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NOTA

Estas a punto de iniciar un viaje que te llevara por los campos del arte escénico y
el arte del performance. Encontraras nombres de artistas e investigadores que se
adentraron a estos mundos explorando diferentes caminos para cuestionar los
terrenos del arte y el cuerpo en lo social, cultural, institucional y/o académico;
como Konstantin Stanislavski que en 1936 nos lanza a una gran aventura con su
metodologia del arte dramatico basada en las razones humanas del trabajo del
actor, o Allan Kaprow que nos envuelve con su libro “Essays on the Blurring of Art

and Life” en 1957, donde introduce la nocion del arte del performance.

Este viaje es posible gracias a generaciones de investigadores y artistas que
probaron sus ideas por medio de la observacion y exploracion, apoyando a
aquellas que pasaron la prueba y adentrandose en las que dejaron mas preguntas

que respuestas.

Para dar comienzo requeriremos de una apertura mental y corporal, a estar
dispuestos a romper los limites disciplinarios y gremiales que sin duda estan

arraigados en lo méas profundo de nuestro ser creativo, de nuestro arte.

Si aceptas estos términos... bienvenido seas a la aventura.



INTRODUCCION

Después de quince afos (2001-2016) de encontrarme sumergido en el mundo del
arte dramatico en Puebla, mi ciudad natal, he llegado al culmen del hartazgo por
los métodos tradicionalistas que tienen estancado al teatro en la entidad gracias a
técnicas caducas proporcionadas por maestros, directores y actores con
pensamientos arcaicos de la escena, y que siguen (de)formando a nuevas
generaciones (nuevos fieles) con la doctrina “director-ficcion-texto” como principio

omnipotente del teatro.

Esto fue piedra de toque para indagar otras posibilidades que el arte escénico
pudiera ofrecer, un ejemplo de ello fue mi incursion a diversos laboratorios, cursos
y talleres encauzados en la exploracion corporal y vivencial del artista, donde las
principales lineas de trabajo se enfocan en la sinergia con otras disciplinas y
profesiones para el desarrollo de propuestas con un pensamiento critico social
dirigidas a un espectador participante. Entre los artistas con quien inicie estas
inquietudes se encuentran Peter Goldfarb, Alain Vigneau, Antonio Salinas,
Aladino Rivera Blanca, Gerardo Trejoluna, Alejandro Velis, Jorge A. Vargas,
Nicolas Nuiiez, Violeta Luna, Ricardo Diaz y los diversos doctores y maestros del
Diplomado Transdiciplinario en Investigacion, Experimentacion y Produccion
Artistica “Transitos” del CENART (Centro Nacional de las Artes). Este ultimo como
la referencia mas inspiradora para aproximarme a la disciplina del Performance, la
cual dio origen a nuevas formas de explorar la escena y abrid el umbral a esta

investigacion.

Durante este proyecto hallé, con grata sorpresa, que el teatro en nuestro pais ya
habia buscado otras posibilidades de aproximarse al espectador, de percibir y
realizar actos escénicos. En los afios cincuenta, cuando surgen profundos
cambios y formas de experimentacion en diversas disciplinas artisticas, el teatro

hace de lado los métodos tradicionales dando lugar al abandono del texto, de



personajes y espacios institucionales. Esto se consolida en los sesenta y setenta
con el artista chileno radicado en México Alejandro Jodorowsky, quien en
compafia de Fernando Arrabal y Roland Topor desarrollan el "Teatro Panico" que
abogaba por sacar al teatro del teatro para borrar las fronteras entre los actos
artisticos y el drama cotidiano de la vida real, y hacer del hecho teatral un
acontecimiento irrepetible de verdad que pudiera ser disfrutado por el espectador
y no solo por el actor. Para ello, Jodorowsky incursiona en el arte del
performance, disciplina que, segun el chileno, deja huella de un acto real e

interrumpe circuitos de industrias culturales que crean productos de consumo.

No es de sorprenderse que Jodorowsky haya encontrado en el performance esa
herramienta que le permiti6é acercarse a la vida en escena alejandose de la ficcion
y del teatro como lugar, ya que, como dice Diana Taylor, el performance no
depende de textos, no necesita de directores, actores, disefiadores o todo tipo de
aparato técnico del teatro; no requiere de espacios especiales para existir, y solo

se debe a la presencia del artista y el espectador.

A finales del siglo XX e inicios del XXI, se vislumbra esta forma de explorar la
escena en algunos artistas mexicanos que esgrimen el cuerpo como materia
prima de expresion. Es el caso de Violeta Luna, quien utiliza sus bases de
formacion teatral para plasmar y ejecutar sus piezas de performance; o Jesusa
Rodriguez quien define su trabajo como performance-cabaret haciendo uso del
escenario para la critica politico-social alejandose por completo del drama
literario; lo mismo que Gerardo Trejoluna el cual ejecuta en un escenario vacio
una pieza unipersonal, basada en un texto dramatico, con los pies descalzos

sobre un bloque de hielo.

En este sentido, vale la pena destacar las palabras del director de escena, artista
plastico y escendgrafo italiano Romeo Castellucci: el teatro contemporaneo es

una experiencia mas cercana a las artes visuales. En esta época, predomina la



imagen sobre la palabra, y el teatro deber ser una confrontacion real con la

sensacion que el espectador tiene de su propia vida.

Sin embargo, la posicion actual del teatro en nuestro pais se empecina en
mantener fervientemente sus métodos y técnicas tradicionalistas sin dar apertura
a otro tipo de construcciones escénicas; un ejemplo de ello se observé en el IX
Encuentro Internacional de Escuelas Superiores de Teatro realizado en la ENAT
(Escuela Nacional de Arte Teatral) en la Ciudad de México (2013), donde los
estudiantes hablaron de querer llevar a cabo “innovaciones” escénicas creando
historias a partir de sus propias biografias teniendo libertad para transformar su
sentir en simbolos que les permitan dialogar y estar en comunicacion cara a cara
con el espectador, asi como la necesidad de salir de los espacios teatrales. Esta
exigencia por encontrar otras formas de explorar la escena expone el poco o nulo
interés de las academias e instancias pedagogicas del teatro en la indagacion de
otras disciplinas artisticas y corporales, ya que, al parecer, los alumnos no
advierten que dichos recursos de “innovacion” se experimentaron y trascendieron

en los afos cincuenta con el happening y los eventos fluxus.

Esto, también es un reflejo de la situacion que atraviesa el teatro poblano actual,
pues lo vivi a flor de piel. Mi educacion en el arte del drama estuvo regida por
técnicas y métodos perecederos donde la meta principal era saltar de “la linea de
realidad a la linea de ficcidn” sujeta a ejercicios psicolégicos mal empleados y
encauzados. —Observe a varios compaferos revivir traumas psiquicos de infancia
y adolescencia supervisados por aquellos maestros, directores y actores
costumbristas con la “finalidad” de crear personajes y situaciones en un mundo de
ficcion, donde el resultado inclinaba la balanza a causar mas prejuicios
emocionales que beneficios dramaticos-. Por supuesto, estos procesos eran
abanderados bajo el estandarte de la metodologia de Stanislavski, la cual al ser
impartida como técnica actoral (propio de los costumbristas) y no como

metodologia, dejan de lado la parte humana y vivencial que propone el autor para



pasar a la formacion de cuerpos entrenados en la exposicion mecanica de las
emociones y representaciones miméticas de la realidad. Desde luego, la
exploracion escénica a traves de diversas disciplinas artisticas para el sondeo de
otros procesos de comunicacion con el espectador no era viable, ya que su
técnica actoral resuelve todo hecho escénico y dan por sentado la existencia de

un circulo comunicacional con el observador.

A pesar de que el teatro en nuestro pais tiene un recorrido de mas de sesenta
afios en la investigacion escénica, los costumbristas lo siguen manteniendo en
una jaula anquilosante gracias al bucle interminable de formas miméticas que se
muestran en una maquinaria que cada dia se descompone y no soporta las
vicisitudes del mundo actual. Rubén Ortiz en su libro “Escena Expandida.
Teatralidades del siglo XXI” menciona que el teatro mexicano ha llegado a un
insoportable grado de inmovilidad fijado por las politicas del mismo campo que
apuestan una y otra vez por los tonos del costumbrismo [de métodos, técnicas y
formas] incluso cuando se dice estar saliendo de ahi, ademas de la inmovilidad de

los espacios pedagogicos, criticos y de politicas de administracion de recursos.

Gracias a este cumulo de aspectos paralizantes del teatro, fue que decidi explorar
otras perspectivas de la escena, y en 2009 realicé junto con mi comparfera y
entrafiable amiga de mil batallas teatrales Jazmin Maldonado (actriz y performer),
el espectaculo multidisciplinario Amores México, el cual versaba en el reencuentro
amoroso de una pareja por distintas épocas del pais (prehispanica, colonial,
revolucionaria, los 40’s con los pachucos, el movimiento estudiantil del 68 y
nuestra actualidad) donde la expresion corporal, sin texto dramatico alguno, era
materia prima de la obra apoyada con efectos de iluminacion, musica, baile y
vestuario de época. En 2010, el espectaculo recibe reconocimiento y apoyo
econdmico por parte del, aquel entonces, CONACULTA (Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes) y la Secretaria de Cultura del Estado de Puebla, quienes

colocan como monitor del proyecto al artista escénico Gerardo Trejoluna, con



quien tuvimos la oportunidad de explorar el cuerpo como fuente basica de
creacion a partir de su presencia real (con todo su bagaje sociocultural), honesta
(al compartir temas e inquietudes propios con el espectador) y energética (mente-
cuerpo en total disposicion del discurso, espacio y publico). De tal modo, este tipo
de trabajo corporal fue punta de lanza para emplazar nuestras exploraciones
fuera de la capital del Estado de Puebla, y en 2011 nos trasladamos a la Ciudad
de México para continuar indagando diversos procesos con artistas que trabajan
el cuerpo como un lienzo para la expresion esceénica, entre ellos se encuentran el
bailarin y coredgrafo de danza contemporanea Aladino Rivera Blanca con el cual
fortalecimos la expresividad corporal llevandola al limite de la sencillez y fluidez
del movimiento; y con el mover, artista escénico y unipersonal Antonio Salinas,
con quien profundizamos la estructuracion de un discurso personal soportado en
el cuerpo bajo la carga simbolica de objetos que permiten el didlogo visual
(codificacion) con el publico. Esta relacion entre artista, espacio y autonomia de
accion con el espectador me parecio indispensable dentro del trabajo de
exploracion que estdbamos buscando, y fue aqui donde dio inicio mi fortuito pero
venturoso encuentro con el arte del performance, consolidandose en 2012

durante el Diplomado Transdisciplinario “Transitos” del CENART.

Este entusiasmo por conocer la disciplina del performance me llevé a lugares
como El Museo del Chopo, Ex Teresa Arte Actual, La Plaza de la Aguilita, La
Plancha del Zécalo, diversas estaciones del Transporte Colectivo Metro, a lo largo
de la calle Regina y un sin fin de centros culturales institucionales e
independientes que me dieron la oportunidad de adentrarme al mundo del
perfomance in situ. No obstante, después de cuatro afios de observar diversos
artistas que emplean el cuerpo como medio de expresion para un espectador que
transita en su entorno cotidiano o asiste a una galeria, museo, teatro o cualquier
lugar destinado a dicha manifestacion, he advertido que hay una carente
concientizacion del cuerpo sobre el espacio, lo que hace proclive al artista a la

manipulacion erronea de los objetos, agotamiento fisico inmediato, bajo control



corporal, extravido espacial y de elementos; lo que se traduce en ejecuciones

potencialmente accidentales para el mismo artista como para el espectador.

En la Tercera Edicion del Festival Internacional de Performance “Extra” en la
Ciudad de Meéxico (2013), los artistas durante sus procesos de exploracion y
ejecucion de acciones hicieron notar su postura indocta al referir que comienzan a
“descubrir’ medios y elementos para mejorar sus condiciones de manejo del
entorno, como la presencia, energia, trabajo mente-cuerpo y apropiacion del
espacio. Lo que no advierten es que estos términos se investigaron, exploraron y
teorizaron por innumerables actores, directores y pedagogos teatrales, el mas
destacado es el ruso Konstantin Stanislavski quien hace mas de 70 afos indago

dichos procesos.

En entrevista con estudiantes, egresados de las escuelas de arte y aficionados a
esta disciplina como Esmeralda Pérez “Tamiz”, Pancho Lopez, Terica Mayoral,
Fernando Lépez, Asdrubal Galindo, Edgar Avila, Osornio Panini, entre otros,
mencionan que como artistas de performance se nutren de un sin fin de
disciplinas del arte y al mismo tiempo se encuentran receptivos a cualquier forma
de retroalimentacion para sus acciones, empero, estan reacios a la aportacion
que el teatro pueda brindar bajo la premisa “el performance no tiene nada que ver
con teatro”, argumentando que rompe con la exploracion artistica que hacen de la
realidad. Esta toma de postura limitante obstaculiza el acercamiento que puede
surgir entre ambas disciplinas, ya que el teatro al margen de sus procesos
tradicionales, histéricamente ha confrontado los espacios y acontecimientos que
conmocionan la realidad mostrando las cualidades de comportamiento del ser
humano que construye mascaras sociales y colectivas como un instinto de

transfiguracion del cuerpo y el espacio capaz de subvertir la vida.

Ante tal hecho, me permito deducir que las posturas restrictivas de los artistas del

cuerpo comienzan a producir un grado de inmovilidad en el performance, tal como



sucede con el teatro. La falta de investigacion artistica se pone en evidencia junto
a la desidia de los procesos creativos, favoreciendo la exposicion de ideas
rutinarias en un cuerpo sin percepcion del entorno y de si mismo, tornando al

performance en una expresion denostada y exhibicionista.

Lo malogro del asunto, es que tanto el performance como el teatro en su
atrincheramiento y rivalidad indocta de sus formas artisticas han acotado las
posibilidades de conversacion, retroalimentacion y exploracion. Guillermo Gomez-
Pefa hace una reflexion acerca de este fenOmeno mencionando que los puristas
del performance ven al teatro como un arte arcaico ya superado desde hace
tiempo por el cine y la television, mientras que los teatreros ven al performance
como mal teatro. Es por ello que discutir si el performance pierde su cualidad de
performance cuando entra a un escenario o si el teatro deja de ser teatro cuando
no se utilizan textos u obras dramaticas, es algo que, en palabras de Miroslava

Salcido, debe dejarse ya en el polvo de los archivos.

Es asi, como la primera parte de esta investigacion pretende manifestar el
estancamiento que el arte dramatico tiene en sus procesos, las técnicas y
meétodos de maestros, directores y actores del teatro han reiterado la construccion
del mismo modelo escénico por generaciones, provocando la formacion de
estudiantes y egresados costumbristas, problematizando la incursion de otras

disciplinas artisticas en el ambiente escénico.

Acto seguido, se expone la importancia de la investigacion artistica y la
exploracion de elementos para la construccion del performance, lo que permite
establecer fundamentos teodricos para el enriquecimiento de las posibilidades
corporales, visuales, de entorno y contacto con el espectador, asumiendo asi la

responsabilidad y compromiso del ejecutante con la accidén en el espacio.

Al haber indagado ambas disciplinas, se propone abrir el abanico de recursos

artisticos que tanto teatro como performance puedan aportar como herramienta
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para favorecer la vinculacion en la formacion, construccion y ejecucion de
expresiones corporales. Conceptos como la teatralidad y la performatividad, como
medios de expresion corporal, contribuyen a nuevas formas de conceptualizar el
cuerpo en el espacio y entorno, asi como procurar un instinto artistico de sinergias
gque se sustenten en dialogos, encuentros e intercambio de informacion y

experiencias entre artistas del performance y el teatro.

Debo sefalar, que el proposito de esta investigacion no es fusionar ambas
disciplinas de modo tal que sean una sola, pues es claro que cada una tiene su
historia, técnicas y métodos de ejecucion. Lo que pretende es la retroalimentacion
gue invite a generar una voz a la libertad creadora como herramienta en los
procesos de busqueda y exploracion corporal en el espacio. Hoy en dia
escuchamos términos como video-danza, danza-teatro, instalacion-intervencion,
performance-instalacion o video-performance, y en la busqueda del lenguaje del

artista es valido hacer las combinaciones necesarias.
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CAPITULO |
TEATRO

El artista debe elegir siempre el lado de la vida. La realidad debe
pensarse no como un pufiado de verdades, sino que esta conformada
por todas las dudas y asombros de un mirada
dirigida a la esencia humana.

Tadeusz Kantor
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1.1 Engafo e ilusion

Desde hace tiempo se avecina la disolucion de lo dramético en el teatro, o por lo
menos la separacion y autonomia del teatro como lenguaje. Para ello es vital
gue las acciones no sean ni reconocibles ni identificables, que no apelen

al sentido logico del observador, sino que lo conduzcan a una

realidad previamente inexistente. Raul Valles

(valles, 2015. p.52)

Sefialaré, antes de proseguir, que durante este rubro se mencionara la palabra
teatro en un sin fin de ocasiones y, puntualizo, cuando se observe Teatro (con “T”
mayuscula) referird a aquel espacio de creacion corporal de ideas, deseos,
hechos, palabras, simbolos que responden a una necesidad de expresion
humana plasmada en un escenario; y cuando se lea teatro (con “t” minuscula)
expondra esa disciplina de escuelas, academias, maestros, profesores, actores,
directores, productores encargados de acotar y “darle forma idolatrica de obra de
arte detenida en el tiempo, tan caracteristica del conformismo burgués”. (Artaud,

2002. p.75) Una vez expuesto este punto, prosigo.

El Teatro como espacio para la reflexion sigue siendo verdaderamente
insustituible, no solo es el resultado de una obra artistica que produce un montaje
escenico; es un proceso de comunicacion y expresion de sensaciones y
experiencias humanas, una necesidad de identificacion con todo aquello que nos
asemeja a los demés. En palabras de Raul Valles, es un misterio que trata de
mostrar lo invisible de cada ser (su ausencia como presencia) a travées de lo
visible de cada ser (la accion) mediante un contexto particular (la escena). Un

ente vivo que jamas termina de conocerse.
El Teatro desde su origen ha presentado distintos cambios que han ido

adaptandose a la situacion historica y social de determinados lugares. Existe una

gran variedad de estilos y propuestas, incluso retomando textos clasicos por su

13



posible vigencia. Pero si quiere seguir mirando al frente, tiene que llevar a cabo
una reflexion sobre sus propios medios y las reglas heredadas para la
representacion dramatica que lo han convertido en un espectaculo con fines de

entretenimiento.

Las academias e instancias pedagogicas (donde se encuentran maestros,
directores y actores costumbristas), son los principales agentes de transmision de
técnicas y métodos perecederos, restringiendo la exploracion de otras disciplinas
para la diversidad de formas y fendmenos teatrales, contribuyendo al

estancamiento del teatro.

Gabino Rodriguez en el Coloquio Tradicion e Innovacion en el Teatro llevado a
cabo en el CCU (Centro Cultural Universitario) UNAM (Universidad Nacional

Auténoma de México) seiala:

El caso del teatro en México me parece particular, por la dificultad que ha
tenido para realizar relevos generacionales y para aceptar la coexistencia de
propuestas disciplinarias. Los alumnos por lo general han tratado de hacer el
teatro lo mas parecido posible a como lo han hecho sus maestros. Alinearse
al canon que establece el caudillo en turno. En balance, no veo una lucha
generacional de principios artisticos, sino una continuacion interpuesta de
estéticas, que si ya estaban caducas cuando ciertos maestros las cultivaron,

a saber como estaran ahora.

En el teatro mexicano se tiene la tradicion de la siguiente manera: lo que es
como lo que debe seguir siendo. -Que conservadurismo mas extremo-. Dos
condiciones me parece que han posibilitado este estado de cosas, uno el
progresivo alejamiento de los intelectuales del teatro, y dos la imposibilidad e
incapacidad de los alumnos de teatro por acceder a lo que se ha hecho y se

hace en el teatro en el mundo. En el teatro mexicano actual deviene

14



experiencia comunicada mas que compartida, resultado mas que proceso,

significacion mas que manifestacion, informacion mas que energia.,

Las instancias pedagodgicas han mostrado su desinterés hacia la investigacion y
documentacion de trabajos realizados desde otros lenguajes artisticos; creen que
el teatro tiene el monopolio de las expresiones efimeras de imagenes e
imaginarios y la relacion funcional entre ideologias y comunicacion con el
espectador. Esa soberbia junto con el apego a sus tradiciones le han cobrado

factura.

Por ejemplo, en la obra “Verdades como pufios” dirigida por Ernesto Collado,
presentada por estudiantes y egresados del CUT (Centro Universitario de Teatro)
UNAM durante el IX Encuentro Internacional de Escuelas Superiores de Teatro,;
se muestra una propuesta escénica donde se expone la biografia de cada uno de
los actores apoyados con elementos visuales y auditivos propios del juego
popular de la loteria mexicana. El publico se encuentra a pocos metros del
escenario y en ocasiones los actores llevan a algun espectador a escena. La obra
mantiene el sentido ficcional y dramaturgico. En entrevista, Daniela Inés Pelaez
actriz de la puesta en escena nos habla sobre la propuesta:s;

No existen personajes, mostramos la importancia de ser ta mismo contando

tu propia historia. Las anécdotas y vivencias de cada actor se trabajaron

! Anotaciones en bitdcora. Gabino Rodriguez durante el Coloquio “Tradicién e
21X Encuentro Internacional de Escuelas Superiores de Teatro “Estrategias para
el siglo XXI, formacién, produccion y gestion cultural”; se llevo a cabo en la ENAT
(Escuela Nacional de Arte Teatral) ubicada en el CENART (Centro Nacional de
las Artes) del 7 al 12 de octubre de 2013. La obra “Verdades como pufios”, se
g)resenté el 12 de octubre a las 13:00 hrs. en el patio central de la ENAT.

Me permito aclarar que tomo la obra “Verdades como Puiios” para fines de esta
investigacion, no se juzga la puesta en escena ni las palabras de Daniela Inés
Pelaez. La actriz dio autorizacion para utilizar el material recopilado durante la
presentacion y entrevista. También quiero precisar que resulta eficaz para la
investigacion y sobre todo para este rubro, exponer una obra realizada por
estudiantes y egresados (2013) de una de las escuelas emblematicas del teatro
en nuestro pais el Centro Universitario de Teatro UNAM, y que dicha presentacion
se llevara a cabo en una escuela con 70 afos en la formacion escénica, la
Escuela Nacional de Arte Teatral CENART.
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junto con el director para transformarlas en un texto dramatico. Siempre
estamos en escena y no se esconde nada, todo esta a la vista del
espectador. Lo nuevo y lo fresco de hablar, dialogar y estar en comunicacion
todo el tiempo con el publico siendo tu mismo, sin vestuario y revelando
elementos en escena cargados de significados es totalmente propositivo.
(Pelaez, 2013)

Peldez menciona la ejecucion de una serie de recursos innovadores durante el
montaje y la puesta en escena, esta “nueva”’ mirada en la creacion escénica hace
reflexionar sobre la crisis que atraviesa las instancias pedagodgicas del teatro por
su incuria en la investigacion de disciplinas corporales. En los afios cincuenta las
experimentaciones como: transmitir los sentires del artista trasgrediendo los
limites del teatro, ser uno mismo, estar en comunicacion con el espectador,
manejo de elementos plasticos en el espacio y romper la cuarta pared, tuvieron su

auge de exploracion con el happening y los eventos fluxus.

Maestros, directores y actores costumbristas han construido generacion tras
generacion el mismo modelo escénico. Lo que es como lo que debe seguir
siendo. Pelaez sefiala: “Dialogar y estar en comunicacion con el publico es nuevo
para nosotros, y es dificil porque dentro de la escuela nunca te ensefian a
manejar al publico ni verlo a los ojos ni emocionarte viéndolo a los o0jos. En cuatro

anos jamas lo habiamos hecho”. (2013)

Podemos aludir que las instancias pedagodgicas forman parte de los factores
anquilosantes del Teatro, ya que la construccion de especialistas dramaticos ha

sido punto esencial dentro de su quehacer escénico, donde el cuerpo del actor se

“ “La cuarta pared” es una pared imaginaria que existe entre el actor y el publico.
Se deben imaginar tres paredes en el escenario y la cuarta nos separa del publico
indicandonos que este no se encuentra en el lugar pero aun asi actuar para ellos.

16



recompone bajo un trainings que funciona para obtener resultados a favor de una
creacion recta y mecanica con el fin de agradar la vista y gustos del director en

turno.

Es claro que se han olvidado del principio fundamental de las disciplinas del
cuerpo: “no queremos especialistas, queremos gente especial en escena’.s
Alberto Villareal dentro del Coloquio Nuevas Aproximaciones al Cine y al Teatro
en el CCU UNAM propone que las academias e instancias pedagodgicas del teatro
lleven a cabo una formacién técnica coherente, una ensefianza del pasado como
sitio museistico para mostrarnos lo que se hacia, lo que en la actualidad se hace y
lo que se puede hacer, ademas de una correcta administracion de las influencias
inspiracionales: lo que hemos odiado y lo que nos ha motivado para experimentar

diversos caminos.

La escuela y academia debe servir como carta de navegacion, como
herramienta para explorar otras vias y dar enorme libertad creacional,
moverse de los lugares comunes que muchas veces la intuicion sacude. No
ser mas artista, la misma palabra esta llena de titulos y reprime la voz propia
en el momento de la creacion.;

Antonin Artaud pretendia quitar el papel del director como amo y sefior de lo que

se dice y se hace en escena transgrediendo los limites de la ficcion acotados por

®>Ya sea con base en principios de la psicologia o la mecénica al uso (Stanislavki
o Meyerhold); de la antropologia o de la cinética (Barba o Decroux), una tarea
principalisima de los acuiadores del training consiste en buscar los elementos
basicos de la expresion actoral al servicio de una estética que actuard como
objeto de mercancia cultural. (Ortiz, 2008. p.25).

® Anotaciones en bitacora durante el Taller-Laboratorio “El Cuerpo Polisémico”
impartido por Gerardo Trejoluna en X Espacio de Arte, del 24 de enero al 22 de
septiembre de 2011. Ciudad de México.

" Anotaciones en bitacora. Alberto Villareal durante el Coloquio “Nuevas
Aproximaciones al Cine y al Teatro” realizado en el Centro Cultural Universitario
UNAM en el Foro Sor Juana Inés de la Cruz el 28 de febrero de 2011, teniendo
como ponentes a Mariana Chenillo, Ernesto Contreras, Alberto Villareal y Alonso
Ruiz, como moderador el cineasta y en su momento director del CUEC (Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos) UNAM Armando Casas.
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el texto dramatico y por los personajes, dando lugar a presencias organicas que
daban voz a un cuerpo y discurso libres. Para Artaud el texto era un intruso y
sefalaba que el teatro solo recuperaria sus poderes especificos de accion si se le
devuelve su propio estilo de comunicacion: no ha quedado demostrado, ni mucho

menos, que el lenguaje de las palabras sea el mejor posible.

¢, Como es posible que el teatro, tal como se le conoce... en Occidente, haya
menoscabado todo aquello que es propio de lo teatral, es decir, todo lo que
no puede expresarse a través de las palabras o, si se pretende, todo lo que
no cabe en un dialogo y aun el dialogo mismo, [...] como es que ha resultado
posible que para el teatro occidental (afortunadamente existen otros, como el
oriental, que han mantenido sin alteraciones la idea central del mismo,
mientras en Occidente, que al igual que todo lo demas, se ha prostituido) no

haya teatro que no sea el del didlogo?

El didlogo, escrito y hablado, no es cualidad especifica de la escena, sino del
libro, como puede saberse si se consulta cualquier manual de historia de la
literatura, donde el teatro aparecera como rama subordinada en la historia
del lenguaje oral. Sostengo que siendo la escena un espacio fisico concreto,
exige ser ocupado y que, ademas, se le permita expresarse con su lenguaje
propio. (Artaud, 2002. p.37)

Durante el periodo renacentista y durante todo el siglo XIX el teatro estuvo
totalmente apegado a la literatura, tanto asi que se concebia como el libreto de un
dramaturgo llevado a escena. El teatro ha basado su expresion artistica en el
texto y ha apostado por mantenerlo en funcion en la maquinaria ficcional
(escenario), ese espacio como un cuasi dios que aporta todo lo necesario para el
cumplimiento de la ficcion con un sin fin de artilugios que revelan una especie de
imitacion de la realidad que se congelo en el tiempo para ser mostrado a un
espectador cautivo, y esto ha permanecido intacto incluso si se le insta al

observador a sentirse provocado, sacudido, movilizado social o politicamente.
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La relacion artista-obra-espectador no ha sido el punto central del teatro y la
distribucion tradicional diagramada del espacio es ejemplo de ello: edificio en total
oscuridad con la Unica luz colocada estratégicamente sobre el escenario a
manera de que el publico dirija su mirada al punto iluminado. Escenario en alto
dividiendo con claridad el espacio artistico (obra) y espacio contemplativo
(publico). Espectador sin posibilidad de comunicacion y solo como espia
voyerista. Butaqueria que evita la interaccion entre el publico mismo.g Cuerpo
docil del actor sometido al cumplimiento de una imitacion de la realidad sin

contacto al exterior gracias al imaginario de una cuarta pared.

El teatro educé al espectador a ser un observador de la ilusién (sin derecho de
réplica), de la exposicion licuada, digerible, de facil acceso mental y emocional.
Ahora la gente prefiere un engafio aparatoso que la magia de lo real.g El teatro se

situd en una posicidn comoda para no ser trasgredida ni cuestionada.

Oimos afirmar tantas veces que teatro era sinénimo de
engario e ilusion; porque durante cuatrocientos afos,
desde el Renacimiento, se nos acostumbro a un teatro
descriptivo y narrativo, plagado de historias psicoldgicas;
porque tuvieron ingenio para hacer vivir en escena seres
plausibles pero alejados —el espectaculo de un lado y el
publico del otro-.

Antonin Artaud

Es indispensable salir de las zonas de confort, afrontar riesgos y explorar diversas
opciones. Propongo un Teatro provocador de tiempos y espacios para la
sensibilizacion y percepcion humana. Un Teatro que no cree ilusiones, sino que
cree ambientes para atacar los sentidos del espectador generando reunion vy,
fundamentalmente, la reflexion intima. Donde el trabajo actoral comunique

emociones, desarrolle habitats de discusion modelados a reaccion del espectador.

8 pPara mayor informacién sobre la distribucién diagramada del espacio teatral leer
la referencia nimero 14 ubicada en la pagina 27.

® Debo esta reflexion a una de las mil charlas extraordinarias que sostuve con el
Pintor y Mtro. lan Francisco Soriano
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Como dice Gerardo Trejoluna, el Teatro es la reunion del publico alrededor de una
fogata, donde se muestra nuestra historia poética con la intencion de mover las

fibras sensibles del espectador en un ambiente de total comunion.ig

1% Anotaciones en bitacora durante el Taller-Laboratorio “El Cuerpo Polisémico”
impartido por Gerardo Trejoluna.
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Fotografia: Gabriel Bonilla. “Coloquio. Tradicién e Innovacién en el Teatro”. 14 de noviembre de 2013.
Centro Cultural Universitario UNAM. Sala Carlos Chavez. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 1
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Fotografia: Gabriel Bonilla. Obra: Verdades como Pufios. 12 de octubre de 2013.

“IX Encuentro Internacional de Escuelas Superiores de Teatro”. Escuela Nacional de Arte Teatral.

Centro Nacional de las Artes. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 2



1.2 Abre la mente, abre las posibilidades

El teatro pierde continuamente las conquistas que ha hecho y necesita
comenzar desde cero, marcar una posicion. Aparentemente esto es un
defecto, pero podria ser también una ventaja para retomar la necesidad de
reinventar un lenguaje; por lo tanto siempre hay una tension que activa la
necesidad de reinventarse, la necesidad de tener un teatro contemporaneo,
no como una rama secundaria de la literatura. Romeo Castellucci.

(Ortiz, 2014. p.95-96)

Las estructuras dentro del teatro se gastan y es preciso cambiarlas. Es momento
de abrir la mente, los libros y el didlogo con otras disciplinas para ver el arte
escénico desde otros puntos de vista, explorar diversas formas activas de
procesar estimulos frente al espectador, transgredir y no quedarse en el lugar

politico y socialmente designado.

Es bien sabido que la crisis del teatro a nivel mundial fue provocada por la
estrechez y el aislamiento, por estar encerrado en el corsé de las practicas
profesionales, [...] esto le impide al teatro elaborar su propia estructura
autonoma, lo cual han conseguido desde hace mucho otras disciplinas
artisticas. [...] Considero autbnomo el teatro que no es aparato de
reproduccion, es decir, que no se dedica a la llamada interpretacion escénica
de la literatura sino que posee su propia realidad independiente. Tadeusz
Kantor (Miklaszewski, 2001. p.45)

Bertolt Brecht en su inquietud por fragmentar estas estructuras propone mostrar
de manera critica las diversas formas de la convivencia humana, y esto lo logra
con su técnica del distanciamiento. Este efecto expone su diferencia con el teatro
que él llama aristotélico rompiendo el esquema: inicio, desarrollo de conflicto y
desenlace (basado en la identificacion actor-personaje / personaje-espectador,

modelo de actuacion convertido en programa unico del trabajo del teatro hasta
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nuestra actualidad). Plantea el salto de una escena a otra sin que necesariamente
sean consecuencia de la anterior. El sentido autbnomo de cada una de ellas
funciona de manera independiente pero en cuanto entran en relacion unas con
otras son ligadas en su totalidad. También se aparta de cualquier intencion de
crear ilusion y lo lleva acabo validando un hecho constituido a través de la
materialidad y el cuerpo del actor, esto es, se lleva a cabo la interrupcion de la
accion para detener la emocion del actor, del espectador y de lo que se habla,
para que otros lenguajes como la poesia, musica, sonidos, carteles, cumplan la
funcidn de poner a distancia la dramaturgia y aportar a la reflexion, invitando al
observador a disfrutar de leer los simbolos de lo que se expone para crear un
punto de vista objetivo, y asi desarrollar un teatro con critica a la vida social y

hacia los medios artisticos.

Danilo Tenorio en su ensayo “Reflexiones sobre el distanciamiento Brechtiano”
sefiala que este teatro propuesto por Brecht pasa por la experiencia de no
reconocer lo conocido ya que ha sido sacado de la rutina e invariabilidad de los
comportamientos ideoldgicos. Jugar a no comprender fendmenos ni cosas y asi
llegar a poner en contradiccion o en cuestion muchas leyes historicamente
obsoletas que aun rigen procesos humanos y sociales, y asi mucho de lo
sobreentendido pasaria a ser realmente comprendido y naceria un espectador
emproblemado, cuya atencién y emocion controlada por la reflexion produciria

menos “hechizos” en los teatros.

El teatro brechtiano es un teatro que no se contenta con
hacer pensar al espectador, le dice qué debe pensar.
Es esto lo que lo hace hoy insoportable.

Joseph Danan

Este tipo de creacion condensa varias experiencias: un teatro sin ilusion que abre
el panorama a un espectador reflexivo y no entretenido, explorar otras formas no
tradicionales de ver y hacer teatro (un teatro no aristotélico), y sobre todo, un
teatro con perspectiva creacional y no enfocado en la autenticacion de los

procesos.
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Ante esta inquietud experimental, se tendra que pensar en un teatro de realidad
verosimil que actue sobre los sentidos y la sensacion autentica del espectador por
los acontecimientos dados. No como una copia servil de la realidad sino como
realidades libres de un suceso artistico que rompe las barreras tradicionales
permitiendo encontrarse con otras disciplinas que abran el camino a la autonomia

creativa escénica.

En este mundo continuamente bombardeado por la
manipulacion, realizar una experiencia activa se convierte
en algo clandestino, subversivo. [...] Hace falta la entrega

como sacrificio, donde la libertad se mueve a si misma,
en donde el cuerpo se convierte en instrumento
que alcanza lo sagrado y lo comunica.
Nicolas Nufiez

Como ejemplo, esta el teatro posdramatico propuesto por Hans-Thies Lehmann,;
el cual abre las posibilidades y encuentra en el performance un aliado. Aqui el

actor deja de ser interprete de un papel y pasa a ser un performeri, que ofrece su

1 Es importante mencionar que la definicion que aporta Lehmann sobre el teatro
posdramatico la plantea desde el lado negativo: lo posdramatico es lo no
dramatico. En el universo de las posibilidades teatrales, el teatro durante la
modernidad solo ha ejercido el drama como Unica posibilidad, pero cuando el
universo es abierto todo a su alrededor es definido como posdramatico. La
performatividad, por ejemplo, es una de las posibilidades fuera del drama, por lo
gue una propuesta escénica performativa Lehmann lo llamaria posdramatico.
Esta reflexion se realizé durante la Mesa Redonda “Desbordamiento y Violencia
en las Teatralidades Contemporaneas” llevada a cabo en la Aula Magna Joseé
Vasconcelos del Centro Nacional de las Artes el 27 de mayo de 2015 a las 17:00
hrs. dentro del “Encuentro Internacional Poética de la Accion”, teniendo como
ponentes a los investigadores del CITRU (Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo Usigli”) Angélica Garcia, Rubén
Ortiz y Rocio Galicia, como moderador Ricardo Garcia.

12 E| performer renuncia a su propia obra en el momento en que se entrega a sf
mismo a la finitud como acontecimiento artistico. Este no construye ningun
artefacto, no crea una obra independiente de si mismo, el mismo se convierte en
huella de aquello que ha acontecido, en el laboratorio corporal de una pérdida.
Creo que es desde aqui donde hay que superar la diferencia entre performer y
actor. Reflexion de Miroslava Salcido durante la Conferencia Magistral “Poética,
Cuerpo y Teatralidad”. llevada a cabo en la Aula Magna José Vasconcelos del
Centro Nacional de las Artes el 27 de mayo de 2015 a las 11:30 hrs. dentro del
“Encuentro Internacional Poética de la Accion”.
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presencia sobre la escena dejando de lado la confianza excesiva del texto y la
capacidad de querer imitar la realidad. El cuerpo recupera su presencia existente,
real, sin pretension alguna mas que la de buscar un contacto mas cercano con el
espectador. Por lo tanto, la obra sera apreciada y construida objetivamente junto
con el observador que se convierte en participante voluntario o involuntario. Se
puede advertir que este teatro fragmenta sus estructuras y se abre como medio

artistico capaz de romper sus tradiciones y explorar otras disciplinas.

El teatro posdramatico y el performance son una contraofensiva artistica en la
medida que desintegran las categorias morales, estéticas e institucionales, y
pueden tomarse como punta de lanza para adquirir herramientas e iniciativas de
conquista de diversos medios de expresion en el teatro. Para este proceso, lleana
Diéguez propone adentrarse en las reflexiones de Michel Kirby sobre lo que llamo
“teatro nuevo” en el contexto norteamericano, los manifiestos teatrales sobre
Teatro Cero y el Teatro happening de Tadeusz Kantor, las radicales propuestas
de Antonin Artaud desarrolladas desde el pensamiento de un “Teatro de la
Crueldad”; algunas ideas de Jodorowski sobre sus efimeros panicos; la propuesta

de “teatro/performance” del artista chileno Alberto Kurapel; entre otros.

Hay la necesidad de ser vistos, de ser escuchados, y se deben iniciar las
exploraciones que den cabida a un contacto cercano con el espectador, a situarse
en el espacio como un performer que sea materia viva de la obra misma, que se
desplaza hacia la accion (cuerpo) con presencias evocadoras de seres humanos,
en lugar de personajes encarnados, donde la repeticion de momentos Unicos
sean esos instantes de comunicacion con el espectador y no los movimientos y
sentimientos individuales del actor.

La crisis de violencia desatada en el pais tiene despiertas

y hambrientas las almas, se busca decir a toda costa.
Cada vez hay que ir mas alla, hay que empoderarnos de

nuestras voces y nuestros medios.
Indira Pensado
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El teatro tendra que emprender la salida de la caja negra, del sitio burgués como
Artaud lo llamaba. Tener la capacidad de reinventarse, de quebrantar los sucesos
de ficcion y convertirlas en algo vivo que se suscitan en un aqui y ahora, en un
cuerpo, en un espacio, en un espectador que deja de lado la tarea del repaso
paciente del suceso para convertirse en un ente participativo, reaccionario,
reflexivo y vivencial del acontecimiento. Tomar posturas conscientes entre
proceso escénico (capacidad creativa libre y responsable) y procesos de
legitimacion (reconocimiento gremial, cultural, institucional y social). Un teatro que
sea arriesgado, inquieto, cOmplice de miradas, con presencias reales,
combatiente de estereotipos y tradiciones, sin atonia por la investigacion de
diversas disciplinas artisticas, y renuente a las zonas de confort y tendencias
anquilosantes. “Es indispensable observar que la teoria mejora la practica y la

practica siempre presenta una teoria”. (Taylor & Fuentes, 2011. p.12)
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1.3 Un mecanismo de inestabilidad

No se trata de un relevo vanguardista o de un movimiento que viene a romper
con lo anterior, a nadie le importa romper con nada. Es una respuesta
corporal, mental e imaginaria ante un mundo que cada vez

se vuelve mas complejo de representar. Rubén Ortiz

(Valencia, 2015)

Los artistas del performance (estudiantes, egresados de las escuelas de arte y
aficionados a esta disciplina) como del arte dramatico (maestros, actores y
directores costumbristas) en nuestro pais, hacen evidente su rivalidad indocta y
atrincherada en la necesidad de distinguir sus lenguajes, lo que ha llevado a la
creacion de fronteras artisticas que limitan la busqueda y exploracion de otros

procesos creativos sobre el cuerpo.

Por ejemplo, los artistas del performance refieren que el propésito del teatro es
engafar al publico con historias ficticias y supuestas muertes que nadie “cree”,
ademas de estar anclado a un unico espacio (caja negra) donde ha nacido y sigue

viviendo su existencia.

Ante dicha reflexion, podemos decir que, es cierto que el teatro en nuestro pais es
de marcada tradicion, fuerte apego a la organizacion jerarquica de la puesta en

escena y renuente a alejarse de su arqueologia y forma esceénica,;3 Sin embargo

13 La arqueologia de los espacios escénicos es un largo proceso de
atornillamiento del cuerpo a la butaca, comenzando con el proscenio en espacios
cerrados y que culmina con el apagon que se impone, a los ahora ya,
espectadores. El teatro moderno ha hecho del publico un muerto en vida sumido
en la oscuridad como presencia vouyerista del que Unicamente se exige la
capacidad analitica y la vista. De modo que para el teatro los Unicos cuerpos que
importan son los que representan otros cuerpos: los actores, los cuales son
normados para obedecer las perspectivas del director. Reflexion realizada por
Rubén Ortiz durante la Mesa Redonda “Desbordamiento y Violencia en las
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ha experimentado otras posibilidades que van mas alla del teatro aristotélico
como lo llamaba Brecht, en los afios sesenta el Teatro Panico de Jodorowski, se
alimentaba de la ideologia y forma de accionar del Performance, y junto a Topor y
Arrabal realizaron lo que llamaron “performances teatrales caéticos y surrealistas”
disefiados para ser impactantes a los sentidos del espectador y encauzar las
fuerzas destructivas de una sociedad en crisis cultural y de valores puestas en
una serie de acciones escénicas que tienen como maxima el rechazo al ordeny la
perfeccion, por lo tanto esta propuesta respondia al objetivo de sacar al teatro de
los teatros, explorar con otras disciplinas y dejar de lado sus reglas tradicionales.
También, es importante sefalar que el teatro no tuvo su nacimiento en la caja
negra, como afirman los artistas de performance, la edificacion del espacio
escénico, sus mecanismos y disposicion del publico como los conocemos en la
actualidad se debe en gran medida a la vision del compositor aleméan del siglo XIX
Richard Wagner,14y que el teatro adopto con agrado para cobijar la ficcion y

mimetizacion de la realidad.

Teatralidades Contemporaneas” dentro del “Encuentro Internacional Poética de la
Accion”.

4 Debemos a Richard Wagner (1813-1883) la edificacion del teatro como la
conocemos hasta nuestros dias. El teatro innovador de Wagner tenia las
siguientes caracteristicas: Durante el espectaculo, las luces de la sala se
apagaron para que la gente no pudiera distraerse, hoy en dia se ha generalizado
pero que en aquel entonces no se hacia en ningun teatro y fue una novedad.
Apagando las luces de la sala, el publico solamente podia mirar hacia el
escenario, el unico punto iluminado, y se olvidaba de quién estaba o no en la sala.
Sin embargo, también se corria el riesgo de que el publico se durmiera, para ello
las sillas del teatro eran construidas de madera haciéndolas totalmente
incbmodas.

Para evitar que la mirada del espectador pudiera perderse entre los musicos de la
orquesta, se introduce otra innovacion, obliga a soterrar la orquesta en un foso, (el
foso de orquesta) ubicado debajo del proscenio oculto a los ojos del publico.
Wagner queria evitar a toda costa que la gente fuera al teatro a relacionarse, por
lo tanto, también elimina los pasillos de la platea obligando a acceder a la
localidad desde una punta del teatro o desde la otra, haciendo que el acceso a la
butaca sea incomodo, porque para llegar al asiento treinta y tres se tiene que
obligar a levantar a las treinta y dos personas que se sientan antes, pero de esta
manera el publico tenia minimas posibilidades de interaccion ya que era
interrumpido constantemente (levantandose y volviéndose a sentar). Ademas, la
salida era igual de dificultosa y para evitar la vergiienza de incomodar de nuevo a
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En cuanto a la opinion de los hacedores del arte dramatico respecto al
Performance, mencionan que dicha disciplina es realizada por artistas sin ningun
tipo de preparacion escénica, ademas de presentarse para un publico en
movimiento y poco interesado, donde el cuerpo desnudo sin motivo alguno es el

pretexto primordial para cualquier exposicion extravagante y exhibicionista.

Al parecer, los artistas del drama olvidan que el cuerpo dentro del arte ha
experimentado cambios y alternativas para mostrarse sin ataduras de las reglas
institucionales bajo una forma de libertad creadora rompiendo las barreras
sociales y culturales. Este tipo de expresiones se han llevado a cabo desde hace
mas de cincuenta afios, dando comienzo con el happening, los eventos fluxus y el
performance art. Este ultimo explora la transformacion de una realidad externa
para transmitirla en una elaboracion artistica, escrutando la corporalidad como
laboratorio de expresiones poéticas cruzando la frontera entre lo humano y el arte,
llevando al artista a un estado vulnerable capaz de observarse, mostrase y
entenderse asi mismo como lo que es, un ente creativo (expuesto ante un publico
y/o transelunte) que posee un lenguaje corporal propio y que, junto con otros

sistemas a su alrededor, se vuelve inestable.

La investigadora en practicas escénicas experimentales del CITRU (Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo Usigli”)
Angélica Garcia, menciona que surfear sobre esa inestabilidad nos lleva a
encontrar el poder de construir la obra artistica, antes y durante su desarrollo, es

decir, perderse en lo que no se puede controlar para desviarse del lugar comodo.

Por ejemplo, se habla que en el mundo del teatro, el director es quien establece

todos los dispositivos que constituiran la obra basado en su interpretacion del

esas treinta y dos personas, nadie se movia y daba tiempo al publico para
comentar la obra de arte.

Para mas informacibn puede consultar la historia de la mudsica en:
http://amayahistoriadelamusica.blogspot.mx/2015/02/wagner-y-el-teatro-de
bayreuth.html (consultado el 7 de abril de 2015)
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texto dramatico y puesto en escena bajo sus gustos y deseos artisticos: sitta al

actor, ubica los elementos y dictamina las escenas.

Dentro de este sistema patriarcal no se es duefia de la
mente y el propio cuerpo, sin olvidar que hay que
adaptarse a las complacencias del director al mando,
por supuesto, generalmente masculino. Esto ha
encerrado al teatro en un circulo tradicionalista
patriarcal por muchos afios.

Violeta Luna

Es aqui, donde el performance puede ser ese mecanismo de inestabilidad que le
permita al teatro una construccion libre del trabajo escénico, ya que retira aquello
gue obstaculiza el proceso de creacion (técnicas y métodos tradicionalistas) y solo
permanece con lo absolutamente necesario. Retirar en lugar de afadir. Para esto,
“como primer paso practico, se propone des-artear la actividad evitando todos los
roles estéticos y abandonando las referencias artisticas de cualquier tipo.
Convirtiendonos en des-artistas podemos existir tan fugazmente, ya que cuando
se descarta la profesion arte, la categoria arte pierde sentido, o por lo menos
gueda anticuada. El des-artista se involucra en la tarea de cambiar de trabajo, en

modernizarse”. (Kaprow, 2003. p.26)

Esto es, un teatro que se desvie de sus formas y se construya como un evento
creado con otros medios fuera de la mimesis y de las reglas del arte institucional,
“arrancandole el teatro a la literatura”,;s y desplazandose hacia el performance

con un pensamiento corporal intuitivo.

Un ejecutante que rompa los limites disciplinarios y reaccione a los elementos que
se transforman en conceptos especificos dentro del espacio, modelando un
discurso que también sea creado a reaccion del espectador y se responsabilice

del qué y como desea compartirlo.

!> palabras de Jacques Nichet durante su leccion inaugural en el Collége de
France, el 11 de marzo de 2010. Esto mencionado por Joseph Danan en su libro
“Qué es la dramaturgia y otros ensayos”.
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Se trata de producir en la obra un movimiento capaz de
conmover el espiritu fuera de toda representacion; se trata
de hacer del movimiento mismo una obra, sin
interposicion; de sustituir representaciones mediatas por
signos directos; de inventar vibraciones, rotaciones, giros,
gravitaciones, danzas o saltos que lleguen directamente al
espiritu. Esta es una idea de hombre de teatro, de director
de escena que se adelanta a su tempo.

Guilles Deleuze

El performance puede ser ese punto de encuentro que dé un giro a las tradiciones
del teatro ancladas al arte del dramaturgo;s y nos permita crear un collage de
fendmenos performativos capaz de seducir la mirada del espectador con un
cuerpo y elementos libres, que al ser puestos juntos en un conjunto de
experiencias creativas, produzcan un sentido poético de lo que no se dice en

escena.

Una exploracion del teatro-performance que lleve al espectador a la soledad de
sus pensamientos, confundido por las imagenes y movimientos de los ejecutantes
gue, en un juego de asociaciones, evocaciones y estimulos, o sumerja en sus
propias narrativas y reflexiones. Donde las sensaciones y elementos visuales
sean impredecibles pero sutiles, explorando todas las vertientes corporales a

favor del discurso y no en pos de lo técnico.

Miroslava Salcido menciona que tal vez el performance sea lo que Artaud
buscaba para el teatro como laboratorio de la conciencia, ya que el teatro y el
performance comparten la misma caracteristica, el cuerpo y la accion. No hay
teatro ni performance sin la presencia de un cuerpo humano vivo con su bagaje

socio-cultural en escena, no hay ni uno ni otro sin aquello que el cuerpo revela

16 E| teatro no fue considerado arte hasta principios del siglo XX. Antes se hablaba
de arte dramatico, es decir, el del dramaturgo (literatura) llevado a escena con
MAas 0 menos arte por actores e ilustrado con mas o menos ingenio por pintores
decoradores. [...] A esa facilidad ha contribuido también la rigidez del teatro
institucional. En efecto, un sector de la institucion se ha apoderado de la definicion
de «teatro», y es tal su peso que quienes proponen definiciones alternativas,
matices, cruces o cambios, han preferido evitar la lucha y evitar nuevas
denominaciones. (Sanchez, 2007. p.4)
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como sistema simbdlico, fuente de cddigos y por supuesto, como carne. Las
sinergias que puedan existir entre performance y teatro, tal vez nos permitan
hablar de creadores que desean mostrarse a Si miSmos COMO Cuerpos Vivos que

surgen queriendo decir algo y reconstruyéndose a si mismo en un acto artistico.

Hacer performance pensando en la teatralidad poietica como praxis critica
del dualismo que fundamenta la desvalorizacion de la carne-cuerpo; materia
insustituible de la vida y de la poiesis sobre la que se sostiene tanto el teatro
como el performance. Si bien son formas disimiles de disciplina en su
acontecer actual, creo que insistir en las diferencias y no en las liminalidades
entre teatro y performance es una tarea que deberia hundirse ya en el polvo

de los archivos. 7

7 Anotaciones en bitacora. Miroslava Salcido durante la Conferencia Magistral
“Poética, Cuerpo y Teatralidad” llevado a cabo durante el “Encuentro Internacional
Poética de la Accion”.
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CAPITULO Il
PERFORMANCE

El performance es algo que desaparece, algo que continuamente se
pierde en el tiempo, desvaneciéndose incluso conforme aparece, es
una definicion que ha ganado aceptacién durante los Ultimos cuarenta
afos. Esta se ajusta bien a las preocupaciones de la historia del arte,
al auge del arte de accidn y de instalacién, y a la presion de entender
el performance en el contexto museistico donde parece desafiar
el estatus del objeto y parece negar al archivo
su privilegio original “guardable”.

Rebeca Schneider
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2.1 Esponja mutante

Dado que el performance es en si mismo un término intraducible, también las
teorias que plantean su estudio son de dificil traduccion. Pero esto no debe
ser visto como un problema, sino como una oportunidad de traicionar el texto
original y por lo tanto crear algo nuevo. Antonio Prieto

(Diéguez & Alcazar, 2005. p.60)

Cada artista se manifiesta con los elementos plasticos o visuales de su medio, y
el performance emplea diversos recursos como materia prima para su ejecucion y
expresion. La relacion entre espacio, espectador y propuesta artistica circula a
través de él en un rango cambiante entre lo corporal, el entorno y distintos
medios, una combinacion paradgjica dedicada a afianzar su independencia de los

limites establecidos por las convenciones de las practicas del arte.

El performance utiliza la poesia, la literatura, la pintura, los gestos, el cuerpo,
la danza, inclusive el teatro para fusionarlas y crear una especie de hibrido
fantastico con la intencion de transgredir, rebasar, sobre pasar las fronteras
tradicionales de la pintura, la escultura y la instalacion. El tiempo donde la
accion, el suceso, el instante y los procesos son privilegiados sobre el objeto
de arte. [...] El performance se convierte en una forma de pensar la realidad,
de ejecutar dentro de ella una irrealidad a veces legible, a veces ilegible,

confusa y fantastica. (Martinez, 2010)

El performance en su hibridez de lenguajes artisticos nos incita a descubrirla,
altera las restricciones conservadoras de las artes tradicionales y trae consigo
incertidumbre, azar y peligro. Antonio Prieto Stambaugh menciona que es una
esponja mutante que absorbe ideas y metodologias de varias disciplinas para

aproximarse a nuevas formas de conceptualizar el arte.
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En nuestro pais, este espiritu de exploracion florecio en los afios setenta como un
grito politico-social, “los artistas no aceptaban las fronteras que los aprisionaban y
comenzaron a romper los limites impuestos con los lazos institucionales y
economicos que los excluian de los teatros, galerias, espacios oficiales y
comerciales de arte. Se revelaban contra el mercado manifestando una
contundente negativa a producir arte como objeto decorativo”. (Alcazar & Fuentes,
2007)

En ese momento, el cuerpo se hace presente como herramienta expresiva del
artista y lo traslada fuera de las instancias culturales para exponerlo en espacios
abiertos frente a un espectador que transita libremente su entorno cotidiano
(transeunte). Asi, fusionar el arte y la vida se convirtio en el objetivo primordial,
privilegiando el proceso de creacion que surgia en cualquier lugar e instante como

una forma de arte en vivo, de arte en accion.g

Esta forma de expresion desde sus origenes ha generado controversia, y en los
altimos afos, teoricos y artistas del performance en nuestro pais como Maris
Bustamante, Monica Mayer, Josefina Alcazar, Dulce Maria Alvarado, Maria
Eugenia Chellet, Fernando Fuentes, Lorena Wolffer, Cesar Martinez, Eloy Tarsicio
entre muchos otros, se han dado a la tarea de investigar y alimentar el debate de
¢Qué es el performance?, encontrandose con un sin fin de posibilidades

conceptuales, ideoldgicas, artisticas e incluso personales.

Maria Eugenia Chellet, en entrevista, comenta que no hay definicion para el arte
del performance, da opcidn a que todos podamos definirla pues conlleva la
combinacion de aspectos puramente humanos que la hacen incalculable.
Guillermo Gomez-Pefia dice que por su naturaleza resbaladiza y permanente

transformacion escapa a cualquier definicion simplista. Juan José Gurrola sefiala

'8 Muchos artistas volvian la mirada hacia la cultura popular para nutrirse de ella.
Los merolicos, los chamanes, las procesiones, la carpa, los curanderos y el circo
fueron importantes para el desarrollo del performance en nuestro pais. (Alcazar &
Fuentes, 2007).
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que es algo que no pertenece a este mundo, que ni el ejecutante debe saber su

raiz aun cuando la imaginacion le dicte que aparezca en el sub-consciente.

Cuando algo se define se acota y cuando algo se
acota se acaba, y el performance esta por
mucho lejos de acotarse.

Antonio Salinas

El performance al estar libre de cualquier definicion queda en posibilidades
infinitas de creacion y exposicion ideoldgica; g9 entonces ¢el performance es
cualquier situacion, cualquier creacion, cualquier cosa?. No, se necesitan ciertas
premisas para que la ejecucion permita manar su existencia. Fernando de Toro
en su libro, ¢ Qué es el Performance? entre la teatralidad y la performatividad, nos
abre el panorama: “el rasgo de todas estas practicas espectaculares [installation
art, land art, new media art, performance art...] es la especificidad del espacio, su

relacion con el publico y su caracter efimero”. (De Toro, 2014. p.10)

En tal caso, ¢accionar para el espectador, percibiendo el espacio y
comprendiendo su entorno es primordial para el desarrollo del performance?. Si,
la accion se realiza s6lo en y para el espacio, lo que lo hace efimero, esta se
construye en comunicacion con el entorno volviéndola Unica en su ejecucion, ya
que el espectador al dotar de significados al lugar donde vive o transita le otorga
una identidad, forjando asi una relacion emocional y funcional de manera
individual y/o social, lo que insta al performance a contextualizar su discurso en

sus formas de acuerdo a entorno-espectador.

“La percepcion del espacio urbano, desde la casa hasta la ciudad, participa en
procesos psicologicos que se ven reflejados en dichos espacios, haciendo claro
que existe una diferencia entre el medio real, el medio percibido y el subjetivo”.
(Gomez, 2006. p.15)

9 Es importante precisar que no se esta buscando definir el performance, sino
encontrar los aspectos elementales para su ejecucion y existencia.
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Enric Pol y Sergi Varela, indican que cuando un grupo desarrolla vinculos
cognitivos, afectivos y/o simbolicos en relacibn con un entorno se genera un
sentimiento de identidad grupal donde el referente espacial supera su dimension
fisica para conceptualizarse como una categoria social. Siendo asi, el artista debe
intuir que el espacio ya es un signo en si mismo y contiene una carga simbdlica
por parte del espectador, convirtiendolo en una fuerza imperante para la ejecucion

y existencia del performance.

En consecuencia, el espacio sitla a la accion en un aqui y ahora,z en un lugar y
momento, pues todo lo que acontece se desarrolla en un tiempo y espacio

especialisimo propios del espectador y del mismo performance.

Erving Goffman introduce la nocion de performance en el campo de la sociologia
para ejemplificar el accionar del individuo dentro de su entorno en una
determinada situacion que se desarrolla en un instante especifico, ademas de
plantear como necesaria la presencia de otros individuos para crear un circulo de

comunicacion.

“He empleando el término performance para referirme a toda actividad de un
individuo que ocurre en un periodo marcado por su presencia continua ante un
grupo particular de observadores y que tiene alguna influencia en esos mismos

observadores”.,; (Goffman,1997. p.14)

La artista de performance Violeta Luna, prioriza la participacion del espectador
dentro de sus acciones, ya sea interactuando voluntaria o involuntariamente, se

encarga de cerrar el circulo discursivo de su obra. Luna en entrevista comenta:

20 En el escenario, si el actor realiza de manera sincera sus acciones tanto
verbales como no verbales, si sus acciones son productivas, auténticas y
orientadas, si se llevan acabo hoy, aqui y ahora, entonces solo entonces el actor
estara creando. Konstantin Stanislavski. (Celarié, 2003. p.163)

1 Esta definicion es proveniente del campo de la sociologia y servira para
discernir los aspectos del performance en su ejecucion y existencia.
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Es importante que el espectador también forme parte de esos
acontecimientos [la accidn], que se vea involucrado de forma real y no solo
de manera pasiva. Desde luego, esto se logra encontrado el espacio
creador, tomando decisiones desde el conocimiento de uno mismo utilizando
diversos lenguajes visuales y sonoros, y por supuesto, la manera en como

estos son mostrados. (Luna, 2013)

El espectador no solo debe ser un ente pasivo que observa, hay que generar en
él una reaccion mental y/o fisica que nutra al performance, estableciendo una
comunicacion privilegiada de experiencias corporales y sensoriales que brotan in
situ y cobran fuerza local entre la accion y el espectador, bajo una participacion

reflexiva directa o indirecta, consciente o inconsciente.

El performance es una accion en vivo que se deriva hacia
un objeto que genera una reaccion en el publico,
y esto es parte fundamental y un serio compromiso
del performance para su existencia.
Maria Eugenia Chellet

El performance construye su forma y existe en el espacio, y el espectador juega
un papel importante para que el entorno de sefiales de vida. El espacio es uno

como el artista lo percibe y es otro como lo percibe el espectador.

El accionar del artista es un estado interno creado de acuerdo a las necesidades
politicas, espirituales, deseos, obsesiones, recuerdos y busqueda de la libertad
artistica, el cual debe delimitar la idea en un desarrollo espacio-temporal concreto
eligiendo locaciones, objetos, actitudes, duracion, recursos corporales y un sin fin
de elementos que generen un circulo comunicacional con el espectador. “Siempre
que se presente la idea ante un publico y transeuntes, en un escenario, espacio
abierto o a través de documentacion visual, sonora o escrita; el receptor y la

forma de comunicarse determinara la pieza”. (Mondragén, 2013)
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Sin embargo, presentar los temores y fantasias personales a menudo estan
abiertas a acusaciones de exclusividad sensorial, es por ello que estos deben
estar registrados en un ambito socio-cultural mas amplios que permitan un
contacto discursivo con el espectador. El entorno junto con el ritmo, sintesis y

libertad de accion propiciaran el estilo artistico del performance.

La afirmacion del filosofo Roland Barthes de que en literatura la voz auténtica no

es la escritura sino la lectura, podria aplicarse al performance:
En el performance la voz auténtica no esta en el contenido de la accion sino en su

capacidad de esponja mutante para absorber los nutrientes de las relaciones

entorno-espectador a favor de un discurso certero, conciso e injerente.
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Fotografia: Anénimo. Performance “Triptico de la frontera, parte Ill: Suefio de ausencia” de Violeta Luna. 8 de noviembre de 2013.
Negacién y Utopia: 1ra Muestra Nacional de Performance. Ex Teresa Arte Actual. Ciudad de México.
Imagen tomada del sitio: http://secosymojados.com/media/. Imagen 3
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Fotografia: Gabriel Bonilla. Performance “La Justicia” de Maria Eugenia Chellet. 27 de mayo de 2015.
Encuentro Internacional Poética de la Accidn. Centro Nacional de las Artes. Ciudad de México.
(Archivo personal del autor). Imagen 4



2.2 Tengo una relacion (empirica) con el Teatro

El cuerpo del artista se utiliza a modo de superficie de inscripcion de un
lenguaje visual de identificacion, tanto del real como el proyectado a partir de
estereotipos. Las ideas del yo y la identidad se interpretan en publico o se
revelan a través del atrezo, las mascaras, los vestidos y los disfraces que
utiliza el artista para convertirse en una farsa de la identidad... Asi, se
investigan los codigos de género y raza a través de la representacion y la
adopcion de una identidad de signos y significados aceptados. Amelia Jones
(Jones & Warr, 2006. p.134)

La historia mas reciente del arte del performance en nuestro pais nos muestra un
cambio relevante en la percepciéon que tiene el artista sobre el cuerpo. Este
explora su inestabilidad al cuestionar sus rasgos y caracteristicas que le dan
identidad y lo confronta a situaciones de riesgo y/o peligro, lo cual pone a prueba
sus capacidades fisicas y mentales para obtener un rango de posibilidades en el

accionar. El cuerpo como materia de exploracion.

El artista propone su discurso a partir de estimulos, vivencias, inquietudes y
temas que lo mueven, asi el elemento humano queda plasmado en la accion y lo
hace cercano al espectador. Entre mas personal, mas universal se vuelve.»; Por
supuesto, se deben analizar los tipos de soportes, elementos visuales y/o
sonoros, corporales, espaciales y de recepcion adecuados para la ejecucion y

exhibicion del performance.

He observado en diversos encuentros, festivales y muestras de performance en la
Ciudad de México, que los artistas (estudiantes, egresados de las escuelas de

arte y aficionados a esta manifestacion artistica) muestran su estulticia o inopia

2 Anotaciones en bitacora durante el Taller “Estructuracién y Creacién de
Unipersonales impartido por Antonio Salinas en el Centro Cultural Helénico, del
13 de junio al 14 de julio de 2011. Ciudad de México.
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sobre esta disciplina. Rubén Ortiz en su ensayo ¢ Performance a mi?, menciona
que en la mayoria de los performances persiste un elemento que sigue
pareciendo pueril: su apego al discurso representativo. Donde su epidérmico y
adolescente resentimiento con respecto a la realidad los obliga a denunciarla con
truculenta voz, sacrificando poesia por retorica y permaneciendo esclavos a la
tirania del significante (“este objeto representa...”, “esta accion significa...”, y

vamonos... al sacrificio autista).

Igualmente, en su intento por no perder la mirada del espectador, complementan
Sus acciones con elementos visualmente provocativos, tornando al performance
en un repertorio de ocurrencias que se hacen presentes en ejecuciones

exhibicionistas.

El transeunte de espacios soOlo se interesa por acciones que lo tomen en
cuenta como agente creativo 0 por conceptos bien comunicados, pero este
tipo de produccion es dificil de encontrar; lo que mas prolifera es una
elaboracion masiva de performances lamentablemente mediocres y muy
pocas piezas bien construidas, ya que el performer actual se conforma con
el reconocimiento institucional y no por la calidad artistica, debido en parte a
una falta de investigacion y formacion profesional. (Mondragon, 2013)

Durante la 3ra. edicion del Festival Internacional de Performance “Extra”
celebrada en la Ciudad de México en 2013,,3 se presentd en la Sala Xavier
Villaurrutia el performance “Pensamiento Pufial” de Felipe Osornio Panini alias

Lechedevirgen Trimegisto. Este se llevd acabo sobre un escenario donde la

23 EXTRA! 3ra. edicién Festival Internacional de Performance se llevé a cabo los
dias 25, 26 y 27 de septiembre en el Centro Cultural Xavier Villaurrutia en la
Glorieta del Metro Insurgentes. Se realizaron conferencias y performances tanto
en la sala del centro cultural como en la misma glorieta. La organizacion y
curaduria del festival estuvo a cargo del artista de performance Pancho Lopez con
el apoyo de La Secretaria de Cultura del Gobierno del Distrito Federal, a través
del Centro Cultural Xavier Villaurrutia, la Delegacion Cuauhtémoc, la Universidad
de la Comunicacion y Si-Art.
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oscuridad de la sala obligaba a colocar la mirada sobre las acciones (el unico
punto iluminado), ademas de incluir voz en off (a manera de sonido ambiental)
que envolvia el espacio con alegatos sobre la homosexualidad. La accidon parecia
contener una fusion representativa del performance y el teatro. Panini en

entrevista, compartio sus experiencias acerca de dicha accion:

Curiosamente yo nunca estudie nada que tenga que ver con el teatro, pero
mi trabajo a derivado en una especie de inclinacion del teatro sobre el
performance. En mis acciones no hay un guion, un personaje o una
estructura, sin embargo involucro el dolor que si esta dirigido al performance.
Empleo lo que llamo “Presencia Sismica”, que se refiere al contacto con el
otro [espectador] donde tu propia presencia llena toda la habitacion
[espacio], y junto con el recurso de la mirada y las formas corporales mandar
un mensaje [discurso] al publico. No utilizo escenografia pero si elementos
que tienen relevancia a nivel de ambiente. Recontextualizo los objetos para
darles un nuevo significado, como al parecer se hace en el teatro. Mis
trabajos se presentan en foros y espacios teatrales, es por eso que mis

performances parecen teatro. (Panini, 2013)

Con estas palabras, Osornio Panini nos lleva a su mundo de creacion: trabajo
corporal, elementos visuales, espacio y contacto con el espectador. Pero se
extravia en una serie de detalles sobre el performance y el teatro que lo han
llevado a “descubrir”, “nombrar” y “dar significado” a teorias ya existentes en

ambas disciplinas.,4

4 Me permito aclarar que analizo el trabajo de Panini para exponer mis puntos de
vista sobre la carente indagacion en los procesos de desarrollo y ejecucion de las
acciones por parte de los artista de performance. En ningin momento se juzga al
artista y a la accion. Felipe Osornio Panini dio autorizacion para utilizar el material
recopilado durante su presentacion y entrevista.

Panini es uno de los exponentes jovenes mas destacados del performance en
México, es egresado de la Licenciatura en Artes Visuales en 2013 y con una
variedad de reconocimientos por su trabajo y propuestas artisticas. Para mayor
informacion sobre sus estudios y trayectoria consulte la pagina:
www.lechedevirgen.com (Consultado el 20 de noviembre de 2015)
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La inexistencia de un guion, un personaje o una estructura teatral,,s €s un proceso
gue en los afos cincuenta estuvo en experimentacion, y a comienzo de los afos
setenta los happenings y eventos fluxus mas experimentales habian eliminado no
solamente a los actores, papeles, ensayos y repeticiones, sino también al area de

actuacion en el escenario.

Una de las caracteristicas primordiales del performance “Pensamiento Pufial” es
el uso del escenario, pero su utilizacion siempre supone la imitacion de la
realidad, 6 ya que su forma divide el espacio como lugar de ficcién (escenario) y
de observador de la fantasia (sala). Es por ello que Kaprow sefiala que desde los
primeros intentos de las actividades de obras conceptuales, obras de informacion
y obras de arte corporal, se ha sumado la idea de que el performance no puede
contener actos [ficcion], un escenario [artilugios que imitan la realidad], ni una

audiencia afecta a la fantasia.

Entonces, ¢Pensamiento Pufial no es un performance?. Si lo es, sin embargo lo
que se lleva a cabo es una relacion dialéctica entre performance y teatro. Es
decir, se toman elementos del teatro para ejecutar y significar la accion. Una
teatralizacion de los objetos que junto con el espacio dan forma a lo que el

soci6logo Goffman llama performances teatrales.,;

% Especulo que con “estructura teatral” Panini se refiere al lugar escénico donde
el texto dramatico, junto con los artifices técnicos y tecnoldgicos del teatro,
encuentran su emplazamiento y modo concreto de existencia.

%6 E| lugar escénico siempre es imitacion de algo. El espectador se ha habituado a
pensar que el lugar escénico reproduce un lugar de la realidad exterior. Pero hay
gue decir que esta idea del espacio escénico como representacion de un espacio
concreto [real], con sus delimitaciones propias, su superficie, su profundidad, y los
objetos que lo pueblan, como si se tratase de un fragmento del mundo trasportado
de improviso sobre el escenario es relativamente reciente en el teatro y que se
trata de una idea circunscrita a Occidente y, mas en concreto, al Occidente
burgués. (Ubersfeld, 1998. p.111)

2" para mayor informacion sobre el tema dirigirse a el rubro 3.1 “Performatividades
y Teatralidades” del Capitulo Il “Performance y Teatro”.
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En primer lugar, se encuentra el espacio [zona de accidn del individuo] que
incluye el mobiliario, el decorado, los equipos y otros elementos propios del
trasfondo escénico [teatralizacion]; proporcionando asi, el escenario y la

utileria para el flujo del performance del individuo. (Goffman, 1997. p.14)

Por lo tanto, Panini, de forma empirica, hace una teatralizacion del espacio y los
elementos para enfatizar sus acciones y discurso. De modo que, sus
performances “no parecen teatro” (como él menciona), lo que se ejecuta son

performances teatrales.

Un artista que decide hacer performances no-artisticos,
simplemente tiene que saber que son los performances
artisticos y evitarlos conscientemente,
al menos al comienzo.

Allan Kaprow

La investigacion artistica como elemento para la construccion del trabajo de
performance se hace evidente. Lo descubierto por Lechedevirgen como
“Presencia Sismica” (contacto con el publico donde la propia presencia llena todo
el espacio), se exploro, investigo y teorizé en 1937 por Konstantin Stanislavski y lo
llamoé “La atencion en la escena”, y se encuentra plasmado en su libro “El trabajo
del actor sobre si mismo”, el cual plantea la presencia y energia del cuerpo en el
espacio para generar comunioén con los comparfieros de escena y publico. Una
comunicaciéon humana que promueve el desarrollo de las acciones en el espacio y

dialogo con el espectador.,g

Cuando usted desea comunicarse con una persona, primero busca su alma,
su mundo entero. Cuando habla con una persona que esta actuando frente a
usted, aprenda a entenderlo hasta que usted haya penetrado en el

subconsciente de ella. Estd conexion debe hacerse cada vez que actuen

8 A pesar de que Stanislavski plantea, entre otras cosas, la relacién del teatro con
la ficcion, es evidente que su metodologia versa sobre el sentido humano del
actor y con ello la realidad del accionar en un aqui y ahora especifico. No imitar,
sino accionar.
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juntos y requiere mucha atencion concentrada, técnica, presencia y
disciplina artistica [...] Toda manifestacion de actividad interna y externa es
importante y valiosa, porque es una de las fuentes de accibn mas

importantes. Konstantin Stanislavski. (Reynolds, 2003. p.43)

Una accion conlleva procesos de investigacion de asentamiento de metaforas y
conceptos, métodos que al parecer, carece el artista de performance (estudiantes,
egresados de las escuelas de arte y aficionados a esta disciplina).

Pero no se trata de quitar lo azaroso en el performance (uno de sus tantos
elementos primordiales), sino de conocer y profundizar los aspectos involucrados
en la accion. El cuerpo, el espacio, el entorno, los elementos visuales y sonoros
dotan de significados. El cuerpo acciona con los objetos y estos hablan de lugares
creados. El espacio no solo es intervenido con el cuerpo; un vaso, unas tijeras,
una manzana, un pedazo de plastico comienzan a simbolizar y a crear un vinculo
con el espectador, donde “lo subjetivo se analiza a partir de las reacciones que el
individuo tiene respecto al medio, las cuales estan determinadas mas por su
apreciacion de los objetos y sucesos que lo circundan, que por las caracteristicas

reales de tales aspectos”. (Gomez, 2006. p.15)

Este complejo sistema tiene como fin compartir la pieza de performance con el
espectador, por lo tanto, es inevitable originar controversia antes, durante y
después de la ejecucion, por lo que la accion queda expuesta a diversidad
narrativas, sobre todo si carece de procesos de investigacion creativa y

discursiva.

Gulliermo Gomez-Pefia hace una recopilacion de respuestas a la pregunta
¢podria definir el arte del performance?. Aunque estas son realizadas en el
extranjero, nos muestran un panorama cercano de lo mencionado con

anterioridad:
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-“Un grupo de gente rarita que gusta de andar desnuda y gritar consignas
izquierdistas sobre el escenario”. (Yuppie gringo en un bar).

-“Los artistas de performance son... malos actores”. (Un buen actor).

- “Se refiere a esos radicales decadentes y elitistas que se ocultan detras del
arte para pedirle dinero al gobierno”. (Politico republicano).

-“Es una onda muy... muy chida. Te hace pensar y cagarte de risa”. (Mi
sobrino).

-“El performance es tanto la antitesis como el antidoto de la alta cultura”.
(Artista de performance).

-Te responderé con un chiste: ¢Qué obtienes cuando mezclas un cémico
con un performancero?... Un chiste que nadie entiende”. (Un amigo).
(Diéguez & Alcazar, 2005. p.6)

¢El artista se ensimisma en sus propuestas artisticas?, ¢ el cuerpo y los objetos
de la accion tienen significado soOlo para el ejecutante?, ¢la accion se relaciona

con el espacio y el entorno?.

Es importante darse el tiempo para llegar al lugar,
permanecer, registrar el cuerpo. Dejar que el cuerpo
conteste a la pregunta ¢ como estoy?, funcionar con el fluir
de la conciencia: estoy aca, toda esa gente me mira,
¢estoy molesto o preocupado?. Valorar el aqui y ahora.
Gerardo Trejoluna

Recordemos que todo significa en el cuerpo, en la forma de expresion, de hacerse
escuchar, de hablar, de utilizar un objeto, de estar en el espacio, de percibir al
espectador y el entorno: estar sobre una alcantarilla rota, el ruido de los vehiculos,
y demas elementos que estén dentro y alrededor de la accion; y sobre todo, la
creacion de un arco comunicacional con aquel o aquellos con los que se quiere

compartir la experiencia artistica del performance, el espectador.
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Fotografia: Gabriel Bonilla. Performance “Pensamiento Pufial” de Felipe Osornio Panini.
26 de septiembre de 2013. EXTRA. 3ra. edicion Festival Internacional de Performance.
Sala del Centro Cultural Xavier Villurrutia. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 5



2.3 El publico también tiene su corazoncito

La investigacion de los procesos artisticos actuales, no se hace desde las
bibliotecas o los cubiculos académicos. Se sustenta en dialogos y encuentros
directos, en experiencias in situ, en la informacion y el conocimiento de

primera mano de los procesos creativos. lleana Diéguez (Diéguez, 2014. p.9)

El performance a finales de los afios sesenta y en los ochenta se centré en
asuntos sociales como la defensa de la homosexualidad, el sida, la pobreza, la
mujer o la politica. El artista se convirtio en critico del mundo social y los espacios
publicos fueron la mejor herramienta para dar forma artistica a sus acciones
enfocandose en aspectos cotidianos de la vida, ocupando un espacio
determinado para envolver al espectador que ya no era un observador, sino
formaba parte de la misma obra. El bagaje personal y artistico se convierte en el
motor para la accion, y el espectador en la gasolina que pone en funcionamiento
el contenido al convertirse en parte integral descifrando los acontecimientos
desconectados, asi deja de actuar como simple observador y pasa a formar parte

de la accidn en un espacio y entorno determinados. g

Lehmann sefala que el performance se dirige principalmente a la complicidad del
espectador, el cual parte de su propia responsabilidad para la sintesis mental de
lo que acontece en la accion. Este permanece atento a todo lo que surge en el
espacio y en aquello que no se puede convertir en objeto de entendimiento: desde
la sensacion de la participacion en lo que sucede, hasta percatarse de la
problematica situacion del observar en si mismo, pues no hay cabida a la

literalidad.

29 E| performer debe abrir completamente los sentidos, estar en completa atencién
de lo magico y maravilloso que aparezca antes, durante y al final del trabajo
artistico; de aquello que se siente y se percibe en el cuerpo, el compafero, el
espacio y el espectador. Estar en relacion con los impulsos que permiten la
consciencia del entorno. Anotaciones en bitacora durante el Taller-Laboratorio “El
Cuerpo Polisémico” impartido por Gerardo Trejoluna en X Espacio de Arte, del 24
de enero al 22 de septiembre de 2011. Ciudad de México.
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El espectador al encontrarse en el area de accion, puede entrar y salir en
cualquier momento, asi como los posibles transeuntes. El espacio se convierte en
un elemento del performance y se define por la presencia de los
espectadores/participantes.sp Su intervencion determina la relacion performance-
espectador por el acto de poder que ejerce en el artista, ya que el entorno de

aquel que vive y/o transita, durante la accion, deriva en un acto de transformacion.

La transformacion de un entorno pretende dotar al espacio de una forma o
estructura, de elementos y/o nombres para dar valores, estética o hechos
que perduren en la memoria colectiva; o borrar otros hechos, recuerdos,
vivencias que estan en la colectividad y se consideran menores o incluso
indeseables. (Pol & Varela, 1999. p.9)

Durante esta investigacion, se observo que La Plaza de la Aguilita (ubicada en la
Ciudad de México, entre las calles Ramon Corona y Calle Misioneros en el Barrio
de La Merced) es espacio predilecto para expresiones individuales y colectivas de
performance. La plaza recibe innumerables propuestas donde los artistas toman
el sitio como escenario para mostrar sus acciones gracias a su cercania con el
zo6calo de la ciudad, su explanada libre de obstaculos, flujo continuo de

transeulntes y habitantes, y sin riesgo a represion policial.

Una encuesta realizada in situ,3; para determinar la relacion que el espectador

guarda con el performance y su entorno,s, revelé el poco o nulo interés que se

%9 Me parece pertinente la forma en que Diana Taylor llama a los espectadores
gue participan voluntaria o involuntariamente en un performance. Taylor pone
como ejemplo la celebracién de la fiesta del Cuerpo y la Sangre de Cristo (Corpus
Cristi) en 1538 durante la cual los participantes nativos de Tlaxcala elaboraron
plataformas “todas de oro y plumas” asi como montafias y bosques poblados de
animales tanto vivos como artificiales que eran “algo maravilloso para ver’ y a
través de los cuales los espectadores/participantes caminaban para obtener un
efecto natural. (Taylor & Fuentes, 2011. p.18)

31 La encuesta se realizd en octubre de 2014 y fue asesorada por el Mtro. Yuri
Alberto Aguilar Hernandez dentro del plan de estudios de Maestria en Artes y
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tiene por este tipo de eventos, no existe empatia y se genera distanciamiento

entre el espectador y la accion.

La encuesta se aplicO a habitantes, locatarios y transeuntes de la Plaza de la
Aguilita, para obtener informacion de primera mano sobre la relacion espectador-
performance, y asi indagar el interés por dichos eventos artisticos e inquirir Si
tales manifestaciones tienen alguna relacion discursiva entre entorno-accion-
espectador. A partir de las respuestas finales, se tabularon los datos para llegar a
una conclusion donde se demostrara si el artista de performance conecta las
realidades del espacio publico en sus acciones y si su discurso injiere en el

espectador.

1.3.1 Pasele, pasele a la Encuesta

La Plaza de la Aguilita es lugar de transito y descanso para gente que realiza sus
compras en el Mercado de La Merced y locales aledafios. Es habitual encontrarse
con familias (compradores) disfrutando de botanas o antojitos tipicos de la plaza,
diableros con mercancia para diferentes locales, limpiabotas conversando con la
gente de las vecindades, nifios corriendo tras un balon, jovenes con uniformes
escolares divirtiendose alrededor de la fuente, y un sin fin de personas que viven,

conviven, trabajan o transitan por la plaza.

Mis primeras aproximaciones para la obtencion de informacion no tuvieron éxito,
los locatarios en su dinamica de trabajo mencionaban no tener tiempo para
conversar, los habitantes tenian cerrado los accesos a las vecindades o
simplemente no querian dialogar, y los compradores comentaban solo ir de paso

sin tener tiempo.

Disefio. Posgrado en Artes y Disefio. Facultad en Artes y Disefio. U.N.A.M.
Asignatura “Construccion simbalica colectiva del espacio”.

%2 Es importante reiterar que la encuesta no pretende recabar informacion sobre el
gusto del espectador por el performance, sino obtener informacion de primera
mano sobre la percepcion y empatia de los habitantes y transeuntes sobre las
acciones respecto a su entorno.
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¢,Como lograr un acercamiento amable al posible encuestado que genere su

disposicion a participar en la dinamica pregunta-respuesta?

La solucion llegd con el diseiio de una serie de vasos que contenian cinco
preguntas de opciéon multiple a su alrededor, cada una de ellas dividida por

colores para lograr un objeto llamativo y amigable a la vista.s3

Las encuestas se realizaron aprovechando el calor del medio dia cuando el
cuerpo exige alguna manera de refrescarse. La intencion era ofrecerle al posible
encuestado refresco de cola frio a cambio de responder las preguntas impresas
en el vaso. Al ser una oferta dificil de rechazar, mas del 80% de las personas a
las que les solicite su colaboracion aceptaron satisfactoriamente. La dinamica fue
la siguiente: mientras vertia la bebida fria, les explicaba de manera concreta y
concisa (no era pertinente profundizar por el corto tiempo que el encuestado
ofrecia) el proposito de su participacion recordandoles los eventos de

performance que se presentan en la plaza.

A pesar de que la encuesta fue sencilla en su ejecucion resultd satisfactoria, ya
gue ademas de obtener datos duros, se lograron una serie de conversaciones con
los encuestados que aportaron informacion relevante para el objetivo de la

encuesta.

1. ¢Tu, tu familia y/o amigos se acercan a ver los performances que aqui se
presentan? a) Si, cada vez que se presenta algo nos acercamos. b) A veces,
cuando se presentan cosas comicas, divertidas o extrafias. ¢c) No, me parece

aburrido.

¥ Las preguntas fueron disefiadas tras una serie de conversaciones, observacion
y recopilacion de informacion durante varias presentaciones de performances en
la plaza en 2014. Las preguntas se concretaron al observar al puablico durante el
performance “Butoh in a box”, que se presentd el sabado 9 de agosto a las
20:00hrs. dentro del 2do. Encuentro Latinoamericano de Butoh que se llevo acabo
del 8 al 17 de agosto de 2014.
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2. ¢ Te parecen interesantes los performances que se presentan en la plaza? a)
Si, porgue no tenemos que ir a un teatro o un museo para ver arte. b) Poco,
porque la mayoria de las veces no entiendo de que se trata. c) No, no me interesa

este tipo de eventos.

3. ¢Consideras que los performances que se presentan tienen alguna relacion
contigo o con la plaza? a) Si, todas las formas de arte son importantes. b) A
veces, cuando tocan temas de interés para mi y para la plaza. c) No, muestran o

hablan de cosas que no entiendo y estan alejadas de miy de la plaza.

4. Hasta ahora ¢ Consideras que los performances que se presentan en la plaza
han contribuido en mejorar la imagen y desarrollo de la plaza? a) Si, la plaza esta
mas viva. b) Poco, viene mas gente a la plaza cuando hay eventos, pero el resto

del tiempo es lo mismo. c) No, todo sigue igual.

5. ¢Qué tipo de eventos te gustaria que se presentaran en la plaza? a) Pintura y
Escultura. b) Danza y Teatro. c) Cualquier tipo de evento. d) No me gusta que se

presenten eventos.

De las 74 personas entrevistadas en un lapso de un mes, el 62% sefiala que si se
acercan a observar los performances que se presentan en la plaza, sin embargo
al 58% le parecen poco interesantes manifestando que no entienden lo que se
quiere expresar. Esto derivo, que a un 68% de los encuestados dichos eventos no
guardan relacion alguna con la plaza ni con ellos mismos, aunado a ello, el 86%
menciona que existe poca o nula contribucidn social, cultural o politica para la

Plaza o el Barrio. a4

% Para mayor informacibn sobre la encuesta consulte la pagina:

https://www.youtube.com/watch?v=IxNicJ3Icj4 (Consultado el 29 de junio de 2015).
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Diagrama:“Performance, publico y su entorno”. Plaza de la Aguilita. Ciudad de México. Octubre 2014. Figura 1



Los encuestados comentan sentir curiosidad por las acciones que se presentan
en la plaza y al mismo tiempo sefialan: “Quieres ver gente encuerada que grita y
hacen cosas extrafas, vente un fin de semana en la noche, se ponen los chavos
aqui hacer sus cosas esas” (transeunte). “Eso qué, no ayuda en nada, todo sigue
igual en la plaza y solo vienen a gastar luz” (habitante). “Las chavas a veces estan
buenas, la neta no sé qué quieren pero con que ensefien chichis lo demas me

vale madre” (locatario).

Los performances deben aportar al engrandecimiento turistico, comercial y
cultural de identidad y orgullo por el Barrio de La Merced y la plaza, precisan los
encuestados. Como ejemplo exponen el proyecto de accion comunitaria y espacio
publico Radio Aguilita, el cual a través de un micréfono, mezcladora y bocinas
lograron un vinculo con la comunidad narrando su historia como sitio mistico
(lugar donde se encontro el aguila posada en un nopal devorando una serpiente)
y su pasado como uno de los mercados mas importantes del mundo. La gente
participaba relatando sus historias con cantos, lecturas o anécdotas que les
hacian sentirse orgullosos de pertenecer al barrio. Radio Aguilita se convirtié en
puente de dialogo entre instituciones y la comunidad para el mejoramiento social y

cultural.ss

Entonces, ¢resulta de vital importancia el analisis espacio-entorno-
espectador(transeunte)?. Bajo este parametro, se puede concluir que, ignorar la
investigacion de espacios y sus habitantes convertird al performance en una

exhibicion de ideas a modo de espectaculo donde el artista solo hara acto de

% Radio Aguilita. Proyecto de Casa Talavera del Centro Cultural de la UACM
(Universidad Auténoma de la Ciudad de México). Comenzé en 2006 encabezado
por Joaquin Aguilar, musico oriundo del barrio de La Merced, como proyecto para
el acercamiento, convivencia y ensalzamiento de los valores culturales e
historicos del Mercado y el Barrio. Radio Aguilita fue forzado a concluir sus
intervenciones en 2010 por las obras de remodelacion que se dieron en la plaza,
pero este proyecto esta en vias de reiniciar actividades por la gran aceptacion y
apoyo que tuvo en la comunidad. Para mas informacién consulte la pagina:
http://www.sinembargo.mx/16-06-2012/265105 (Consultado el 26 de septiembre
de 2014)
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presencia sin ningun tipo de objetivo mas que el de tener un lugar donde
presentarse, colocando al espectador como un ente voyerista sin derecho a

réplica.

Tal planteamiento implica pensar al espacio no como un escenario inerte sumiso
a cualquier propuesta artistica, sino como un presencia viva que se relaciona con
el espectador en una esfera social, cultural, ética y politica. El artista deber ser un
observador periférico del espacio publico que transita y conecta realidades de lo

real-cotidiano con lo poético de su accionar.

Los limites geograficos definidos por las personas que se identifican en base
a una determinada categoria urbana son un elemento importante en el
momento de diferenciarse de otros grupos que ocupan entornos diferentes
mientras que, a nivel simbdlico, pueden jugar un importante papel en las
relaciones que se dan entre los grupos y comunidades. (Pol & Varela, 1999.
P.18)

Por lo tanto, se deben considerar varios factores del espacio, entre ellos su
relacion con el tiempo, es decir, su historia o futuro ¢Qué recuerdos alberga el
espacio, qué anhelos puede generar?. No olvidemos que el espectador dota de
significados al lugar donde se encuentra, le otorga identidad y le guarda una
relacion emocional y funcional de manera individual y/o social. El espacio toma
caracter simbolico dentro del performance, alterando y/o alimentando a la accion.
Pero “si la intervencion no aporta nuevos elementos de identidad con aquello que
el publico (habitante, transeunte) valora como deseable y de lo que
probablemente carecen en aquel momento, mas que identificacion se genera un
sentimiento de perturbacion e inhibicion ante el proceso de transformacion del
espacio, afiadiendo agresividad contra lo publico y percibido no como lo comun

sino como lo ajeno. (1999. p.3)
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Las personas prestan atencién a aquellos aspectos del
entorno que suscitan admiracién o prometen sostén y
realizacion en el contexto de sus objetivos de vida.
Yi-Fu Tuan

En este marco de reflexiones, el problema de qué y como realizar un performance
es un alto desafio. De tal modo, ¢existe un método donde al meter la cabeza en
una pecera llena de agua agitandola con gran ferocidad demuestre ser obra de
arte? El escritor y critico de arte espafiol Miguel Angel Hernandez propone una
guia de tres criterios: “el primero, el de la coherencia, aclarar cuales son los
objetivos de esa obra y como los consigue. Es la coherencia entre la potencia y el
acto. Otro criterio es el de la pertinencia, que la obra no esté fuera de su tiempo.
Que no incurra en un anacronismo inconsciente y que lo que dice esa caja de
Doritos nos importe y esté comprometida con su tiempo. Por dltimo, la obra de
arte debe formar parte de la tradicion en la que se inserta, pero que demuestre un

avance”. (Riafo, 2013)
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Fotografia: Gabriel Bonilla. “Limpia Botas”. 16 de octubre de 2014.
Plaza de la Aguilita. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 6
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Fotografia: Gabriel Bonilla. “Locataria y Comprador”. 23 de octubre de 2014.
Plaza de la Aguilita. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 7
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Fotografia: Gabriel Bonilla. “Caja de Tendencias”. 29 de noviembre de 2014. Ciudad de México. (Archivo personal del autor). Imagen 8



CAPITULO Il
TEATRO Y PERFORMANCE

La accién se acentla también en una multiplicidad de practicas que
tienen en comun el reconocimiento de la potencia del cuerpo,
que valoran la experiencia del tiempo compartido y que
conciben el deseo como voluntad de realidad.

José Antonio Sanchez
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3.1 Performatividad y Teatralidad

La teoria inevitablemente deberia dialogar con la expansion de las artes, pero
también con la expansion y problematizacion de la propia categoria arte,
considerando los flujos entre arte y vida en un doble sentido: no sdlo desde
las transformaciones que el arte ha ido planteando al pensamiento y la cultura
contemporaneos, sino asumiendo las mutaciones y contaminaciones que los
acontecimientos de la realidad han introducido en el campo cada vez mas
expandido del arte y de los sistemas de representacion. lleana Diéguez
(Diéguez, 2014. p.182)

Explorar el teatro como acontecimiento performativo y el performance como
hecho teatral es apuntar a otra posibilidad de exploracion artistica corporal. La
presencia de seres humanos en vivo se sitla en primer plano para ambos
conceptos (performatividad y teatralidad), ademas de tener tres caracteristicas
fundamentales: el cuerpo, el espectador y la construccion del espacio.

El performance y el teatro tienen la cualidad de ser performativos y teatrales ya
que estos conceptos aluden a un punto esencial, la comunicacion con el otro

(espectador).

La performatividad desarrolla mecanismo de produccion corporal creando tareas
en el accionar del performer: en la accion se construye la oracion no dicha. J. L.
Austin acuia el concepto performativoss y lo introduce en el ciclo de conferencias
“Como hacer cosas con palabras” que dicto en 1955 en la Universidad de Harvard
para designar acciones respecto a lo que se esta diciendo (no describir lo que se

hace sino accionarlo).

% ElI nombre [performativo] se deriva de perform, el verbo que se usa
normalmente con el sustantivo accion. (De Toro, 2014. p.23)
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Por ejemplo, la inauguracion de un lugar donde se coloca un listobn para
posteriormente ser cortado por alguna autoridad. El acto verbal —yo declaro
inaugurado este recinto- es acompafado por el corte del liston (oracién-accion), la
accion (corte del liston) no se dijo de manera explicita pero se llevo a cabo como
parte de un conjunto de significados entre oracion-accion (representacion de la
apertura al publico y comienzo de funciones del lugar en cuestion). Es decir, la
accion performativa refuerza lo que no se anuncia pero esta implicito en la
oracion; produciendo los efectos que nombra en acciones y no en descripciones

del discurso.

Decir que el hombre es performativo no implica que posee
cualidades dramaticas, sino que ser hombre es una serie
interminable de actos disciplinarios que establecen la
norma de masculinidad en cierta sociedad.

Diana Taylor

En el performance, la performatividad surge y se analiza durante su ejecucion.
Por ejemplo, la acciéon de un artista en la que observa inmovil una pared, se
destaca en la misma accion y no en el cuerpo. Es en esa accion (no-accion)
cargada de significados que el espectador observa y analiza es donde se induce

lo performativo.s;

Gabriel Sasiambarrena afiade que lo performativo esta mas cerca de la mirada
que del performance. La performatividad se constituye en la accion y en el
espectador que la percibe dentro de un marco donde surge la retroalimentacion
sobre lo que podria 0 no acontecer, y esto se traslada en una experiencia
sensorial y/o fisica inmediata de lo real, tiempo, espacio y cuerpo afectando tanto

a emisor como a receptor y, por ende, al performance.

3" performativo y performatividad se emplean en las mismas circunstancias.
Ambos conceptos suelen utilizarse para hablar de una misma cosa: un accionar
en la misma performance. Tal vez, llamar a lo que sucede en un performance de
esta manera, permita significar un nuevo modo de considerarla”. (Sasiambarrena,
2011. p.27)
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Lo performativo es el modo en que se expande la vision provocando esa
sensacion de aprehension y llamado interior que se traslada a la coincidencia del

significado y el significante para hacerse uno con la misma accion.

Es importante mencionar que la performatividad puede ser percibida como un
atributo del performance y no como una caracteristica del mismo, es decir “un
performance puede ser performativo, pero lo performativo nunca puede ser

performance”. (De Toro, 2014. p.24)

Erika Fisher-Lichte, menciona que los actos performativos hay que entenderlos en
la medida que no se refieren a algo dado de antemano, pues no hay identidad
estable ni preconcebida, sino que estos actos generan identidad. Es por ello que
una de las caracteristicas de las practicas performativas es la intensidad de una
comunicacién cara a cara con el espectador que va creando sus propias

narrativas de lo que ve, observa, escucha, huele, toca, percibe y siente.

Lo mismo ocurre en la escena occidental, los actos performativos surgen en los
afnos cincuenta tras la liberacion de lo escénico respecto a la hegemonia de la

literatura dramatica para crear sus propias identidades.

En el siglo XX varios practicantes y estudiosos se dieron cuenta que el teatro era
algo mas que un texto escenificado, es aqui donde se produce un primer giro
performativo y el cuerpo cobra importancia. Posteriormente en los afios 60 y 70
ocurre un segundo giro performativo como resultado de una insatisfaccion general
con las teorias dominantes procedentes de la linguistica y la literatura. Esta
insatisfaccion corria paralela a los movimientos sociales y politicos que entonces
tuvieron lugar y estaban intimamente ligados a la nocién de poner el cuerpo en la
calle. Aqui se abogaba por una perspectiva interdisciplinaria donde confluyeran
los estudios del teatro, la antropologia, la filosofia, psicologia y la sociologia, y
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desde esta Optica observar como acciones performativas las mas diversas

expresiones escénicas (esas que se hacen para ser vistas).ss

En la actualidad, lo performativo dentro de la escena puede entenderse como un
intento de conceptualizar el teatro dejando de lado el texto y la ficcion, creando
espacios libres y dando margen de maniobra para que pueda acontecer lo
imprevisible y lo impredecible. Los actos performativos, el acontecimiento y la

escenificacion estén estrechamente relacionados y dan paso a la teatralidad.

Esta teatralidad que deviene de accion en la medida que el desarrollo de los
acontecimientos son expresados para vehicular un relato y se construye a partir

de un tercero que esta mirando.

Para comprender mejor este concepto, lleana Diéguez plantea dos dimensiones:
la teatralidad como mirada y la teatralidad como acto. La teatralidad como mirada
conforma como conducta teatral ciertas acciones que tienen lugar en los espacios
inmediatos de la realidad, es un acontecimiento de la mirada que transforma el
hecho cotidiano en hecho teatral. Retomando el ejemplo de la inauguracion: en
dicho evento se tiene el listobn en color rojo a media altura (como medio
escenografico) atravesando el espacio (escenario) esperando simbélicamente
hacer cortado. Personas alrededor del personaje principal enfatizando la accion
de corte. Protagonista del acontecimiento (autoridad principal) con tijeras en mano
ornamentadas en color dorado (ilusion de hechura en oro [utileria]) y anunciando
el logro obtenido —yo declaro inaugurado este recinto- cortando el liston

dramaticamente y levantando los brazos en forma victoriosa.

La teatralidad no se refiere de modo exclusivo al teatro, ni funciona como

adjetivo de teatro, pero si apunta al lente metodolégico que sefiala o

% Anotaciones en bitacora. Martha Toriz durante la Mesa Redonda “Teatralidades
Rituales y Anarquicas en México” llevada a acabo el 27 de mayo a las 13:15hrs.
en la Aula Magna José Vasconselos dentro del “Encuentro Internacional Poética
en Accion”.
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enmarca al objeto de estudio como teatro: se dice que el candidato

presidencial es muy teatral. (Taylor & Fuentes, 2011. p.25)

La teatralidad como acto es un dispositivo que da expresion al instante de
mostrarse y estar en juegos de representacion para exponer roles, papeles o
mascaras en el espacio social. Este tipo de teatralidad en los afios 70 se veia
vinculada a un sentir politico,s para los artistas del drama lo importante no era
hacer teatro como arte sino como un medio de conciencia con clara funcion social
(proceso antes que resultado) donde lo primordial no era un texto dramatico sino
hablar de problemas que ellos consideraban relevantes como la opresion

estudiantil, la marginacion y la discriminacion socioeconémica.

La teatralidad construida como generador de signos inscribe al teatro como pura
teatralidad. Roland Barthes en su publicacion “Ensayos criticos” sostiene que la
teatralidad es el teatro menos el texto, un espesor de signos y de sensaciones
gue se edifica en el escenario donde la teatralidad no performatiza una palabra o

un espectaculo, sino una problematica.

Esto podria contemplarse como una aproximacion a la experiencia de actos
teatrales y performativos, donde los acontecimientos presentados por el artista no
estan asociados a la simulacion o imitacion de la realidad, sino que se sostienen
en una teatralidad que performatiza un discurso mental y emocional con la
capacidad de adaptarse a las circunstancias posibles del entorno, el espectador y

el mismo accionar.

Es decir, llevar a escena (espacio donde se muestran expresiones para ser vistas)
elementos significantes de la conducta y pensamiento humano bajo los

lineamientos de una teatralidad que potencie el accionar performativo y dando

% pienso que todo arte es politico, por supuesto no se trata de lo politico como
declaracion ideoldgica, sino de lo politico como dispositivo, como estructura o
composicion del acontecimiento mismo. Lo politico como corpus y no como tema.
(Diéguez, 2014. p.181)
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apertura a la diversidad de narrativas por parte del espectador y a las
afectaciones que el espacio, los elementos, las acciones, las emociones y

reacciones que el mismo espectador puedan brindar.

Por ejemplo, un espacio vacio donde un hombre camina a través de un lugar
mientras otro lo observa, la performatividad se crea en esta teatralidad, en la
importancia que se le da al solo acto de este hombre que observa de pie, inmovil
y que mira a los ojos al otro hombre que camina por el espacio sin direccion
alguna. Esta performatividad se lleva a cabo en un hecho teatral donde el
espectador como segundo observador (participante involuntario) es quien codifica
el o los sucesos. Un espacio separado de todo y que solo le da importancia al
accionar performativo de ambos hombres y a la mirada codificadora del

espectador.o

José A. Sanchez, dentro de su articulo “teatralidad y performatividad en la
creacion esceénica espafiola”, indica que la teatralidad se definio por oposicion a lo
literario bajo la bandera de la reteatralizacion del teatro, la cual buscaba otras
formas escénicas que reivindicaran la autonomia de su propio medio frente a la

imposicion de los codigos dramaticos en escena.

En este sentido, la teatralidad al ser portadora de elementos fuera de los
lineamientos del arte del drama, permite la exploracion del accionar performativo
como cualidad para la construccion de un discurso personal no basado en un
texto dramatico, ademas de modelar los lugares de presentacion como objeto de
estudio del hecho teatral. Esto puede ser un punto de apoyo para la edificacion y
ejecucion de experiencias artisticas donde el cuerpo como material significante
(actos performativos) sea provisto en su accionar por dispositivos de expresion
(actos teatrales) que nutran y abran el discurso al espacio, el entorno y el

espectador.

0 Reflexion realizada por Rubén Ortiz durante la Mesa Redonda “Desbordamiento
y Violencia en las Teatralidades Contemporaneas” dentro del “Encuentro
Internacional Poética de la Accion”.
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Asi pues, la intencion de este rubro no es establecer un modelo que organice
estos conceptos (performatividad y teatralidad) en reglas tajantes, sino sugerir
posibles vias que en su multiplicidad permitan relaciones entre performance y
teatro. Se pretende retomar la experimentacion con los pies en la tierra, pensar y
ensayar nuevas practicas colectivas, inventar nuevas herramientas e instrumentos
para sostenerlas, expandirlas e imaginar nuevos lenguajes. Abrir la piel a un nivel
intimo, que exige a cada uno resistirse a la captura de las logicas y comunes
formas de crear arte.
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3.2 Materia prima

La educacion en el arte [donde la materia prima es el cuerpo] plantea un primer
gran problema, que es qué puede ensefar una escuela de artes. Hasta ahora, los
modelos mas avanzados de educacion artistica [en México] ensefian técnicas y
maneras de hacer arte, pero no conducen un proceso artistico. Es decir, se
ensefa a dominar la caligrafia pero a pocos les interesa meterse con el contenido
de lo que se escribe. Magdalena Leite

(Leite, 2016)

¢,Como abrir la piel? ¢(Como explorar un cuerpo, aparentemente organico, que
resulta ordenado por los discursos de poder? ¢Como crear un equilibrio en la
relacion cuerpo y discurso?, ¢Como desarrollar un cuerpo perceptivo, organico,
en estado de acontecimiento, presente (presencia) y preparado para

dimensionar,; los elementos, el espacio y el entorno?.

La respuesta a estas interrogantes pueden tomar forma en el autoconocimiento
del artista, ya que a través de un cuerpo polisémico,, se abren las posibilidades
de expresiones fisicas que afrontan diversas narrativas de un publico que observa

el acontecimiento y al mismo cuerpo como pergamino y vehiculo discursivo.

Lea Vergine en su libro “El cuerpo como lenguaje (La body-art e historias
similares)” nos dice que el artista corporal esta obsesionado con exhibirse para

poder ser, donde la eleccion del cuerpo como medio de expresion es un intento

“! Dimensionar: Dar identidad a las cosas respecto al discurso que se desea
compartir y hacerlas uno con el performer. Cuerpo y elementos son uno mismo en
perfecto balance, nadie es mas importante que nadie. Anotaciones en bitacora
durante el Seminario “Actoralidad y Puesta en Escena” impartido por Jorge Arturo
Vargas en el Museo de Arte Virreinal, del 6 al 10 de abril de 2009. Puebla.

2 Un cuerpo que posee varios significados y entra en relacién con las diversas
narrativas del otro. Anotaciones en bitacora durante el Taller-Laboratorio “El
cuerpo polisémico” impartido por Gerardo Trejoluna en X Espacio de Arte, del 24
de enero al 22 de septiembre de 2011. Ciudad de México.
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por hacer frente a algun tipo de represion que vuelve a la superficie de la

experiencia con todo el narcisismo que lo envuelve.

Para este artista, su cuerpo expresivo, gestual y, en ocasiones, agresivamente
reivindicado esta articulado por los poderes publicos y privados que lo someten a
un estado de ritualizacion con el objetivo de establecer su significado social y

cultural.

En la actualidad el cuerpo esta experimentando continuos
retos y transformaciones liberadoras. Los limites del
individuo cambian de continuo, al igual que los limites
entre lo publico y lo privado, y la nocién del individuo.
La idea de un yo hermenéutico y esencialista,
ha dejado de aceptarse sin mas.

Tracey Warr

Judith Butler menciona que existen tres supuestas realidades improducidas y
especialmente importantes para esta ritualizacion: una es el sexo: donde la
division sexual entre hombres y mujeres es producida socialmente. La otra es la
norma heterosexual: considerar como lo “normal” que los varones deseen a las
mujeres y las mujeres a los varones. Un juicio que funciona como norma
construida nuevamente por la sociedad. Y la ultima es la de sujeto: la concepcion
de un yo o de un nosotros como ser que actla por iniciativa propia y
perfectamente idéntico a si mismo a lo largo del tiempo como producto historico,

social y cultural.

Los artistas toman su cuerpo como medio expresivo para desarmar dichas
ritualizaciones y abandonar las sefias de identidad visual y linguistica de género,
sexualidad y raza. Una especie de resistencia al poder con relacion al propio
cuerpo mediante su interpretacion determinada y determinante. Un ejemplo de
ello es la artista Cindy Sherman, quien utiliza la ropa como disfraz para enfatizar y
escenificar imagenes de los estereotipos femeninos. Sherman se muestra como
un cuerpo libre que da lugar a profundos cambios del yo, donde lo social se

cuestiona, se negocia, se produce y adquiere sentido.
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Es importante sefialar que bajo esta forma libre y expresiva del artista corporal,
resulta absolutamente necesario conocer a fondo que leyes y reglas
condicionantes (sociales, culturales y politicas) se desean romper o dejar de
seguir. Es decir, parafraseando a Kaprow, un artista que decide realizar
performances no-artisticos, debe investigar, analizar y conocer la historia (arte) y

los procesos de elaboracion y ejecucion (métodos) de los performances artisticos.

De este modo, al discernir sobre aquello que deseamos construir, no solamente
se profundiza, explora y/o desarrolla una teoria, sino que inevitablemente se esta
erigiendo una técnica, quiérase 0 no.

La parte principal y sublime del arte es la investigacién

de las cosas que componen cualquier otra.
Leonardo da Vinci

Muchas culturas orientales adquieren conocimientos constantes de épocas
ancestrales para nutrir al cuerpo con su historia y generar su propia practica
expresiva. Este espiritu y la manera de entender dichas manifestaciones, llevadas
acabo hace mas de mil afios, viven en diversas expresiones artisticas, entre ellas
el Butoh.

El butohs3 busca una poética corporal que se caracteriza por ser portadora de una
profunda filosofia de vida que expone por sobre todas las cosas la esencia del ser
humano y su necesidad de expresion corporal. Es creado a finales de los afios
cincuenta por los maestros japoneses Tatsumi Hijikata y Kazuo Ohno, y tiene su
principal motor en los acontecimientos ocurridos por las explosiones de la bomba

atomica en las ciudades de Hiroshima y Nagasaki. El butoh retoma la estética

3 Etimologicamente "BU" significa enterrarse con los pies y "TOH" para poder
volar con los brazos. Esta idea aporta una perspectiva diferente de entender y
expresar el cuerpo, donde los pies y las manos trabajan juntos y en armonia
yendo a favor de la gravedad pero al mismo tiempo en contra, para que de la
oscuridad mas densa puedas sacar una flor. Anotaciones en bitacora durante el
Taller “Entrenamiento actoral con bases en el Butoh” impartido por Irma Juana
Olmedo en el Teatro Carlos Ancira, del 25 de enero al 28 de mayo de 2006.
Puebla.
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sobria del nuo (danza tradicional budista que eliminaba la ornamentacion
escenografica para centrar la atencion en la evolucion corporal del bailarin) para
trasladarla a la imagen torturada (en su aspecto, en su andar desorientado y
desesperado) de los hibakusha (supervivientes del holocausto nuclear)
deformados por la radiacion y transférmalas en eventos performativos con un
compendio de técnicas teatralesss y dancisticas, que de principio a fin se
caracteriza por la exploracion corporal como medio de expresion partiendo de las

sensaciones que despiertan los sentimientos de culpa, vergienza y horror.

El artista de butoh, con toda la carga historica de su arte, explora y exige a su
cuerpo estar en equilibrio en sus dimensiones biologica, psiquica y social, ya que
la interaccion entre estas hace florecer diversas construcciones simbolicas sobre
Su cuerpo y entran en relacion dialéctica con la experiencia material del mismo, y
gue a su vez, estan intimamente ligadas por la expresividad del suceso y la

nocion del yo como cuerpo, sociedad, naturaleza y cosmos.ss

4 Sus aportaciones corporales se apoyan en algunos sustratos que soportan el
Teatro NO y el Teatro Kabuki. Una de las caracteristicas del teatro né es su
extrema solemnidad muy proxima a las celebraciones religiosas y su maximo
aprovechamiento artistico del vacio, ya sea en su aspecto temporal con el silencio
o en el espacial con el estatismo gestual. El arte corporal de los actores se debe a
las artes marciales que prosperaron en las guerras de la época y, en especial, en
la forma de andar apenas levantando el pie, dada por la ceremonia del té, arte
perfeccionado en el siglo XV. Un teatro basado en la austeridad, la sugerencia y
lo interior como Unicos medios para expresar la experiencia mas profunda e
inmaterial de un mundo imposible de enclaustrar en un espacio cerrado. (Vives,
2010. p.26-27) En el teatro kabuki la exigencia de que los personajes femeninos
fuesen interpretados por varones maduros dio origen a su principal peculiaridad:
el llamado onnagata, es decir, el interprete masculino que representaba un papel
de mujer simbolizaba a través de su gestualidad y modulacién de voz el ideal de
belleza femenina. Con el kabuki desaparecié por completo el uso de caretas y el
actor comenzo0 a valorar su propio cuerpo como medio de expresion. Los actores
ponian al limite el cuerpo con determinadas poses detenidas por unos segundos
para puntualizar situaciones concretas. Estas posturas congeladas llamadas mie,
son el paradigma mas evidente del valor plastico y corporal del teatro kabuki.
(2010. p.100-101)

“> El Butoh resiste a las relaciones de poder que existen en el cuerpo
occidentalizado, principalmente del modelo occidental (tipo de cuerpo hegemaonico
basado en la dualidad mente-cuerpo privilegiando la razén como factor de
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“Mover diez centimetros el espiritu y siete el cuerpo” decia Zeami, el monje
zen creador del teatro Noh. Esa maxima también puede aplicarse al arte
Butoh, una danza japonesa de gran expresividad que paradojicamente se
nutre de la meditacion y que intenta reflejar estados mentales. Eso se
traduce en coreografias de movimientos lentos y a veces imperceptibles, ya
que la verdadera actividad se realiza en la mente. Otras veces sorprende por
lo grotesco de sus imagenes, consecuencia de una ansiada libertad
espiritual y corporal que huye de la belleza en pos de una estética que refleje
los estados internos. (De Francisco, 2004)

El butoh nos ofrece un claro ejemplo de como al estar en contacto con la historia
de nuestro arte y nuestro cuerpo se conduce a un proceso artistico que trasciende
en la capacidad creativa de las formas de expresiéon (medio), asi como en el
desarrollo y ejecucion de dicho arte (técnica), ya que arte y técnica no son dos

cosas separadas.

Es conveniente aclarar que cuando se habla de técnica, no se esta poniendo en
riesgo la libertad expresiva del artista; debe entenderse como la capacidad de
discernir los secretos de nuestro arte para poseer una expresividad corporal que
dilatess su presencia en el espacio y frente al espectador, esto es, desarrollar un
cuerpo en vida que sea mas gque un cuerpo que vive con la capacidad de seducir

sin mediaciones a base de su propia energia.

Este flujo energético que se caracteriza por llevar al cuerpo a un modo extra-

cotidiano del comportamiento, es decir, el cuerpo del artista se hace presente de

conocimiento y control, y ruptura de vinculos entre individuo, naturaleza,
comunidad y cosmos).

6 Un cuerpo dilatado es un cuerpo en expectativa (total sensacién de peligro, de
vértigo, atento a todo y perceptivo a lo que pueda suceder) frente a las distintas
reacciones y percepciones de un otro que observa. Anotaciones en bitacora
durante el Taller-Laboratorio “El cuerpo polisémico” impartido por Gerardo
Trejoluna en X Espacio de Arte, del 24 de enero al 22 de septiembre de 2011.
Ciudad de México.
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manera sustancialmente diferente a la vida cotidiana, exacerbandolo y poniéndolo

al rojo vivo en un accionar frente al espectador.s;

Eugenio Barba, menciona que el cuerpo a nivel cotidiano se caracteriza por llevar
acabo comportamientos que no son conscientes: n0os movemos, nos sentamos,
besamos, afirmamos, negamos, aplaudimos, saludamos, en fin, comportamientos
que estan determinados por nuestra cultura y condicién social, ademas de regirse
en general por el principio del minimo esfuerzo: conseguir un rendimiento maximo
con un gasto minimo de energia. Por el contrario, las técnicas extra-cotidianas se
basan en el derroche de energia (principio del maximo gasto de energia para un

minimo resultado) discrepando los comportamientos cotidianos del cuerpo.

Aunque Barba parece caer en la obviedad sobre las técnicas extra-cotidianas,
este derroche de energia lleva al cuerpo a una transformacion: lo inestabiliza
(perderse en lo que no se puede controlar para desviarse del lugar comodo), lo

dilata y maximiza su forma expresiva.

Cuando me encontraba en el Odin Teatret en Japon, me preguntaba que
significaba la expresion con la que los espectadores daban las gracias a los
actores al final del espectaculo: otsukaresama. El significado exacto de esta
expresion —una de las tantas formulas que la etiqueta japonesa permite, y que
es particularmente indicada para los actores— es: “tu estas cansado”. El actor
gue ha interesado o tocado al espectador esta cansado porque no ha
ahorrado sus energias, y es por ello que se le dan las gracias”. (Barba &
Savarese, 2010. p.20)

" Eugenio Barba utiliza “al rojo vivo” para ejemplificar el estado de un cuerpo
energizado. Este término lo aborda desde un sentido cientifico: “las particulas que
componen el comportamiento cotidiano han sido excitadas y producen energia, e
incrementan la emocion, se alejan, se atraen, se oponen con mas fuerza, mas
velocidad, en un espacio mas amplio, mas reducido”. (Barba & Savarese, 2010.
p.54)
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Este exceso de energia en el cuerpo utiliza técnicas distintas a las cotidianas, tan
distintas que aparentemente pierden contacto con estas. Tal alejamiento lleva al
cuerpo extra-cotidiano a una especie de virtuosismo. El cuerpo cotidiano tiende a
la comunicacion, el cuerpo virtuoso tiende al manejo cuasi perfecto de las
técnicas ancestrales, y el cuerpo extra-cotidiano tiende a la transformaciéon y lo

pone en estado de acontecimiento.

Esta demanda de meditar al cuerpo, en muchos de sus aspectos, como elemento
expresivo del artista y medio de comunicacion con un tercero, supone su
complejidad. Abordar el trabajo energético precisa un enfoque sobre el puente
gue une mente-energia-cuerpo, ya que el artista al estar frente al espectador
transforma su medio (cuerpo cotidiano) en estado de acontecimiento (cuerpo
extra-cotidiano). Este cuerpo expectante vierte su energia en el tiempo, la forma,
el movimiento, la actividad dinamica, el impulso, en la accion, en el discurso, la
percepcion en derredor (espacio y entorno), en el espectador y sus diferentes e
inesperadas reacciones. El cuerpo del artista cobra vida sin ataduras, se

dimensiona, se hace presente en un aqui y ahora, se dilata, se hace expresivo.

El cuerpo al ser expuesto como un pergamino de expresiones artisticas queda en
juego de criterios sociales y culturales por una doble vision: la del artista en su

discurso y la del espectador en sus diferentes narrativas de aquel discurso.

El artista debe afrontar estas perspectivas como un arte de la gestacion propia y
un esfuerzo de la reapropiacion del yo frente a un otro como una expresion que
expone al cuerpo como una pluralidad dominada por los discursos de poder que
guedan a criterio de aquel que observa. El cuerpo en estado de acontecimiento es

un elemento que queda a merced expresivo del binomio artista-espectador.
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3.3 Cuerpo en accibén

La inestabilidad de la presencia del cuerpo en la experiencia del hecho escénico
como acontecimiento viviente supone una toma de postura. No importa cuanto
nos esforcemos por borrar la carne, cuanto necesitemos creer que los

sentidos nos engafian, que el corazon miente; el cuerpo siempre nos

arrojara a la dimension radical del dolor y el placer de

la abyeccion de lo imperfecto. Miroslava Salcido

(Encuentro, 2015)

Existe un dramaturgo extraordinario, el argentino Rafael Spregelburg, el cual
en algun momento me decia: mi problema al ser argentino es que todas mis
obras de teatro tratan de desaparecidos, si yo escribo una obra donde una
pareja pelea en una casa, la gente dice -claro los desaparecidos deben estar
dando vueltas alrededor de la pareja-, si escribo una obra de unas ovejas
gue pastan en algun lugar, la gente dice -los desaparecidos son las ovejas-.
Hay la intencion de leer mis obras con aquel imaginario que rodea a los
argentinos, pero si yo no quiero escribir sobre los imaginarios que me han
sido dados entonces parece que soy “europeisado”. Si deseo hacer un mito
faustico, se presenta una negativa, por que el fausto no es de origen

argentino, los argentinos son bife de chorizo, tango y desaparecidos.

Lo mismo ocurre con nosotros [mexicanos], el imaginario exterior del pais
basicamente se reconoce por tres grandes sistemas: el primero es
migracion, problemas fronterizos y narcotrafico. Segundo las cuestiones de
folcklor que se exportan como Frida Kahlo, Diego Rivera, entre otros. Y
tercero el México antiguo, donde se ubica el mundo de los mayas, aztecas,
mexicas. Al parecer nosotros [mexicanos] solo somos esos tres picos del
triangulo [de imaginarios dados] y a mi parecer, debemos transgredir el

mundo de ficciones e imaginarios que se nos han proporcionado, ademas de
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trabajar con decision en la invencion de otros modelos de realidad. (Villareal,
2014)

Estas palabras, a manera de oraculo, profetizaron el recibimiento por parte de los
artistas de performance y el teatro que observaron con extrafieza y agravio a sus
disciplinas la propuesta que plantea esta investigacion. El performance no tiene
nada que ver con el teatro: artistas de performance. Esto que haces no es teatro:
ejecutantes del arte dramatico.

Efectivamente, las propuestas presentadas no son performances ni obras de
teatro. El proyecto pretende mostrar el cuerpo del artista como materia prima de la
forma expresiva soportado por actos performativos y teatrales. Explorar la escena
en estado vulnerable, que escape de toda mimesis dejando al espectador
huérfano de la seguridad ficcional (el teatro educo al receptor a una exposicion
licuada, digerible, de facil acceso mental y emocional; a ser un observador de la
ilusiéon sin posibilidad de réplica), porque al estar expuesto a una situacion donde
tiene que ser participante, voluntario o involuntario, del suceso como codificador

de las acciones, se siente perdido y expuesto.

La investigacion procura que el espectador deje de estar atornillarlo a la butaca y
se aproxime al acontecimiento de manera reflexiva y participativa. Ademas de
colocar al artista en una constante expectativa permitiendo romper las barreras
que lo separan del espectador y moviéndolo, corporal y discursivamente, a razén

de los impulsos que se presentan en el espacio, el entorno y el publico.

Por supuesto, esto parte de la evidencia de que tales propuestas existen y han
ganado importancia dentro de las exploraciones artisticas sobre el cuerpo, como
el entrecruzamiento que en los ultimos afios ha tenido el performance con la
danza, el video, el circo, la muasica y otras disciplinas. Sin embargo, estas
practicas presentan un problema para los artistas del performance y el arte

dramatico.
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En la capital del estado de Puebla, para los artistas del drama los planteamientos
que salen de los métodos tradicionalistas del teatro son vistos como, a riesgo de
caer en lo dramético, alta traicion al teatro. Y a los ojos de los artistas de

performance estas propuestas son absurdas y una clara ofensa a la disciplina.

Ahora bien, es prescindible puntualizar que para esta investigacion queda claro
gue las practicas que se plantean no son innovadoras y no intentan constituir una
ruptura vanguardista, de movimiento o estilo. Trata de contaminarse de otras
disciplinas, de buscar procesos creativos para explorar el cuerpo en escena
(cualquier espacio donde se muestran expresiones corporales para ser vistas).
Retomando las palabras de Rubén Ortiz: “no es importante la idea de novedad, de
vanguardia o de exponer algo no visto, a nadie le importa romper con nada. Es
una respuesta corporal, mental e imaginaria ante un mundo que cada vez se

vuelve mas complejo de representar”.

3.3.1 Praxis. Teatralidades Performativas

¢, COmo pensar una accion que no le deba nada a la literatura, se ausente del
drama desplazandose hacia actos performativos y teatrales, ademas se centre en
el cuerpo de artista como materia prima y sea capaz de generar un circulo

energético de comunicacion con el espectador? g

La disolucion de las fronteras disciplinarias para aspirar a una experiencia basada
en actos performativos y teatrales recaen en el cuerpo del artista y la

intencionalidad por romper los limites impuestos.

“*8 Fue necesario observar y analizar el proceso fuera del evento artistico, es decir,
no como ejecutante sino como un recopilador de datos y testimonios de los
acontecimientos antes, durante y después de cada exploracion y exhibicién de las
propuestas. lgualmente se tomd el rol de facilitador, el cual proporciond los
objetivos de dicha investigacion y contribuyd, junto con el performer (Jazmin
Maldonado Moreno), a crear y explorar diversos medios y concesos para
alcanzarlos.
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Resulta obvio que en cuanto mas nos separemos del drama y la literatura, mayor
sera el acercamiento a las caracteristicas fundamentales del performance, el cual
toma una postura intelectual como resultado de la reflexion de aquello que quiere
compartir con el espectador (discurso) y lo transforma en una experiencia

expresiva corporal.

El performance habla de arte, politica, cultura, antropologia, practicas religiosas,
cultura popular, civismo, activismo y una infinidad de temas bajo sus propias
palabras, ideas, pensamientos y declaraciones visuales y corporales. Es un
terreno en total libertad de expresion bajo el lente analitico (investigacion) del

artista que ofrece su cuerpo como un lienzo en blanco al discurso.

¢, Como llevar este andlisis a una propuesta performativa y teatral? Durante las
exploraciones, el accionar al construirse fuera del drama, permitio transformar al
artista en un performer que brind6 su presencia al espacio y al espectador, y no a
un personaje, haciéndose presente (presencia) como ella misma y su carga
histérica socio-cultural, lo que permitié erigir un discurso personal que no estuvo

basado en un texto dramatico.

Al extender los horizontes y oxigenar las estrategias artisticas, el cuerpo como
materia prima dio lugar a la accién individual que aparece directa e intencional, y
evocO el potencial para la transgresion de un discurso propio en actos
performativos. “Quiero decir que el objetivo es producir el acto lo mas
intensamente vivo que sea posible. Se puede deducir de esto el deseo de una
época que busca [...] la presencia no mediatizada, el efecto real —que distingo
radicalmente de todo efecto de realidad”. (Danan, 2012. p.92)

Cuando las acciones fueron puestas en forma bajo actos performativos, la

propuesta en si misma, sugirié ser alimentada por una teatralidad al servicio del

cuerpo, ya que los elementos y sensaciones que se edificaron en el espacio por
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su naturaleza tienden a exponer roles, papeles o mascaras sociales dentro del

acontecimiento dado.

Hago un paréntesis. Dentro de las rutinas de Stand Up Comedyse Se sugiere al
comediante exponer al publico, al inicio del espectaculo, lo que es obvio en su
cuerpo y/o sus ideologias, por ejemplo, si se es muy alto, delgado, enano, judio,
cristiano, gay, lesbiana, joven, viejo, ama de casa, desempleado o abogado; esto
para causar un primer impacto en el espectador y adentrarlo (inconscientemente)
al tema. El stand up hace uso de la teatralidad sobre el cuerpo del comediante a

favor de su rutina.

Este ultimo planteamiento presenta una analogia, los actos performativos al ser
alimentados por la teatralidad maximizan su acercamiento al espectador

llevandolos a un primer impacto visual que lo aproximan al discurso.

No se trata de vestir la accion con la intencion de describir con gestos de
representacion mimeticaso los actos performativos, la teatralidad es el refuerzo
visual en su aspecto discursivo. Por ejemplo, el performer al traer en su cuerpo
ropa de encaje negra acompafada de una media mascara en su rostro (imagen

no. 11), las narrativas del espectador pueden llevarlo a varias tematicas como la

“9'Un estilo de comedia donde el comediante de pie frente a un micréfono se
expone a si mismo en su cuerpo, situaciones, experiencias e ideologias,
directamente a un publico en vivo generando un clima de diversion (“literalmente
es ponerte en ridiculo frente a un publico”. Sofia Nifio de Rivera). Los
espectadores participan activamente y se sienten parte del espectaculo al verse
identificados con el comediante. Anotaciones en bitacora durante el Taller “Stand
Up Comedy” impartido por Héctor Suarez Gomis en el Teatro del Hotel NH, del 17
de febrero al 24 de mayo de 2012. Ciudad de México.

* Poner algo o poner(se) alguien en lugar de otra cosa o persona, o bien desde el
punto de vista de lo representado: hacer presente algo o alguien en otra cosa o
persona. También puede ser entendida como un “hacer presente”, como un
“presentar”, como un “dar presencia” a algo o alguien ausente. Pero si ese algo o
alguien existieron en el pasado o son ficciones codificadas verbal o visualmente
en el pasado, el prefijo “re-* adquiere entonces un sentido temporal, y la “re-
presentacion” adquiere también el sentido de “hacer presente” no s6lo como “dar
presencia”, sino como “traer al presente”. (Sanchez, 2016. p.58)
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pornografia, erotismo, deseo, prostitucion, carne, sensualidad, livido, pasion y
toda una linea discursiva bajo sus referentes de representacion mentals; que ira
codificando durante el transcurso de la accidon en una sola direccion, el sexo. Es
por ello que los actos teatrales aproximan al espectador al discurso con la
posibilidad de brindar su pensamiento, energia e incluso su cuerpo (voluntaria o

involuntariamente) al acontecimiento.

Por otro lado, es importante mencionar que al llevar a escena (cualquier espacio
donde se muestran expresiones corporales para ser vistas) estos actos
performativos bajo los lineamientos de una teatralidad, la accion y el espacio
connotaron una dimension controlada del suceso por parte del performer. Pero
este hecho tuvo lugar, gracias a los referentes historico culturales del teatro que
han formado a un observador pasivo, vouyerista y con reglas regidas en tres
aspectos, “no aproximarse a la obra”, “no hablar”, y “no cuestionar,” lo que ha
creado a un espectador separado de la capacidad de accionar: la accion de

conocer y la accion conducida por el saber.s;

Para salir a flote de esta eventualidad, entr6 en juego el arte del performance y su
capacidad de incluir al espectador en la accion (voluntaria o involuntariamente), y
Guillermo Gomez Pefia en su ensayo “En defensa del arte del performance”, nos
puso en perspectiva y de manera visceral, la capacidad del artista por romper los
limites culturales impuestos, proponiendo un referente para desmantelar las

barreras entre espectador-accion-artista:

>1 Yo me represento algo que desconozco, algo que esta ausente, algo de lo que
tengo informacién pero nunca he visto, algo que ocurri6 en el pasado o que
todavia no ha ocurrido. Ese algo puede ser un objeto, una situacion, una
experiencia. Representar, en este sentido, es “hacer presente algo con palabras o
figuras que la imaginacion retiene”. (2016. p.57)

%2 Jacques Ranciére lo llama “La paradoja del espectador”. Este plantea que ser
espectador de teatro es un mal y para ello hay dos razones. En primer lugar, mirar
es lo contrario de conocer. Y en segundo lugar, el espectador permanece inmovil
y de manera pasiva separado de la capacidad de conocer y del poder de accionar.
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Si. Estoy en desacuerdo con la autoridad; sea ésta politica, religiosa,
artistica, sexual o estética, y constantemente estoy cuestionando las
estructuras impuestas y los comportamientos dogmaticos donde quiera que
los encuentre. En cuanto alguien me dice que debo hacer y como debo
hacerlo, se me eriza el cabello, me hierve la sangre, y empiezo a imaginar
formas sorprendentes para desmantelar esa forma particular de autoridad.
[...] Quiza porque en nuestro campo tan empobrecido tenemos poco qué
perder, aunado al hecho de que literalmente somos alérgicos a la autoridad.
[...] Asi, sin pensarlo dos veces, siempre estamos listos para arrojar un
pastel al rostro de un politico corrupto; hacerle una sefia obscena al
arrogante director de museo, 0 poner en su sitio a un periodista impertinente,
sin importar las consecuencias. Con frecuencia, este rasgo de personalidad
nos hace parecer antisociales, inmaduros y excesivamente dramaticos ante
los ojos de los demas, pero no podemos evitarlo. (Diéguez & Alcazar, 2005.
p.14)

La implicacion del espectador partiendo de su propia sintesis mental de la accion,
volviéendose receptor de las declaraciones pero también hacedor del
acontecimiento se logra cuando el artista del cuerpo ejecuta y hace presentes en
acciones su realidad vulnerable, violenta, erdtica o sagrada, sin pasar de lado la
existencia de otros cuerpos y otras formas de aparicion posibles que nutren los
eventos puesto en practica bajo los actos performativos y teatrales,
transgrediendo y al mismo tiempo proponiendo cambios afectivos y efectivos tanto

en el entorno como en el espectador.

Pensemos que el arte no es medidor de lo real, de lo humano, de lo divino o lo
absoluto. El arte es lo que estrictamente se encuentra vacio de contenido y es
creado en un instante como una epifania en la presencia misma de la obra de
arte. Como menciona Alan Bergala en su libro “La hipotesis del cine”: el arte para

seguir siendo arte, tiene que ser un germen de anarquia, escandalo y desorden.
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Fotografia: Gabriel Bonilla. “Lengua de Vaca”. Exploracidn Actos Teatrales y Performativos.
2 de febrero de 2015. Centro Cultural Espacio 1900. Ciudad de Puebla. (Archivo personal del autor). Imagen 9
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Fotografia: Ulises Ortega. “Lengua de Vaca”. Exploracion Actos Teatrales y Performativos. 29 de abril de 2015.
On-Off Circuito de Arte del Movimiento. Dia Internacional de la Danza. Teatro de la Ciudad. Ciudad de Puebla.
Imagen proporcionada por su titular bajo su permiso estricto. Imagen 10



L8

Fotografia: Sara Gonzélez. “Lengua de Vaca”. Exploracién Actos Teatrales y Performativos.
28 de julio de 2015. Teatro de la Ciudad. Ciudad de Puebla. Imagen proporcionada por su titular bajo su permiso estricto. Imagen 11



Fotografia: Gerardo Jiménez. “Lengua de Vaca”.
Exploracion Actos Teatrales y Performativos. 22 de octubre de 2016.
Digresion: Noches de Performance. Galeria D’Los. Ciudad de Puebla.
Imagen proporcionada por su titular bajo su permiso estricto. Imagen 12
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CONCLUSIONES

La curiosidad por explorar otras disciplinas artisticas y salir de los lineamientos del
teatro es un estigma que se carga a los ojos de maestros, directores y actores
costumbristas de la escena: no es lo que se ensefid, no es lo que debe ser, “eso
no es teatro”, frase que se le sefalaba continuamente a Brecht y que al parecer
se ha convertido también en una tradicion. La academia y las instancias
pedagogicas del teatro (que albergan a estos maestros, directores y actores
costumbristas) han sido uno de los tantos factores anquilosantes gracias a la

repeticion de modelos, técnicas y metodos tradicionalistas del arte del drama.

El teatro en la actualidad se ve atrapado en una camisa de fuerza, encasillado por
aquellos que continian mostrandolo como objeto de entretenimiento con la
capacidad de mimetizar la realidad. Desde luego, hay artistas del drama que se
han atrevido a experimentar nuevas tecnologias y pensamientos artisticos
contemporaneos, sin embargo tienen especial cuidado en no dejarlo escapar de la
magquinaria ficcional que cada vez se vuelve menos operativa, alejando la realidad

y manteniendo al espectador como un simple observador.

Es por ello que, cuando el texto dramatico deje de ser parte fundamental de la
escena el cuerpo comenzara a tomar forma en el espacio con libertad creacional,
brindandole al espectador un cumulo de conceptos e ideas visuales y corporales
desde diversos lenguajes artisticos y escénicos. Debemos entender, como dice el
Dr. José de Santiago Silva, que el origen del Teatro es circular ya que es un punto
de reunidn entre humanos bajo una hermosa comunicacion sensorial, por lo que
es importante sefialar que el teatro pertenece al area de las artes visuales y no al

literario.
Parte de mis intereses en la exploracion de otras teatralidades, se basan en la

busqueda de estrategias que permitan encontrarme con mi cuerpo, el espacio, el

entorno y el espectador, escapando de las formas tradicionales y posturas
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anquilosantes de los fieles guardianes del teatro costumbrista. Mi necesidad no es
pararme en escena con la idea de entretener sino plantarme con el objetivo de

hacer pensar. “La rebelion comienza con una esperanza”. Star Wars

La indagacion y exploracion sobre lo que llamo Teatralidades Performativas me
ofrece esa via que abre las posibilidades y acercamiento a diversos recursos
artisticos que nutren la escena, dando cabida a esas inquietudes y posturas
discursivas propias del artista, que a su vez, permiten un circulo de comunicacion
con el espectador dejando de lado el binomio actor (creador activo) sometido a
textos dramaticos bajo los gustos y deseos de un director, y espectador
(observador pasivo) atornillado a la butaca contemplando en silencio todo lo que

se le muestra.

Por supuesto, trasladarse desde una formacion en el arte del drama a una
experiencia corporal sostenida por actos teatrales y performativos no fue sencilla.
Durante el proceso y edificacion de dichas propuestas se hizo necesario
recomponer, adaptar, estructurar, analizar e investigar ciertas formas que la
mente y el cuerpo ya daban por hecho en la creacion escénica, asi como ajustar y

abrir los pensamientos para romper las convenciones tradicionalistas del teatro.

Ademas, el camino estuvo acompafado por las constantes criticas de los
retractores, principalmente por los costumbristas artistas del drama y la
percepcion rigurosa antiteatral de los artistas del performance, a quienes las
declaraciones, estrategias, métodos y procedimientos para encontrar un camino
propio de la expresion corporal, es una agresion a la historia y técnicas de sus

disciplinas estructuradas e inamovibles.

Afortunadamente durante el transcurso de la investigacion me tope con el libro “El
camino del artista” de Julia Cameron, quien nos ilustra con dos vertientes de la
critica: la critica util y la inutil. Donde la critica util y bien dirigida, a menudo, da al

artista un sentido interior de alivio proveyendo con opiniones constructivas piezas
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sélidas para armar el rompecabezas discursivo de nuestra obra. Y la critica inatil,
que nos deja con un sentido de haber sido apaleados, y que como regla general
es abusiva, vergonzosa, ambigua en contenidos, personal, inexacta y tendenciosa
en su condenacion. Cameron nos dice que no hay nada que se salve de una
critica irresponsable, por lo que es importante para el artista tener la capacidad de
distinguirlas y asumirlas durante el proceso creativo para ajustar y avanzar, y no

para bloguear y estancar.

Interiorizar esta diferencia permitio abrir las posibilidades creativas a favor de una
exploracion corporal sin limites fisicos y mentales, y en total libertad de prejuicios
por aquellos que tienden a anclar su disciplina en afiejos procedimientos. A este
respecto, durante la praxis de esta investigacion, se presentaron varios
inconvenientes debido a la carga de técnicas y métodos costumbristas del teatro
adquiridas durante mis estudios en el colegio de arte dramatico en la capital
poblana. Me programaron -por que no me impartieron conocimiento- la idea de
gue drama es accion y bajo esta l6gica surgido un primer problema ¢como no
dramatizar la accion cuando esta por si misma significa drama?. No actuar y dejar
de actuar eran frases recurrentes, se tornd un tanto desesperante, sin embargo
después de varios meses de trabajo dichas expresiones tuvieron su ldgica, “el
cuerpo no es un cascaron vacio que se rellena con un personaje” (oracion
mencionada religiosamente por maestros, directores y actores costumbristas), el
cuerpo, mi cuerpo tiene sus bagajes socioculturales que se convierten en materia
y material significante de la accion, que junto con el espectador, el espacio y el

entorno obtienen el mismo nivel de importancia en la obra artistica.

Es aqui donde la mente, la energia y el cuerpo adquieren un gran compromiso de
presencia, pues se concentran para estar totalmente en un aqui y ahora
especifico, y no perder el “control” sobre lo que rodea el suceso. No se trata de
perfeccion, sino de estar atento, concentrado y dispuesto al espacio, a todo

aquello que nutre la accion y apoya el circulo comunicacional con el espectador.
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Ciertamente, este ultimo punto también resultdo ser otro factor de inestabilidad
sobre el cuerpo disciplinado (arte dramatico), ya que el espacio no es exclusivo
para el artista (como sucede con el actor [escenario]) sino que se comparte en
total comunion con el espectador que circula alrededor de la accion, se vuelve
participe proporcionando su cuerpo, su energia y su presencia favoreciendo una
comunicacion constante entre emisor y receptor, por lo que se deja de lado la

mirada pasiva y vouyerista del asistente cautivo en la butaca.

Peter Brook menciona que el espectador es el componente mas importante de
una obra artistica, ya que este se reune para fundirse en una colectividad con un
notable aumento de la sensibilidad y las emociones. Uno de los actores de Brook
dentro de sus experiencias con diferentes publicos del mundo en lugares poco
convencionales, observo que en mas de diez afios que llevaba en el teatro jamas
habia visto a las personas para las que hacia su trabajo, pensar en mirarlas le
daba una sensacion de desnudez, como si le quitaran la mas importante de sus
defensas, jque pesadilla ver sus caras! comenta, pero al paso de los afios, se dio
cuenta que mirar a los espectadores le daba un nuevo sentido y significado a su

trabajo, sabia para qué y para quiénes estaba dirigiendo su arte.

De tal modo, considerar la relevancia del espectador dentro de las certezas
discursivas del proceso artistico se hace fundamental. El artista al transformarse
en un performer que crea y guia sus acciones, su pensamiento y esencia en
escena, habita el cuerpo (mental, fisico y energético) como punto de interseccion
simbdlico entre la accion y el espectador. Por ello, hay conectar las pasiones
desde el lado humano del artista y no del mimético, y convertir en una necesidad

el dialogo con las demas artes para el desposeimiento costumbrista.

Desde luego, esta investigacion no pretende ser un formulario de acciones para
herir o sacrificar al teatro en sus técnicas y métodos, la intencidon es sacudirlo,
moverlo, crear sinergias con otras disciplinas artisticas, entre ellas el

performance, para la expresion de diversas formas de ver y abordar el mundo.
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Proponer un planteamiento a la libertad creadora, a la apertura fisica y mental, a
la investigacion artistica para la construccion discursiva, a la exploracion como
representante ejemplar de la conciliacion cuerpo, accion, espectador; a la
resistencia del estancamiento artistico, y a la manifestacion de un cuerpo

contextualizado llevado al limite entre vida y el arte.

Como dice lliana Diéguez, quizas en congruencia con la experiencia del cuerpo
en los tiempos en que vivimos, el arte se enfrenta particularmente a las paradojas
de la presencia y la ausencia. Especialmente cuando la ausencia es la
manifestacion de una especifica forma de la politica que ninguna materialidad de
la escritura puede representar, y que ninguna memoria voluntaria puede restaurar,

sobre todo cuando faltan los cuerpos.

Me permito concluir con estas palabras que transmiten el sentir respecto a las
barreras constantes que surgen durante la exploracion e investigacion de otras
formas de percibir, observar y realizar arte: “Para los que dudaban, los negativos,
para todos aquellos que me hicieron probar el infierno y dijeron que no se podia,
gue no lo haria, que no debia. Su oposicion me hizo testaruda, me motivo y me
convirti6 en el artista que soy hoy en dia, que soy ahora. Asi que gracias”.
Madonna
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TEATRALIDADES PERFORMATIVAS
rompiendo limites disciplinarios

Esta investigacion propone abrir los
recursos artisticos que tanto el teatro
como el performance pueden aportar
como herramienta para favorecer la
formacién, construccion y ejecucion de
expresiones corporales. Es asi como
la teatralidad y la performatividad,
conceptos que, como medios de
exploracion corporal, pueder contribuir
a nuevas formas de conceptualizar la
escena en todas sus vertientes, asi
como fomentar el dialogo e
intercambio de informacion y
experiencias entre artistas del
performance y el teatro.



	Portada
	Índice
	Nota
	Introducción
	Capítulo I. Teatro

	Capítulo II. Performance
	Capítulo III. Performance y Teatro
	Conclusiones
	Referencias Bibliográficas                  



