México, 2005, p. 64.

12 Exposicion presentada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en 1998.



donde el performer encuentra el material para su practica artistica y donde
los estudiosos de fendmenos artisticos contemporaneos enfocan sus

investigaciones:

En nuestro actual proyecto indagamos sobre las diferentes maneras
en que el cuerpo hace texto, abordando escrituras escénicas
teatrales o performativas, asi como algunas propuestas del body
art (...) Nos interesan las relaciones entre arte y cuerpo, entre
performatividad y teatralidad, como variantes discursivas que se
definen por la contaminacion y la liminaridad. El performance, como
texto-accién que migro de las artes visuales en el contexto del arte
conceptual de los afios sesenta, ya comenzaba a utilizar las formas
escriturales de las artes escénicas. Desde las acciones dadadistas,
los manifiestos y escrituras corporales artaudianos, los eventos del
panico efimero de Arrabal y Jodorovsky, el teatro autébnomo de
Kantor, las provocadoras intervenciones del Living Theatre, se han
ido tejiendo textualidades escénicas hibridas; como también
consideramos que se han ido configurando textos iconicos hibridos
en los redy made de Marcel Duchamp, el arte carnal de Orlan —
quien asume su obra como un redy made modificado-, en los
teatrales cuerpos distorsionados o performance sin movimiento de
Cindy Sherman, o en las acciones plasticas de Fluxus y las

radicales acciones de Joseph Beuys.

La artista francesa Orlan (Saint-Etienne, 1947), creadora del “arte carnal”.

La reinvencién del cuerpo, no es algo nuevo. Basta recordar las
deformaciones craneales y el estrabismo inducido en las culturas mayas, la
fractura de los pies de las mujeres chinas para mantenerlos minusculos; y los
pequenos cortes en la piel que, hoy por hoy, siguen practicando distintos grupos
étnicos de la zona del Amazonas en Venezuela para crear cicatrices que, a



manera de sellos con volumen pintados con el tinte natural del onoto, decoran el
rostro y grandes extensiones del pecho y la espalda.

La vida estética (entre los ye'kuana ) comienza con el propio
cuerpo, que se modifica de acuerdo con los gustos de la
cultura tradicional. Hasta hace poco, pero cada vez menos,
mujeres y hombres cortaban su espesa cabellera de igual
manera. Las cejas, pestanas, axilas, pubis y barba se
arrancaban o se afeitaban con navajas de bambu. Los labios
se perforaban con adornos de espiga y plumas.

Hombres y mujeres se amarraban alrededor de las mufiecas,
tobillos y pantorrillas, brazaletes de mostacillas blancas, cintas
tejidas con cabello o fibras naturales. Se cruzaban el pecho
con gruesos collares de cuentas rojos, azul oscuro o negros.
Los disefios sobre el cuerpo, de extraordinaria belleza formal,
reproducian lineas paralelas de signos geométricos. Los
hacian de onoto y otros colorantes aplicados minuciosamente

con sellos o rodillos de madera y pinceles de cafia.™

En el caso de mi actividad como creadora de performances, mas que la
“intervencion fisica” sobre mi cuerpo me interesa vivenciarlo como el elemento
material que media la relacion entre mi yo interno y lo otro. En este sentido son
fundamentales las memorias que el cuerpo guarda: el inventario de lo que nos
sucede en la piel y, sobre todo, el registro sensorial. La experiencia se centra
entonces en rastrear las huellas de aquellos sucesos que -de manera conciente e
inconsciente- lo marcan y lo dibujan creando la geografia, el mapa personal que
me define como ser individual y ente social. Y es que, como afirma Constance
Classen en sus Fundamentos de una antropologia de los sentidos:

(...) la percepcién sensorial es un acto no sélo fisico, sino también
cultural. Esto significa que la vista, el oido, el tacto, el gusto y el

olfato no solo son medios de captar los fendmenos fisicos, sino

1 Catélogo de la exposicion Orinoco- Parima. Comunidades indigenas de Venezuela.
Editado por Coleccion Cisneros. Caracas, 1998, p. 77.



ademas vias de transmision de valores culturales. Nos referimos
aqui a modos de comunicacion sensorial tan caracteristicos como el
habla y la escritura, la musica y las artes visuales, asi como a la
gama de valores e ideas que pueden transmitirse a través de las
sensaciones olfativas, gustativas y tactiles (...) La percepcion
sensorial, de hecho, no es un mero aspecto de la experiencia
corporal, sino su base misma. Experimentamos nuestros cuerpos -y
el mundo- a través de los sentidos. Por consiguiente, la
construccion cultural de la percepcidon sensorial condiciona de modo
fundamental nuestra experiencia y comprension de nuestros
cuerpos y del mundo. ElI modelo sensorial adoptado por una
sociedad revela sus aspiraciones y preocupaciones, sus divisiones,
jerarquias e interrelaciones. Por tanto, los sentidos pueden
compararse con ventanas, esta analogia no se basa en su supuesta
capacidad de recibir de manera transparente datos fisicos, sino mas
bien en el hecho de que enmarcan la experiencia perceptiva segun
normas socialmente prescritas (...) Los cddigos sensoriales se
emplean asimismo en distintas culturas para expresar e imponer
divisiones y jerarquias entre ambos sexos (...) los suyas del Brasil
caracterizan negativamente a las mujeres por su “olor fuerte” con
respecto al "olor suave” de los hombres; ademas, las mujeres estan
asociadas al sentido perturbador del tacto, mientras que se
considera que los hombres poseen los poderes superiores del oido.
En Occidente, las mujeres han estado asociadas tradicionalmente a
los reinos "inferiores” y "sensuales" del tacto, el gusto y el olfato, los
ambitos del dormitorio, la habitacién de los nifios y la cocina. Los
hombres, en cambio, han estado relacionados con los reinos
“superiores” e intelectuales de la vista y el oido, los ambitos

sensoriales de la erudicion, la exploracién y el gobierno.™

Crénica de como se gesté Curando amnesias. Apuntes para una
antropologia personal

' Constance Classen. Fundamentos de una antropologia de los sentidos.
www.unesco.org/issj/rics153/classenspa.html Consultada el 18/06/06.




En 1997, como parte de las propuestas para el Curso sobre formacion curatorial y
critica de arte que tomé en el Ateneo de Caracas y la Universidad Abierta de
Venezuela, surgié Curando amnesias. Apuntes para una antropologia personal,
texto que constituye la columna vertebral de mi trabajo performativo y que escribi
inspirada en un fragmento de un poema que Jorge Luis Borges dedica A un poeta
menor de la antologia: “; Dénde esta la memoria de los dias/ que fueron tuyos en
la tierra, y tejieron/ dicha y dolor y fueron para ti el universo?”"

El texto Curando amnesias, que se dio como respuesta a una intima
necesidad de mantener viva la memoria, fue publicado en 1999 en el numero dos
de la revista Rasgadodeboca (anticatalogo de ideas en torno al arte). Transcribo
aqui algunas lineas que dan cuenta de como aproximarse creativamente a ese

corpus autobiografico:

(...) No habria museo -ni convirtiéndolo en parque de diversiones-
que pudiera albergar todas las historias personales, todas las obras
de arte y todos los objetos que de una u otra forma han estado
ligados a las mismas y significan nuestra memoria. Lo que si
podriamos hacer es imaginar cada habitacién, cada casa, cada
calle, cada ciudad, tejiéndose a si misma, dibujando hilos de
relaciones a la manera de Calvino en Las Ciudades Invisibles
“desplazandose para arriba y para abajo en su tablero vacio” o al
modo de Borges, mundos duplicados hasta el infinito, en los que
“todos los actos deleitables o atroces ocuparan el mismo punto, sin
superposicion y sin transparencia”. “Es en lo imaginario donde el
infinito como una extrana forma de vida crece sin fin de si mismo,
donde cualquier obra de arte [y yo agregaria cualquier objeto] es
s6lo como un actor o como una accion de ficcién” (...)

Para ahorrarles trabajo a los antropodlogos del futuro y como un
ejercicio de nuestras capacidades autointerpretativas, podriamos
procurar hacer un registro de todos y cada uno de los objetos que

cotidianamente usamos y nos rodean. Particularmente, de aquellos

' Jorge Luis Borges. Obras Completas. Emecé Editorial. Buenos Aires. 1974, p. 871.



que poseemos O -creemos- nos pertenecen: camaras, rollos vy
fotografias; sacapuntas, lapices y puntas; sacacorchos, corchos y
botellas... Podriamos ir mas lejos -0 mas cerca- e inventariar
nuestro propio cuerpo: conservar las radiografias de la fractura
sufrida a los siete afios, restaurar los dientes caidos (y, cuando
menos, un par de cabellos de los diariamente perdidos). Curar
ufas, sangre, sudor y lagrimas. Catalogar, por supuesto, las
imagenes de nuestros hijos todavia no nacidos captadas por
ultrasonido y de nuestros clones ni siquiera concebidos. Acompafiar
con fichas técnicas, perfectamente detalladas, electrocardiogramas,
encefalogramas, tomografias... un registro -datado- de la musica
escuchada de las peliculas vistas, de los libros repasados, de las
drogas ingeridas, de aquellas palabras escritas en cartas de amor,
de las pronunciadas recio y en voz baja, de las intromisiones
involuntarias en los suefios ajenos, de los deseos manifiestos y de
los secretos, de los crimenes perpetrados y de los observados.
Llevar un registro visual, auditivo, digital, olfativo (multimedia, pues)
de los sabores degustados, los olores percibidos, los intentos de
suicidio, los temores acallados, los insomnios padecidos, los deseo
no realizados, las pieles acariciadas, las amnesias asumidas... Del
laser que —con pequefos cortes- curd la miopia, de los anteojos de
avispa que aconsejan usar para atacar la presbicia, de los niumeros
telefénicos memorizados, de los domicilios visitados por internet, de
los faxes transmitidos y los recibidos... en fin, como por algun lado y
con algun meétodo hay que empezar, al despertar, inicio el juego de
estar en mi y estar afuera, de ser protagonista del suefo sofiado por
otros, de ser un objeto inventado por otro mas, de ser creadora y
creacion de un museo imaginario, inagotable e infinito, donde los
elementos se articulan de modos distintos reinventandose,
trastocando su forma original (suponiendo que hubiera un origen).
Un dia cualquiera —el 22 de abril de 1997- me propongo seguir los
siguientes pasos:

1. Fotografiar el angulo visual de aquello que miro primero al

despertar: el techo o la mesa de noche con el “Peletier” de pulso



marcando las siete en punto. También es probable que lo primero
que vea sea la puerta del closet o la luz que se filtra a través de la
rendija de la persiana y asocie esa imagen con mis mas remotos
temores infantiles cuando, volviendo del sueio, me supe sola. Esa
mafiana, o mas cercano a mi mirada es la piel de mi hombro
todavia con las huellas que los dobleces de la sabana dejaron, el
resto del brazo se oculta en el monticulo irregular formado por la
almohada, la vieja almohada de plumas ¢de pato? que ha
acompanado mis vigilias y mis suefos. Sobre el muro de la
habitacion un cuadro de Jan Hendrix cuyos tonos parecen
prolongacion de mi propia piel. 2. Anotar las caracteristicas del
primer objeto que manipulo al dejar la cama. Como se trata del
cepillo de dientes, lleno su ficha técnica. (Es conveniente colocar la
ficha, a manera de rétulo, en la pared a un lado del objeto descrito.
Lo que —lenta pero inexorablemente- ira convirtiendo, en este caso
al bano, en una especia de “galeria de curiosidades” y, de paso, me
auxiliaria si el mal de Alzheimer me alcanzara. 3. Reconstruir
aquellos elementos que forman parte de la cotidianidad en un
contexto distinto al habitual dandoles otro uso. Si dejo secar las
bolsitas del té que diariamente tomo, en lugar de desecharlas,
podria unirlas con pequefias puntadas y hacer con ellas un vestido
—0 una mortaja-. Decido iniciar esa noche la confeccion del atuendo.
4. Anotar el mayor numero posible de textos o dibujos
anecdoticos y de autoreflexion que sirvan de soporte documental a
mis biégrafos —o0 a mi misma si tuviera el arrojo de poner en escena
mi propia vida. Puesta en escena que no seria mas que un trozo de
tela arrancado del tapiz de un sillén o de un viejo —o nuevo- vestido,
pero que el recuerdo no puede -por mas que intente-, abarcar
totalmente 0 podra? ;Ddénde encontrar el hueco que permita a la
memoria llegar al primer objeto, a la primera sensacion que hilvane
—de ahi en adelante- un discurso personal, que nada excluya y nada
seleccione? Me miro fijamente al espejo hasta sentir un dolor de
aguja en cada pupila. El lado izquierdo de mi rostro es el derecho, lo

sé, pero el reflejo de la imagen en el espejo me confunde. 5.



Relacionar los objetos con vivencias afectivas o con
acontecimientos socialmente significativos. Desde hace varios
afios —por alguna extrafa razon- en uno de esos cajones que
guardan en desorden un sin numero de cosas inutiles, conservo un
pequefisimo espejo que pertenecid a un estuche de Predictor, que
dio resultado positivo a la prueba de un embarazo no deseado. El
espejo convive en el cajon con un frasquito, por supuesto vacio, de
un perfume llamado Vivara —que nunca volvi a usar- y junto a un
trozo de carey que todavia confio poder pegar al broche de un bolso
que Romel me regalé después de un viaje a Dominicana. Un boleto
de una funcién de Pina Bausch en el Palacio de Bellas Artes de
Ciudad de México y otros mas de Carbono 14 en el Teatro Julio
Castillo de la misma ciudad. Una credencial de la Secretaria de
Relaciones Exteriores; una foto de cuando era adolescente saliendo
del hotel Nacional de la Habana; un abrecartas que debié abrir la
correspondencia de una tia abuela de mi ex marido; una cuenta de
plata que me he resistido a tirar... Una paloma de papel que agita
las alas y que la alcaldia de Chacao obsequié, con la intencién de
que los vecinos aplaudiéramos el paso de Juan Pablo Il en su
papamovil, al lado de los dientes de vampiro con los que mi hijo
menor se disfrazé el ultimo carnaval. 6. Anotar en un mapa de la
ciudad, con una linea de color, la ruta que transito ese dia.
Seria conveniente diferenciar los tramos recorridos en vehiculo y
caminando. De igual forma seria aconsejable sefialar la hora en que
arranco y la hora en que arribo a cada destino. Elegiré entre las
imagenes, sonidos, sabores... el emblematico del dia. Manipularé,
acariciaré, estrujaré y trastocaré objetos que signifiquen —no que
representen- el emblema del dia: Ojos que no ven.... corazén
sangrante. 7. Comparar -mentalmente- las imagenes que la
realidad inmediata, es decir Caracas, me ofrece a las 4:41 cuando
transito por la Autopista Francisco Fajardo con las que el reportero
que transmite por la radio la toma de la Embajada de Japdn
describe desde Lima y que —automaticamente- se convierten en una

edicion de las archivadas en mi memoria: el taxi destartalado que



lentamente circula delante rumbo a la avenida México y la
Libertador, la placa diplomatica, que traigo en el tablero y se
proyecta al revés en el parabrisas, el jardin que rodea la casa de la
Embajada, el techo y ventanas con consignas -ahora en medio de
explosiones y humo-. Visiones, las de Lima, que nunca he mirado
presencialmente sino a través de la prensa o la television y que
fueron captadas por un tercero al que nunca he visto, del que sélo
conozco las imagenes que el archivo de mi memoria guarda. Me
doy cuenta que esta construccion mental viene a ser una especie
de cadaver exquisito -al estilo surrealista- en cuya creacion
interviene el reportero al que escucho transmitiendo desde Lima, el
fotégrafo y el camarografo que hicieron las fotos y videos que mi
memoria evoca, el jefe de redaccién que seleccioné esa -y no otra-
ventana para ilustrar el texto... Entre ellos, y todos lo que se me
escapan, ¢cuantos seriamos los autores de este cadaver exquisito?
8. Reconstruir el cuerpo a través de la propia historia clinica -
porque todos tenemos una historia clinica aunque nos creamos
sanos- podria ser revelador. Dar lectura a ese cuerpo -el mio- tal
como lo describe objetivamente la ciencia. ;,Qué huesos, que carne,
que piel?, ;donde queda la memoria del tacto si cada veintitantos
dias cambiamos de piel?, ¢ sera que las cosas tienen un equivalente
en nuestro cuerpo, y como sefala Merleau Ponty despiertan en
nosotros “una formula carnal de su presencia®?, ;y la memoria
visual? Dias antes encontré uno de los ultimos numeros de la
revista “Luna Coérnea” que dedicaba un articulo a la creencia,
comunmente aceptada en el siglo XIX, de que la ultima imagen vista
por los ojos de un moribundo quedaba “fijada” en la retina por un
lapso de tiempo considerable ;y con los miopes y astigmatas qué
pasaria? ;quedaria “fijada” una imagen borrosa y desafocada?
Borrosas y mal enfocadas fueron las imagenes que durante anos
tuve todas las mafanas, previo al ritual de colocarme los lentes de
contacto. Ahora que gracias al laser -y a dos o tres sesiones de
hipnosis- logré curar la miopia, guardo el registro de visiones

matutinas borrosas, sin embargo el recuerdo conceptual es nitido.



9. Relacionar la realidad con los suefos. Sumergirse en ellos,
abrir compuertas, navegar en el inconsciente. Si las actividades
en las que interviene la imaginacién -como la creacion- guardan
parentesco con los suenos, en la medida en que tanto en la
creacibn como en el sueiio se lleva a cabo un proceso de
transformacion simbdlica, condensacion e incluso abstraccion de los
elementos que estan en la realidad, valdria la pena devolver a la
vigilia -es decir a la realidad- las imagenes y sensaciones

producidas durante el suefio.'

Como he senalado el texto del ensayo Curando Amnesias funcioné6 como
detonante de varias piezas de arte accion (performances) que he llevado a cabo,

en las que mi cuerpo ha sido el espacio, el soporte y el texto discursivo:

El trabajo de performance de Gabriela Olivo de Alba atrae mi
atencion por algo que ella expresa en sus presentaciones: es un
trabajo de autocuerpo. Autocuerpo es: autoconciencia, autorretrato,
autobiografia. Tres acciones que realiza, al presentar su propio
cuerpo para rescatar una historia. La historia de ese mismo cuerpo
que vive y muere continuamente, ya sea que esté en acciéon de
performance o que esté en la vida cotidiana.

En sus acciones, presentaciones y representaciones tiene como
premisa la frase: CURANDO AMNESIAS. Es un rescate de la memoria,
pero ésta es una memoria con cuerpo (...) Ese cuerpo de todos los
dias y que porque esta ahi todo el tiempo es una presencia
constante que pasa desapercibida y tiende a caer en el olvido.
Olvido que ella pone sobre el escenario persistentemente, tomando
en cuenta que para ella el escenario no es algo lejano en algun
teatro, foro o auditorio, para ella el escenario es el lugar donde un
cuerpo interacciona con otros cuerpos o simple y sencillamente es

el lugar donde esta su propio cuerpo.

16 Gabriela Olivo de Alba. “Curando Amnesias”. Revista Rasgadodeboca. Caracas, 1999,
pp. 28-29.



El término de autocuerpo proviene de la practica del feminismo
anglosajon: auto-body’, de los primero afios de la década de los
noventa. Es un término que refiere varias cosas a la vez: auto-
conciencia, auto-retrato, auto-biografia, quiere significar algo asi
como: presento -(mi propio)- cuerpo. Resulta que la historia la
hacen los cuerpos y que en la Historia lo que se ha descartado para
contar la Historia es justamente eso: el cuerpo de las personas
reales y concretas. (...) Y aqui entramos en otra problematica
planteada por las mismas feministas respecto a que hablar de mi
persona, hablar de mi cuerpo es hacer politica de primera, es salir
de la politica de segunda en la que estan inmersos los politicos que
gobiernan y pretenden hacer la Historia. Es politica de primera y no
mero narcisismo como podria pensarse desde una mirada
superficial. Nos han hecho creer, con un alto sentido de la
responsabilidad y altruismo, que primero estan los otros, las otras
historias que luego en la escuela se tienen que aprender de
memoria, cuando resulta sumamente importante cuidar y cultivar el
propio cuerpo y la propia historia personal para que todo marche
bien. Es la vida cotidiana y todas esas microhistorias personales de
la gente comun lo que verdaderamente sostiene la vida y la historia

del planeta entero, sin embargo, es lo que tenemos mas olvidado."”

2.2.2 El rito

Si el performance, como afirma Guillermo Gémez Pefia, “es simplemente el
segmento de un proceso mucho mas largo que no esta disponible al publico y (...)

nosotros (los performeros) sencillamente elegimos una porcién de nuestro proceso

) Alejandra Juhasz. Nuestros autocuerpos, nosotras mismas. (La representacion de mujeres
reales en video feminista). Coreografia de género y sociocultura. UNAM, 1998, México,
D. F. (Traduccion Chorcha Chillys Willys). Este concepto y los parrafos citados son de este
escrito.

' Maria Adela Hernandez R. “Curando Amnesias con autocuerpo”, Mujeres en accion.
Serie documental de performance en discos interactivos. CONACULTA. FONCA, CITRU.
México, 2006.



y abrimos la puerta al publico a esta experiencia”, podemos suponer que todo
evento performativo es, en esencia, una accion ritual.

En el articulo El lugar del rito en la semidtica del espectaculo, Goran
Sonnesson, del Departamento de Semidtica de la Universidad de Lund, Suecia,

explica al rito en su dimensién espectacular:

En lo que respecta al rito, pareciera erroneo decir que no hay una
funcion espectacular; en realidad, con frecuencia hay una division,
igual que en el teatro, entre los que realizan el rito y los que
solamente participan, como por ejemplo, el sacerdote en la misa
cristiana y la congregacion, es decir hay una diferencia entre los que
sblo observan, y los que también son observados. Tal vez no hay
nadie en el rito que no es sujeto sino sélo objeto de observacion,
porque también el oficiante esta presente y experimenta el rito como
tal; él lo realiza para si mismo en el mismo sentido que lo hace para
los demas (a diferencia del actor)'®

El investigador analiza, mas adelante, las similitudes y diferencias entre:
teatro, ritual, deporte, juego simbdlico, happening, (LARP) live action role play
(actuaciones asignadas, a partir de un manuscrito, para ser realizadas por
distintas personas a quienes se otorga un rol determinado; las personas realizan
sus respectivas tareas en diferentes partes, sin mas espectadores que ellos

mismos); y el performance.

En muchos casos este (el performance) nada mas parece ser un
nuevo término para happening, pero también hay formas que son
diferentes. Esto se aplica por ejemplo a las performances que
incluyen mutilacién del propio cuerpo. Lo que Marina Abramovich
hace (Van Mechtelen 1998) no coincide en absoluto con la
descripcion del happening hecha por Kirby. Por ejemplo, hay una
estructura de compartimento, mejor dicho una cadena de

acontecimientos que incluso es verdadera y que traspasa a la vida

'8 Gordn Sonnesson, E/ lugar del rito en la semidtica del espectdculo.
http://www.arthist.lu.se/kultsem/sonesson/SemRito2.html Consultada el 18/06/06.




(...) lo que vemos es Marina aqui y ahora. A diferencia del circo, del
ballet y del teatro, el aumento es de una dificultad verdadera, no es
ficticia. En cambio, la accion sdélo es terminada en apariencia, es
decir, separada de la vida. Es terminada so6lo, como la conducta
teatral decembrista, como un trozo de la vida que se destaca, que
es percibido. Entre los decembristas' y Marina Abramovich®® se
pueden ver similitudes, pero en el fondo sus situaciones son
conversiones mutuas: para los primeros, la vida se detiene para
volverse teatro por un instante; para Abramovich es el teatro el que

nunca termina de ser parte de la vida.?'

Abramovich ha ritualizado, performativamente, eventos trascendentes como
lo hizo en la accién The Lovers (The Great Wall Walk), 1988, en la que se separa
de Ulay, su pareja creativa y amorosa. Caminaron sobre la Muralla China (de suyo
emblema de separacién). El hacia el desierto de Gobi y ella hacia el Mar Amarillo.
A diferencia de las leyendas populares chinas en que los amantes caminan para
encontrarse en un abrazo de uniéon amorosa a la mitad de la muralla, Marina y
Ulay resignifican el acto transformando el rito de union en bifurcacion de destinos.
La forma en que he abordado mi trabajo de arte accion guarda parentesco con
esta concepcion de performance, pues no ocurre una ruptura de la realidad y cada
accion se desarrolla sin la ficcidon que implica representar un personaje; por el
contrario, soy yo misma en el aqui y el ahora. Lo que si se da, o al menos ésa es
la pretensidén, es una suerte de accion fundacional de ritos propios. Con este

espiritu se concibio la accion ritual Ay, mis hijos.

1 .., . ., .
? Asociacién clandestina de aristocratas rusos que se sublevaron contra la autocracia en
diciembre de 1825 y a la que se vincularon poetas y creadores como Alexander Pushkin.

? Marina Abramovich, artista nacida en Yugoslavia en 1946, creadora de performances en
los que la materia prima de la experiencia es su propio cuerpo explorando limites fisicos y
mentales, o performances que ritualizan acciones cotidianas.

*l' Gordn Sonnesson, El lugar del rito en la semidtica del especticulo.
http://www.arthist.lu.se/kultsem/sonesson/SemRito2.html Consultada el 18/06/06.




Contexto en que se concibio la pieza de arte accién Ay, mis hijos

En noviembre del afio 2000, siendo agregada cultural de la embajada de México
en Venezuela, organizamos un evento para el Dia de Muertos dedicado a las
personas fallecidas y a los nifios desaparecidos en un suceso natural acontecido
en el mes de diciembre del afio anterior en el litoral venezolano. Tanto las
autoridades como la poblacién bautizaron el acontecimiento como “la Tragedia de
Vargas” por ser ese, el estado de Vargas, el sitio mas afectado después de varios
dias de incesantes lluvias que removieron franjas de terreno del conjunto
montafioso el Avila, arrastrando consigo arboles y rocas que golpearon y
arrasaron a las personas y viviendas que encontraron a su paso hasta que las
aguas llegaron al mar.

En la embajada decidimos que la fiesta de muertos se realizaria en el
Centro de Arte La Estancia, un espacio cultural especializado en exposiciones de
fotografia y disefio industrial, ubicado en la alcaldia capitalina de Chacao, en los
terrenos de lo que habia sido -desde el siglo XVIIl hasta 1944- una hacienda
cafetalera.

Al evento lo titulamos Mictlan: Muerte y resurreccion. Del Mictlan
precolombino a la tragedia de Vargas. Consistia en un suceso escénico con un
guién que elaboré basandome en textos y poemas de Carlos Fuentes, Octavio
Paz, Xavier Villaurrutia, Jaime Sabines, Jaime Reyes y el venezolano Miguel
Marquez. La musica, de Eduardo Gamboa, fue interpretada por el cuarteto de
cuerdas Humboldt, el flautista Luis Julio Toro y Ricardo Gallardo en las
percusiones. El embajador Jesus Puente Leyva y yo, a lo largo de la
escenificaciéon que realizamos en el patio de secado de café de la ex hacienda,
leimos los poemas que se intercalaban con las partes musicales.

Invitamos al artista visual mexicano Felipe Ehrenberg a hacer una ofrenda
de autor que creamos conjuntamente con el apoyo de artistas y estudiantes de
artes visuales del Instituto Armando Reveron, en la Sala de la Trilla, lugar
actualmente habilitado para exposiciones. Espacio que antiguamente se utilizaba
para seleccionar el café distribuido en un canal circular en el piso y, ya separados
los granos, dejarlos caer en un foso para ser empacados en costales. La
ofrenda estaba presidida por una figura de la Tlazoltéotl realizada en papel amate
con calados, cortes y dobleces que le daban volumen. Sobre el piso, al centro del
circulo definido por el canal de trilla, colocamos un trozo de roca traida desde la
Guaira junto con arena de la playa y restos de un monitor de computadora como



vestigios memoriosos de la tragedia ocurrida el aio anterior. A manera de
Tzompantli sobre los muros laterales, formando un semicirculo, se colocaron
calaveras -también elaboradas en papel- de dimensiones pequefias haciendo
alusién a los muertos nifos.

La presencia de la representacion de Tlazoltéotl, deidad del pantedn
precolombino “gran paridera y devoradora de inmundicias’, me sirvié de
inspiracion para realizar la accion ritual Ay, mis hijos dedicada a los nifios no
nacidos. Unos meses antes habia viajado a la regién de Canaima en la zona
selvatica y me habia causado un gran impacto el observar a una joven indigena
que en su lengua materna, entonaba cantos de arrullo al nifio no nacido por un
embarazo frustrado. Esa experiencia me motivé a realizar mi accion ritual, como
una forma de expiacion, ante la presencia de la Tlazoltéotl: divinidad femenina que
al mismo tiempo que “estimula los placeres de la carne”, “sana los pecados de la
lujuria”; deidad que, en interpretacion de algunos investigadores contemporaneos,
tendria como mision cumplir las funciones de “psicoterapeuta.”

La ofrenda habia permanecido abierta a los visitantes durante una semana
después del evento Mictlan: Muerte y resurreccion. Del Mictlan precolombino a la
Tragedia de Vargas realizado el Dia de Muertos y la accion ritual Ay, mis hijos
tuvo lugar la noche anterior a que se “levantara la ofrenda”.

El espacio en el que estaba instalada habia adquirido una carga que no
habiamos previsto, ya que al paso de los dias los visitantes habian ido dejando
mensajes escritos y fotografias de los nifos fallecidos o declarados
desaparecidos, ritualizando el lugar, lo que reforz6 mi idea de ocupar ese sitio
para realizar Ay, mis hijos.
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Invitacion- programa Ay, mis hijos. Centro de Arte la Estancia. Caracas, 2000.

En esta accion fue vital la participacién de la escultora y artista conceptual
Semiramis Gonzalez que aceptd colaborar conmigo. Guié cada paso del rito con
una voz, canto sin palabras, que creaba la tension y contrapunto de mi lamento.
Se colocd sentada a horcadas, justo debajo de la Tlazoltedtl, vestida unicamente
con una falda que ella misma elaboré formando una red con cuerdas de fibra
natural, de la que pendian pinzas de madera de las que se utilizan para colgar la
ropa a secar. Yo me despojé de la ropa dejando mi cuerpo desnudo y afeitado y
descendi al pequefio foso para, desde ahi, iniciar la velacion del rito funerario a los
nifios no nacidos. Puse un vendaje sobre mis ojos, recorté circulos ovales que me
permitian ver, y cubri mi rostro con barro que fue secando durante la accidn ritual.
Esta termindé cuando ella me acund, después de que conclui con el entierro
guardando entre la arena de la Guaira un pufiado de dientecitos “de leche” -leche
que nunca llegaron a probar “los no nacidos’™ y que asemejaban pequefias
semillas.



Gabriela Olivo de Alba. Ay, mis hijos, Centro de Arte la Estancia. Caracas, 2000.

Mi cuerpo: laberinto, territorio y cartografia de vivencias fisicas -mentales y
emocionales- es uno de los elementos medulares en mis acciones; el otro
elemento son los objetos que, como sefala Clifford Geertz citando a Braudillard,
‘jamas se agotan en aquello para lo cual sirven, sino que van adquiriendo su
significacion gracias al exceso de presencia. Esto significa que asumen la funcion
signica que refleja la condicién de quienes los adquieren y poseen.”

2.2.3 Los objetos

La accion que ocurre en el performance tiende a liberar los objetos de la
sujecién que les impone su valor utilitario, reforzando la produccion de sentido que
revela nuevos significados. El ejercicio interpretativo que implica la produccién de
sentido, conlleva la puesta en practica y el rescate de la sensibilidad perceptiva del
creador y de los que “presencian” la accion performativa.

En el articulo Performance: Arte Hibrido, Josefina Alcazar rastrea los
antecedentes del performance como manifestacién artistica “surgido en la década
de los setenta y heredero de las vanguardias histéricas del siglo XX...”:



El arte conceptual tiene sus raices en el dadaismo, y en particular
en Marcel Duchamp quien sostenia que la actividad mental del
artista era mayor significacién que el objeto creado. Su irreverencia
frente al convencionalismo estético y su rechazo a lo que llamaba
arte retinal lo llevé a la realizacion de los ready- made como el
mingitorio al que titul6 Fuente y firmé con el nombre R. Mutt; mas
tarde declararia: “les tiré el orinal a la cara, y ahora vienen y lo
admiran por su belleza”. En 1913, Duchamp hizo su primer ready-
made, la famosa Rueda de bicicleta, una rueda de bicicleta montada
en una silla de metal. Rompia asi, la divisién entre obra de arte y
objeto de la vida cotidiana, pero sobre todo alteraba el arte
tradicional. Marcel Duchamp no soélo revolucioné las artes visuales,
sino que cambid la forma del arte al desplazar la importancia del
objeto resultante y enfatizar la concepcion y el proyecto de la obra,
en donde el arte se vuelve una reflexién sobre el arte mismo (...) El
artista de performance reflexiona sobre el arte mismo, sobre el
artista y sobre el producto; analiza sus limites, sus alcances y sus
objetivos (...) Las y los performanceros suelen jugar con la
contradiccion, en el pastiche y la yuxtaposicion de imagenes y
objetos, para subvertir las ideas y los conceptos que se cuestionan.
Encuentran en la parodia y la ironia, en la cita y el reciclaje, métodos

de resistencia y transgresion.?

El performance como expresion artistica eminentemente conceptual
se vale de los objetos -de las cosas- en una suerte de doble vuelta de
tuerca: los “emancipa” de sus usos convencionales, despojandolos del valor
utilitario, y abre la posibilidad a otras formas de acercarse a ellos, de
releerlos y significarlos a través de nuevas operaciones mentales y
perceptivas.

22 Josefina Alcazar. “Performance: arte hibrido.” Revista Generacion, nimero 45, México,
2002, p.13.



Marcel Duchamp. Rueda de bicicleta. 1913.

Y es que la presencia de los objetos -de las cosas-, remite
irremediablemente a contextos de significados. Lo interesante aqui es que esos
significados ya dados, anteriores a nuestra mirada, han sido generados por otra
mirada proveniente de contextos que no podemos recrear completamente. De tal
forma que cuando el creador de performance trae a cuenta un objeto no sélo
manipula a la “cosa” sino que reinterpreta su contexto. Pancho Lépez, creador de
performances y organizador de los encuentros Performagia que auspicia la UNAM

a través del Museo del Chopo, puntualiza:

Al pensar en la accion y sus objetos, no se deben separar dos
puntos que me parece van de la mano: a) los objetos como
elementos de creacion y b) el objeto, refiriéndome a la finalidad,
que tiene hacer cualquier cosa.(...) Una persona, teniendo
conciencia de que lo ayudaran a desarrollar su idea y llevarla al
terreno de la accién. El pintor requiere de un pincel o una brocha,
un lienzo o un papel que sirvan como soporte y, por supuesto
pintura, ya sea 6leo, pasteles, acrilico, carbén o lo que sea. Esta
accién tendra entonces una intencién artistica concreta. Muchas

veces, nos topamos con situaciones que parecen verdaderas



acciones de performance, por ejemplo, un grupo de mujeres de
mandil hacian rodar al menos media docena de tanques de gas
por la acera, justo frente a Palacio Nacional, protestando por el
alza de los precios; estas sefioras, los escogieron para materializar
concretamente su queja utilizandolos como medio, como elemento
(...) Los artistas van mas alla de la queja y la denuncia. Es mas,
muchas veces la intencién de hacer arte no contempla el minimo
intento de quejarse, muchas veces busca solo regodearse de esas

realidades, traducir, imitar o simplemente burlarse.®

Al subvertir la funcionalidad de los objetos que presenta, manipula y re-
significa el performer en sus acciones, los hace detonantes que nos revelan
formas alternas de relacion con la realidad. Algunos performanceros dotan a los
objetos de una carga fetichista que acaba identificandolos con éstos, como ha
ocurrido con Carlos Zerpa y su uso recurrente de cuchillos y mascaras de

luchador, en varias de sus piezas de arte accion.

Alas de cuchillos

Pieza de Carlos Zerpa construida con cuchillos, objetos recurrentes en varias de sus pinturas, ensamblajes,

instalaciones y performances.

La historia de los objetos en el desarrollo de los performances:

% Pancho Loépez. “Los objetos de la accion”. Revista Generacion, numero 45, México,
2001, pp. 22-23.



Tantas y tantas palabras, Curando amnesias, y Sombras de Oaxaca.

La valoracion de los objetos -"cosas"- como receptaculos de ausencias
evocadas e incitadores de vivencias y recuerdos han sido fundamentales en la
creacion de varios de mis performances. Los objetos y sus historias dieron la
pauta para la realizacion de Tantas y tantas palabras, Curando amnesias y
Sombras de Oaxaca, acciones que desarrollé con el proposito ensayistico de

recuperar la “memoria carnal” de las cosas.

Tantas y tantas palabras (Centro Nacional de las Artes. 2002)

La ausencia de una almohada de plumas de pato fue el motivo central de
Tantas y tantas palabras que, al igual que varios de mis performances, ha surgido
de una interrogante. En este caso la pregunta inicial era: “4y si después de tantas
palabras no sobrevive la palabra?”.

La accion se llevo a cabo como parte del trabajo de investigacion del Taller
de Performance Autobiografico, conducido por Mobnica Mayer en el Centro
Nacional de las Artes en noviembre de 2002. Elaboré un guion que sirvié de guia

para el desarrollo de la accion performativa:

En el suelo un lienzo ¢ 0 sabana? cubre parte de la duela del salén
del tercer piso de la Escuela de Teatro del Centro Nacional de las
Artes en Churubusco. Salén bautizado con el nombre de Luisa
Josefina Hernandez; si, la misma que me inicié en el analisis de los
géneros dramatico, la misma a la que crei ver retratada en algun
relato de Ibargliengoitia... Entre el lienzo/sabana una fotografia en
la que miro con ojos desorbitados quien sabe qué o quién sabe a
quién. Otra mas de mis propias piernas muy abiertas entre otras
sabanas, de las que ¢ sale o entra? algo. Un bordado inconcluso y
una mano de maniqui en madera sujetando un tampon. Un banco
blanco de plastico me sirve de apoyo, sostén, reclinatorio,

montadura, carrusel... Otra foto con Mauricio, mi hijo, mirando un



juguete de plastico que quién sabe donde encontré y quién sabe
donde extravié. Un corazén en ceramica que me obsequié Maris
Bustamante y que hice mio al colorearlo. Una cajita de cerillos que
guarda plumas de pato de una almohada a la que abandoné en la
plaza Francio de Altamira. (La misma Plaza que hoy acoge a los
militares opositores al régimen del también militar ex golpista hoy
convertido en presidente de Venezuela, electo democraticamente).
La almohada a la que carinosamente llamaré Beauty -pues venia de
la familia Beauty rest-, fue compafiera, complice y amiga. Habia
llegado a Caracas en 1995 —después de recorrer por tierra mas de
cuarenta millones de centimetros, mas las lineas de la carretera, y
sus curvas, ‘mas los arboles, mas las piedras que no se pueden

medir...ni contar...”, mas los pajaros y conejos desangrados y
aplastados en el pavimento hasta el Puerto de Veracruz;, y
aproximadamente tres mil millas nauticas desde éste hasta la
Guaira y de ahi a Caracas. La travesia fue realizada en un
contenedor junto al resto de los objetos, muebles, discos, cuadros,
libros y ropa que formaban parte de mi menaje de casa,
impecablemente empacado por “Global”, empresa que se hizo cargo
de hacerla llegar con bien a su destino: un apartamento en el primer
piso del Edificio Excélsior frente a la Plaza de Altamira. Cojin,
almohada, almohadilla, cabezal, almanaque, colchoncillo, edreddn,
respaldo, colchonera...son algunos de los sindnimos de almohada,
palabra que nos remite a ambitos de intimidad y que lleva a evocar
la presencia de aquellos y aquellas que se sientan, reclinan,
recargan, recuestan y cubren con ella. Alimohada relacionada con la
historia de las mil y una noches —con sus respectivos dias,
asociadas a antesalas y salones, a camas, a telas y plumas, a
gansos, patos y gallinas, a su cubierta de lino, seda y algodon: el
inicio de la conspiracién y la seduccién, objeto que invita a la
meditacion, al confort y ¢4 al abandono? Dar la almohada significaba
en Espafia dar a una dama la posesién: hacerla reina. Los ingleses,
en cambio, estaban convencidos de que nadie podia morir en paz

reposando sobre plumas. Por ello retiraban la almohada de la



cabeza del moribundo apaciguando sus ultimos momentos. Una
madrugada -interminable noche de insomnio- decidi romper la
larga complicidad con mi almohada y reemplazarla por una
manufacturada en Japén rellena no de plumas sino de semillas.
Minusculos granos que, de acuerdo con la propaganda, garantizaba
un “placido descanso”. La maravilla japonesa era anunciada en un
noctambulo canal de ventas por televisién. Cai en la cuenta de que
las decisiones “cruciales” -tener un hijo o no tenerlo, romper una
relacion de pareja, aceptar un cargo en otro pais- habian sido
tomadas no con la calma diurna sino en la “acida lucidez” que
provoca la vigilia involuntaria. Decidi renunciar, deshacerme de
Beauty antes de que pasara el carro de basura como todas las
madrugadas. Me di cuenta de que traicionaba a mi compafiera de
afios: ya no podria “consultar con la almohada”, por lo menos no con
Beauty... ¢y si retirando a la almohada de plumas conseguia no el
suefio reparador, sino el “suefo eterno”, como creian los ingleses?
Me parecié escuchar a la distancia el ruido de un vehiculo pesado
transitando por la avenida principal de la Castellana y sin pensarlo
dos veces despojé a Beauty de la funda de algodén que la cubria.
Me levanté para buscar en la cocina algo en qué envolverla. Hallé
un par de bolsas chicas del super. No servian. Sigilosamente abri la
puerta del departamento y me cercioré de que no habia nadie en el
pasillo. Como el bajante de basura era estrecho para deslizarla por
ahi, bajé hasta la calle, confiando en que a esas horas era
improbable toparme con algun transeunte. Apresurada dejé a una
Beauty, acostumbrada a los espacios cerrados, desnuda a la
intemperie apenas reclinada —en precario equilibrio- en el poste que
sostenia un anénimo, negro, lustroso bolso plastico. Cuando estuve
de vuelta en casa me percaté de mi propia desnudez, me senti sola
pero liberada. Me acosté con una ligereza que iba en aumento. Asi,
mientras me iba sofiandome pluma, la almohada se hallaba
reconociéndose carne. Desenfundo una pistola secadora Revion
que mil veces he colocado en mi sien... para matar los cien

insomnios de mis suefos...



Fanitas y tarlas palahr ar
Gabriela Olivo de Alba

{Taller de performance autobiogr afico)
México, 2002

Con unos cuantos objetos (un lienzo/sabana, un par de fotografias, un
bordado inconcluso, un corazon de ceramica, una cajita de cerillos con plumas,
una mano de maniqui sujetando un tampon y una pistola secadora de pelo) en
esta accidbn me propuse recurrir a la palabra para evocar el recuerdo de la
almohada. El reto era lograr, con el poder de la palabra, invocar la corporeidad de
la ausente, de la almohada a la que abandoné, como metafora de aquello que —a
veces sin percatarnos- vamos excluyendo de nuestras vidas.

Al igual que el resto de mis performances, éste fue planeado para un
espacio especifico: el salon once del tercer piso de la Escuela de Teatro del

Centro Nacional de las Artes: salén Luisa Josefina Hernandez.

Curando amnesias. (Museo Universitario del Chopo. 2003)

En el Primer Encuentro Nacional Performagia, organizado por el Museo

Universitario del Chopo en 2003, presenté Curando Amnesias.



En Curando amnesias me plantee la siguiente interrogante ¢qué pasaria si
elevaramos al rango de Basureros Generales de la Nacion los tiraderos de basura
e inmundicias que, después de todo, representan la sumatoria de cientos de miles
de historias privadas y publicas, es decir, la Historia No Oficial?

Este performance, en una primera aproximacién, fue concebido como un
ensayo que recurre al video y a la accidén performativa misma. La intencion fue
encontrar el hilo de la memoria publica y privada rastreando la historia y el
significado de cosas con las que convivimos y de objetos encontrados en tiraderos
de basura. Utilizando un modelo similar al empleado por los museos para
conservar, restaurar, catalogar, registrar, curar y exhibir piezas de coleccién, se
ponian en juego las capacidades interpretativas. La accion del performance se dio
en un espacio de atmésfera minimalista en donde el uUnico elemento era un

inodoro blanco, pristino, ubicado al centro.

Gabriela Olivo de Alba. Curando Amnesias. Museo Universitario del Chopo. 2003.

Para este performance —Rogelio Rojas/Rayo y yo- preparamos un video en
el que se registrd el hallazgo de diversos objetos abandonados en la via publica,

o0 encontrados en los tiraderos de basura del Borde de Xochiaca. Cada uno de los



hallazgos y la interaccion con la gente del lugar, al ser interpelados por mi
intentando encontrar pistas sobre el origen de las cosas “abandonadas” y sus
posibles propietarios, representdé en si mismo un performance in situ. Ni las
personas a las que interpelé ni las que testimoniaron los “hallazgos” se percataron

de que participaban de una accion performativa.

Gabriela Olivo de Alba.

Curando Amnesias. Museo Universitario del Chopo. 2003.

Mientras se proyectaba el video iban haciéndose presentes, fisicamente, las
cosas vistas en él. Yo enterraba, en el inodoro, cada uno de los objetos hasta
culminar con un ultimo hallazgo evocacion de la nacién: una planta de nopal con
unas cuantas pencas alineadas de las que hice pender un escualido pollo

desplumado que alguna vez se soid aguila.

Relacion de performances / hallazgos registrados en el video:



1er. hallazgo. Falda larga de tela elastica, encontrada en un bote de basura en el

atrio de una iglesia cercana al hospital de Xoco.

2do. hallazgo. Botella plastica de Coca Cola, ubicada en la salida de la estacion

del Metro Etiopia. Diagonal de San Antonio y Cuauhtémoc.

3er. hallazgo. Zapato negro de hombre con parche metalico en la suela a la

altura del dedo pulgar, localizado en el tiradero de basura del Borde de Xochiaca.

40. hallazgo. Estuche plastico color de rosa con motivo de Hello Kitty/Cajita
Feliz de Mc Donald’s, encontrado en un bote metalico de basura a la entrada de

Plaza Coyoacan, ubicada sobre avenida Universidad.

50. hallazgo. Rueda de bicicleta rodada 28, localizada en el carril de baja
velocidad del Periférico, a la altura de la Unidad Independencia, frente a una

tienda de tapetes persas.

Curando Amnesias. Museo Universitario del Chopo. 2003

Sombras de Oaxaca. El viaje. (ENEP Aragon. UNAM. 2003).



En esta accion/performance me propuse reflexionar sobre el concepto del viaje a
partir de la experiencia de un grupo de estudiantes de comunicacion y periodismo
que visit6 el Valle Central de Oaxaca. El relato de vivencias, el recuerdo de olores,
atmosferas, paisaje, el peso, volumen y consistencia de las “cosas” traidas por
cada una de las personas que viajaron, sirvieron de inspiracion, tema y motivo del

performance que realicé en la Biblioteca Reyes Heroles de la ENEP Aragon.

Gabriela Olivo de Alba. Sombras de Oaxaca. El Viaje ENEP Aragén, 2003.

Lo que intentaba dilucidar es qué ocurre con nuestra masa corporal, con
nuestra anima en la experiencia del viaje, qué significa para cuerpos y espiritus
habituados a la altura, la temperatura y la contaminacion de la ciudad de México,
trasladarse a lugares diferentes, a paisajes arquitectonicos construidos para usos
bien distintos a los que ahora les damos? ;de qué manera nos transforma el
recorrer cientos de miles de kildmetros por carreteras rectas y sinuosas, atravesar
zonas desérticas, valles, montafas, escuchar otras voces, otros acentos, degustar

otros sabores?



Gabriela Olivo de Alba en Sombras de Oaxaca. El viaje. 2003

Porque un viaje nos remite a otros: propios y ajenos. Asi, “cantando” los
objetos que los muchachos habian traido consigo como si se tratara de tarjetas del
“‘juego de loteria” (la foto, la cinta, las flores secas, la vainita de vainilla y la

botellita de mezcal) las “cosas” parecian adquirir autonomia y nuevos sentidos.

Objetos. Sombras de Oaxaca. El viaje. ENEP Aragén. 2003



Capitulo 3 Fuentes del arte accion

Entre las diversas las fuentes en las que puede abrevarse para procesar piezas de
arte accidon me despiertan un interés particular la memoria, los ritos de paso y la

actividad onirica.

3.1 La resignificacion de la memoria

Las sensaciones y emociones que nos produce la exposicién a una determinada
situacion suele ser percibida como experiencia unica. No obstante, en el instante
mismo en que esto ocurre se abren las compuertas de la memoria acumulada que
nos lleva, como sujeto presente, a formular preguntas, proyectar el conocimiento y
la inmediatez cotidiana para construir sentidos.

Persistencia de la memoria es el titulo del articulo de Miguel Rubio Zapata
en el que describe algunos episodios de los Encuentros de Teatro por la Vida.
Rubio Zapata, creador peruano, ha participado activamente en eventos artisticos
que pugnan por el esclarecimiento de las muertes y desapariciones a manos de

organizaciones subversivas y de agentes del Estado.

He venido a Huamanga para realizar un taller con veinte actores
ayacuchanos, la idea es montar con ellos escenas que
acompafaran el espectaculo La voz de la memoria, Concierto para
la Paz que la Comision ofrecera como cierre luego de presentar el
informe. Un joven actor me dice que le interesa estar en el taller
pero que no quiere hablar de lo vivido. “;Para qué recordar? -se
pregunta- si nada va a cambiar, hace tiempo ue viene gente,
pregunta y no pasa nada”. (...) Las organizaciones de
familiares victimas de la violencia han tomado el perimetro de la
Plaza para hacer alfombras de flores y preparar la Vigilia de la
noche anterior a la llegada de los comisionados. Estas
organizaciones han creado la cultura de la persistencia y la
solidaridad admirables, es impresionante verlos ingresar a la Plaza

con velas encendidas y los retratos que identifican a sus familiares



muertos o desaparecidos, traen ropas, haran mas tarde un velatorio

simbdlico..."

Ahi la memoria opera como un mecanismo de cohesion social y de
resistencia civil que logra expresarse creativamente en una accion colectiva de
caracter performativo.

Aun en el ambito de lo privado el recuerdo es una “verdad” que se va
construyendo colectivamente en la medida en que va sumando las distintas
vivencias individuales. Es, ademas, una construccion permanentemente
modificada pues cada vez que el recuerdo es traido de nueva cuenta al presente
va sufriendo leves —o0 mayores- modificaciones dependiendo, entre otras cosas,
del contexto actual en que se evoca.

De ahi mi interés por escudriiiar, a través de piezas de arte accion, las
asociaciones y mecanismos de la memoria y de las formas en que ésta interactua
con el espacio y tiempo “reales”. Es que en el momento en que la memoria trae el
recuerdo del pasado, éste se superpone al presente y de la misma manera habita
el espacio actual.

Lo mas interesante, me parece, es que ello nos provoca un efecto de
“ubicuidad”, como si la operacion de recordar nos dotara de la capacidad de estar
en distintos tiempos y espacios simultdaneamente; como si de golpe miraramos el

Aleph descrito por Borges en su relato:

Entonces vi el Aleph. (...) Todo lenguaje es un alfabeto de simbolos
cuyo ejercicio presupone un pasado que los interlocutores
comparten; scomo transmitir a los otros el infinito Aleph, que mi
temerosa memoria apenas abarca? Los misticos, en analogo trance
prodigan los emblemas: para significar la divinidad, un persa habla
de un pdjaro que de algun modo es todos los pajaros; Alanus de
Insulis, de una esfera cuyo centro esta en todas partes y las

circunferencia en ninguna; Ezequiel, de un angel de cuatro caras

! Miguel Rubio Zapata. “Persistencia de la memoria”. Performance y Teatralidad, de
Ileana Diéguez y Josefina Alcazar. Cuadernos de Investigacion Teatral 1, Conaculta,
INBA, Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli. México, 2005, pp. 74-75.



que a un tiempo se dirige al Oriente y al Occidente, al Norte y al Sur.
(No en vano rememoro esas inconcebibles analogias; alguna
relacion tienen con el Aleph.) Quiza los dioses no me negarian el
hallazgo de una imagen equivalente, pero este informe quedaria
contaminado de literatura, de falsedad. Por lo demas, el problema
central es irresoluble: La enumeracién, siquiera parcial, de un
conjunto infinito. En ese instante gigantesco, he visto millones de
actos deleitables o atroces; ninguno me asombré como el hecho de
que todos ocuparan el mismo punto, sin superposicidbn y sin
transparencia. Lo que vieron mis ojos fue simultaneo; lo que
transcribiré, sucesivo, porque el lenguaje lo es. Algo, sin embargo,
recogeré. En la parte inferior del escaldn, hacia la derecha, vi una
pequena esfera tornasolada, de casi intolerable fulgor. Al principio la
crei giratoria; luego comprendi que ese movimiento era una ilusion
producida por los vertiginosos espectaculos que encerraba. El
diametro del Aleph seria de dos o tres centimetros, pero el espacio
césmico estaba ahi, sin disminucién de tamafno. Cada cosa (la luna
del espejo, digamos) era infinitas cosas, porque yo claramente la
veia desde todos los puntos del universo. Vi el populoso mar, vi el
alba y la tarde, vi las muchedumbres de América, vi una plateada
telarafa en el centro de una negra piramide, vi un laberinto roto (era
Londres), vi interminables ojos inmediatos escrutdndose en mi como
en un espejo, vi todos los espejos del planeta y ninguno me reflejo,
vi en un traspatio de la calle Soler las mismas baldosas que hace
treinta afios vi en el zaguan de una casa en Frey Bentos, vi racimos,
nieve, tabaco, vetas de metal, vapor de agua, vi convexos desiertos
ecuatoriales y cada uno de sus granos de arena, vi en Inverness a
una mujer que no olvidaré, vi la violenta cabellera, el altivo cuerpo, vi
un cancer de pecho, vi un circulo de tierra seca en una vereda,
donde antes hubo un arbol, vi una quinta de Adrogué, un ejemplar
de la primera version inglesa de Plinio, la de Philemont Holland, vi a
un tiempo cada letra de cada pagina (de chico yo solia maravillarme
de que las letras de un volumen cerrado no se mezclaran y

perdieran en el decurso de la noche), vi la noche y el dia



contemporaneo, vi un poniente en Querétaro que parecia reflejar el
color de una rosa en Bengala, vi mi dormitorio sin nadie, vi en un
gabinete de Alkmaar un globo terraqueo entre dos espejos que lo
multiplicaban sin fin, vi caballos de crin arremolinada, en una playa
del Mar Caspio en el alba, vi la delicada osadura de una mano, vi a
los sobrevivientes de una batalla, enviando tarjetas postales, vi en
un escaparate de Mirzapur una baraja espafiola, vi las sombras
oblicuas de unos helechos en el suelo de un invernaculo, vi tigres,
embolos, bisontes, marejadas y ejércitos, vi todas las hormigas que
hay en la tierra, vi un astrolabio persa, vi en un cajén del escritorio (y
la letra me hizo temblar) cartas obscenas, increibles, precisas, que
Beatriz habia dirigido a Carlos Argentino, vi un adorado monumento
en la Chacarita, vi la reliquia atroz de lo que deliciosamente habia
sido Beatriz Viterbo, vi la circulacion de mi propia sangre, vi el
engranaje del amor y la modificacién de la muerte, vi el Aleph,
desde todos los puntos, vi en el Aleph la tierra, vi mi cara y mis
visceras, vi tu cara, y senti vértigo y lloré, porque mis ojos habian
visto ese objeto secreto y conjetural, cuyo nombre usurpan los
hombres, pero que ningun hombre ha mirado: el inconcebible

universo. Senti infinita veneracion, infinita lastima.?

Realizacion del performance Esta que esta aqui se va...pero se queda.

Esta que esta aqui se va...pero se queda fue un performance realizado en enero
de 2002, para despedirme de Venezuela, después de haber permanecido siete
afios como agregada cultural en ese pais. El evento contd con los auspicios de la
Embajada de México, la Alcaldia de Chacao y la Cinemateca Nacional de
Venezuela.

La accion tuvo como proposito “refrendar afectos y conjurar el olvido” a

través de instalaciones construidas con objetos con los que convivi todo ese

* Jorge Luis Borges. El Aleph. Obras Completas. Emecé editorial. Buenos Aires 1974. pp.
624-626



tiempo y que funcionaban de leiv motiv para deshilvanar, tejer y reconstruir la
memoria.

El departamento que ocupé -frente a la Plaza Francia, en Altamira- vacio ya
sin muebles, fue el sitio en que se llevo a cabo la accion. Los grandes ventanales

de cristal -despojados de las cortinas- dejaban ver El Avila, ese conjunto

montanoso emblematico de Caracas.

Gabriela Olivo de Alba e lldemaro Torres. En el piso: zapatos negros, carpeta deshilada de Paraguay, corazén en ceramica
policromado y figura de José Gregorio Hernandez, Esta que esta aqui se va... pero se queda.
Caracas, 2002.

En la estancia, la terraza, las recamaras, los bafos, los pasillos y la cocina
armé una serie de instalaciones que quedaban como huella de experiencias
significativas: en el muro de la estancia la silueta de la figura que representaba el
cuadro de gran formato E/ Chaman y la rosa, de Eduardo Azuaje, joven artista
venezolano que asumia con orgullo la influencia de la pintura de Rufino Tamayo

en su obra, y que durante mucho tiempo permanecio colgado ahi.



Muro en el que estuvo colgado el cuadro E/ Chaman y la rosa. Plastico de burbujas de aire comprimido y pintura negra en
aerosol dibujando la silueta del Chaman. Junto a la columna abrigo negro en maniqui. Esta que esta aqui se va ... pero se
queda. Caracas, 2002

En el pasillo la falda de mecatillo confeccionada por Semiramis para Ay, mis
hijos, la accion ritual que realizamos juntas en el Centro de Arte la Estancia para
recordar a los no nacidos, al lado del traje que usé para la fiesta oficial de muertos
al lado del embajador Puente Leyva, junto a otro mas, empleado para la fiesta
Nacional de México que afio con afio se realizaba en la Quinta Esmeralda.

En el bafio de mi habitacién, una bata blanca, extendida sobre la mesa del

lavabo, con un collar pemén elaborado con plumas de ave roja y semillas; en el



inodoro una fotografia oval de mis tiempos en la escuela primaria junto a otra
pieza que disefié, para un taller con Carlos Zerpa en el Museo de Arte Moderno de
Caracas, con una mufieca de pasta que un tio me obsequié cuando tenia siete

anos, como recuerdo de un viaje a Holanda.

Barfio de la habitacién: bata blanca, collar de plumas pemén, fotografias, pistola secadora y
figura de José Gregorio Hernandez en blanco. Inodoro con fotografia y mufieca cubierta con pafio rojo.

Esta que esta aqui se va... pero se queda. Caracas, 2002.

En la que fuera la recdmara de mi madre: una silla con unos zapatos de casa al lado

y un televisor encendido que proyectaba los comentarios a una pelicula de Bufiuel



transmitida por el programa semanal de la Cinemateca Nacional de Venezuela. En el

cuarto de mi hijo menor: los cables de un juego de nintendo ante un televisor ausente...

Recamara con televisor encendido, diapositiva proyectada en la pared y figura de José Gregorio Hernandez en el piso.

Esta que esta aqui se va... pero se queda. Caracas, 2002.

Los asistentes iban recorriendo los distintos espacios, conducidos por mi, y

se detenian a leer algunas de las fichas que daban informacion sobre el origen de



los objetos, como y cuando habian sido adquiridos y alguna anécdota memorable a

la que estuvieron vinculados.

. : La acciar I’ que he p
W e T para d 1 de ustedes, mis en C
- T : ﬁ_ pretende refrendar mi afecto y conjurar el olvido.

A través de instalaciones construldas con algunos
de los objetos que me han acompanado,
v con los cuales he convivido,
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Tarjeta invitacion Esta que esta aqui se va... pero se queda.

Todas las instalaciones tenian un elemento en comun: la imagen de José
Gregorio Hernandez® santo laico a quien Carlos Zerpa describe como
(...) el unico santo con palto, corbata, chaleco camisa blanca cuello
duro, bigote cortado de moda, sombrero hongo, y un impecable flux
negro, por cierto cortado por él mismo... imagen extrafia e
interesante para un santo milagroso, de esto dan fe muchisimas
personas. Luego se produce su muerte de una manera insélita “La
muerte del siervo de Dios”; a causa de un accidente producido por

uno de los dos unicos automoviles existentes por ese entonces en

3 Los tramites para que sea beatificado por El Vaticano estan en curso y aunque todavia no
hay veredicto definitivo, en el sentir popular del venezolano es considerado santo.



Caracas en 1919 ;o0 era sélo un automovil el que existia en esa

época?*

Iconografia de José Gregorio Hernandez.

Elegi la imagen de José Gregorio Hernandez por ser una figura con una
fuerte carga simbdlica y afectiva en el imaginario colectivo de los venezolanos, no
solamente en lo que se refiere a la fe popular sino como una personalidad
reconocida por todos los sectores y en todos los ambitos.

En el afo 2003 se formd una comision encabezada por el Ministerio de
Cultura, la Universidad Central de Venezuela, la Universidad de los Andes y la
Universidad Catdlica Andrés Bello, centros académicos de reconocido prestigio,
para coordinar el 140 aniversario del natalicio del milagroso médico.

lldemaro Torres —amigo, escritor, critico de arte, y también médico como
José Gregorio- extrajo con una jeringa sangre de la vena de mi brazo derecho;
para dejar algo organico de mi en Caracas mientras yo entonaba, en tono
humoristico: “poniendo la mano en el corazén, quisiera decirte al compas de un
son...”

Una flor blanca fue rociada con la sangre extraida, después fui
desmontando las instalaciones y apilando los objetos para que los asistentes que

lo desearan eligieran alguno que conservarian para si.

* Carlos Zerpa. “Lo que vi, lo que escuché, lo que vivi, lo que roz6 mi piel”. Performance
y arte-accion en Ameérica Latina. CITRU, Ex Teresa, Ediciones Sin Nombre. México,
2005, p. 36.



3.2 Los ritos de paso

El ser humano, como especie, ha tendido desde tiempos remotos a marcar
el paso de un estado a otro de la vida a través de eventos conocidos como “ritos
de paso”: el nacimiento, la pubertad, la madurez sexual, la creaciéon de una
pareja, la celebracion del acto conyugal, y la muerte. Estas celebraciones suponen
un acto festivo para el individuo que esta en transito y el reconocimiento de la
comunidad a la que pertenece de esos cambios; se trata de experiencias de tipo
social.

Las sociedades modernas han ido dejando de lado estas practicas aunque
persiste la necesidad de reflexionar y cuestionarse sobre la propia existencia y su
sentido. Ahi la accion performativa cumple una funcion importante.

El performance es un espacio de experiencia multidimensional, y
por lo mismo, hay una gran diferencia en cada performance. (...)
Las y los performanceros se preguntan cudles son sus propios
limites y cudles los limites del espectador, sus facultades de
atencion, de empatia, de rechazo, de aburrimiento. (...)¢,Pero por
qué la época actual genera esta actividad de reflexién? En las
sociedades tradicionales, los momentos de profunda reflexion
quedaban claramente marcados vy ritualizados en lo que se conoce
como “ritos de paso”; en estas sociedades, donde las cosas se
mantenian mas 0 menos inmutables generacién tras generacion, los
ritos variaban muy poco, Claros ejemplos de estos ritos son el paso
de la adolescencia a la edad adulta, de la solteria al matrimonio, de
la vida a la muerte; todos muy importantes y que podemos
reconocer. Pero en las sociedades actuales estos procesos ya no
estan limitados a unos cuantos momentos criticos de la vida, sino
que son un rasgo general de la actividad social; esto hace que la
reflexion del yo sea continua y generalizada. El individuo se ve
forzado a repensar, constantemente aspectos fundamentales de su
existencia, asi como los proyectos futuros. Sin embargo, estas
sociedades no han creado los ritos de paso que permitan, de una

manera estructurada, dar solucion a las tensiones y angustias que



produce el ritmo de la vida actual. Muchos artistas han encontrado
en el performance una expresion de los ritos de paso de la época
actual desarrollados en el contexto de las reivindicaciones étnicas,
sexuales, feministas y en la incorporacion de las vivencias

personales.’

Proceso y significado de las acciones celebratorias Vivir la vida a
quemarropa; No me llores mas (autofuneral); y Nupci@s.

Vivir la vida a quemarropa. (Centro Cultural El Faro. México 2003)

En diciembre de 2003 se programo en el Faro de Oriente la realizacion de
una serie de piezas de arte accidn creadas por performanceros de distintas
filiaciones. Yo participé con Vivir la vida a quemarropa una pieza desarrollada a
partir de una vivencia de la infancia: lo que podria llamarse “el fin de la inocencia”.

La accion se apoyaba visualmente en un recuadro, de metro y medio por
metro y medio, reminiscencia del jardin de mi abuela. Malvones y geranios rojos,
un par de botas blancas de hule, unas tijeras para podar pasto y una foto mia a los

seis anos de edad.

i
A A
Retratada a los seis afios.
Para la accién formulé un guién:
(...) las lombrices del jardin de mi abuela en verdad eran impudicas

—siempre estaban desnudas, rosadas y humedas... yo me

> Josefina Alcazar. EI mexterminator. Antropologia inversa de un performancero
postmexicano. Editorial Océano, CITRU, Fideicomiso para la Cultura México/ USA,
Conaculta, INBA. México, 2002, pp. 21-22.



acuclillaba para mirarlas de cerca y con una piedra filosa las
rebanaba en pedacitos. Podia observar durante horas cémo se
multiplicaban y seguian moviéndose, mientras escuchaba el ruido
de las tijeras del viejo jardinero cortando el pasto... sus dedos

asperos llegando hasta mis piernas, rozandolas, tocandolas...

La nocion tradicional de “rito de paso” implica, como se sefald, un
evento social de aceptacion. Lo cierto es que la vida de los individuos esta signada
por acontecimientos de fuerte impronta, como lo son los actos de abuso sexual
infantil, que no pueden ser nombrados y menos “celebrados colectivamente”.

Al ser expresados en una accion de performance, por una parte se hacen
evidentes situaciones que se dan en los ambitos mas cercanos aunque no lo
queramos reconocer y, por otro lado, en el momento mismo en que ocurre la

accion performativa, el hecho adquiere el caracter de “rito de paso”.

No me llores mas (auto funeral duelo celebratorio). (Domicilio particular.

México 2004)

“¢,Quién abandona a quién cuando uno muere? ;el alma al cuerpo o el
cuerpo al alma?”. Estas interrogantes dieron origen a No me llores mas,
performance auto funeral-duelo celebratorio que se llevd a cabo en mi domicilio,
con la compaiiia de mis hijos, amigos y conocidos quienes, sin previo acuerdo, se

incorporaron -no a la representacién- sino a la accién colectiva.

De espaldas Mauricio Arechavala Olivo de Alba, Rogelio Rojas y Salvador Mendiola. De frente Teresa Selma,

Anacecilia Montilla y Haydeé Alvarez durante la velacion de No me llores més. Dibujos realizados por Adela Hernandez.

La casa misma adquirié una ambientacion funeraria: espejos cubiertos con
velos negros, festones del mismo color, veladoras, flores blancas, sombras de
evocaciones (un triciclo, una mano que intenta asirse quien sabe a qué...) quise

anticiparme a la muerte biolégica con esta accion de muerte ritual.



Salvador Mendiola y Rogelio/ Rayo Rojas firmando el libro de condolencias durante el autofuneral

No me llores mas. México, 2004.

Salvador Mendiola -a invitacion mia- fungi® como oficiante en la

ceremonia, apoyado por Adela Hernandez Reyes y Gloria Hernandez.

Durante la ceremonia del duelo los asistentes dan la réplica al oficiante. Entre los asistentes: Carlos Amador, Maria

Diego, Victoria Bojorquez, Rafael Carmona Olivo de Alba, Teresa Selma, Anadel Lynton Zinder y Gloria Hernandez.

Algo particularmente interesante fue el hecho de que las personas que
asistieron se comportaban no como espectadores distantes. Cada uno asumio la

situacion que se vivia en ese momento y actu6 en consecuencia.




Dos momentos de la accién ritual No me llores mas.

Un video -también preparado con la complicidad creadora de Rogelio
Rojas/Rayo- mostraba el lavado y preparacion de mi cuerpo/cadaver. Los
asistentes veian el video en el comedor, habilitado como capilla, antes de que se

llevara a cabo la ceremonia de “cuerpo presente”.

Gabriela Olivo de Alba durante el “bautizo-extremauncion”. Video No me llores mas

Félix Suazo, critico de arte cubano venezolano, y curador del Museo de

Arte Contemporaneo de Caracas, hizo el siguiente analisis:

El video “No me llores mas” de Gabriela Olivo de Alba recrea el

transito final a la muerte de la propia artista. Mientras su cuerpo



inerte es preparado para el velorio, la difunta se pregunta: “;quién
abandona a quien; si el cuerpo al alma o el alma al cuerpo?”. Su
mondlogo continla como un inventario de deudas, interrogaciones y
miedos; aspecto que se torna aun mas dramatico cuando refiere a
sus amigos, familiares e hijos. La propuesta esta llena de alusiones
autobiograficas y simbolismos reconditos; alli se mezclan los
arquetipos oniricos junto a la crudeza irremediable de la muerte.
Pero aun en este instante, la sexualidad, el deseo (y también el
pudor) proporcionan una calidez inusitada a ese cuerpo yacente (a
esa alma en fuga).

En ese transcurrir del ritual profilactico que precede al funeral
imaginario, el cuerpo de la artista es lavado y amortajado en el
bafio de su casa, convertido en una morgue improvisada cuyo
precario mobiliario esta compuesto por tres sillas circulares, una
sdbana y un inodoro. La escena se desenvuelve en una atmésfera
escatolégica, efecto reforzado por la presencia constante de una
letrina dentro de la cual hay un corazén de arcilla policromada con
sus arterias cercenadas. Todo esto acompafiado por una melodia
nostalgica y envolvente. Aqui la muerte se rie de lo inevitable,
presentandose en su dimensién mas cotidiana, donde el llanto y la
risa, el resentimiento y el perddn se enlazan de manera natural.
Finalmente el cuerpo se esfuma, quedando el vestido blanco
(¢, acaso el alma?) que lo cubria. Sobre el cuerpo envuelto en
plastico, la muerte es un corset viscoso que recuerda aquella faja
que solia emplear Frida Khalo para sostener su columna y donde
también dej6é testimonio pictdrico de sus penurias. Luego de la
limpieza y el escrutinio final, después del recuento y la ansiedad de
la partida, viene la ingravidez purificadora, la blancura total, el vacio.
Entonces, ¢para qué los lamentos? ... Sélo resta decir: “no me
llores mas”.

Pero, ¢por qué habria alguien de escenificar su propio funeral?.
¢Acaso no es este el evento mas temido de la existencia humana?.
Quiza deberiamos reconocer que la teatralizacion de la muerte tiene

un efecto catartico como en la tragedia antigua, algo asi como una



defuncion simbdlica para seguir viviendo. Solo que, en vez de
asesinar al padre, pretender a la madre o destruir a los hijos para
conquistar el objeto del deseo, la escenificacién de la propia muerte
conduce la libido hacia conductos creativos. De esta manera el arte
vendria a tener una funcidon similar a la de los suefios en el
pensamiento psicoanalitico, es decir, constituiria un medio de
curacion metaférica. De hecho, la evolucion de las practicas de
creacién en los ultimos 150 afios han estado signadas por procesos
de demolicion y muerte  sucesiva de estilos, tendencias y
movimientos. Precisamente, ese desmontaje de las estéticas
canonicas ha operado como oportunidad vitalizadora. Ello mismo,
aunque de manera aun mas explicita, ha tenido lugar al interior
mismo de los comportamientos accionales que se desprenden del
body art, el happenig y la performance, en tanto expresién de un
mas alla del arte que postula el reemplazo de los soportes
tradicionales para otorgarle al cuerpo un rol protagénico. Llegado a
este punto, es posible aceptar que la presencia del cuerpo como
soporte en el arte es ya el lugar de un fallecimiento, de un
abandono letal de la representacion. La emergencia del elemento
corporal es también la defuncion de lo ilusorio y, a la larga, el triunfo
del arte como experiencia. Eso es precisamente lo que da vida a la
propuesta de Gabriela: el cuerpo experimentado aun en su declive
carnal, aun en el abandono del mundo. Cuerpo presente que
sucumbe en el acto mismo de escenificar su tragedia, para
reaparecer diferido en registro audiovisual. Porque el video, como la
fotografia, es un medio de perpetuacion en el que incluso la muerte
se expone a una vida posterior. En realidad, la propuesta es un
ensayo de premoniciones, la encarnacion metaférica de una muerte
adelantada, un ritual preparatorio que conjura, a veces en tono
irénico, en ocasiones resignado, la gravedad del duelo. Al final todo
se va por el ducto de la poceta para desembocar en un océano
indescifrable. En definitiva, ¢ qué mas da? Si, como dice la artista en
su monodlogo, “ya estas muerta y bien muerta, remuerta”. Nadie

sabe bien si habra una resurreccién, pero la adrenalina de la caida



final supone un goce extrafio, acaso siniestro, que lo deja a uno en
paz con la muerte. Esa satisfaccion exploratoria del abismo
trasciende lo estrictamente personal porque tiene fuertes
connotaciones culturales, sobre todo en México donde la muerte
supone un festejo. Ya en la mitologia precortesiana, la muerte
implicaba renacimiento, es decir, transito hacia una vida diferente.
Mas tarde, con la imposicién de la fe cristiana en estas tierras, la
muerte adquiere una dimensién expiatoria que conduce a una
redencién péstuma que implica la posibilidad de la vida eterna. Con
el tiempo, los simbolos e imagenes que sostienen estas
concepciones han sufrido un proceso de sincretismo e hibridacion
de profundo arraigo en el imaginario popular, llegando a impactar
incluso los depurados habitos de las élites intelectuales. Cémo
olvidar la cadenciosa algarabia de las calaveras en los grabados de
José Guadalupe Posada, los cadaveres casi descompuestos vy
acechados por las aves de rapifia en las pinturas de Francisco
Goitia o la fastuosa vestimenta de la muerte intimando con los vivos
en el mural Domingo en la Alameda Central (1947-1948) de Diego
Rivera.

También en Latinoamérica abundan los indicios de una relacion
irreverente con la muerte de la cual se desprenden cosmogonias
estéticas muy sugerentes como la concebida por el movimiento
antropofago en Brasil o estrategias criticas frente a la violencia
politica como la planteada por el venezolano Carlos Contramaestre
en su exposicion Homenaje a la necrofilia (1962). Igualmente, la
idea del cuerpo como ofrenda sacrificial esta esbozada en las
siluetas de tierra, fuego y agua de la artista cubano americana Ana
Mendieta. En el caso de Gabriela, la muerte no es soélo una
“fatalidad individual”, sino parte de un ciclo social que incide en el
mundo de los vivos. Visto asi, el impulso tanatico no puede ser
suprimido por la ausencia, ni sepultado bajo las lapidas, ni acallarse
con un frio e indiferente obituario, pues la Unica terapia posible en el

instante de la agonia es reconocerla y verla a la cara.



Porque ¢qué es la muerte sino un recurso de segregacién a partir
del cual los vivos se erigen en soberanos de “este mundo”,
confinando a los difuntos al “mas alla” que los espera detras de la
verja del cementerio? Quizd por ello resulta simbdlicamente
pertinente este adelantamiento consciente de la artista cuando
recrea su propio funeral. Hay en ella una contextualizacion de lo
intimo en su dimension puablica, cuando invoca lamentos y
confesiones como si tratara de mostrarnos el retorno de la muerte a

su lugar entre los vivos.
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Gabriela Olivo de Alba en el video No me llores mas. 2003.

La utilizacién del video, en esta y otras acciones de performance, me ha
permitido, por una parte, experimentar con la nocién de acciones simultaneas: de
aquellas que se dan en la realidad tangible y de aquellas que ocurren como parte
de un proceso mental o afectivo, lo que crea una dimensién no lineal del tiempo y
el espacio. Por otra, ha funcionado como recurso discursivo que refuerza la

fundacioén de ritos propios y vivifica la memoria.

Guioén de video proyectado como parte del performance
No me llores mas. Autofuneral/ duelo celebratorio.
Se escucha mi voz en off sobre la imagen de una envoltura de
plastico vacia sobre un lienzo de color crudo.
Voz en off:
(Quién abandona a quien cuando uno muere? ;jel alma al

cuerpo o el cuerpo al alma?



Interior bafio

Un sonido como de relampago da paso a la imagen de mis manos
lavandose bajo el chorro del agua del lavabo.

Corte

Interior habitacion

Al centro de la habitacién una cama en la que se ve, extendido, el
vestido blanco que me servira de mortaja y una fotografia en blanco
y negro en la que miro de frente con ojos desorbitados.

Se escucha como musica de fondo un son cubano: jno me llores
mas!

Mientras se escucha la musica -una y otra vez- se hace un corte al
interior del bafio.

Mi cuerpo muerto y desnudo es preparado en el bafio de mi casa —
habilitado como morgue improvisada- para lavarlo y amortajarlo. El
cuerpo reposa en tres bancos de aluminio dejando caer la cabeza y
parte del pelo en el inodoro. La tapa abierta del retrete enmarca una
fotografia en la que aparezco joven y sonriente ¢llena de vida?

La sabana blanca que cubre el cuerpo se desliza hasta dejarlo al
descubierto. El cuerpo, en algunas partes, esta envuelto con plastico
transparente del mismo material que se utiliza para empacar carnes
y verduras.

Nuevamente se escucha la voz en off, mientras la camara hace un
lento recorrido sobre el cuerpo.

Voz en off:

Y entonces qué, ;quién abandona a quién? ;el alma al cuerpo?
¢ o el cuerpo al alma?....

Voy como en una resbaladilla por un enorme y empinado
tobogan que me arrastra. Trato inudtilmente de buscar un
barandal al cual asirme. EI agua es turbia, fangosa,
terrosa...estoy a punto de iniciar la caida, de llegar al punto
donde el agua se va al precipicio. El temor muerde mi
estébmago, anuncia la caida. ;Pero cudl miedo? jCual miedo si

ya estas muerta y bien muerta... re muerta!



La camara hace una toma cerrada al corazén de arcilla rojo que esta
al fondo del retrete, sitio hacia el que cae el pelo de mi cabeza.
Entra a cuadro una mano que sujeta una pequena vasija blanca con
agua que deja caer sobre la frente en un gesto que asemeja la
accion bautismal, en una accién que se repite una y otra vez, casi
de la misma manera.

Mientras esto ocurre continua:

Voz en off:

Otra vez Agua. Amigos de distintas épocas, mezclados
incoherentemente como en el suefno, acuden a la reunion. Mi
bolso negro cae al agua, a un estanque: yo no puedo sacarlo.
Uno a uno los amigos se acercan, conversan, hacen bromas y
me recuerdan que les debo algo. En mi bolso, aseguro, traigo
un boleto de avién, credenciales, tarjetas de crédito... y mi
chequera. Si logro alcanzar el bolso, sacarlo del agua, les podré
pagar. (Con sarcasmo) Yo aqui muerta... y ademas
jendeudadal.

¢Y ahora dénde me guardo, déonde me escondo, dénde me
oculto?...si yo ya no soy yo, ni mi casa es ya mi casa... Es
qué... jdénde carajos estoy!... Aqui, nada mas
suspendida...indtilmente detenida.

La mano seca con un pano el cuerpo, lo extiende y cubre con éste la
cara.

El ruido de un vidrio que se rompe da paso a una imagen de agua,
se escucha otra vez el mismo sonido que da paso ahora a una toma
de mi cara: traigo el pelo recogido sujetado con una red blanca que
me enmarca el rostro.

Voz en off:

Estoy en un triciclo y manejo con mucha dificultad pues mis
rodillas topan con el maniubro. Traigo una especie de uniforme,
una falda plisada de cuadritos y abajo asoma un largo camison.
Manejo un triciclo pero no soy nina. Trato de zafarme el
camison... trato de alcanzar a Rafael que camina delante de mi,

s6lo veo su espalda muy blanca, con un panal... ;es Rafael?...



ay...mis hijos!

La camara hace una toma del cuerpo vestido pero desabotonado al
frente. Las manos cortan el plastico, cual si fuera piel, centrandose
en la parte genital.

Voz en off:

Quién prepara mi cadaver, qué manos cortan, separan, limpian,
buscan los huecos, taponan los orificios.,.. Qué carajos buscas
eh, el hilo de Ariadna de mi laberinto... mis secretos, mis
retruécanos, mis recovecos. Qué, ;acaso crees que hurgando
de ese modo conseguiras hallar el sitio mas recondito de mi
conciencia, la parte oscura? Esa que traiciona, que inicia por
ocultarse, por negarse agazapandose. Esa... ésa, que odia a la
madre, mata al padre, y desea al hijo.

Porque todos, todos tenemos nuestra parte oscura... o0 qué ¢;a
poco ti no?

Las manos han continuado cortando con unas tijeras, dejando las
partes al descubierto, mientras se escucha obsesivamente la
melodia y letra de No me llores mas, abajo el ruido de rayos y lluvia
bajo. Ya sin fondo sonoro, se escucha nuevamente.

Voz en off:

¢cD6nde  la memoria que nada excluya y  todo
seleccione?;Ddénde el recuerdo de la musica escuchada, de las
peliculas vistas, de los libros repasados, de las drogas
ingeridas, de las palabras escritas en cartas de amor, de las
pronunciadas recio y en voz baja, de las intromisiones
involuntarias en suefos ajenos, de los deseos manifiestos y
también de los secretos, de los crimenes observados... y de
los perpetrados?

Y ahora ;qué hago aqui? suspendida en las alturas... jquiero
volar!, quiero volar... aunque sea en paracaidas... jcual dolor,
cual tristezal si ya estas muerta y bien muerta, re muerta.

“Que la vida nos siga sorprendiendo y nuestra juventud se siga

acumulando.”



Se escucha una risa infantil

Voz en off:

“Ahora, en eterno amor por ti, Rayo.”

La toma de la camara cierra a una cabeza masculina, vista por
detras, que parece prepararse para entrar y sumergirse en el cuerpo
inerte.

Corte a toma del mismo lienzo crudo que se vio al principio, con la

pelicula plastica encima ¢ el alma?

Gabriela Olivo de Alba. Imagenes del video No me llores mas. 2003

Nupci@s (Palacio de Bellas Artes. 2006)

Respondiendo a la convocatoria del X Encuentro Internacional de Mujeres
en el Arte cuyo lema era “Cuerpo, casa, tierra: nuestra esencia creadora”, elegi el
tema de las nupcias para aludir al cuerpo femenino a través de una accion ritual
que cuestionaba las formas de representacion asumidas socialmente como parte
del imaginario amoroso femenino.

Llevar a cabo la accidon ritual de mis nupcias —prescindiendo del
contrayente- constituyé un acto de usurpacién de coédigos preexistentes que
ubican a la mujer en un territorio donde los atributos intimos y privados se hacen
publicos, en una suerte de apropiacion colectiva del cuerpo femenino.

El performance tuvo su inicio desde la salida del Hotel de Cortés, ubicado

en avenida Hidalgo, a unas cuadras del Palacio de Bellas Artes. En la calle



aguardaba un vehiculo blanco decorado con cintas también blancas vy flores rojas,
en el que me trasladé hasta avenida Juarez para descender justo frente al Palacio.
La llegada ocurrio 30 minutos antes de la hora en que estaba programada la
ceremonia en la Sala Manuel M. Ponce. Vestida de blanco, asiendo entre las
manos un ramo de novia formado por un racimo de cebollas pequefias de tallo

largo y una rosa roja a medio abrir, descendi del vehiculo sola.

Invitacion de Nupci@s.

En la entrada aguardaban los invitados y las “damas de honor” para entrar
al vestibulo donde un cuarteto de flautas interpreté la Marcha Nupcial de
Mendelssohn, acompanando el recorrido por la escalinata del Palacio hasta la
Sala Ponce.



Gabriela Olivo de Alba en Nupci@s. Vestibulo del Palacio de Bellas Artes. 2006.

Durante la ceremonia de este rito matrimonial conmigo misma, se sucedian
una serie de imagenes fotograficas: la primera de ellas —una parafrasis de la
Buena Fama durmiendo, de Manuel Alvarez Bravo- daba pauta a la pregunta

“¢ sera cierto que todas las mujeres soiamos con casarnos vestidas de blanco?”

En medio de esta y otras interrogantes, de evocaciones amorosas, afectivas
y oniricas -en off-, se escuchaba la voz de German Castillo hablando sobre la

relacion de pareja, los hijos, la familia, el dolor y la dicha.



Secuencia de imagenes proyectadas en accion ritual Nupci@s. Fotografias: Mauricio Arechavala.

Joven retratada: Haydeé Saavedra.
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Monica Mayer, en su columna de El Universal escribio:

Marzo, el mes de la mujer, siempre trae sorpresas. Yo, por lo pronto,
me reencontré con una performancera muy fina cuya obra hacia
tiempo no veia y conoci a La Malaleche, un aguerrido colectivo de
artistas de Querétaro.

Todo sucedié el viernes pasado, cuando se inaugurd la exposicion
Cuerpo, casa, tierra: nuestra esencia creadora en el Palacio de
Bellas Artes, que forma parte del décimo Encuentro Internacional de
Mujeres en el Arte y el sexto Encuentro Iberoamericano de Mujeres
en el Arte México-Espafa 2006. Gabriela Olivo de Alba presentd su

performance Nupci@s en la inauguracion.



Gabriela es una performancera de larga tradicion, con origenes en
el teatro. Sus elaboradas acciones siempre son autoconfesionales,
tienen una fuerte carga erética y un elegante sentido estético. Ella
utiliza herramientas como el vestuario, objetos y el uso de
fotografias o videos, para crear el ambiente de sus obras. La
palabra hablada es el eje central de la accion e involucra al publico
como otro elemento mas.

Nupci@s fue la boda de Gabriela con Gabriela. Salié del Hotel de
Cortés en carro y llegd a Bellas Artes. |Iba vestida de blanco. Su
ramo era una rosa roja rodeada de pequenas cebollas. La recibieron
Maria Eugenia Pulido y Carmen Limén, sus damas de honor. Saludé
a sus amigos. Después entré al vestibulo del palacio y guié a un
nutrido publico a la sala Manuel M. Ponce.

El ritual empezé. Era un rico caudal de imagenes, sonidos y
palabras. Al mondlogo intimo, salpicado de humor, en el que
Gabriela narraba sus suefios, se sucedia la voz de German Castillo
cuyo sermon abordaba temas como el dolor o la dicha. También
habia intervenciones del cuarteto de flautas A los cuatro vientos o
de Alma Zufiga acompanada de Osiris Viveros interpretando una
cancion. La proyeccion de 12 fotos de Mauricio Arechavala
completaba la escena. Entre ellas habia una parafrasis de La buena
fama de Alvarez Bravo o un brazo de novia tomando con dos dedos
a un Nifio Dios desnudo.

La ceremonia concluyé cuando Gabriela se colocé un anillo en cada
mano. Se caso consigo misma. Al final hubo brindis y pastel.

Es curioso. En una sociedad en la que celebramos el amor a la
familia, a los novios, a la madre, a los abuelos y hasta a los
compadres, pocos reflexionan sobre el amor que debemos tenernos
a nosotros mismos.

Ya sea que denuncien o propongan, las obras de Gabriela y de las
Malaleche, nos muestran que el tema de la mujer sigue siendo una

veta muy rica.’

% Ménica Mayer. “Nupci@s y la Mala Leche”. El Universal. México, 10 de marzo de 2006.




Este, y los otros performances con caracter de “rito de paso”, han estado
motivados por la conciencia de estar en el umbral de un proceso liminal.

En el nacimiento, algunas comunidades realizan ritos de agregacion que
marcan la inclusion en el grupo de un ser no productivo al que se le asigna un
nombre (lo que representa un valor simbdlico); se dan también los ritos de
separacion de la madre (tabus post parto); los ritos matrimoniales y los funerarios
o de muerte simbdlica. Nupci@s significo un rito de paso en el que me propuse
refrendar la Unica lealtad que considero posible, rebatiendo la idea de que para ser

pleno hay que estar en pareja: la fidelidad hacia mi misma, hacia la vida.

Con Carmen Limoén y Maria Eugenia Pulido. Las madrinas en Nupci@s. Sala Ponce. Palacio de Bellas Artes,

2006.

3.3 La actividad onirica

Los suefios, como fendmeno onirico, y el acto de creacion guardan un
parentesco cercano. Tal vez lo que los asemeja sea el hecho de que el suefio y el
arte nos desligan -o tal vez deberia decir nos ligan de otro modo- de (con) la

realidad.



Y es que durante el suefio ocurre una especie de subversién del concepto
espacio-temporal, a la vez que el pensamiento deja en un segundo plano el
lenguaje de las palabras para crear una nueva sintaxis no verbal.

Surgen asi imagenes de intensa plasticidad que agudizan la percepcién de
los sentidos propiciando, a la vez, una importante descarga de emociones y de
razonamiento alterno. Algo similar sucede en el proceso de creacion v,
especialmente, en el proceso del arte accion o performance.

De ahi mi atraccién hacia el tema de los suefios pues, al igual que el
proceso onirico, el performance tiende a desatender criterios de estricta
verosimilitud, dejando de lado las estructuras tematicas o anecdadticas lineales
para crear una suerte de simulacro que recupera la “realidad” en un juego de
sintesis que involucra la participacion no solamente del creador y del espectador,
sino que es la suma de infinitos creadores “anénimos” ya que es el resultado de un
conjunto acumulado de experiencias personales y colectivas.

En este ambito de reflexiones, los conceptos de “continuidad” y “progresion”

onirica son elementos que me parece fundamental considerar.

Los suefios constituyen procesos psiquicos fundamentales para el
correcto desarrollo y funcionamiento de nuestro aparato psiquico,
desarrollan su funcién a muy diferentes niveles que se relacionan
con muy distintos ambitos de nuestra experiencia, no solo mental
sino también fisioldgica; de entre todas las funciones que cumplen
en nuestra vida psiquica sin duda la mas sofisticada y selecta, la
mas “humana” de entre todas ellas y la Unica que a nosotros nos
interesa como investigadores de lo psiquico, es la que llevan a cabo
mediante el proceso de simbolizacion, simbolizacion de nuestra
experiencia. Dado que los suefios se suceden en una regularidad y
constancia inalterables, inmersa dentro de la evidente
discontinuidad que supone la existencia de los dias y de las noches
en nuestras vidas y por lo tanto de su correlato necesario en la vida
mental: el estar despierto y el estar dormido, es posible suponer la
existencia de una continuidad en la vida onirica, mayoritariamente

desconocida, no sélo por “la gente” en general, sino por una



abrumadora mayoria de los profesionales que nos dedicamos al
ambito de la salud mental y a la investigacion del funcionamiento de
la mente en particular. Existen poderosas razones que hacen
imposible a simple vista constatar dicha continuidad, empezando por
el sistematico olvido al que nuestros suefos estan sometidos,
siguiendo por la dificultad que todos los hombres encontrarian si
intentaran poner en relacibn sus suefios unos con otros, y
terminando porque los profesionales en la materia son habitual-
mente ciegos para poder observar dicha continuidad pues carecen
del equipamiento conceptual y tedrico pertinente para ello.

Pero si fuéramos capaces de superar todas estas dificultades,
naturales e inherentes a la propia esencia del fenémeno onirico y de
su observacion, seria imposible no “ver’ tal continuidad, no
apercibirse de ella, no constatarla en todos y cada uno de los casos,
es decir, en todos y cada uno de los sujetos sofiantes o lo que es lo
mismo, en todos nosotros. Pero si fuéramos capaces de observar la
continuidad de la vida onirica, mas alla de todos los velos que la
velan a nuestros cegatos ojos, no solo constatariamos dicha
continuidad, sino que apareceria ante nuestros ojos otro fendmeno
mucho mas impresionante e interesante, el fenémeno que hemos

convenido en denominar como: la progresion onirica.”

Aunque la mayoria de las personas recordemos pocas veces
nuestros suefos, la actividad de sofar ocupa buena parte de nuestra vida. Se
calcula que en promedio soflamos mas de hora y media cada noche®; horas que
sumadas a lo largo de una vida acumularian un tiempo considerable. De acuerdo
con esta estimacion una persona de cincuenta afios habria ocupado alrededor de
975 dias soflando. Aproximadamente dos afios y medio de su vida habrian estado

habitados por los suefios, habrian estado ocupados en producir imagenes vy

7 Ignacio Ruiz Lafita. Suefios y psicoandlisis. Progresion onirica y andlisis estructural de
los suenios, p.8. Texto publicado en internet www.ipteg.com.htm. Consultada el 30/06/06.
8 .

Ibid, p. 187.




fraguar historias. En otras palabras, habrian estado destinados a un acto de

creacion similar a la expresion artistica.

Creacién del performance Ojo de la cerradura

¢Es, el suefio, una actividad animica o mental?, un juego fantasioso que
concibe el subconsciente, o simple y llanamente un simulacro de la realidad?

¢ Por qué utiliza el suefio estrategias camalednicas?, jpor qué un rostro
enmascara a otro, por qué una cosa representa una sensacion y ésta a su vez otra
cosa?

Ojo de la cerradura (2004-2006), es un proyecto surgido de estas
inquietudes, y ha implicado un dilatado proceso de preparacidén pues ha requerido
de varias etapas:

o Elregistro -en un diario- de los suefios que logro recordar.

o La catalogacién tematica de los suefios.

o La relacion secuencial.

o Elaboracién de guién para video.

o Ensayos visuales (instalaciones vivas).

o Guion para el desarrollo de la accion performativa.

Sobre este proyecto aparecié en el primer numero de la revista Climax,

publicada en Venezuela, el siguiente articulo.

Para la artista mexicana Gabriela Olivo de Alba (ex agregada cultural
de México en Venezuela), las imagenes de sus suefios estan muy
presentes. Una de sus mayores obsesiones es registrar su memoria
personal, no sélo a través de los objetos y los hechos de vida, sino a
través de los suenos. Para Gabriela el sofar es el acto organico mas
parecido a la creacion artistica, por ello se esfuerza en acordarse
cada dia de lo sonado la noche anterior y registrarlo sobre el papel,
en una especie de bitacora de viaje interior, conexién entre su mundo
imaginario —0 mas bien real, pero no tangible-, y el mundo real- real.

“La asociacidon que encuentro con los suefios es que en ellos



realizamos una especie de periplo interno, por lo menos a mi me
pasa que hay noches en que al prepararme para ir a la cama, tengo
la impresion de estarme preparando en el andén a esperar un tren
que me llevara quien sabe a qué destino”. Cada registro representa
una escena en una especie de guidn que relata su vida onirica. Ella
desea devolver a la vigilia las imagenes producidas durante el
proceso del suefo. “Cuando yo era nifia solia despertar con los
parpados literalmente pegados por lagafias. Tenia la intima certeza
de que aquello sucedia porque mis suefios habian estado tan
poblados —con una intensidad mucho mayor que aquella que la vida
despierta me ofrecia- que una especie de reaccidon organica me
obligaba a mantener los ojos cerrados, como si deseara, ya despierta,
prolongar la accion del suefo”. Este trabajo de Gabriela (la accion
performativa Ojo de la cerradura) es una continuacion légica de su
proyecto Curando Amnesias (...) Un arte accionario que permite

mantener viva la memoria.’

Gabriela Olivo de Alba
Relatos
de vida onirica

Mamimaans de b vove Exiicn rtaerss

El proyecto Ojo de la cerradura y el performance seran presentados en el
Seminario Permanente de Género, Sexualidad y Performance, organizado por
Centro de Investigaciones Escénicas de Yucatan (CINEY), Escuela Superior de
Artes de Yucatan (ESAY); y Programa Universitario de Estudios de Género

(PUEG) de la UNAM. EI Seminario se llevara a cabo en Mérida, Yucatan, durante

? Jonathan Gutiérrez. Gabriela Olivo de Alba. “Relatos de Vida Onirica”. Revista Climazx.
Caracas, 2005. p. 22



el mes de noviembre de 2006, y “tiene como objetivo reunir a especialistas del
ambito tanto académico como artistico, a fin de generar un intercambio de ideas y
proponer nuevos enfoques tedrico-metodoldgicos. En términos generales se
plantea explorar cdmo la categoria de género contribuye al analisis de los
discursos y practicas de la sexualidad en sus dimensiones performativas (es decir,
de su actuacién oly representacion). Al reunir a especialistas de la academia y de
las artes, se propone incentivar la retroalimentacion de enfoques de tal forma que
la teoria y la practica se enriquezcan mutuamente. Al mismo tiempo, el Seminario
tiene como objetivo despertar el interés de estos temas en otr@s investigador@s y

alumn@s que asistan a él.”

Durmiente. Ensayos visuales. Instalaciones vivas en calle. 2004-2005

Entre los productos del proyecto se encuentran una serie de ensayos visuales y el

guién de video que a continuacién transcribo.

Del sueno y sus laberintos

(Apuntes para guion de videoperformance: Gabriela Olivo de Alba)
-INTERIOR. HABITACION. NOCHE.

La luz de una lampara de noche proyecta en el muro la sombra
del perfil del rostro de una mujer recostada. Siempre como
sombra, en la pared, se ven los dedos que sujetan firmemente
los extremos del parpado superior e inferior manteniéndolos
muy abiertos. Los dedos indice y pulgar de la otra mano, muy
proximos, sostienen una pequeiia esfera del tamafno de una
canica ;o0 de un ojo?

-INTERIOR. HABITACION. DIA.



Una habitacion blanca e iluminada. Al centro, como Unico mobiliario,
un buré de caoba con un radio antiguo de bulbos. Casi al extremo,
sobre la cubierta del burd, un vaso -con el logotipo de la “S” de
Sanborns- lleno de agua hasta la mitad. Dentro, un par de ojos se
remojan.

Entra a cuadro una mano infantil. Introduce cautelosamente el dedo
indice como probando la temperatura del agua, la agita ligeramente
y saca con cuidado un globo ocular.

-EXTERIOR. DIA.

DESDE ARRIBA LA TOMA DE UNA PISCINA CON PISO DE
AZULEJO.

Se ve, en la superficie del agua, el cuerpo de una mujer flotando
boca arriba. El cuerpo esta cubierto por una sabana blanca. Flota en
el agua como si estuviera dormida. Dentro del agua, hundida hasta
el fondo, una cartera abierta deja entrever un billete y la fotografia
de una nifia de 5 6 6 afos. La camara se cierra al intersticio
mohoso que forma la juntura de dos mosaicos del piso de la alberca.
-INTERIOR. DIA.

Del angulo superior que forma la uniéon de un muro con el techo
escurre agua. Un golpe seco corta la imagen y la empalma con la
toma de un bloque grande de hielo en el momento de fracturarse y
romperse dentro del bloque una fotografia del rostro de Gabriela.
Surge, en ese instante, a borbotones, un caudal de agua.

A LO LARGO DE TODA LA TOMA SE ESCUCHA EL “PLAP,
PLAP” DE UNA GOTA DE AGUA CAYENDO RITMICAMENTE. EL
SONIDO LiQUIDO DEL “PLAP, PLAP” DE LA GOTA DE AGUA,
SE TRANSFORMA EN EL SONIDO SECO QUE PRODUCE EL
CARNICERO AL APLANAR LOS FILETES SOBRE LA
SUPERFICIE DEL TRONCO DE MADERA QUE USA COMO
MESA.

-INTERIOR. CARNICERIA. DIA.



S NTERICR CARMCESY, Dt

En un primer plano vemos caer un instrumento metalico que aplana
un pedazo de carne roja, una y otra y otra vez.

-CORTE AL PISO DE LA CARNICERIA CON RESTOS DE
ASERRIN.

Los pies de una nifia, calzados con zapatos de trabita y tobilleras
blancas, se mueven golpeando el piso al ritmo del “PLAP, PLAP” del
carnicero. Las virutas de aserrin saltan levemente con el golpeteo
de los pequefios pies.

Los pies de la nifa se despegan del piso y se elevan como si
alguien la cargara. La camara enfoca el suelo justo cuando cae un
rocio de gotitas de sangre.

-INTERIOR. HABITACION. DiA.

TOMA EN PICADA.

SE OYE SONIDO DE GOTEO QUE SE TRANSFORMA
PAULATINAMENTE EN RUIDO DE LIQUIDO EN PLENA
EBULLICION.

Sobre una mesa, cubierta con mantel blanco con detalles
deshilados, se ve el cuerpo de un hombre de pelo y barba blancos,
vestido con traje negro, camisa blanca inmaculada e impecable
corbata gris de satin. De uno de los dedos de los pies desnudos
pende una etiqueta. El cadaver es custodiado por una figura en

ceramica del Sagrado Corazon de Jesus.



A manera de sonda de la boca del viejo sale una delgada manguera
transparente.

La camara enfoca una parte de la manguera por la que corre un
liquido plateado de mercurio que va formando burbujas metalicas.
EL SONIDO DEL LiQUIDO EN EBULLICION SE HACE MAS
FUERTE A LO LARGO DE LA SIGUIENTE ESCENA.

-CORTE A MANOS INFANTILES.

Unas manos infantiles sujetan firmemente una manguera
transparente, un poco mas ancha que la sonda de la escena

anterior.
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La camara corre a lo largo de la manguera que cae sobre las piernas de la
nifa, a la que adivinamos sentada en la misma mesa de mantel blanco con
detalles deshilados, donde vimos antes el cuerpo del viejo. Las piernas
cuelgan apenas un poco debajo de la altura del mantel, no alcanzan a
llegar al piso.

De la manguera escurren unas cuantas gotas blancas.

-INTERIOR. DIA.

TOMA A LECHE HIRVIENDO.

El fuego alto del quemador de una estufa hace hervir una vasija
blanca con leche, hasta derramarla.

Corte a la cara del viejo, un hilillo de leche escurre por la comisura

de sus labios. Las manos de la nifia se acercan apretando un colibri
muerto al que aproxima hacia los labios del viejo, como esperando

qgue el pico del chupamirto beba los restos de leche.



Ojo: decidir sonido. ¢zumbido de mosca y tic, tac reloj?

-INTERIOR. HABITACION. DIA.

En la habitacion blanca e iluminada, cuyo Unico mobiliario es un
buré de caoba con un radio antiguo de bulbos, y un vaso -con el
logotipo de la “S” de Sanborns- lleno de agua hasta la mitad (ahora
sin 0jos en remojo), la camara visualiza una maleta negra grande. Al
lado de ésta, en el piso, una cartera entreabierta deja ver la
fotografia de una nifia y un billete.

Unas manos infantiles entran a cuadro, hurtan el billete y abren la
maleta. En su interior, embalado, el cuerpo de Gabriela con una
etiqueta: FRAGIL

-INTERIOR TEATRO.

LA SIGUIENTE TOMA ESTARA REALIZADA DESDE “EL PASO
DE GATO” DEL TEATRO.

Cubierta con una sabana blanca y colocada sobre unos bancos de
aluminio en posicién de auscultacidon ginecoldgica, se encuentra
Gabiriela, al centro del escenario.

Se intercalaran, en multiples flashazos, fotografias en blanco vy
negro de las puestas en escena “Leccion de Anatomia”, “Que digan
que estoy dormido” y “Las musas si existen...”

-INTERIOR. HABITACION. NOCHE.

De espaldas a la camara, sentada a la mesa en la que antes
observamos al viejo, Gabriela quita la tapa de aluminio que cubre el
platillo que tiene frente a si.

En el plato, cual si se tratara de un exquisito bocado de codorniz, la
figura de un nifio Dios desnudo. Toma los cubiertos disponiéndose a
cortarlo.

Corte a los pies de Gabriela, que bajo la mesa, empuja suavemente
una figura de San José, que cae y se rompe. Una de las partes
fracturadas resbala hasta el sitio en que se encuentra una fotografia
en blanco y negro de Fernando, un hombre barbado que aparenta
mayor edad de la que tiene.

-INTERIOR. ESCALERA EN ESPIRAL Y PASILLO DE UN
EDIFICIO DE LOS ANOS CINCUENTA.



La toma permite ver, desde arriba, la nuca y parte de la espalda
desnuda de Gabriela asomandose por el barandal de uno de los
pisos. Al fondo, en la planta baja, varios objetos entre los que se
distingue una valija negra, de la que cuelga una etiqueta con la
leyenda FRAGIL.

Corte a toma desde abajo. Al centro de la escalera la camara gira
subiendo en espiral siguiendo la figura de caracol de la escalera
hasta el rostro de Gabriela que se empina hacia abajo. Ambos ojos
estan cubiertos con parches oftalmoldgicos color carne.

Ojo: decidir sonido. ¢ Madera y papel quemandose?

-INTERIOR EDIFICIO/CASA EN CONSTRUCCION. MUROS

DE CONCRETO, PAREDES Y ESCALERAS ENCALADAS.

La camara toma cada detalle de los muros: sus accidentes e
intersticios. Se detiene y repasa una huella de humedad, una varilla
que asoma del interior.
A las imagenes del edificio/casa en construccion se intercalan otras
de detalles de casas y muros en ruinas y otras mas de las piezas de
carne apiladas en un rastro 4,0 en una carniceria?

-INTERIOR TIENDA DE CAMPANA.

Esta toma debera ser hecha con la camara, primero al ras del piso.
La intencion es dar la sensaciéon de que no se trata de una tienda de
campafa, sino de algo de mayor dimensiéon. La carpa de un

teatrocirco o algo asi.




Al centro una minuscula cama con las sabanas revueltas.
-INTERIOR CAPILLA. ;EX TERESA?

La imagen de la tienda de campafia y la minuscula cama deshecha,
se empalma con la proyeccion de la imagen del cuerpo de la mujer
flotando en una piscina. La imagen se proyecta en el techo cupula
interior del templo.

Corte a altar de capilla. Gabriela sentada, con una sabana blanca a
manera de manto, carga en su regazo el cuerpo inerte del viejo, con
traje negro, camisa inmaculada y corbata impecable de satin gris.
Sobre la sabana, a la altura del seno izquierdo derecho, vemos
manar unas gotitas de sangre. Gabriela aproxima a ellas la boca del
viejo.

La imagen se empalma con una similar invertida.

El viejo sentado carga en su regazo el cuerpo, ahora inerte, de
Gabriela cubierta con la sabana blanca.

La camara recorre el cuerpo hasta quedar fija en la imagen de la

etiqueta FRAGIL que pende del pie del cuerpo femenino.



Reflexion final

Recapitulando sobre el tema del Informe, Teatro y performance, diria que mas
alld de los elementos que algunos autores enumeran para marcar las
diferencias entre uno y otro, me interesa rescatar tanto lo que considero
atributo comun, como los espacios donde sus fronteras se desdibujan y que, en
mi experiencia, constituyen puentes que me han permitido transitar del teatro al
arte accion con una apetencia casi natural.

En primer término esta la coincidencia en la organicidad: me refiero al
hecho de materializar conceptos a través de la presencia corpérea de los
ejecutantes y la forma en que el individuo involucra concientemente su ser, su
cuerpo y sus funciones en un proceso animico y organico convirtiéndose, él
mismo, en el soporte vivo y material de la obra, lo que ocurre tanto en el acto
teatral como en la accion de performance.

Otro aspecto es el referido al espacio: el escenario del acto teatral y el
sitio del ritual performativo. La demarcacion del espacio convierte al suceso
que en él ocurre en un hecho espectacular, solo que esa espectacularidad no
hace del performance un espectaculo por definicion. Y es que aunque el
creador de performance dispone de su persona y de los objetos en una
configuracion que hace un todo espectable, la accién —al ocurrir en el momento
como ejecucidn unica y definitiva- surge como un acontecer que toma forma
ante la presencia, y en algunos casos con la participacion activa, de los otros
sujetos que estan en el lugar, diluyéndose de este modo la nocion de ser
espectador de algo.

Durante el tiempo en que sucede la accion el performer habita el
espacio y —por decirlo de alguna manera- toma posesién de lo que esta
dimensidén espacio temporal implica, dandose a si mismo la potestad de
transgredirla, desarticularla, fragmentarla, reconstruirla, y re significarla. Pero
esta conciencia de habitar un tiempo y espacio definidos se da también en el
sujeto-testigo-espectador que en una experiencia corporal que lo involucra
genera su propia vivencia, se apropia del lugar y, en una vuelta de tuerca,
desdibuja sus limites. De esta forma el arte accion genera “presentes
efimeros” que cuestionan la perdurabilidad de la obra y la evidencian como

algo inaprensible. Ante el hecho de estar imbuido en la atmdsfera del presente



inmediato, y en medio de la tension entre lo evanescente y lo permanente, el
fendmeno de la simultaneidad adquiere una significacion de coexistencia fugaz
en la que también conviven el transcurrir del tiempo real y el transcurrir del
tiempo subjetivo.

En similar sentido, percibo al performance como un evento paraddjico
que al mismo tiempo que muestra “algo”, encubre su verdadera intencion:
alude y oculta ese “algo” que a su vez esta ausente y sélo anunciado. Es
precisamente en este caracter paraddjico donde encuentro uno de los rasgos
mas significativos del arte accional. Podemos suponer que el performance tiene
una estructura comunicativa, sin embargo no siempre es la cualidad
comunicativa su fin primordial. El performance enuncia una presencia cifrada -y
por lo tanto ausente- que se filtra, en distintos niveles de gradacion, en la
conciencia de aquellos que lo testimonian en la medida en que se van
develando claves no univocas, que suscitan miradas divergentes.

En la peculiaridad ensayistica, consustancial al performance, ubico mi
atraccion hacia este tipo de expresiéon que presupone la formulacién de una
reflexion que a su vez insta a otra reflexion y que, por lo demas, constituye
conceptualmente un acto de transferencia en el que la experiencia individual
hace publica su expresion particular. Porque, asi lo creo, en los gestos
singulares y privados del individuo esta la manifestacion de una intuicién
estética que antecede y trasciende la nocion de gusto -entendiendo el término
gusto como modelo socialmente asumido.

Destaca, ademas, el aspecto de la construccion y del proceso: desde
el momento en que surge la avidez por responder preguntas que detonan la
intuicion indagatoria que me lleva a escudrifiar en la memoria, en un
permanentemente inacabado intento por rescatarla, hasta la intencionalidad
estética de llevarla a la accion del performance. En esta linea de pensamiento,
la connotacion aparentemente negativa de lo inacabado en la pieza de arte
accion adquiere un valor positivo, en tanto que abona un camino interpretativo
de perspectivas abiertas.

En esta recapitulacion no omito mencionar algunos de los
fundamentos que han guiado mis procesos en la creacion de piezas de

performance:



o La obsesion memoriosa de la que surge la “idea madre”.

o El recurso de elementos autobiograficos que se segmentan como
“microhistorias” de un contexto mayor.

o Pensar y planear cada performance para un espacio especifico y, a
veces, hasta para un publico con nombre y apellido.

o ElI gusto por las instalaciones como “simulacros” de atmodsferas
animicas.

o La valoracién de los objetos como receptaculos de ausencias evocadas
y como incitadores de memorias.

o La intencion de suscitar el ejercicio de las percepciones.

o Eljuego de tension entre lo privado y lo publico.

o La concentracion de la energia (corporal y emotiva) como punto de
arranque de la accion.

o El cuerpo como espacio social de relaciones.

o El reconocimiento de que mi cuerpo es, al mismo tiempo, el territorio
inexplorado y el mapa que me guia.

o El uso de la fotografia y el video como vehiculos que me distancian de
mi propio cuerpo permitiéndome objetivarlo, y como medios que lo
contienen y conservan.

o La fundacion de ritos propios.

o La voluntad de asumir a la vida como obra.

Destaco, por ultimo, que optar por la titulacién a través de la modalidad
de Informe académico por actividad profesional me ha llevado a varias
reflexiones: la mas inmediata es la confirmacion de que esta decision
representa cumplir con un rito de paso por diversos motivos aplazado que, al
haber sido pospuesto de su “tiempo natural”, me ha brindado la oportunidad de

reconstruir la memoria: de curar amnesias.
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