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Resumen

El primer objetivo de esta tesis es hallar en la historia del arte aquellos antecedentes que
permitieron el surgimiento de lo que se ha denominado Teatro-Performance, de manera de
poder comprender como y por qué se lleg6 a esta formulacidn tedrico-practica. Asi, nuestro
segundo objetivo es poder comprender de qué se trata el Teatro-Performance, cuales son
sus caracteristicas y fundamentos, para poder acceder a nuestro tercer objetivo, que tiene
que ver con el poder aproximarnos a nuestros dos objetos de estudio: Alberto Kurapel y
Paula Aros. De estos autores pretendemos extraer una metodologia que permita la
sistematizacion de elementos practicos y tedricos que sirvan para la produccidon de
creaciones teatral-performativas. De esta manera, el cuarto objetivo es poner a prueba la

metodologia investigada en una creacion propia de una pieza de Teatro-Performance.



Introduccion

Para efectos de este trabajo comenzamos revisando los antecedentes del Teatro-
Performance, los cuales encontramos en la historia del arte. Asi, es el futurismo el primer
antecedente del cual hablamos en tanto que en sus postulados podemos encontrar
similitudes con la propuesta tedrico-préactica de nuestros dos objetos de estudio: Alberto
Kurapel y Paula Aros. Asi, decimos que el primer manifiesto futurista aparecio publicado
en 1909 por el precursor del futurismo Filippo Tommaso Marinetti. En éste, los futuristas
resaltaron el rechazo ante cualquier tradicion, la glorificacion de la destruccion como
construccion, el rechazo de la nocion de museo como el espacio de la institucion, la
glorificacion de lo viril, de la méaquina, la velocidad para encontrar lo nuevo y lo
regenerador. De esta manera, apelaban a la necesidad de crear formas nuevas en una
mixtura de las diferentes disciplinas artisticas, de manera de poder expandir los limites del
arte en un derrocamiento de las jerarquias que pasaba también, por la relacion con el

publico.

Continuamos con el dadaismo, del cual decimos que tuvo un alto grado de relacion con el
contexto. Asi, sus postulados mas importantes pasaban por un ataque agresivo ante lo
establecido por la institucion, de manera de poder estimular el surgimiento de lo nuevo. La
idea era destruir para poder construir. El arte era concebido como evento y no como objeto
en tanto que no querian ser vendibles sino que promulgar un estilo de vida. Asi, el cuerpo
obtuvo relevancia en la medida en que hablaban desde alli, fundiendo de manera concreta
el arte con la vida. Acogieron las ideas de lo ladico, del juego, del error y la imprecision,
asi como también, las ideas de lo feo, de la incomodidad, en una relacién particular con el
publico y en una mezcla de las artes a modo de collage, lo que resulto escandaloso para la

época.

Es el body-art el tercer antecedente que rescatamos y del cual decimos que, tal como su
nombre lo indica, fue el cuerpo su instrumento de trabajo més relevante. Asi, desde el
cuerpo, el body-art se encargd de denunciar la violencia del sistema, aludiendo a un
contexto y a una manera de concebir el arte con la que no estaban de acuerdo. De este

modo, se propusieron generar en el espectador emociones y sensaciones fuertes que



despertaran a un publico que consideraban dormido, para asi lograr provocar un cambio

ideoldgico y una expresion sentida de un contexto que padecian.

El cuarto antecedente que rescatamos es el arte de la Performance en cuanto tal, el cual
surge desde el intento de desestructuracion de la propuesta aristotélica del principio, el
medio y el fin. Su idea era ser indefinible y surgir desde lo novedoso, sin antecedentes, sino
gue desde un presente que no acoge ningun tipo de demanda del pasado. Asi, se abrieron a
la posibilidad de la hibridez y a la posibilidad de que cualquier objeto es susceptible de ser

utilizado con fines artisticos.

Por ultimo, observamos como llego la Performance a Chile, ante lo cual es imprescindible
hablar del contexto politico de nuestro pais entre los afios 1973 y 1990. Asi, abordamos lo
que sucedid con el colectivo de arte CADA que fue fundamental para el despliegue de esta

disciplina y que tuvo una estrechisima vinculacién con el contexto.

De este modo, en el segundo capitulo continuamos refiriéendonos a lo que es el Teatro-
Performance en cuanto tal, preferentemente desde la teoria de Hans-Thies Lehmann.
Intentamos hacer una definicion de lo que se concibe como lo Posdramaético, aludiendo a la
dimensidn textual del teatro, asi como a los limites entre representacion y presentacion. Asi
también, reflexionamos sobre los limites entre la actuacién y la no actuacion, diferenciando
lo que es el rol/personaje versus lo que es la persona en cuanto tal. Abordamos el sentido de
la co-presencia y de la consciencia del tiempo presente en el Teatro-Performaético, asi como

también, la importancia de la vida para el arte.

En el tercer capitulo introducimos a nuestros dos objetos de estudio, abordandolos primero
desde sus biografias para posteriormente, dar paso a sus metodologias. De esta manera,
encontramos los puntos de encuentro y de desencuentro de ambos autores, de manera de
poder encontrar lo propio del Teatro-Performance en aplicaciones diferentes. Asi,
observamos como el Teatro-Performance puede ser utilizado como herramienta

metodoldgica en versiones disimiles que sin embargo, siguen siendo teatral performativas.

De este modo, nuestro quinto capitulo alude a una propuesta de creacion de Teatro-
Performance en la cual ponemos a prueba la metodologia estudiada corroborando o no la

riqueza de las herramientas que esta teoria ofrece.



Capitulo |

1. Introduccion a la Performance: Aproximaciones,

Definiciones y Anti-definiciones.

Antecedentes:

1.1 Futurismo:

Nos parece importante aludir al futurismo en este estudio en la medida en que lo
entendemos como un antecedente relevante de los postulados performaticos. De esta
manera, entenderlo en sus aciertos y desaciertos nos permitird introducir el tema que nos
convoca: el del Teatro-Performance que realizan Alberto Kurapel y Paula Aros, nuestros
dos objetos de estudio. Para esto, hemos decidido remontarnos al pasado, y asi verificar
dénde puede haber un origen de esto que se ha denominado Teatro-Performance y que

pareciera tener tanta fuerza para los artistas de nuestro tiempo.

Comenzaremos diciendo que durante la historia del arte ha sido recurrente el oscilamiento
entre la tradicion y la ruptura de la misma, lo cual los futuristas a quienes queremos aludir,
se propusieron prolongar. En definitiva, queremos dar cuenta del continuo que ha sido este
movimiento de lucha y defensa, el que pareciera ser tremendamente fructifero ya que
posibilitaria el nacimiento constante de nuevos postulados creativos. No es de extrafar, por
tanto, que el futurismo surgiera de esta misma manera, en un afan revolucionario de
busqueda de la originalidad. Diremos del futurismo por tanto, que su gran precursor fue
Filippo Tommaso Marinetti (Alejandria, Egipto, 22 de diciembre de 1876 — Bellagio, 2 de
diciembre de 1944) quien publico en 1909 su manifiesto futurista en el periodico parisino

Le Figaro. En este manifiesto del movimiento que aspiraba a ser universal, aparecieron
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revelados los puntos claves de la propuesta creativa que parecié ser extremadamente
rupturista y categdrica. Dentro de estos puntos claves, estaba lo que ya hemos propuesto
como una constante en la historia del arte: el rechazo ante cualquier tradicion de nocion
historica artistica. Es asi como en este manifiesto se postulaba algo novedoso e inquietante:
la glorificacion de la destruccion en tanto que solo a través de ella se consideraba la
posibilidad de construir. Rechazaban también, la nocién de museo, puesto que lo
consideraban como el espacio artistico propio de la institucion instaurada. Esta institucion
era, para los futuristas, la responsable de hacer que el arte cayera en una conserva cultural®
nefasta para la creatividad, la cual comprendemos que necesita a la espontaneidad
regeneradora y nueva, sin embargo, en el caso de los futuristas, esto tenia que ver con una
agresividad violenta. Era desde el impetu de la fuerza viril, del mundo de las maquinas y la
velocidad que el arte encontraria el impulso regenerador. Sin esto el arte se volveria pobre,
imitativo, con bajas posibilidades de interpelar al publico, de comunicar un sentimiento
actualizado que avanzaba junto con los tiempos. De esta manera, el arte del museo seria un

arte muerto, rodeado de cementerios, tal como estos artistas postulaban en su manifiesto.

-Queremos ensalzar al hombre que lleva el volante, cuya lanza ideal atraviesa la tierra, lanzada

también ella a la carrera, sobre el circuito de su orbita.

-Es necesario que el poeta se prodigue, con ardor, boato y liberalidad, para aumentar el fervor

entusiasta de los elementos primordiales.

L El término “conservas culturales” es adquirido de la teoria del Psicodrama, paradigma de la Psicologia del
que se deriva una teoria, un método y una técnica. El padre creador del Psicodrama es el psiquiatra Jacob
Levi Moreno (1889-1974), quien nos dice lo siguiente: “(...) el ser humano espontdneo y creador es el
hombre sano porque no queda atrapado en “conservas culturales”, sino que siendo capaz de adaptarse a lo
social, desarrolla respuestas creativas que respetan sus necesidades.” Reyes, Gloria: Psicodrama, Paradigma,
Teoria y Método. Editorial Cuatro Vientos, Chile, 2005. Pp 13. De este modo, entendemos por “conservas
culturales” aquel “deber ser” que impone la cultura y que limita al ser humano en el desarrollo de su si
mismo espontaneo, rigidizando su conducta. Esto, extrapolado al arte, nos sirve para comprender cémo la
imposicion de lo hegemdnico puede coartar la creatividad de los artistas, dejando estancadas las creaciones
en una actividad rigida y aprendida que no actualiza las pulsiones internas de los creadores, empobreciendo
nuestro panorama cultural.
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-No existe belleza alguna si no es en la lucha. Ninguna obra que no tenga un caracter agresivo
puede ser una obra maestra. La poesia debe ser concebida como un asalto violento contra las

fuerzas desconocidas, para forzarlas a postrarse ante el hombre.?

Es por esto que el futurismo apel6 a la necesidad de crear formas nuevas, expandiéndose a
todas las maneras de arte posibles. Asi, hicieron una mixtura de medios, en donde la
palabra, la imagen, el sonido, eran susceptibles de ser inmersos en una misma obra. Esta
como soporte, por ejemplo, podia estar usando a la pintura, pero no por eso se iba a quedar
solamente en la pintura. La idea de los futuristas era expandir los limites del arte, y fue en
esa fusion de los medios que proponian, que lograban hacerlo. Un cuadro puede ir mas alla
de los limites de un marco y desembocar en un espacio fuera de si mismo, fuera del museo,
en lo que lo artistico pasa a ser un acontecimiento y no un hecho aislado. Nos referimos a
que, por ejemplo, el hecho de exhibir un cuadro en la calle, fuera de un museo o de una
galeria, como lo hicieron varios futuristas de la época, implica un acontecimiento artistico
que expresa desde el hecho mismo de estar en la calle, asi como involucra la presencia del
artista sosteniendo el cuadro que presenta y al mismo tiempo, involucra el contexto que lo
rodea. Asi, el cuadro dice mas que lo que dice sélo por si mismo. Su contexto de

presentacion también imprime un sello al discurso.

-La literatura exalté, hasta hoy, la inmovilidad pensativa, el éxtasis y el suefio. Nosotros
gueremos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, el paso de corrida, el salto mortal,

el cachetazo y el pufietazo.

-Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido con una nueva belleza,
la belleza de la velocidad. Un coche de carreras con su capd adornado con gruesos tubos
parecidos a serpientes de aliento explosivo... un automovil rugiente, que parece correr sobre la
rafaga, es mas bello que la Victoria de Samotracia.®

2 Maniefiesto Futurista, 1909. Traduccién de Corleto, Ricardo. Pontificia Universidad Catélica de Argentina,
2003.

3 Maniefiesto Futurista, 1909. Traduccién de Corleto, Ricardo. Pontificia Universidad Catélica de Argentina,
2003.
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Asi vemos como en el futurismo, habia un fuerte hincapié en la concepcion de la
modernidad, en la maquina, en el ritmo acelerado que explicitamente sugerian los nuevos
tiempos que el arte intentaba acoger y re-coger. Estaba la idea del dinamismo, del
movimiento como potencia constructora que buscaba una nueva manera de hacer arte. “La
preocupacion futurista por romper con el pasado insistia en hallar un nuevo método de
representacion, y tardaron cierto tiempo en descubrirlo.”* De algin modo, los futuristas
tuvieron mucho que agradecerle al cubismo, pues al usar la geometria con la interseccion
de planos se estaba aludiendo al movimiento como aspecto relevante en la creacion,
aspecto que los futuristas quisieron rescatar, pues en su buisqueda de formas nuevas estaba
la idea del tiempo que tan bien supo aprovechar el capitalismo venidero.® De esta manera,
el futurismo y la politica estaban fuertemente entrelazados, pues el arte que unido al
contexto en sus ideas capitales concibe a la creacién como un manifiesto vociferante que
tiene que ver con la ética, con el modo en el que vivimos y concebimos al otro, con el modo
en el que nos insertamos como agentes activos del mundo, esté inevitablemente uniéndose a

lo politico. En este caso, Marinetti comulgaba con las ideas fascistas:

La politica y el futurismo estaban estrechamente entrelazados. El collage de Carra, de 1914,
Palabras en libertad; manifestacion intervencionista, que era tanto un collage como un poema
de palabras libres, evocaba la atmésfera carnavalesca de una manifestacion politica. Muchos
futuristas tomaron parte en manifestaciones entre 1914 y 1915, exigiendo la entrada de Italia en
la guerra. Marinetti cultivo su amistad con Mussolini, y ambos fueron arrestados en 1915 con
Carra después de un discurso intervencionista. (...) Marinetti continu6 al lado de Mussolini,
pero dejé a los futuristas cuando éstos abandonaron el fascismo en 1920. Mas adelante insistiria

en que el futurismo expresaba el “espiritu dindmico” del fascismo.®

De esta manera, consideramos que este movimiento tuvo expresiones controversiales y
nefastas, tales como el aplaudir la violencia y discriminar a la mujer hasta vejarla. Es por

esta razon que el movimiento es rescatable, para nosotros, desde la perspectiva que atafie a

4 Dempsey, Amy: Estilos, escuelas y movimientos. Editorial Contrapunto, 2002, Barcelona. Pp 88

> La frase “El tiempo es oro”, creada por el estadounidense Benjamin Franklin, y tan cominmente utilizada
en nuestros tiempos, da cuenta de lo que referimos.

6 Dempsey, Amy: Estilos, escuelas y movimientos. Editorial Contrapunto, 2002, Barcelona. Pp 91
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lo performatico, en tanto fuertes rupturistas de la tradicion que permitieron ampliar las
posibilidades artisticas integrando las diversas disciplinas. Si bien es cierto, y como hemos
referido anteriormente, en la historia del arte ya habia habido rupturistas de la tradicion,
para nosotros los futuristas son importantes en esta amplitud artistica que propusieron y que
permitio el surgimiento de mas teorias y practicas artisticas. Los consideramos como uno
de los antecedentes directos del Teatro-Performance, tema que nos convoca, y en el cual
indagaremos profundamente més adelante. Sin embargo, no estamos a favor de los
postulados politicos propuestos por el futurismo, aquellos que enaltecian la destruccion del

otro y que denigraban a la mujer.

Queremos glorificar la guerra —Unica higiene del mundo- el militarismo, el patriotismo, el gesto

destructor de los libertarios, las bellas ideas por las cuales se muere y el desprecio de la mujer.”

Por otro lado, posteriormente, la Performance también tendrd que ver con lo politico,
puesto que se plantea como un arma en contra del arte establecido y ha tenido como base,

tal como nos dice Goldberg, siempre a la anarquia.

En el futurismo los pintores comenzaron a ser intérpretes en tanto que se valoraba el
momento presente de la expectacion, esto es, se hacia activos a los espectadores y por tanto,
también, a los realizadores. La fuerte relacion que el futurismo alcanzo con el publico, en la
que, por ejemplo, se buscaba el abucheo antes que el aplauso, pues la idea era remecer a un
publico dormido y comodo, va a dar inicio a una fuerte idea en la Performance. Esta tiene
que ver con la relacion que se pretende sostener con el pablico en la que a éste se le ofrece
un derrocamiento de las jerarquias, en la medida en que se comprende que estan todos
(actores y espectadores) presentes en un aqui y ahora comun en el que no existe mas la
cuarta pared. Por lo mismo, el publico podria intervenir cuando quisiera. Ahondaremos en

este punto mas adelante.

Por otro lado, el teatro de variedades era admirado por los futuristas. Esto, debido a que en
este teatro no habia padres directos que los influenciaran, lo que los hacia libres de

7 Maniefiesto Futurista, 1909. Traduccién de Corleto, Ricardo. Pontificia Universidad Catdlica de Argentina,
2003.
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tradicion y por lo tanto completamente originales. Ademas, se permitian mezclar todo tipo
de disciplinas artisticas, lo que les daba mayor posibilidad inventiva y demostraba una
flexibilidad propia de aquel que no sigue una institucion normada. Se afiade, por tanto, el
gusto que tenian por el anti-academicismo, y el hecho de tener conciencia de esto y
valorarlo, lo consideramos como una gran paso en la concepcion artistica reinante del
momento. Por otro lado, en esta época algunos artistas empezaron a acoger el arte de los
ruidos, lo que llamo la atencidn de los futuristas, los que afiadiéndose a este gusto sonoro
manifestaron que los ruidos de las maquinas, tan admiradas por ellos, trascendian el sonido
sin sentido existente per se en todas las cosas, convirtiéndose de esta manera, en musica.
Este aspecto también sera relevante para el arte performatico posterior, en el que se le dio
cabida al arte sonoro que experimentaba con las posibilidades acuUsticas. Por otro lado, en
el arte futurista se buscaba integrar las figuras que hacian de intérpretes con los disefios
escenograficos, haciendo titeres mecanicos, por ejemplo, con escenografias movibles. Hubo
performance futuristas que en 5 minutos eran capaces de pasar por 49 escenarios diferentes,
lo que nos demuestra el hincapié que hacian en el espacio. Era fundamental para ellos la
simultaneidad, que como decia Prampolini, pasa por un sincronismo psicologico que llegue
al alma del espectador. Una misma obra podia estar ocurriendo en tres escenarios

simultaneos.

En Rusia, el futurismo llegé por el afio 1912. Poetas y pintores jovenes de este pais,
hicieron el primer manifiesto futurista denominado Bofetada al gusto del publico. Aqui, se
insistia en la idea de usar espacios reales y materiales reales como el cuerpo, por lo que se
debian rechazar los pinceles y la tela quedaba excluida como soporte, lo cual poco a poco

se ird haciendo cada vez méas necesario y utilizado.

A pesar de haber llegado a las diversas partes del mundo a tiempos diversos, lo principal
del futurismo es que rechazaba lo tradicional para hacer un hincapié en la modernidad
contemporanea, donde la maquina y el movimiento fueron conceptos fundamentales, por lo
que la calle, la fabrica, todo tipo de maquinas y objetos que aludieran al tiempo presente
eran muy valorados. Ademas, todas las artes se fundieron para poder dar cuenta de un arte
nuevo, un arte sin origen que no tenia padres sino que nacia de la nada novedosa, de la idea
de un futuro y no més de un pasado, por lo que se enaltecia mucho la idea de la

originalidad, denostando al museo.
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Se indica que el futurismo dura aproximadamente, en su fase mas creativa, hasta 1914 y
uno de los grandes exponentes que de algin modo aportd a este movimiento que intentaba
construir una nueva sociedad fue Alfred Jarry, quien fuera una inspiracion para Marinetti en
cuanto a la Patafisica que inventara el primer autor. La Patafisica de Jarry proponia una
estética nueva en la que no habia anclajes en ningun pasado y en la cual se estudiaban las
soluciones imaginarias, esto es, aquello que percibimos como realidad se consideraba como
un constructo mental, por lo que la distincion entre percepcion y alucinacion no existiria.
La realidad seria aquello que ejerce dominio sobre la imaginacion. Ademas, Jarry instaba al
publico a participar del espectaculo, alejandolos del rol pasivo que historicamente habia
tenido el espectador y que los futuristas también intentaron remecer. La idea era destruir lo
sagrado, lo sublime del arte hegemdnico para entregar el placer de la Performance que
mezcla, que es libre, que es de alguna manera, mas espontanea. Jarry se propuso acabar con
la 16gica de los escenarios creando un teatro nuevo, en el que el maquillaje, la actitud del
actor, el escenario y la escritura dramatica resultaron ser innovadores, puesto que habia una
crudeza intencional, una burla a los tables morales, un ataque a las instituciones y parodias.
La intencion era exaltar los instintos mas despreciables del ser humano, en los que hay
cobardia, avaricia, traicion, ingratitud, egoismo, antipatia, presuncion, y todo en un estilo
satirico que parecié novedoso para el publico de la época. La propuesta apuntaba a que
cada espectador imaginara su propia realidad, por lo que ofrecia escenas inconexas,
incongruentes pero que eran fructiferas para la imaginacion de cada espectador y que
permitian tantas lecturas posibles como la cantidad de espectadores que presenciaran el
espectaculo. Si bien es cierto, esto sucede en todo espectaculo, o novedoso estaba en tener
conciencia de ello. La idea era explorar el marco cotidiano de referencias y trastocarlas,
[lamando a un sentido de la irracionalidad en la que se podian encontrar verdades

subjetivas.

A pesar de muchos aspectos novedosos y valorables que tenia el futurismo, volvemos a
decir que estamos en desacuerdo profundo con su ética, en la medida en que validaba
acciones de guerra y de discriminacion muy condenables, las cuales caerian por su propio
peso en el desarrollo de la historia, puesto que cuando la Primera Guerra Mundial daba
cuenta de una matanza incontrolable, se hacia dificil seguir defendiendo a la violencia. De

todos modos, su ética era machista, pues consideraba que las mujeres eran inferiores, lo que
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no impidid, para el asombro de muchos, que hubiera un manifiesto de futurismo femenino

escrito por la francesa Valentine de Saint-Point (1875-1953).

Los futuristas unieron diversos lenguajes, tales como el de la masica con el lenguaje visual,
por ejemplo, en tanto que consideraban que los colores podian ser representados por

sonidos, asi como el sonido tenia formas visibles y representables.

A la Performance le resulté tremendamente fructifero lo que los futuristas postulaban como
medio expresivo para sus postulados tedricos. Los ultimos, consideraban que habia que
desacomodar al publico para asi adquirir otro tipo de entendimiento no dormido y por lo
mismo, amaban el abucheo en tanto que denotaba un publico vivo, activo y no

complaciente. El aplauso era entendido como algo mediocre.

El teatro sintético futurista intentaba comprimir, no abundar en los simbolos. Por ejemplo,
sugerian condensar toda la obra de Shakespeare en una sola pieza teatral. La idea de las
Performance futuristas era que el puablico se enfrentara al no entendimiento y por tanto,
fuera un espectador activo en cuanto a la decodificacién del resultado. Pretendian eliminar
la técnica, invadir al publico con confianza y sin respeto. La propuesta era la de un teatro
nuevo, no ya de autor y de palabra sino que un teatro vivo, en el que se intentaba recuperar
el valor semantico de la imagen antes que el valor seméantico de la palabra. Esto lo lograban
a través de la yuxtaposicion, esto es el collage, en el que la cuarta pared no existia, era
abolida en el intento de inclusion del pablico. Por otro lado, los movimientos corporales
que utilizaban eran de staccato, pues intentaban asemejar las maquinas. Ademas,

gesticulaban de forma geométrica, creando con el cuerpo cubos, espirales, etc.

En el manifiesto futurista de Marinetti de 1909 se avalaba el amor a la audacia, a la
rebelion, a la energia de lo agresivo, al insomnio febril. Amaban la velocidad, el ardor, el
lujo, la lucha. Valoraban la guerra, el patriotismo, el militarismo y despreciaban a las
mujeres, como ya hemos mencionado. Querian destruir los museos, las bibliotecas y las
academias y combatir el moralismo y el feminismo. El tono era exaltado y violento,

agresivo contra el pasado y la idea era la energia vital que provenia de la originalidad.
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Queremos destruir los museos, las bibliotecas, las academias de todo tipo, y combatir contra el

moralismo, el feminismo y contra toda vileza oportunista y utilitaria.®

La propuesta aludia a hacer un teatro dindmico mediante la compenetracion de ambientes y
tiempos diversos. Era importante para ellos, tal como lo sera posteriormente para el Teatro-
Performance, la concepcion de fundir el arte con la vida. Consideraban que en la vida
estamos llenos de contradicciones y que eso habia que hacerlo ver en el teatro en tanto que
la subjetividad esta plagada de contradiccion. Se proponia que cada persona del publico
tuviera su propia lectura de aquello que observaba, aunque las lecturas resultaran
contradictorias, puesto que de ese modo, el teatro se acercaria mas a la vida.

El futurismo va muy ligado a la Performance, como hemos esbozado y como podremos ver
mas adelante con mas profundidad. Boccioni fue una figura relevante puesto que era un
escultor futurista que fue a la guerra con fines artisticos, valorando sobremanera la
desintegracién y la explosion. Esto mismo, el hecho de que este artista fuera a la guerra en
un acto de arte ya puede verse como una Performance, en tanto que es un acontecimiento
contextual que traspasa el hecho minimo de arte y lo lleva a la vida, fundiendo los limites y

acogiendo a la contingencia directa.

De esta manera, podemos ver como el futurismo es un importante antecedente de lo que
vendra a ser la Performance, como planteamiento artistico articulado. El futurismo como la
primera linea, el primer esbozo, la apertura iniciatica de una nueva manera de ver el arte y
de concebir su creacion y produccion, la cual sera expandida y profundizada por los artistas
venideros que adoptaran algunos de sus postulados, mientras que otros, para nuestro

beneplacito, seran desechados.

8 Maniefiesto Futurista, 1909. Traduccién de Corleto, Ricardo. Pontificia Universidad Catdlica de Argentina,
2003.
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1.2 DADAISMO:

DADA es nuestra intensidad: que erige las bayonetas sin consecuencia la
cabeza sumatral del bebé aleman; DADA es la vida sin pantuflas ni paralelos;
que esta en contra y a favor de la unidad y decididamente contra el futuro;
sabemos sensatamente que nuestros cerebros se convertiran en cojines
blanduzcos, que nuestro antidogmatismo es tan exclusivista como el
funcionario y que no somos libres y gritamos libertad; necesidad severa sin

disciplina ni moral y escupamos sobre la humanidad.®

El Dadaismo nos parece relevante para la comprension del Teatro-Performance en la
medida en que, al igual que el futurismo, lo consideramos como otro de sus antecedentes
importantes. Esta vanguardia radicalizé algunos postulados futuristas, generd otros nuevos
y permitid el despliegue de una creacion mas libre de academicismos mutilantes para la
creatividad. Ante el contexto abrumador de la Primera Guerra Mundial, el futurismo decayo
en su energia y dio paso al movimiento DADA, el cual tiene un alto grado de relacion con
el contexto. Esto debido a que surge, de algin modo, para demostrar el rechazo enérgico de
algunos jovenes hacia la violencia de la guerra, lo cual se opone a los postulados futuristas
revisados anteriormente. La guerra, para los dadaistas, demostraba el gran fracaso de los
valores y del sistema moderno y racional establecido, por lo que se proponia la anarquia, lo
primitivo e irracional. Atacaban constantemente y de manera agresiva, todo aquello que
hubiera sido establecido por el arte, a través de manifestaciones, recitales de poesia,
conciertos de musica ruidosa (que como ya mencionamos fue iniciada por los futuristas),
exposiciones y manifiestos, todo lo cual se prefigurd desde el movimiento futurista. Se
juntaban en reuniones intimas, las cuales se llevaban a cabo con frecuencia en el Cabaret
Voltaire. La idea era estimular el surgimiento de lo nuevo para poner fin de una vez por
todas al pasado quieto, estancado, conservador, que no representaba a los jovenes, a sus
impulsos decisivos llenos de ideas impetuosas de cambios. De esta manera, el arte era

considerado como evento y no como objeto, en la medida en que acogia al contexto de

® Dempsey, Amy: “Estilos, escuelas y movimientos.” Editorial Contrapunto, 2002, Barcelona. Pp 115
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manera fundamental, y en la medida en que no queria ser vendible, sino que queria
promulgar un estilo de vida, en el que se traspasaran las fronteras establecidas por la
academia burguesa, haciendo del arte un modo de relacionarse con la vida. Esto es
sumamente importante para el Teatro-Performance, puesto que en este se intenta exceder

los limites artisticos impuestos tal como veremos mas adelante.

El término dadaismo se forj6 en Zurich en 1916, aunque el origen de esta palabra tiene
versiones encontradas. Algunos postulan que fue Tristan Tzara quien lo inventd al abrir un
Pequefio Larrouse en una pagina al azar y dejar caer en él una gota. La palabra significaria
caballo en un lenguaje infantil y ademas, una mania. Tzara dice lo siguiente en cuanto al

dadaismo:

Resumen del boxeo: danza cubista, ropas de Janco, cada persona con su propio gran tambor en
la cabeza, ruido (...) poema gimnastico, concierto de vocales, poema susurrante, poema
estatico, orden quimico de las ideas (...) Mas gritos, el gran tambor, el piano y un canon

impotente, ropas de cartulina que provocan la avalancha de la audiencia sobre si misma en una

fiebre puerperal interrumpida.10

A pesar del caos propuesto, existia un método. Este consistia en una actitud satirica, al igual
que los futuristas, quienes valoraban la agresion y la irreverencia provocadora, por lo que la
ironia y los juegos de palabras eran muy buscados. En sus intertextos se reian, ironizaban,
como por ejemplo sucede en la parodia que hace Duchamp de la Mona Lisa, a la que le
pinta encima bigotes negros. La idea era hacer interactuar paradojicamente lo visual y lo
verbal. La fotografia que Man Ray saca a Marcel Duchamp es otro buen ejemplo, pues Man
Ray hace de la imagen del cuerpo de Duchamp una obra de arte, dibujando en la cabeza de
éste, una estrella verde, aunque la fotografia es sacada en blanco y negro. Esto es, de la
imagen del cuerpo intervenido del artista se hace una obra de arte. La propuesta del
dadaismo més que nada es destruir y no construir, aunque si bien es cierto, la idea es
destruir a modo de rechazo del pasado para poder asi construir algo nuevo, tal como los

futuristas también plantearon. Duchamp, quien es fundamental en este movimiento, estaba

10 Tzara, Tristan: “Siete manifiestos DADA” Editorial Fdbula Tusquets, Barcelona, 2009. Pp 44
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prefigurando una de las grandes discusiones que se tratarian posteriormente en el arte con
sus trabajos, puesto que la imagen aparece como algo manipulable desde el punto de vista
de la percepcion. Solo existiria la precepcién y el publico, los objetos se plantean no como
objetos en si, sino que como objetos inmersos en un contexto y susceptibles de ser leidos de
diversos modos, lo cual se acerca a la Patafisica de Jarry, la cual ya abordamos en el
subcapitulo anterior. Esto también se acerca a lo que planteara la Performance en cuanto a
los distintos tipos de apreciacion de la realidad, a las lecturas maltiples que pueden hacerse
de una obra determinada, pues la percepcion dependeria de la subjetividad, y la
subjetividad permite tefiir lo percibido, dando un amplio espectro de posibilidades a una
misma cosa 0 a un mismo evento. Sin embargo, la Performance, asi como también otros
movimientos artisticos, intentaran, al mismo tiempo, enaltecer la materialidad corporal en
tanto presente vivo y concreto, como propuesta de un unico tiempo asible. Si bien la
percepcion es subjetiva, el cuerpo seria concreto y estaria irremediablemente presente en un
aqui y ahora comun a todas las subjetividades. Por tanto, habria algo inasible, disperso y
diferente para todos, pero al mismo tiempo, lo Unico de lo que podemos jactarnos es del
tiempo presente, que aparece como un fluir constante, inasible, pero contradictoriamente

asible, en la medida en que es a lo Unico a lo que nos podemos atener con certeza.

Es importante referir la aparicion de artistas que manipulan su imagen mediatica, haciendo
de su cuerpo, de su estilo, de su modo de comportarse una parte importante del arte que
crearan. Esto es, el cuerpo del artista se pone al servicio del arte, para mostrarlo como un
objeto social, dando cuenta, de diversas maneras, de un comentario acerca de la sociedad.
Habra distintos artistas que trabajaran de formas particulares su propio yo, dando cuenta a
veces de teorias sobre el género, sobre la posicion del cuerpo en la sociedad, develando el
cuerpo como objeto, el cuerpo como algo vendible o bien como algo explotado. Esto es, se
involucran intimamente con el arte que realizan, lo que se une mucho a la idea del Teatro-
Performance, puesto que nunca se salen del personaje y por tanto estan fundiendo desde lo

maés concreto, el arte con la vida.

Es importante destacar los ready-mades de Duchamp, los cuales son objetos
manufacturados que el artista usaba para generar un discurso en torno al arte. La idea era
una indiferencia visual en la que se descontextualizaba a los objetos para presentarlos como

piezas de arte, trastocando las concepciones de lo que se consideraba como arte. Un
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ejemplo tipico de estos ready-mades es el urinario denominado La Fuente (1917) que
Duchamp muestra como objeto artistico en la exposicion Society of Intependent Artist, sin
hacer nada mas con el objeto que sacarlo de su contexto habitual y proponerlo como pieza

de arte. Hizo lo mismo con una rueda de bicicleta, un portabotellas, un peine, etc.

Después de la Primera Guerra Mundial y como los dadaistas se dispersaron por el mundo,
la actividad dadd se masificd. Las obras realizadas se caracterizaban por exacerbar la
maquina y los objetos manufacturados, tal cual el futurismo. Habia una marcada tendencia
politica, méas fuerte en algunos que en otros, asi como también se incorporaron fragmentos
de la vida cotidiana. Se realizaron fotomontajes, con el exponente Hertfield o Herzfelde,
quien se cambiara el nombre del aleman al inglés a modo de protesta contra el anti-
britanismo existente en la época de la posguerra. Ademas, se dedicé a dar un espacio a la

mujer, tan denostada por los futuristas, e intento darle un lugar legitimo en el arte.

En Alemania fue muy importante Max Ernst quien organizo la primera exposicion dadaista
en Colonia, Alemania. Hacia 1921 se reunieron en Paris muchos de los grandes exponentes
dadaistas, como Tzara, Arp, Duchamp, Ernst, Man Ray y Picabia. Por estos afios, el
dadaismo tenia una raiz mas literaria y teatral, lo que hacia que se organizaran cabarets y
festivales en los que se leia poesia dadaista asi como también, se realizaban obras de teatro
dada. Sin embargo, las disidencias dentro del grupo hicieron que éstos se separaran, aunque
no por esto terminaron de hacer arte (muchos de los dadaistas se unieron al surrealismo). El
enfoque artistico que ofrecia el movimiento dada, en el que la libertad, la irreverencia, la
experimentacion, el cuestionamiento de la moral y la idea de que el arte puede ser creado a
partir de cualquier cosa fueron fundamentales y captaron la atencion de muchos artistas,
ademas de ser primordial para el desarrollo de la Performance.

Lo importante en el dadaismo fue la ironia, el sarcasmo, la simulacién. La propuesta era ir
contra el espiritu burgués conformista. Todo comenzo con la bohemia, esto es, la vida
nocturna, en la que se criticaba la moral existente. “Al igual que mediante la escritura, el
dibujo y la pintura, la revuelta pudo manifestarse también por la actitud, el gesto, el

comportamiento.”*?

11 Waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo” Editorial FCE, México, 2004. Pp 14
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No obstante, el dada que es esencialmente anti-tradicionalista, de todos modos termina por
insertarse en una tradicion, lo cual al parecer también ha pasado con la Performance. Esta
busca precisamente no insertarse en la historia del arte para asi no acabarse nunca. Busca
no ser definible sino que indefinible y por tanto, no pasar a ser un objeto vendible que
pueda corromper el espiritu artistico. “Pareceria que ninguna tentativa de renovacion, por

maés radical que sea, ha podido escapar a esta fatalidad.”*?

Ahora bien, el contexto histérico en el que comienza el dadaismo es el desarrollo de la
primera Guerra Mundial, por lo que se vuelve universal en tanto que muchos artistas
debieron emigrar. Dada surge del espanto ante tanta masacre y por lo mismo se masifica
rdpidamente. La idea de la violencia, del absurdo, de la rabia blasfema se dio de una forma
gue no se habia dado antes.

(...) hasta entonces, los movimientos de vanguardia, fuera cual fuese la violencia de su
oposicion a los sistemas establecidos, permanecian en una linea de pensamiento accesible a los
ataques de sus adversarios; mientras que dada arremete contra los fundamentos mismos del
pensamiento, poniendo en duda el lenguaje, la coherencia, el principio de identidad, asi como
los soportes y los canales del arte tal y como podian concebirse antes de su irrupcion en la
escena publica. La dislocacion de la sintaxis, la sustitucion de las palabras por gritos, sonidos,
exclamaciones y borborigmos; la preferencia que se da, en el arte, a los objetos encontrados, a
los restos, a los desechos, con el fin de reemplazar a los objetos nobles; el insulto permanente al
talento, al genio, con la secreta intencidn niveladora de una extincion de las jerarquias, y la
idiotizacion elevada a la categoria de dogma, tales fueron los instrumentos de este furor negador

que, llevado por su propio impulso, no deberia tardar en negarse a si mismo.*3

En las presentaciones dadaistas, como comenta Waldberg, habia mucho juego, error,
imprecision, bromas y chistes de parte de los actores y de los espectadores, lo que le daba
un caracter ludico al espectaculo que la Performance posteriormente va a rescatar. Para los
amantes del dogma y del arte serio, dada fue un escandalo y no sabian como tomarlo pues

él entero era una contradiccion.

2\waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo” Editorial FCE, México, 2004. Pp 15
13 Waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo” Editorial FCE, México, 2004. Pp 16
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El Cabaret Voltaire, fundado por el poeta Hugo Ball y su pareja bailarina, musico y pintora
Emmy Hennings fue un punto central de reunion de los artistas en cuestion. Aqui se
convocaba a los artistas que deseaban la libertad espiritual y la justicia en contra de los
poderosos. Acudieron exponentes importantes como Tzara, Arp, Tacuber, etc. En las
paredes de este lugar se colgaron las obras de Picasso, Arp, Otto van Res y otros. En las

noches se hacian lecturas poéticas de diversos autores.

El dadaismo intentd, como ya hemos dicho, ser indefinible, tal como asi pretende la
Performance actual. El dada intentd volver a lo primitivo en tanto intenté volver al sin

sentido, rechazando la l6gica reinante.

Es importante destacar que el dadaismo también aport6 en la mezcla de las diferentes artes,
en tanto que unian la musica con la pintura y el teatro, asi como también con la poesia. El
collage fue muy usado como técnica, pero también como concepto. El dadaismo aparece
por tanto como anarquia, como indisciplina, como disolucion y no enriquecimiento del arte,

esto es, como anti-arte.

Waldberg Rchter, médico y poeta, importante exponente del dadaismo en sus concepciones
teoricas, consideraba que de 1916 a 1918 fue sélo un momento de formacién del dada, el
cual tuvo su momento mas algido en 1918, cuando Tzara se unié con Picabia y Arp con

Ernst y Baargeld en Colonia.

Hausmann, poeta fonetista, también fue un personaje importante en tanto que, tal cual
puede esperarse de un Berlinés, inventd la filosofia dadaista. Decia ser el inventor del
poema fonético a los que llamaba Automoviles de Almas, asi como tambiéen fue el autor del
primer ensayo sobre escritura automética. Aunque el dadaismo fue distinto en los diversos
lugares en los que se extendid “(...) en todos los casos, el vinculo comun fue la voluntad de
socavar, abierta o solapadamente, los fundamentos intelectuales y morales de la sociedad
dominante.”'* La idea era renovar el lenguaje. Siguiendo con Hausmann, él siempre se
atribuyd, tal como nos dice Waldberg, la invencion del fotomontaje, que consistia en
intercalar fotografias con relatos periodisticos con el fin de dar un mensaje politico o bien

estético provisto de una nueva imagen.

14 Waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo”. Editorial FCE, México, 2004. Pp 29
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Schwitters también fue importante en tanto que fundé su propio movimiento inspirado en el
dada al cual denominé Merz. Elabor6 una obra muy interesante que en su época fue
abucheada y poco valorada, aunque no por sus compafieros dadaistas. Esta obra consistia en
una escultura gigante que cada dia crecia un poco mas, pues se le iban afadiendo diversos
objetos. Llegd a alcanzar dos pisos, lo que implico sacar el techo de su casa. La obra,
denominada Merzbau fue bombardeada durante la Segunda Guerra Mundial y fue
considerada una genialidad por Klee, Mondrian, Arp, entre otros.

Ernst también fue muy importante en la medida que fue original y efectivo en la realizacion
de sus collages que provenian de una profunda decepcién ante el horror causado por el
nacional socialismo alemén. En 1920 y gracias a Bretdn, se organiz6 una exposicion de sus

obras y el surrealismo empez6 a cobrar fuerzas.

Francis Picabia, Marcel Duchamp, Guillaume Apollinaire, y Man Ray estuvieron muy
ligados, y a pesar de que amaron mucho el movimiento dada, no le dieron la trascendencia
que otros si. Sabian que el movimiento debia seguir su curso y evolucion, y que si bien se
sentia en el aire el “olor a dada”, como nos cuenta Waldberg que decia Picabia, no era
recomendable seguir pensando en el pasado y ya pronto habria genios que supieran darle

otro nombre a aquello que se percibia que mutaria inevitablemente.

Marcel Duchamp, a quien ya hemos sefialado como un importante referente del dada, se
caracteriz6 por tener una obra méas bien fragmentada y por su invencion de los ya

nombrados Ready-mades.

Esos hallazgos a los que dio el nombre de Ready-mades sobrepasaban, en su desconcertante
simplicidad, todo lo que dada pudo imaginar para socavar las bases del arte tradicional. El
genio manual, el hacer, el estilo, eran asi negados de manera radical. ElI simple hecho de
nombrar y firmar el objeto le conferia a cualquiera de ellos la jerarquia de obra de arte. Esa fue
la maquina infernal inventada por Duchamp para terminar de una vez por todas con el mito del

creador y, de manera general, con una estética que muchos juzgaban caduca.*®

15 Waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo” Editorial FCE, México, 2004. Pp 37
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Se dice de Duchamp que él sobrevivio al dadaismo y que incluso tuvo obras que se alejaban

de sus postulados en tanto que se acercaban mas a lo metalinguistico.

Poco a poco dada se puso de moda, lo cual fue nefasto para el movimiento puesto que lo
gque menos querian era entrar en el sistema. Hubo cansancio y desavenencias dentro del
grupo, ademas, el surrealismo ya estaba gestandose. “(...) hay una uniformidad del
escandalo, y la negacion perpetua engendra el aburrimiento.”'® Por tanto, de apoco el
movimiento fue mutando hasta llegar a los comienzos del surrealismo, que por tener menos

conexion con la performance actual, hemos decidido dejar de lado.

La sensibilidad no se construye sobre una palabra; toda construccién converge en la perfeccion
que aburre, idea estancada de una dorada ciénaga, relativo producto humano. La obra de arte no
debe ser la belleza en si misma, o estd muerta; ni alegre ni triste, ni clara ni oscura, regocijar o
maltratar a las individualidades sirviéndoles pasteles de las aureolas santas o los sudores de una
carrera arqueada a través de las atmosferas. Una obra de arte jamas es bella, por decreto,

objetivamente, para todos.*’

Asi, vemos cémo Dada, de algiin modo esta en contra de la belleza en el arte, lo que busca
es desacomodar y por tanto, busca la fealdad como método en la medida en que lo bello es
lo aceptado, lo buscado que facilmente se convierte en conserva estatica. Es anti burgués,
anti “arte vendible”, puesto que no considera al arte como un producto sino que como una
ideologia, como un estilo de vida necesario, como un evento y no como un objeto, como
mencionamos anteriormente. “;ES que se hace arte para ganar dinero y acariciar a los
gentiles burgueses?”!® La idea es que la obra de arte no tenga una utilidad y que el
pensamiento, tal cual se lo conoce en tanto razona, descubre y llega a puerto, sea
desmantelado como algo relativo que jamas llegara al absoluto acierto ni a la verdad altima.
Por lo mismo, el arte no debe ser comprensible de la manera logica que acostumbra el
pensamiento, sino que debe, segun dada, ser para quien lo crea, en un acto puramente
espontaneo e intimo, el cual no necesita ser vanagloriado por nadie, ni por los periddicos ni

por la gente, puesto que si asi es, significa que la obra ha sido entendida y es de utilidad

16 Waldberg, Patrick: “Dad3, el surrealismo” Editorial FCE, México, 2004. Pp 46
17 Tzara, Tristan: “Siete manifiestos DADA” Editorial Fdbula Tusquets, Barcelona, 2009. Pp 13
18 Tzara, Tristan: “Siete manifiestos DADA” Editorial Fdbula Tusquets, Barcelona, 2009. Pp 14-15
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publica, fin que no debe buscarse. “La Idgica siempre es falsa. Ella tira de los hilos de las
nociones, palabras, en su exterior formal, hacia objetivos y centros ilusorios. Sus cadenas
matan (...)"° En definitiva, dada es abolicion. “(...) protesta con todas las fuerzas del ser

en accion destructiva (...)"%°.

La Performance instaurada en el mundo:

1.3 BODY-ART

El Body-Art (Arte del Cuerpo), es un movimiento que, tal como su nombre lo indica, utiliza
al cuerpo como el gran soporte para la creacién. Consideramos importante destacarlo
puesto que fue un movimiento altamente politico, contestatario y escogido por una minoria
de artistas y por una minoria de publico para observarlo, para hablar de la politica del
cuerpo, de los abusos implicitos que ocurrian muchas veces en contra de las mujeres, por
ejemplo, o bien en contra de aquellos que pensaban o sentian diferente a lo establecido por
las normas de la sociedad. Fue un arte de apertura de mentalidades que se enfrentd
drasticamente desde el cuerpo, desde el desnudo, desde una sexualidad deliberada a los
convencionalismos que intentaban acallar cualquier manifestacion que contradijera las
leyes y los ordenes. El hecho de usar el cuerpo da cuenta de un discurso de confrontacion
de la sociedad, en tanto que el yo del artista se utiliza como objeto social inmerso en un
contexto que desmantela a partir de la presencia. El cuerpo puede tener mdaltiples
significados, y en el body-art se utilizo6 mucho para denunciar la violencia contra el mismo,
para hacer visible la agresividad del sistema en el que el cuerpo se transformaba en
mercancia, en objeto de cambio. Sin embargo, su uso fue variado, generando asi varios
posibles sentidos que no podemos abarcar en totalidad puesto que tendriamos que

interpretar cada caso en particular.

En el body-art, generalmente, es el cuerpo del propio artista el que funciona como material

de trabajo. Vito Acconci, en 1969 pas6 de ser poeta a utilizar su propio cuerpo como

1% Tzara, Tristan: “Siete manifiestos DADA” Editorial Fdbula Tusquets, Barcelona, 2009. Pp 22
20 Tzara, Tristan: “Siete manifiestos DADA” Editorial Fabula Tusquets, Barcelona, 2009. Pp 25
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poema, en tanto investigo la posibilidad de un arte en donde el mismo fuera imagen, objeto
de arte, en la medida en que la galeria de arte se concebia como un espacio arquitectonico
de encuentro entre espectadores y artistas. Un ejemplo de esto es los que el autor realiz6 en
1972. Acconci se tendio bajo una tarima de la galeria Sonnabend de Nueva York para
masturbarse mientras el pablico caminaba sobre la tarima. Este podia oir la masturbacion

del artista, asi como también las fantasias sexuales que el Gltimo mascullaba.

El body-art aparecié como respuesta ante la impersonalidad que diversas concepciones del
arte estaban presentando a finales de los afios sesenta, tales como el minimalismo o bien el
arte conceptual, en los que el objeto en si cobraba una importancia que este movimiento se

encargara de reducir.

(...) (Se) creia que el body-art era ilimitado en sus aplicaciones. Era tanto un conducto de
“energia y experiencia” como un instrumento didactico para explicar las sensaciones que entran
en la realizacion de una obra de arte. Considerada de este modo, también representaba un
rechazo a sublimar la energia creativa en la produccion de objetos. En 1972, al igual que
muchos artistas del body-art implicados en similares exploraciones introspectivas y a menudo
fisicamente peligrosas, se cans6 de la performance viva. (...) ide6 obras que sugerian la

performance pero que con frecuencia utilizaban titeres en lugar de intérpretes humanos.?

Cuando el body-art adquiere la forma de representacion o de ritual publico se une de
manera importante con los conceptos de la Performance que revisaremos en el siguiente
subcapitulo. Uno de los aspectos importantes del body-art es que para este movimiento no
es el objeto de arte como tal el que es valorado sino que lo que se puede hacer con él, esto
es, no importa tanto el objeto de arte en si, sino que el evento artistico que incluye un
contexto y un hacer. Por tanto, la obra de arte es ahora un proceso que discurre en el
tiempo, en el hacer y en la accion. Otro aspecto relevante del body-art es que hace del
espectador un espectador activo en tanto no se le aprecia como un voayer pasivo, aspecto
que la Performance adoptara fuertemente y que de algin modo fue prefigurado por los

movimientos ya profundizados. La manera que tiene el body-art para hacer del puablico un

21 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 158
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espectador activo es provocarlo con diversas emociones y acciones. Tal como Duchamp
habia vociferado, cualquier cosa es susceptible de ser obra de arte, por lo que los creadores
del body-art hicieron del cuerpo un objeto de arte, haciendo del dadaismo un importante
referente. Sin embargo, el body-art no siempre intentara incluir al pablico invitandolo a
participar de alguna escena, sino que su inclusion tendra que ver en mayor medida con la
provocacién, con el generar emociones fuertes que desacomoden al publico. Yves Klein,
con sus Antropometrias en las que utilizaba cuerpos femeninos como pinceles, también se
afiade como referencia importante del body-art, asi como Piero Manzoni, quien firmara el
cuerpo de varias personas para hacer Esculturas Vivientes. Es asi como Bruce Nauman
realiza el famoso homenaje a La Fuente de Duchamp con su obra Autorretrato como fuente
1966-1967, en la que el cuerpo del propio artista aparece como obra de arte, puesto que €l
figura en el interior de un marco de cuadro pictorico lanzando agua con su boca, tal como si
fuera una fuente. Asi, en vez de estar afuera del cuadro como un creador convencional, se
posiciona dentro de la obra, enalteciendo su propia imagen, su propio cuerpo como objeto
de arte. También, es fundamental en el body-art la fusién del arte con la vida, ante lo cual
el Teatro-Performance se sentira seriamente convocado. Gilbert y George, importantes
referentes de Paula Aros, uno de nuestros objetos de estudio, llevaron estas ideas al extremo
irdnico, haciendo de si mismos Esculturas Vivientes, lo que implicaba que ellos mismos
fueran arte. Sin embargo, podriamos decir que el body-art mas que unirse con la vida rozé
demasiado a la muerte, en acciones de arte que implicaban mutilaciones y peligrosas
practicas como las que hacia el artista Burden, quien por ejemplo, hiciera que un amigo le
disparara en el brazo sacandole un pedazo de carne, en su pieza denominada Pieza de

disparo.

Sera Carolee Schneemann (1939) una importante promulgadora del arte que usa el cuerpo
como soporte, ya que por ejemplo, en Gozo de la carne que es una de sus obras mas
conocidas, mezcla actores hombres y mujeres manchados con pintura y confundidos con
pollos y pescados crudos, aludiendo a una concepcion distinta de la mujer, esto es, a una
mujer que es duefia de su cuerpo y puede gozar de él, una mujer mas liberada y no
sometida, una mujer que decide segun su propio deseo qué hacer con su sexualidad,
intentando escapar de las convenciones rigidas. Esto sucede, en parte, debido a que en la

época se estaba generando todo un movimiento en torno a la liberacion sexual, lo cual sera
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extremadamente importante en las concepciones del body-art, puesto que como pretende
hacer del artista una obra de arte, aprovecha de desmantelar los postulados del arte de la

época pretendiendo sacudir los tabules sociales.

El cuerpo ofrece un poderoso medio para explorar un amplio espectro de temas, entre los que se
encuentra la identidad, la lucha entre los sexos, la sexualidad, la enfermedad, la muerte y la
violencia. Las obras van desde el exhibicionismo sadomasoquista hasta las celebraciones

colectivas, desde la critica social hasta el humor.??

El contexto politico en el que surgi6 el body-art fue el de la lucha por los derechos sociales,
lo cual surgio producto de la guerra de Vietnam a finales de los afios sesenta. De este modo,
aparecieron numerosas obras sadomasoquistas y autoagresivas que arriesgaban al cuerpo
hasta limites peligrosos en los que el dolor y la automutilacion eran valorados como
acciones de arte. Subrayamos la palabra acciones puesto que al aparecer el arte del cuerpo,
en el que mas importante que un objeto en si era lo que se podia hacer con el objeto,
implicando al contexto y a la accion, al movimiento y al tiempo, la realidad del arte cambid
en la medida en que entro en un presente. Esto, debido a que, como deciamos, se incorporo
el factor tiempo en el arte, lo cual esta ligado directamente con el Teatro-Performance y es
altamente relevante, en la medida en que se rescata el aqui y ahora y se comprende al arte

como un discurrir.

El body-art también puede interpretarse como un importante desafio al arte masculino, en
tanto que la liberacion sexual que proponen varias autoras mujeres tiene que ver con el
contexto histdrico que habia sido dominado por el hombre. Aqui, nos gustaria destacar a la
artista contemporanea Annie Sprinkle, nacida en 1954, quien utiliza su cuerpo para trabajar
en el arte con contenidos altamente sexuales y controversiales, los que siguiendo la linea
del body-art, se enfrentan al contexto y a los tables culturales. Sprinkle ejerci6 la
prostitucion, y en su arte trabaja con la pornografia, como sucede en su obra Deep inside
Annie Sprinkle, obra en la que se proyecta la imagen de la artista de 26 afios manteniendo

relaciones sexuales con diferentes hombres en un cine, y a la vez se proyecta una Sprinkle

22 Dempsey, Amy: “Estilos, escuelas y movimientos.” Editorial Contrapunto, 2002, Barcelona. Pp 246
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de 40 afios hablando sobre su vida privada y sexual. Su obra mas conocida es Public Cervix
Announcement, en la que propone al publico observar su cuello uterino con un espéculo y
una linterna, haciendo una pornografia desgarradora, en la medida en que hace un
primerisimo primer plano de su propio cuerpo, lo que resulta grotesco y finalmente, poco
sensual, trastocando el sentido de la pornografia. De este modo, Sprinkle habla del hastio,
de la intimidad, de la invasion, de la exposicién, a través del cuerpo. En los ultimos afios
fue diagnosticada de cancer de mamas, lo cual la artista quiso convertir en accion de arte
ofreciendo su cuerpo como objeto de observacion, un cuerpo enfermo y envejecido. Por
otro lado, pero no menos atingente a lo que es el body-art, la artista ha sido una ferviente
defensora del matrimonio homosexual, llevandolo a cabo ella misma con su compafiera

Beth Stephens en Canada en el afio 2007.

Queremos también referir que una de las ideas mas importantes del body-art, como ya
hemos dicho, fue el hacer participes a los espectadores de aquello que sucedia en el
escenario de una manera vivencial, experiencial y en un tiempo presente. Llego a rozarse
con précticas terapéuticas tales como el Psicodrama (al cual ya hemos hecho referencia a
propdsito del término “conservas culturales™), por ejemplo, en el que la actividad grupal y
teatral resuelve conflictos internos desde la accion espontanea y creativa que se despliega
en escena. Sin embargo, tal como hemos expresado con anterioridad, consideramos que de
todos modos en el body-art hay una separacion entre el artista y el publico, en tanto que a
éste no se le hace tan participe del evento ocurriendo en escena, puesto que se pretende mas

que nada provocarlo y hacerlo reflexionar acerca de los convencionalismos.

La propuesta del body-art, por tanto, es romper con lo establecido y liberar al ser humano

de manera amplia.

El nlcleo de estas experiencias (...), es disolver los patrones habituales de comportamiento y
provocar formas practicas de entrenamiento y aprendizaje perceptivo y vivencial, reflexivo y
creativo, de la conciencia individual y social. La propuesta Ultima es una liberacién de la
percepcion y del comportamiento en relacion con las ataduras y esquemas habituales, suscitar

posibilidades de experiencias libres de prejuicios.?®

23 Marchdén, Simén: “Arte de comportamiento y “Body art””. Editorial Akal, 1998, Madrid. Pp 237
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Lo importante de este movimiento es la percepcion del cuerpo como materia, pero también
como posibilidad de percepcion. G. Brus, Rainer y R. Schwarzkogler, como bien explicita
Marchan, son los exponentes mas importantes del accionismo vienés. Este consistia en
hacer un arte corporal provisto de acciones en las cuales habia amputaciones, cortes de la
piel y autoexpresiones corporales (tales como orgias sangrientas, sacrificios a animales,
rituales orgiasticos) que intentaban dar cuenta de la fuerza del cuerpo, de su capacidad
expresiva y metaférica, asi como también, de su rechazo ante el arte estatico y tradicional.
El accionismo vienés es uno de los aportes del body-art mas radicales, y es recordado

principalmente por lo grotesco y violento de sus acciones.

Representan las Ultimas estribaciones de un arte de accion corporal de indole expresionista, ya
sean las autoexpresiones (1972) de Rainer, las amputaciones del penis y del propio cuerpo de

Schwarzkogler o los cortes con una cuchilla de G. Brus (1970).2*

El body-art roza mucho lo primitivo, y es por esto que Marchan considera que éste puede
dividirse primero en un arte antropoldgico, en el que el cuerpo va significando desde lo mas
precario y busca formas que no estén adecuadas a lo convencional. Asi, en este intento por
desafectar al cuerpo de la norma, habria un hallazgo que recuerda lo inicial, aquello que es
intrinseco al hombre y que no esta asediado por la convencion. Por tanto, el body-art
aportaria a un profundo encuentro del hombre consigo mismo, despojado de lo que se le
impone, evidenciando lo esencial. Ademas, se relacioné mucho con la herida del artista,
que de algin modo intentaba evidenciar la herida multiple del mundo, tal como hacian las
culturas primitivas. De esta manera, muchos artistas se cortaron en escena la propia piel, o
bien se vistieron con accesorios hirientes, haciendo de estos actos un simbolo evocador de
las sociedades antiguas en las cuales herian o transformaban fisicamente a diversas

victimas.

En segundo lugar, Marchan propone un body-art fenomenologico, en el que no se divide el
cuerpo de aquello gque es subjetivo en el ser humano puesto que no es concebido como algo

meramente natural, sino que se le inserta en un contexto tematizando el espacio que éste

24 Marchdén, Simén: “Arte de comportamiento y “Body art””. Editorial Akal, 1998, Madrid. Pp 239
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ocupa en accion y en movimiento. Es el cuerpo en el espacio, el cuerpo no so6lo como
materia sino que como algo trascendente. La idea es la percepcion del yo a través del
cuerpo, observar los cambios posibles que éste puede tener y experimentar con un material
que si bien es concreto, tangible, tiene aspectos intangibles que develan un yo profundo y

una sociedad llena de tabues, ademas de un estado del cuerpo reflejado por el movimiento.

Estas y otras experiencias ponen en primer término la espacialidad corporal propia de
experiencias intimas o bien en relacion con el espacio y con las demas personas. Pero en todos

los casos -y esto es lo decisivo- el cuerpo es el dato originario de la experiencia.?®

En tercer lugar, Marchan habla del body-art cinestésico, en el cual los gestos tienen una
importancia fundamental en la medida en que intentan ser visualizados. Un ejemplo de
esto, y que ya hemos mencionado, son Gilbert & George, quienes hacen esculturas
humanas que de algun modo permiten visualizar la expresion corporal, detenidamente. La
idea es transmitir una informacion a partir del cuerpo, lo central es comunicar desde el
signo corporal. Para esto, debe haber un destinatario, puesto que un emisor requiere de un
receptor, como bien sefiald Jackobson tiempo atrds. Por tanto, hay una distincion
importante entre el body-art antropologico que propone Marchan y el cinestésico, puesto
que en este, el otro fuera del yo adquiere una importancia relevante. De esta manera, la obra
se vuelve metaférica en tanto que intenta comunicar algo que no esta dicho literalmente,
sino que en forma de lenguaje no verbal que requiere ser decodificado por un espectador

activo interpelado.

En cuarto lugar, el autor indica a los nuevos medios como algo sumamente relevante para el
body-art, en tanto que la fotografia, el video, el audio, la imagen dindmica en general, son
muy utilizados, lo que para el Teatro-Performance seré aspecto fundamental desde el cual
iniciard muchos experimentos de busqueda. Esto tiene directa relacion con la concepcion de
temporalidad a la que alude el body-art, en la que se intenta dejar de lado la vision lineal
del tiempo y en cambio otorgar la posibilidad de un tiempo circular, en el que todo sucede

simultaneamente o bien, permiten al espectador ver un proceso, con lo que algunos artistas

25 Marchdén, Simén: “Arte de comportamiento y “Body art””. Editorial Akal, 1998, Madrid. Pp 244
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como Klaus Rinke, quien hacia demostraciones didacticas para llevar a cabo una creacion
de escultura viviente, esperaban lograr que el espectador se cuestionara sobre su propia

realidad fisica, como bien sefiala Goldberg.

El estudio de la conducta activa y pasiva del espectador se convirtié en la base de muchas de las
performance del artista neoyorquino Dan Graham desde comienzos de la década de 1970. No

obstante, Graham deseaba combinar el papel del intérprete activo y el espectador pasivo en una

misma persona. 26

Por altimo, el autor al que hemos aludido en este subcapitulo, considera que hay un quinto
factor importante para el body-art, este es el de la imagen social que tiene el cuerpo. La
idea de este arte es oponerse a lo convencional y desmantelar el lugar en el cual la sociedad
ha puesto al cuerpo, convirtiéndolo en un objeto de mercancia, en un objeto de cambio, de
uso y desecho “(...) niega el cuerpo- fetiche de la propaganda comercial.”?’ Lo que
March&n propone es que en definitiva este tipo de body-art intenta luchar contra el

narcisismo imperante en la época y en el arte.

En su frecuente negacion de la actual imagen corporal, el “body-art” sintoniza histéricamente
con el descubrimiento moderno del cuerpo realizado por las investigaciones psicoanaliticas y

por el capitalismo monopolita.?®

En definitiva, el body-art intenta la liberacién en un amplio espectro, en tanto cuerpo, en
tanto idealizacion, en tanto narcisismo. La idea es sacudir los tables o convenciones que
coartan la expresion del ser en su méas profunda esencia espontanea, la cual a veces, para ser

realmente espontanea, debe tensar y revisar los conceptos para volverlos a re-construir.

26 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 160

27 Marchdén, Simén: “Arte de comportamiento y “Body art””. Editorial Akal, 1998, Madrid. Pp 247
ZBMarchan, Simén: “Arte de comportamiento y “Body art””. Editorial Akal, 1998, Madrid. Pp 247
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1.4 ARTE DE LA PERFORMANCE

El arte de la Performance esta muy ligado al body-art en varios aspectos, asi como también
a los postulados futuristas y dadaistas, porque en definitiva esta presente en varias
vanguardias del siglo XX que realizan una combinacion de medios para provocar los
sentidos del espectador. Estas artes nacieron en un intento de renovacion que el contexto
exigia, pues para algunos, la sociedad estaba estancada en sus formas y con los nuevos
postulados mundiales que habian surgido a la hora de preguntarse sobre la existencia, el
sentido del ser y por tanto, de alguna manera, el sentido del arte, era imprescindible hacer

algo al respecto.

En la Performance como tal no hay linealidad en tanto que se tergiversa la estructura
aristotélica del principio, el medio y el fin. Es un género sumamente disruptivo y novedoso,
que viene gestdndose desde el futurismo. Intenta ser indefinible, por lo que por mucho
tiempo no pudo denominarsela como género, sin embargo hoy en dia ya esta inserta en la
historia del arte como algo definible, identificable. Ademas, no solo artistas plésticos la
generan, sSino que poetas, actores, directores, etc. Todo comenz6 con los denominados
happenings de Allan Kaprow. Este, consideraba a Pollock como un gran anticipador de sus
happenings puesto que, el ultimo artista, con sus Action Paintings (los cuales tenian que ver
con el movimiento y con la ruptura de una tradicién en donde el cuerpo, el gesto, el acto,

eran fundamentales), rozaba en gran medida los postulados de la Performance.

Una de las Performance mas conocidas e iniciaticas de este arte es el Salto al vacio de Yves
Klein (1960). Esta es una fotografia en la que el artista aparece saltando por un balcon
hacia la calle. Es relevante en la medida en que detiene el movimiento, pues la imagen
detiene el salto y hace parecer como si Klein estuviese flotando en el aire. Asi, trastoca la
realidad y hace de su propia imagen corporal, un elemento artistico. Esta forma artistica se
masificd rapidamente, pues daba una sensacion de libertad creadora que tenia que ver con
la mixtura de las artes, la que permitia que los masicos hicieran teatro, los poetas pintaran,
los pintores escribieran y se salieran de la perspectiva del cuadro para abarcar espacios mas
amplios. La idea era la mezcla, lo transdisciplinario que se llevaba a cabo incluso desde la

perspectiva visual y conceptual, en tanto que la fragmentacion como totalidad daba la idea

35



de collage visual. Asi, Robert Rauschenberg escribio en 1966 lo que resultaria como una

especie de manifiesto:

Nos denominamos a nosotros mismos como Bastard Theatre [“teatro bastardo™], para
representar correctamente nuestra relacion con el teatro tradicional (clasico y contemporaneo).
Nuestras influencias son cuestionables, y nuestro crecimiento impuro. Nuestra descabellada
estética nos permite la maxima libertad y flexibilidad de trabajo. Nuestra inconstancia se apoya
en un rechazo constante a la servidumbre a cualquier medio, método o significado Unico. No

tenemos apellido y disfrutamos de ello.?

La idea de esta cita es plantear que la Performance no reconoce “padres”, esto es, pretende
surgir desde lo novedoso, sin raices posibles, sin tener que seguir paradigmas de ningdn
tipo o responder a demandas del pasado. La idea de la Performance es acceder a una
libertad en donde la hibridez tiene cabida, en donde no hay temas buenos o temas malos a
ser tratados, sino que el arte es concebido como un hecho en si, y asi cualquier objeto es

susceptible de ser utilizado con fines artisticos pues el arte esta al nivel de la vida.

La Performance se dedic6 mucho tiempo a destapar los tabues sociales, por lo que muchas
veces las obras de Performance Ilamaban sobremanera la atencion del publico, asi como
generaban muchas sensaciones no siempre agradables en él. Ademas, el tema
autobiografico era relevante y frecuentemente utilizado, tal como lo veremos en los
capitulos venideros, pues el arte como vida y la vida como arte hacian que existiera una
conciencia de generar arte a partir del cotidiano, a partir de la propia busqueda y por lo
mismo, las posibilidades artisticas se ampliaban, en la medida en que no habia una sola
manera de crear. En la Performance la conciencia debe estar encendida, porque ésta surge
de la vida misma. La idea es estar atentos a la vida en tanto nuestro proceso de vida se pone
al servicio del arte. El espectaculo es vida, ya no es inmaculado y por lo mismo muchas
cosas que antes podrian haberse rechazado como manifestaciones de arte, ahora son
incluidas. La vida es impredecible, por lo que la Performance también debe serlo,
asumiendo el peligro y el riesgo que en la vida existe. Por otro lado, su caracter de
indefinible es una de sus grandes potencias, puesto que es inasible y no se puede fijar, lo

2 HOPPS, W. y Davidov, S., Robert Rauschenberg. Retrospectiva, Bilbao, Guggenheim, 1998.
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que le otorga una libertad renovadora constante que acoge a la creatividad sin limites a

priori. S6lo podemos decir de ella que es acto vivo.

Como nos dice Goldberg, “La performance en Estados Unidos comenz6 a surgir a fines de
la década de 1930 con el arribo a Nueva York de los exiliados de la guerra europea. Para
1945 habia llegado a ser una actividad por derecho propio (...)”% John Cage fue
fundamental en los principios de la Performance, pues vio desde su perspectiva musical que
el arte estaba en todos lados, desde las mas simples situaciones cotidianas hasta las mas
complejas. Asi, observo que aquello que muchos Ilamaban ruido para él era considerado
como muasica, y debido a esta percepcion, muchos de sus conciertos y sus piezas musicales
fueron extremadamente rupturistas, como lo fue su composicion realizada en 1952
denominada 4°33’, la que constaba de tres movimientos que eran interpretados sin tocar ni
una sola nota. En esta ruptura de lo que se consideraba como musica hubo muchos aciertos
conceptuales, en los que lo performatico estaba presente. El azar y la indeterminacion eran
parte importante de las concepciones musicales de Cage, las que eran escuchadas de

manera sorpresivamente tolerante por el pablico neoyorquino de la época.

En 1952, Cage llevo estos experimentos ain mas lejos y llegd a su famosa obra silenciosa. 4’
33’ era una “pieza en tres movimientos durante la cual ningin sonido se producia
intencionalmente”; renunciaba por completo a la intervenciéon de los musicos. El primer
intérprete de la obra, David Tudor, sentado al piano durante cuatro minutos y treinta y tres
segundos, movia en silencio sus brazos tres veces; en este tiempo los espectadores iban a

comprender que todo lo que ofan era “musica”.3!

Fue importante también, el hecho de la invitacion al publico a participar activamente de la
Performance. Fue Kaprow quien dijera que era el momento de aumentar la responsabilidad
de los espectadores frente a las obras de arte, en tanto la experimentacion de lo vivido
azarosamente, sin certezas de ningun tipo, pasaba en gran medida por la respuesta del

publico.

30 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 121
31 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 126
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También, se le dio importancia al espacio fisico en el que la Performance ocurria, pues éste
formaba parte del efecto determinado o bien indeterminado que se queria alcanzar. Los
bailarines fueron fundamentales en este periodo de la Performance, quienes habian
empezado en la danza tradicional y quienes al conocer a Cage y Cunningham, como nos

cuenta Goldberg, ampliaron su horizonte en la busqueda de nuevas posibilidades creativas.

Su introduccion de posibilidades de movimiento y danza completamente diferentes afiadio, a su
vez, una dimension radical a las performance por parte de los artistas, que los llevd mucho mas
alla de sus iniciales “enviroments” y cuadros vivos casi teatrales. En cuestiones de principio, los
bailarines a menudo compartian las mismas preocupaciones que los artistas, como la negativa a
separar las actividades artisticas de la vida cotidiana y la subsiguiente incorporacion de las
acciones y los objetos cotidianos como material de la performance. En la préctica, sin embargo,
sugerian actitudes enteramente originales hacia el espacio y el cuerpo que los artistas mas

orientados hacia lo visual no habian considerado antes.3?

La idea fue improvisar con el cuerpo sin esquemas que guiaran el movimiento e invitaron a
artistas inexpertos en el area de la danza a aventurarse a esta exploracion sin limites
formando el Judson Dance Group de Nueva York en 1962, grupo que hiciera una gran

cantidad de Performances, lo cual la situaria como un medio valido de expresion artistica.

En Europa, como nos cuenta Goldberg, en 1950 la Performance fue validada como arte, sin
embargo, entr6 de modo especialmente politico, puesto que luego de los afios de guerra se
considerd imprescindible tocar el tema en la expresion. Yves Klein, Piero Manzoni y
Joseph Beuys fueron importantes exponentes de esta actitud artistica. Klein buscaba un
espacio espiritual en la pintura, no concreto, y por lo mismo ésta con sus convenciones
estilisticas se le hacia pequefia, lo aprisionaba. De este modo, poco a poco llegé a las
acciones vivas, en las que por ejemplo, como ya hemos citado, se saca una fotografia
lanzandose al vacio, pues el arte debia ser parte de la vida, no un encierro solitario que no

tuviera accion en cuanto tal.

32 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 138-139
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Klein se dio cuenta que no tenia que pintar a partir de las modelos en absoluto, sino que podia
pintar con ellas. De manera que vacié su estudio de pinturas e hizo rodar a sus modelos
desnudas en su perfecta pintura azul, y les pidi6 que presionaran sus cuerpos empapados en

pintura contra los lienzos preparados. “Se convirtieron en pinceles vivientes [...]”%

Para Klein, igual que para Manzoni, era fundamental mostrar como el proceso se habia
Ilevado a cabo. La obra de arte no era solamente un resultado en tanto producto, sino que
tenia que ver con todo aquello que habia bordeado su produccion. De esta manera, Manzoni
utilizé6 mucho el cuerpo como material artistico y promulgd su repudio por el museo como
representante de la tradicion, de lo quieto, de lo inmerso en una historia definible y poco
libre. “Mientras que las demostraciones de Klein se basaban en un fervor casi mistico, las
de Manzoni se centraban en la realidad cotidiana de su propio cuerpo-sus funciones y sus

formas- como una expresion de su personalidad.”3*

Por su parte, Beuys consideraba que el arte debia cambiar la vida, intentando abrir la
conciencia humana desde lo metaférico y simbdlico en sus Performances: “Los objetos y
los materiales-fieltro, mantequilla, liebres muertas, trineos, palas mecanicas-, todos se
convirtieron en protagonistas metafdricos de sus performances.”® Su invitacion era a quitar
un poco la racionalidad en las obras y ser mas sensibles a nuevas formas de expresién que
no necesariamente desembocaran en un por qué logico. Su posicion era algo asi como anti-
arte, y participd en festivales Fluxus®® que incluso él mismo organizd. En sus trabajos
aparece de manera constante el tema de la muerte, puesto que en la Segunda Guerra
Mundial estuvo a punto de morir si no hubiera sido rescatado por nativos de Crimea. Su
obra méas conocida es Como explicar los cuadros a una liebre muerta (1965), en la que se

3Goldberg, Roselee.: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 145

34 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 147

3 Goldberg, Roselee: “Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 149

36 E| término Fluxus fue creado por el artista George Maciunas (1931-1978) en 1961. La idea principal del
grupo Fluxus era que la vida puede experimentarse como arte. Era un grupo cambiante, provisto de lazos
entre diversas disciplinas, nacionalidades, profesiones, géneros, etc. La propuesta del grupo tenia que ver
con la hibridez y con la colaboracién de diversos artistas y también, del espectador. Entre los integrantes del
grupo podemos encontrar a Maciunas, Brecht, Robert Filiou, Dick Higgins, Alison Knowles, Yoko Ono, Na
June Paik, etc.
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unta miel y pan en la cabeza mientras sostiene una liebre muerta entre sus brazos y camina
alrededor de una exposicién explicandole a la misma los cuadros que observa. El publico
asiste a la Performance desde lejos, advirtiendo en ese entonces la fuerza de los trabajos de
Beuys. El artista habla de la muerte, del arte y sus explicaciones en la sociedad, intenta
remecer las conciencias y dar un vuelco en la concepcién de lo artistico, incluyendo al
cuerpo, al espacio, al contexto y al museo, en una reflexibn metalinglistica que, no
obstante, apuntaba a una sociedad que consideraba muerta, tal como la liebre en sus

brazos.

Su idea de “escultura social”, que consistia en extensas discusiones con grandes reuniones de
personas en varios contextos, era un medio principal para extender la definicion de arte mas
alla de la actividad del especialista. Llevada a cabo por artistas, la “escultura social”
movilizaria la creatividad latente de cada individuo, lo que a la larga moldea la sociedad del

futuro.®”

De esta manera, la Performance como tal se vislumbra en diversas partes del mundo y tiene
claros sus objetivos. Sin embargo, a lo largo de los afios irdn sumandose nuevos artistas y
haran con ella extraordinarias creaciones que siempre ligadas al contexto van encontrando

nuevas maneras de explorar el alma humana en su dimensidn estética.

Creo que a medida que pasa el tiempo, sobre todo con un creador que esté inserto en un devenir
social y cultural, las necesidades expresivas que el artista va soportando, las necesidades
expresivas que el artista va demandando, lo llevan a descubrir que el lenguaje se le multiplica,
que hay un lenguaje que se conecta con los fenémenos plasticos, que hay un lenguaje que se
conecta con el fendmeno de las letras, que hay un lenguaje que se conecta con el mundo de lo
cientifico, que hay un lenguaje que se conecta con el mundo de la historia. Y empieza a

descubrir que su lenguaje primero, que es la palabra, empieza a estar agotado. Por mucho que

¥Goldberg, Roselee: “ Performance Art” Desde el futurismo hasta el presente.. Ediciones Destino, S.A.1996.
Pp 151
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use la palabra, de alguna manera, no es suficiente para la demanda social de expresion...

entonces empieza necesariamente a pensar que puede delegar en otras practicas artisticas.

Asi, actualmente se sigue haciendo Performance, en la medida en que es un arte sumamente

ligado al contexto y en la medida en que este mismo contexto asi lo pide.

Es la inclusion de una nueva forma de expresion, la accion poética o performance, por parte de
una nueva estacionalidad de poetas la que toma como eje central de sus intenciones discursivas
la socializacion de una poesia cuyo centro es la representacion politica, que se expresa en tanto
denuncia social. Es en este mundo expresivo en el que lo corpdreo se asume en calidad de
discurso: corpéreo tanto (o sobre todo) en cuanto cuerpo en su uso como forma expresiva
(Neira, Condemarzo, Calderén), asi como lo corpdreo en cuanto a considerar al objeto tangible
un vehiculo o sostén poético (Damsi Figueroa). En el caso de Elizabeth Neira la puesta en
escena del cuerpo es siempre politica. En este sentido el cuerpo es entendido como patrimonio
tangible de lo humano en el cual, y desde el cual, se producen las vivencias. El cuerpo es la
expresion completa de mi relacion con los demas (politica, economia, religion, etc.), y es el que
permite vivenciar los estimulos sensoriales y perceptivos de manera integrada. En este contexto
es que la corporeidad permite o consiste en la integracion y asume una propiedad existente

también en la integracion propia del lenguaje informatico y sus expresiones multimediales.*®

De este modo, nos percatamos de la importancia que tendra el cuerpo para la Performance,
en tanto que su lenguaje advierte la fuerza del mismo, su capacidad expresiva que integra lo
individual y lo social. Si bien los diversos artistas trabajaran con el cuerpo en sentidos
diferentes, podemos captar que su uso tiene que ver con lo politico, con un asumir el
contexto del artista para expresar desde lo mas intimo aquello que aqueja a la sociedad.
Podriamos decir que lo Unico que nos pertenece, en definitiva, es el cuerpo. Lo Unico que
no nos pueden quitar, es el cuerpo. Si ultrajar, si violentar, si maltratar. Pero si nos quitan el

cuerpo nos quitan la vida, y es desde esta fuerza que resulta poética y llena de sentido, que

38 Figueroa, Alexis- Tellier, Fernando: Texto, Imagen, Performance, Poéticas en desplazamiento medial.
Editorial Lom, Chile, 2010.
3 Figueroa, Alexis- Tellier, Fernando: Texto, Imagen, Performance, Poéticas en desplazamiento medial.
Editorial Lom, Chile, 2010.
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los artistas de Performance van a utilizar el cuerpo como el arma mas poderosa de la

denuncia, como una expresion vital, esencial.

Seréd la Performance-Teatral la que nosotros abordaremos, esa que tiene como raiz los
postulados iniciales de la Performance como tal, pero que a la vez la estructura de maneras
que la hacen seguir siendo teatro, pero esta vez un teatro que se denominara Teatro-

Performance.

La Performance en Chile:

1.5 Escena de avanzada. CADA vy sus bordes.

El momento en el que aparece la Performance en Chile es un momento de crisis. El golpe
militar de 1973 derrumbd una construccion de larga data que no era solamente concreta
sino que abstracta en la medida en que representaba un estado de las cosas, de los
principios, de aquello que queriamos llegar a ser. Si bien se hicieron varias exposiciones
artisticas, la censura se apoderé de los museos, hubo muchos artistas exiliados, muchos
explicitamente censurados y otros auto-censurados. En 1974 se expone en el Museo
Nacional de Bellas Artes una obra de Eugenio Dittborn que se denomina 22
acontecimientos para Goya, pintor. En él, las imagenes a las que recurre Dittborn incluyen
fusilamientos de prisioneros, lo cual se podia equiparar a la situacién por la que estaba
pasando Chile. A su vez, Eduardo Garreaud, con sus dibujos que retrataban a ciegos esta de
algin modo denunciando aquello que sucedia, la ceguera enervante del no querer ver, o la
impotencia de que te arranquen los ojos que bien podrian funcionar como voz. Roser Bru
también expuso su obra en la Galeria Central de Arte denominada La abolicion del garrote
vil, en la que alude al garrote que era un método de tortura espafiol, lo que sin duda,
adquiria sentido en ese momento en nuestro pais. En 1976 Dittborn se aboca al rescate del
hombre comun en tanto imagen, pues todos aquellos personajes anénimos son los que

conforman Chile, un Chile para el cual no hay memoria.

Al mismo tiempo, Carlos Leppe comienza con sus Performances, que como todas en sus

comienzos estaban ligadas al ya mencionado movimiento Body-art. Su primera
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performance se denomind Happening de las Gallinas, realizada en la Galeria Central. En
ésta, Leppe aparecio ante el publico solo, con una corona funeraria alrededor de su cuello,
sentado en una silla usando ropa corriente y rodeado de gallinas de yeso, huevos, un ropero
y un violoncello. Luego de un afo, realizd6 su segunda Performance denominada El
perchero, en la que a partir de tres fotografias de tamario real de su cuerpo intervenido con

vestidos, gasas y parches, su identidad sexual resultaba ambigua.

El régimen busca crear una imagen de gran actividad cultural, hacer de la cultura un producto
de exportacion con fines publicitarios, obtener el apoyo del sector privado para el auspicio de
muestras y eventos colectivos y atraer a los artistas con sistemas de recompensas, aun a riesgo
de premiar a quienes lo critican. La censura-erratica en sus decisiones- logra éxito, sin embargo,
en generar una forma de autocensura, mucho mas severa y exagerada por el ingrediente de
temor que la traspasa. Las escasas exposiciones en que aparece un discurso critico formulado de
manera indirecta lograron sortear con éxito la censura, lo que refuerza la necesidad de buscar

lenguajes que la eludan evitando las sanciones.*

En 1977, siguiendo a Sadul, el arte chileno alcanza algo de aquella bisqueda brutal que
significé el nuevo escenario politico. Las Performance y las Acciones de Arte, las
Instalaciones y las muestras colectivas se toman la escena de vanguardia chilena. El
lenguaje de los artistas chilenos comienza a ser hermético, lo que si bien habia comenzado
desde la Academia antes de 1973, ahora se traslada a la escena misma de la creacion
artistica. Eugenio Dittborn, junto con el poeta Ronald Kay forman el grupo El Visual. Nelly
Richard comienza a trabajar desde la teoria junto con el performer Carlos Leppe “(...) y
desarrolla un discurso con referentes derivados del post-estructuralismo que marca el habla
y los textos sobre el arte de este periodo.”*! La fotografia se comenzo a utilizar de diversos
modos, lo que de alguna manera da cuenta de la ampliacion de los géneros artisticos que
supone la Performance. Fue relevante la llegada del artista Wolf Vostell, quien diera una

importancia superlativa a la concepcion del arte como vida y la vida como arte.

40 5301, Ernesto: Artes Visuales 20 afios: 1970-1990. Santiago: Ministerio de Educacién, Divisién de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 45
41 530l, Ernesto: Artes Visuales 20 afios: 1970-1990. Santiago: Ministerio de Educacién, Divisidn de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 50
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La clave de los trabajos de este arte marginal como lo hemos denominado es la distincién entre
representar (en que la obra no es el objeto, sino su representacion) y presentar, en que es el
objeto propiamente tal el que constituye la obra. Esta diferencia entre sublimacién y hecho, que
en Chile habia comenzado a ser trabajada a comienzos de los afios sesenta, lleva a fundir el arte

en la vida, como lo dice Vostell en otras palabras.*

Se produjo un arte muy ligado al contexto, a lo que estaba sucediendo y por lo mismo hubo
una gran cantidad de creaciones que se dedicaron a denunciar y cuestionar. En 1977
Catalina Parra presenta una obra titulada Imbunche, llena de imagenes impactantes que
buscan espantar al publico, choquearlo, mostrando cuerpos mutilados y objetos semejantes
a cuerpos deformes que tal como los Imbunches mapuches, tienen todos los orificios de sus
cuerpos cocidos. Carlos Altamirano, Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Francisco Brugnoli y
un largo etcétera, participaron también de estas instalaciones denunciantes que hablaban de

la contingencia, del asesinato, de las torturas, de una dictadura dolorosa y mutilante.

El grupo denominado CADA (Colectivo Acciones de Arte) nacié en 1979 en Santiago de
Chile y estaba configurado por Diamela Eltit, escritora, Radl Zurita, poeta, el sociélogo

Fernando Balcells y los artistas plasticos Lotty Rosenfeld y Juan Castillo.

Aqui la palabra accion tiene una importancia relevante en tanto este grupo de arte intenta, a
través de sus acciones, hablar de politica en un Chile dictatorial y a la vez desafiar al
publico generando situaciones insolitas, generando reacciones de todo tipo, desde la rabia
hasta la alabanza, tal como comenta Saul. La idea era usar como soporte la ciudad misma,
interviniéndola para poder expresarse en aquel contexto de violencia y represion, para que
asi, desde la ciudad intervenida con un arte denunciatorio que re-significaba el cotidiano, se
pudiera hacer los cambios que tanto anhelaban, en una realidad deformada por los
conflictos politicos y las carencias de todo tipo. “La meta, tanto politica como estética de

las acciones de arte del CADA, era crear accion al hacer arte en el espacio urbano de

42 5301, Ernesto: Artes Visuales 20 afios: 1970-1990. Santiago: Ministerio de Educacién, Divisidn de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 51
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Santiago de Chile.”*® Para no morir de hambre en el arte, es la primera accion realizada
por el CADA en la que se hablé de la carencia alimenticia en nuestro pais y del ingreso
desproporcionado y desigual de los alimentos béasicos para la vida. Esto lo hicieron
regalando medio litro de leche a las personas que habitaban La Granja, lo cual hacia
evidentes resonancias a la democracia en la que se habia elegido al ex presidente Allende,
puesto que éste en su Gobierno implementd el “Programa Alimentario” en el cual se
entregaba medio litro de leche diaria a cada nifio, con una cobertura aproximada del 80% de
la poblacién. “Aludir a la garantia de leche diaria para cada nifio chileno, significaba
resucitar el idealismo inicial del gobierno de Allende en el imaginario de los chilenos.”**
Con las bolsas vacias que pidieron a las personas de La Granja, los artistas siguieron
realizando acciones, como por ejemplo, la reconocida publicacién en la revista Hoy. En esta
revista chilena de la época que era de difusion masiva, no les permitieron publicar una
pagina completamente en blanco, tal como ellos querian. Esta idea les servia para dar
cuenta del silencio tremendo, brutalmente impuesto que reinaba en Chile, asi como
también, les permitia expresar la carencia de necesidades basicas que existia en el Chile de
esos tiempos. Por tanto, ante la negativa de los editores, quienes les permitieron publicar en
la revista, pero con algun contenido en la pagina, el grupo CADA decidio publicar el

siguiente texto, que de todos modos aludia a aquello que se habian propuesto expresar:

Imaginar esta pagina completamente blanca.
Imaginar esta pagina blanca

Accediendo a todos los rincones de Chile
Como la leche diaria a consumir.

Imaginar cada rincén de Chile

Privado del consumo diario de leche

43 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 12.
“Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 12

45



Como paginas blancas por llenar

Esta accion llego a diversos lugares de Latinoameérica y fue interpretado por otros autores

quienes hicieron acciones a partir de esta reflexion-accion del grupo CADA.

En 1979 frente al Museo de Bellas Artes un dia miércoles 17 de octubre el grupo CADA se
instala con camiones lecheros de la compafiia Soprole cubriendo la fachada del museo con
un lienzo de color blanco (camiones conducidos por personas que al parecer, fueron
convencidos para manejar hasta el lugar de los hechos, por medio de confusas
explicaciones retéricas que aludian a la conveniencia que podia implicar para la empresa el
que accedieran a mostrarse frente al museo. Posteriormente, el gerente de Soprole llegar al
extremo de cambiar el logo de su empresa para desvincular cualquier asociacion posible de
la misma con el grupo de arte CADA). En definitiva, esta accion de poner el lienzo en
blanco, la cual se denomind Inversion de escena, “(...) ocupd esta vez una “pagina”
metaforica de Santiago para subrayar la transparencia de la represion cotidiana.”*, tal
como comenta Neustadt. Nosotros afiadimos a esto que la accion también refuerza la idea
del hambre y de la injusticia social que se vivia en nuestro pais. De este modo, los artistas
de CADA estan tomando un gran referente anunciado anteriormente como es Marcel
Duchamp, en tanto que descontextualizan un objeto (en este caso los camiones, la marca
Soprole), para dar otro sentido a los signos a los que estamos habituados, re-significando

nuestro espacio. Asi, a través de este tipo de arte se hace “(...) visible lo invisible”.*’

La dictadura llevaba seis afios, y de algin modo los artistas intentaban volver a hacer que la
gente se detuviera y mirara, en un contexto marcado por la violencia que preferia el
silencio, la soledad del hogar y no la calle, espacio publico, espacio de todos, coartado
hasta ese entonces y lleno de miedo, de invisibles inaceptables, tales como las
desapariciones de personas, las torturas, las censuras de todo tipo que generaban profunda
desconfianza entre los chilenos. Los integrantes del grupo CADA, ademas, sellan en una

4Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 13
46 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 14
47 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 15
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caja algunas bolsas de leche que no entregan, con el objetivo de que esta leche se
descomponga hasta que haya justicia y los alimentos basicos sean repartidos de manera

transparente e igualitaria.

En esta accién de arte el soporte elegido es la ciudad, lo que transforma la accién en
espectaculo y amplia el nimero de espectadores que lo presencian, al contrario de lo que ocurre
en una galeria 0 museo. Ademas, se registra todo en fotografia y video, ampliando ain mas la

posibilidad de difundir la accién de arte.*®

El 12 de julio de 1981 el grupo CADA realiza la accion denominada Ay Sudamérica en la
que arrojaron cuatrocientos mil volantes desde avionetas que volaron por diversas comunas
de Santiago. La idea, siguiendo a Neustadt era descontextualizar lo propiamente artistico y
fundir, tal cual los postulados principales del arte de la Performance, el arte con la vida, lo
cual lo observamos en el contenido de los volantes que arrojaron, en los que equiparaban el
oficio del artista a cualquier persona trabajadora. Asi vemos, por ejemplo, la siguiente frase

que se leia en los volantes:

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS, PERO CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA
AMPLIACION, AUNQUE SEA MENTAL, DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN
ARTISTA.#®

Asi también, se leia lo siguiente:

DECIMOS POR LO TANTO QUE EL TRABAJO DE AMPLIACION DE LOS NIVELES
HABITUALES DE LA VIDA ES EL UNICO MONTAJE DE ARTE VALIDO/LA UNICA
EXPOSICION LA UNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE. NOSOTROS SOMOS ARTISTAS
Y NOS SENTIMOS PARTICIPANDO DE LAS GRANDES ASPIRACIONES DE TODOS,

48 Sa0l, Ernesto: Artes Visuales 20 afios. Santiago: Ministerio de Educacién, Divisidn de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 57

4 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 15

47



PRESUMIENDO HOY CON AMOR SUDAMERICANO EL DESLIZARSE DE SUS 0JOS
SOBRE ESTAS LINEAS. AY SUDAMERICA.5°

De este modo, CADA fusiona la accién con el texto, desde lo visual a lo conceptual
contextual, haciendo que las imagenes poéticas fueran un gran soporte para lo que estaba
sucediendo en la escena del arte chileno, una metamorfosis importante que traia sus
concepciones de fuentes como las que ya hemos revisado, pues para el Chile desgarrado se
necesitaba un arte en el aqui y ahora de la ciudad, un arte que no fuera verbalmente

explicito y por lo mismo, poético en sus imagenes.

En el caso de Ay Sudamérica, miles de hojas ocupaban el horizonte visual de los espectadores,
flotaban hacia la tierra, y luego se presentaron como textos poéticos y politicos para ser leidos y

descifrados.!

De esta manera, CADA se proponia hablar desde la censura, intentando abrir la
democracia, traerla de vuelta, en un contexto de movilizaciones que va a llevar el arte a la
ciudad, renegando del Museo y rechazando los circuitos privados del arte. Es asi como en
1983 surgio la obra No +, que constaba en rayados en distintos muros de la ciudad que
contenian estas palabras, las cuales escribieron furtivamente una noche del afio al que nos
referimos. Poco a poco, la ciudadania comenzé a rellenar esta frase con diversos
sustantivos como dictadura, violencia, desaparecidos, No Mas. De este modo, CADA
estaba haciendo participar a la sociedad de su arte. Asi, reafirmamos que sus postulados son
efectivamente performaticos, en la medida en que damos cuenta de que CADA era un
grupo que combinaba y unia diversos tipos de arte para entregar a la sociedad un discurso
politico del cual se le intentaba hacer participe, discurso en el que la forma popular se

enfrentaba a la forma oficial, la que en ese entonces era para ellos, pura represion.

50 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 14-15

51 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 16
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Se trata de una accidn colectiva en el sentido mas extenso. No solamente contribuyeron un gran
namero de artistas colaboradores, como en todas las acciones del CADA, sino que también
particip6 directamente el plblico. Para el grupo CADA la obra implicaba una accién artistica

en que desapareceria por completo la autoria.>?

CADA nunca firmo sus trabajos mas que con sus siglas que en un inicio eran desconocidas.
Después dejaron de hacerlo, y sus trabajos fueron parte de una sociedad que los necesitaba

en tanto forma de arte, de expresion politica novedosa y genuina que integra.

Los objetivos del CADA, segln nos cuenta Ernesto Sadl eran los siguientes:

Realizar trabajos de arte en forma colectiva, obviando los nombre propios; trabajar con el video
y el cine como mecanismos de produccién de accion de arte; trabajar con un medio de
comunicacion masivo como vehiculo de informacion de arte; alterar el sensorio (sensibilidad)
ciudadano rompiendo su cotidianidad mediante la reorganizacion de sus mismos elementos

ciudadanos; trabajar preferentemente fuera de las galerias, privilegiando los espacios abiertos y

pl]b|iCOS.53

Diamela Eltit y Raul Zurita se acercaron mucho a lo que fuera el Body-art, en tanto
hicieron de su propio cuerpo un espacio de denuncia artistica. Zurita quemd su rostro e
intentd cegarse y Diamela Eltit se hizo cortes en las piernas y los brazos, ademas de
guemarse con cigarrillos estos mismos lugares del cuerpo. Deambuld por prostibulos y
carceles y lavo las veredas de las prostitutas.

Estas acciones, tanto en Zurita como en Eltit, aproximan el cuerpo-soporte lacerado por la
accion ejercida sobre él- “a zonas de identificacion colectiva donde comparte con los

marginados los mismos signos de desmedro social que evidencia en carne propia: el dolor

52 Neustadt, Robert: El grupo CADA. Acciones de Arte en el Chile dictatorial. Conjunto: Revista de Teatro
Latinoamericano n® 127. Pp 18

53 Saul, Ernesto: Artes Visuales 20 afios. Santiago: Ministerio de Educacidn, Divisién de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 54
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voluntario es la sancion legitimante de su asimilacién a la comunidad de los dafiados.”
(Richard, Nelly, Op. Cit., p 142)%

Leppe a su vez, colinda con los postulados del Body-art, pero de un modo diferente. El no
habla del dolor ni se profiere heridas, como podemos observar en el arte de Eltit y Zurita,
sino que es cuerpo en tanto soporte, pero también actor y como actor cuida al cuerpo para
gue una vez finalizado el espectaculo éste pueda seguir su curso normal. En su obra
denominada Sala de Espera (1980), Leppe cubrio su cuerpo de yeso salvo por tres orificios
que dej6 al descubierto en su pecho y en su vientre. Mantuvo la boca abierta durante toda
su Performance. Ademas proyectd luces y grabaciones de la voz deformada de su madre
con melodias distorsionadas de Wagner. El espacio tenia televisores donde se veian canales
comerciales y se proyectaba también la imagen del artista, al cual no se le podia ver
directamente. De esta manera, los focos de atencion eran mdultiples, no habia una linealidad
a seguir y tampoco un principio o un fin demasiado claros. Ademas, se hacia alusién a
aspectos autobiograficos del artista, lo cual sera importante para la concepcion performatica

posterior.

Por otro lado, la Escena de Avanzada es un nombre que utilizé Nelly Richard para agrupar

a aquellos artistas que hicieron arte marginal en el Chile dictatorial.

“Esta designacion (Escena de Avanzada) es primeramente operativa; nos ha permitido, durante
todos estos afios en Chile, nombrar el trabajo de creadores empefiados en reformular las
mecanicas de produccion artistica y de lenguaje creativo, en el marco de una practica
contrainstitucional.” Aclara también (Nelly Richard), que usé el término avanzada para evitar

confusiones o malentendidos si se usara la palabra vanguardia.5®

Entre 1983 y 1990 se van agotando estas acciones de arte y van apareciendo instalaciones.

En 1985 comienza el retorno de los artistas exiliados, entre los cuales se instala Alberto

4Saul, Ernesto: Artes Visuales 20 afios. Santiago: Ministerio de Educacién, Divisién de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 57
55 Saul, Ernesto: Artes Visuales 20 afios. Santiago: Ministerio de Educacidn, Divisién de Cultura,
Departamento de Planes y Programas Culturales, 1991. Pp 64
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Kurapel. Ademas, otros viajan becados por el Estado a conocer los movimientos del arte en

el mundo.

Entre la sobrevivencia y la resistencia, entre el afecto y la propuesta, el factor determinante de
la mayoria de las practicas atingentes sera el imperativo de construir la obra desde la
experiencia vital y social de la emergencia. Tal imperativo atraviesa de distintos modos formas
diversas, y recibe en ellas inflexiones evidenciables. Junto al arte testimonial, que levanta—
denunciativamente—el protocolo de una situacion vivida, se exploran las vias de una creacion
critica, que busca desmontar analiticamente el presente como signo— a veces abismal— de una
experiencia historica, o también se despliega la obra como proyeccién poética, en la cual una
situacién que se vive, desde su dato, como totalidad de existencia, es confrontada con un
horizonte de expectativas Ultimas, individuales y sociales. A menudo los productos llevan la

impronta de todas estas formas, y varian por los énfasis que distribuyen entre ellas.

La dictadura trajo consigo una crisis en el arte que tuvo mucho que ver con la pintura, la
cual excediéndose a si misma encuentra nuevos caminos de expresion. El cuerpo comienza
a ser posibilidad de soporte, el cuerpo como arte, nuestra vida como arte. Damos inicio
entonces a un periodo de apertura creativa en Chile, que para nuestro asombro comienza
precisamente debido al cierre, a la censura, a la dictadura y la violencia. Desde aqui la
Performance se instala y comienza su expansion en la que encontramos a los artistas que
procederemos a investigar. Sin embargo, antes es preciso preguntarnos como el teatro
devino en Teatro-Performance, ¢qué acogid el teatro de todas estas teorias artisticas que

hemos estudiado?

%6 pablo Oyarzun R. / Arte en Chile de veinte, treinta afios. Georgia: University of Georgia, Center for Latin
American Studies, c1988. Pp 19
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Capitulo 11

2. Teatro Posdramatico. Rescates y Reinterpretacion de

una tradicion.

2.1 Definiciéon de lo Posdramatico. La dimension textual del teatro.

Los limites entre representacion y presentacion.

Para comprender a nuestros dos objetos de estudio: Alberto Kurapel y Paula Aros, es
necesario revisar lo que el critico Hans-Thies Lehmann ha denominado como Teatro
Posdramatico. Segun él, el teatro ha dejado de ser un arte lucrativo y masivo, lo cual es
planteado por el autor como una realidad seria e innegable en torno a la cual debemos
reflexionar. Comenta que el teatro esta lleno de inconvenientes, supone a muchas personas
para su realizacion y por lo mismo, no puede ser vendido como objeto de arte, como si
sucede con los CD’s, los videos o los libros. Es inmaterial, pero a la vez es la realidad
misma sucediendo en tanto que hay cuerpos vivos en escena y fuera de ella. En el teatro, las
acciones que ocurren son el hecho estético fluyendo en el tiempo, y éstas en su realizacion
contienen la recepcion del pablico simultdneamente. Esto es, el acto estético sucede al
mismo tiempo que su recepcion, lo cual enriquece las posibilidades de creacion y de
teorizaciéon, en la medida en que este hecho que define al teatro en una de sus
caracteristicas particulares, permite situaciones que no permiten otras artes. “La emision y

la recepcion de signos y sefiales se realizan simultaneamente.”>’

Para el teatro moderno, siguiendo a Lehmann, es importante el hecho de que en el mundo
aparecen nuevos medios de comunicacion, tales como el cine. Esto, sin duda, repercute en
el hacer teatral y determina sus tematicas, las cuales se vuelven metalinguisticas, “auto-

reflexivas”. Hay un vuelco del teatro hacia si mismo, por lo que el publico se reduce y este

57 Lehmann, Hans-Thies: El teatro posdramatico: una introduccién. (Universidad Johann Wolfgang Goethe,
Frankfurt, Alemania). Traduccién: Paula Riva. Pp 2
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arte se vuelve de elite, haciendo un giro hacia lo que Lehmann denomina Teatro
Posdramatico. Sin embargo, esta reflexidn propia del teatro comienza a rondar la idea de la
posibilidad de realidad en él y en las otras artes, lo cual fue fundamental para la concepcion
de un nuevo teatro que habria estado emergiendo desde los postulados performaticos
revisados en el capitulo anterior. Este “nuevo teatro”, como lo denomina Lehmann,
repercutia en las estructuras menos cuestionadas del arte teatral determinadas por el
realismo, aquellas que para algunos, habian aparecido como inamovibles desde que las
leyes que planteara Aristoteles se volvieran tan aceptadas. Entre estas, aparece el concepto
de mimesis aristotélica, la que se refiere al arte como un trabajo de imitacion de las

acciones humanas.

La mimética, decimos, imita a hombres que hacen acciones forzosas o voluntarias, y que, segln
las realicen, creen haber tenido éxito o haber fracasado, y, por tanto, a causa de todas ellas se

entristecen o se alegran. 58

La fabula, segin Aristoteles, seria el alma de la tragedia, la que se define como la
composicion de los hechos que no puede comenzar ni terminar por cualquier punto, sino
que debe exponer ordenadamente una sola accion®® completa y entera de cierta magnitud.
Por tanto, debe tener un principio; que no sigue necesariamente a otra cosa, Sino que otra
cosa lo sigue, un medio; que sigue y es seguido y un fin; que es lo que por naturaleza sigue
a otra cosa y no es seguido por ninguna otra. Asi, la belleza, que es uno de los fines que
debe seguir el arte segn Aristételes, consistiria en una magnitud y un orden, magnitud que
no es ni demasiado grande ni demasiado pequefia, para que pueda recordarse facilmente por
los espectadores. Esto es, lo bello para Aristoteles, debe tener orden. Es a partir de esto que
Lehmann considera necesario generar un término que englobe las nuevas concepciones

para aquel teatro que “alude a otros signos”, trastocando los postulados aristotélicos que

58 AristGteles: “Poética de Aristdteles.” Editorial Gredos, Madrid. Pp 266

59 Aristételes también comenta la necesidad de unidad en la tragedia. Se ha hablado de la unidad de accién,
de tiempo y de lugar, sin embargo, en las notas a la traduccién espaiola de la “Poética de Aristételes”
realizada por Valentin Garcia Yebra, el autor comenta: “La doctrina de las tres unidades dramaticas (de
accion, tiempo vy lugar) fue elaborada por los comentaristas italianos de Aristoteles a los largo del siglo XVI.
La Unica unidad verdaderamente aristotélica es la de accién.” Aristoteles: “Poética de Aristoteles.” Editorial
Gredos, Madrid. Pp 263
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tuvieron tanta cabida en el pensamiento occidental. El término que encuentra para ello es el
de: Teatro Posdramatico. Hemos decidido, para efectos de este andlisis, hacer uso del
término Teatro Posdramatico acufiado por Lehmann, para referirnos al teatro que quiebra
con las normas del teatro aristotélico de la manera particular en que lo hace, la cual
explicaremos a continuacion. Queremos destacar, sin embargo, que ademas del Teatro
Posdramatico, hay muchos otros estilos que escapan del modelo aristotélico y que no
encajan con el modelo del Teatro Posdramatico, por lo que se nos hace necesario explicitar
cual es el modo de enfrentamiento de estas leyes que da como resultado esta forma
especifica de teatro. Ademas, el Teatro Posdramatico no se define solo por el quiebre con el
paradigma aristotélico, sino que, como veremos, se afiaden otras caracteristicas. Queremos
agregar que esta denominacion, creada por el autor ya mencionado, coincide en muchos
postulados con lo que se denomina Teatro Performatico, o bien con el Teatro-Performance,
al que adhieren nuestros dos objetos de estudio, objetos que se analizan en el capitulo I11.
No hemos querido entrar en diferenciaciones minuciosas, puesto que hemos considerado
que lo importante es comprender cémo el “nuevo teatro” se plantea en su diferenciacion
con el Teatro aristotélico y en sus caracteristicas particulares que procederemos a
desarrollar, lo cual en las tres denominaciones mencionadas coincide. Es esto lo que nos
compete a la hora de analizar a los artistas de este estudio, los que en sus practicas
convergen con lo que Lehmann denomina Teatro Posdramético y que ellos conciben como
Teatro-Performance. Si pudiéramos hacer una distincion entre ambos términos diriamos
que lo Posdramatico hace hincapié en el hecho de quebrar con el paradigma dramatico de
Aristdteles (no hay mimesis ni fabula). No obstante, su resultado es méas estructural que el
del Teatro Performatico, en la medida en que lo Posdramatico existe desde una estructura
dramatica que es elastica y porosa y que no se condice con las normas aristotélicas. Por su
lado, el término Teatro-Performance, que también rompe con los postulados aristotélicos,
alude més, desde su nominacion, al hecho de encontrar sus raices en la Performance, esto
es, enfatiza lo presentacional en la medida en que no existe el texto y el teatro surge desde
lo escénico. No obstante, ambos términos se encuentran y convergen, como ya hemos
mencionado, en el modo de romper con las normas teatrales aristotélicas, y ambos toman de
la Performance diversas premisas, entre las cuales estd presente en ambos términos el

sentido de lo presentacional. Es por esto que hemos decidido utilizar ambos conceptos para
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comprender y desglosar a nuestros objetos de estudio. Como deciamos, la denominacion
que crea Lehmann, alude a un teatro que ha dejado de ser dramatico, en los términos
aristotélicos que ya hemos mencionado y que se sitla después del drama, tal como él
mismo explicita. EI autor propone que se reflexione acerca de la dimension textual del
teatro nuevo, pues de algun modo, éste ha cambiado y se ha enfrentado a la tradicién desde
otra perspectiva. El autor nos habla de una “teatralidad autbnoma” en la que el lenguaje ya
no es descriptivo y asi supera sus propios limites en cuanto a lo comunicacional. De este
modo, ya no hay un orden logico y racional en la manera de expresar lo que se muestra,
sino que hay una combinacion sensorial que intenta impactar al pablico no solamente desde
lo verbal, desde el discurso coherente de un pensamiento racional, sino que se busca llegar
de otra manera al espectador. Esta manera tiene que ver con el llegar a su emocion, a su
cuerpo, a su raciocinio, pero para usarlo de otra forma, en una proposicién que alude a
decodificar los signos creativamente, en conexiones que trastocan la légica del principio, el
medio y el fin. Asi, la estructura dramatica que ha primado en occidente se perturba,
generando nuevas posibilidades de conexion. Por otro lado, la construccion de los
personajes en este nuevo teatro del que habla Lehmann también seria diferente, puesto que
éstos no pueden ser retratados en cuanto tales ya que hay una manera diferente de concebir
la actuacion, como veremos en el siguiente apartado. El autor propone que ha habido una
metamorfosis en el pensamiento que se estructura de nuevas maneras, metamorfosis de la

cual debemos hacernos cargo.

Ahora bien, lo interesante es que todas estas transformaciones se presentan como algo
absolutamente teatral, en el sentido de la atingencia exclusiva a este tipo de arte que se ha
despojado de las otras disciplinas que por mucho tiempo se le atribuyeron y opacaron su
particularidad esencial. Pero, para poder entender bien el nuevo teatro que el autor nos
propone, debemos primero comprender, ;Que es el teatro dramatico? Si para Lehmann el
teatro europeo es principalmente dramatico, tal como lo denominara Brecht, son las
categorias de “imitacion” y “accion” algo en lo que debemos hacer hincapié. Esto, debido a
que ambas se consideran desde Aristoteles, como ya dijimos, categorias intrinsecas e
inmutables del teatro. Por otro lado, el teatro tendria histéricamente un lugar social, en
donde el publico pretende reconocerse en distintos niveles de identificacion y hacer

“catarsis”, como lo indicara Aristoteles. Este dice que la fabula, descrita anteriormente,
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debe imitar una accion completa y generar situaciones que inspiren temor y compasion, las
que se producen sobre todo en la paradoja y en aquello que es contrario a lo esperado.
Ademas, estas situaciones que provocan temor y compasion, debieran producirse una a
causa de otra, teniendo asi un caracter mas maravilloso que si provinieran del azar o la
fortuna. La compasion y el temor deben nacer de la estructura de la fabula, la que al ser
escuchada ya debiera horrorizar y compadecer generando un placer especial, en tanto que
estaria mezclado con el dolor. Para Aristoteles por tanto, en la tragedia se agregan
conjuntamente placeres con dolores. El placer naceria de la compasion y del temor que
surgiria de una buena fabula, la que debiera transitar de la dicha hacia la desdicha. Este
seria el sentimiento tragico producido por el arte, sentimiento que se denomino “catarsis”.°
Esta, en definitiva, seria el volcamiento de sentimientos comunes en la sociedad que
necesitan ser expresados a través del arte, funcion que excederia el plano estético del teatro.
“Estos rasgos constitutivos no pueden ser disociados del paradigma teatro dramatico y su
importancia va mucho mas alla de la simple distincion formal de los géneros.”®! En el
teatro dramatico la supremacia del texto se torna innegable, en la medida en que este teatro
se caracteriza por ser mas que nada una declamacion del texto escrito. “(...) el texto sigue
siendo decisivo en el sentido de una totalidad narrativa y cerebral facil de captar.”®? Este
texto, por su parte, seria un “texto de roles”, pues cada personaje desempefia algun rol que
facilita la trama perfectamente enhebrada y que constituye un inicio, un medio y un fin. En
él hay sin duda una pretension de mimesis aristotélica que intenta imitar la vida de los seres
humanos, esto es, de representar la vida, y en esta representacion imitativa hay una ficcion,
pues lo que esta sucediendo no es real sino que alude a lo real y lo ficciona con los recursos
que logren estimular la imaginacion y hacer la catarsis necesaria en el pablico, catarsis que
solo puede ocurrir en la medida en que éste sepa que aquello que esta ocurriendo en escena

no es real, puesto que si lo fuera, tal como lo veremos mas adelante, habria una implicancia

60 Aristoteles: “Poética de Aristdteles.” Editorial Gredos, Madrid.

61 Lehmann, Hans-Thies: El teatro posdramatico: una introduccidén. (Universidad Johann Wolfgang Goethe,
Frankfurt, Alemania). Traduccién: Paula Riva. Pp 9

62 Lehmann, Hans-Thies: El teatro posdramatico: una introduccién. (Universidad Johann Wolfgang Goethe,
Frankfurt, Alemania). Traduccién: Paula Riva. Pp 9
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de la ética que cambia radicalmente el pacto entre los emisores y los espectadores. “(...) el

teatro dramaético era creacion de ilusién.”%3

Lehmann postula que en las vanguardias que ya revisamos y que aparecen como grandes
antecedentes del Teatro Postdramatico, si bien se hicieron tremendas innovaciones tedricas
y visuales, no se hizo algo imprescindible para una revolucion completa, pues el texto
siguid en el trono imperante de la subordinacion del teatro a su yugo. “Las formas teatrales
que surgieron entonces continuaron al servicio de la representacion ya modernizada de
universos textuales.”® Para Lehmann, el gran cambio ocurre después de los afios ’70,
cuando la “omnipresencia de los medias” permite que rompamos con el concepto de
mimesis y con la idea de representacion textual. Es a este teatro al que llama Teatro
Posdramatico, pues este quiebre de lo representacional versus lo que seria presentacional,
implicaria el verdadero cambio de enfoque que daria como resultado un nuevo arte teatral.
De esta manera, Lehmann posiciona este nuevo teatro desde un quiebre con lo dramatico.
Siguiendo la forma lineal de entender la historia, el teatro de Lehmann seria Post-dramatico
en tanto que ha dejado de ser dramatico, entendiendo por dramatico aquello que tiene como
principios basicos representar miméticamente la realidad, los actos humanos y la estructura
lineal, ordenada y coherente del tiempo y de la accion. Sera el teatro después del drama el
que ira mas alla de la representacion en la medida en que intentard presentar una situacion y
generar un didlogo activo y directo de comunicaciéon. Ya no intentard representar la
realidad, sino que presentar un material a modo de experiencia de lo real, donde el tiempo,
el espacio y el cuerpo serdn fundamentales. La experiencia compartida que implica el
teatro, esa que relaciona al actor y al espectador en un momento comun, favorece al
acontecimiento y a la presentacion del si mismo del actor en tanto persona que existe como
materia viva, presente, actualizada en un aqui y ahora donde tanto la audiencia como los
actores estan siendo de manera irrepetible. EI Teatro Posdramatico propondra al espectador
una participacion activa de lo que acontece, la cual implica una busqueda de sus
capacidades espontaneas para poder imbuirse en un momento Unico, reaccionando y

experenciando desde su posicion abierta, para que de este modo, la creacion sea conjunta y

63 Lehmann, Hans-Thies: El teatro posdramatico: una introduccidn. (Universidad Johann Wolfgang Goethe,
Frankfurt, Alemania). Traduccién: Paula Riva. Pp 10
64 Lehmann, Hans-Thies: El teatro posdramatico: una introduccién. (Universidad Johann Wolfgang Goethe,
Frankfurt, Alemania). Traduccién: Paula Riva. Pp 10
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necesariamente inmersa de ambas partes, y asi fluya en el tiempo y en el espacio. Esta
participacion activa puede ser tanto mental como fisica. El espectador, en su decodificacion
del espectaculo debe dar un sentido a lo observado que no esta siendo entregado de manera
explicita. Por tanto, en su esfuerzo por comprender y aunar un todo disperso ya hay una
participacion activa del publico. Por otro lado, €l mismo puede ser invitado a la accion,
permitiéndosele hablar, gesticular o bien proponer. De este modo, la cuarta pared queda
desechada y el tiempo presente de la realizacion del espectaculo queda evidenciado.

Sin embargo, existe una gradacion, pues en las obras de Teatro Postdramatico se viaja por
los diversos grados de presentacion y representacion, jugando con los niveles posibles en
diversos puntos 0 momentos del acto. En el Teatro Postdramatico, el texto, el espacio, el
tiempo, el cuerpo y los medios son los aspectos reconsiderados. Aqui, el texto va mucho
mas alla de lo hablado, pues el texto es todo lo que habite el espacio. El texto no sera solo
aquello que se haya escrito, o el dialogo que surja entre los actores performers. La nocion
de texto sera ampliada, y éste se entendera como todo aquello que dice en el teatro, aquello
gue habla, que otorga sentido l6gico o estético, el texto serad la materia, sera el cuerpo de los
actores en escena, serd la luz, la disposicion de los elementos, los proyectores de imagenes
si los hubiera, etcétera. En este sentido todo es materialidad, pues ésta va mas alla de lo
visual y lo plastico, tal como propone Artaud al hablar de alquimia y de metafisica a traves
de la materialidad. La accion en movimiento se daria en la relacion directa de la accion con

la materialidad que supera a la mimesis.

Es asi como la importancia del Teatro Postdramatico estd puesta mas que nada en la
distincion que se hace entre lo textual, en tanto discurso escrito y lo espectacular,
considerado como todo aquello que forma parte del hecho teatral, asi como también en la
valoracion del plano espectacular, que en algunos casos posteriores a Aristoteles, no fue del
todo considerado. Los estudios teatrales debieron enfocar sus analisis en otras areas que no
tuvieran que ver sélo con el plano textual, pues de ese modo, tal como comprendemos que
Aristoteles estimo, el teatro se veia como algo derivado de la literatura, en la medida en que
se valoraba mucho mas lo textual que lo espectacular, (Aristoteles llego incluso a denostar
el plano escénico) y no como algo en si mismo que excede el plano literario y que se valida
desde otras perspectivas. De aqui que se aprecie mucho la puesta en escena, como algo

particular de la préactica teatral, lo cual fue desarrollado por el aleman Max Herrman quien
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es considerado como critico fundamental de los estudios teatrales en el texto La atraccion
del instante de Erika Fischer-Lichte y Jens Roselt. Siguiéndolos, decimos que la puesta en
escena se volvié fundamental como concepto, en la que la “materialidad”, “medialidad” y
“esteticidad” aparecen como algo a profundizar. De la “materialidad”, Fischer-Lichte y
Roselt nos dicen que tiene que ver con lo “fugitivo” y “transitorio” del hecho teatral, en la
medida en que cada presentacion es irrepetible pues lo que sucede una vez en un
determinado tiempo y espacio es imposible que vuelva a repetirse. De este modo, aquello
que es estable, como el texto, el vestuario o el disefio, quedan fuera del concepto de
“materialidad”, donde los que si caben son el espacio, el cuerpo y el sonido, que a traves

del movimiento crean un conjunto.

La especifica materialidad de la puesta en escena, su espacialidad, corporalidad, sonoridad, no
se constituye en esos artefactos. Ella se crea a través del juego en conjunto de actores que se
mueven, hablan y cantan en un espacio-u otros movimientos y sonidos. Esto quiere decir que
debe ser constituida y experimentada por el uso de los respectivos materiales en el proceso

teatral mediante su “ponerse en escena”®®

A este respecto, lo interesante estd en el uso del espacio que posibilita el Teatro
Postdramatico puesto que éste se permite recurrir a espacios no tradicionales, los cuales
pueden ser privados o publicos, para sus presentaciones. Por ejemplo, es perfectamente
posible que el escenario donde ocurra una presentacion de Teatro Postdramatico sea el
living de una casa, o bien una plaza, un cementerio o un hotel. “En ambos casos se realiza
una teatralizacion de los respectivos espacios.”®® Si bien es cierto, esto también fue
utilizado en el pasado (por ejemplo, el teatro de la Edad Media, el cual en ocasiones se
Ilevaba a cabo en las iglesias), consideramos que lo interesante esta en la conciencia del uso
del espacio no tradicional, ya que se teoriza de un modo distinto al teatro. Es en esta
conciencia de espacio en donde esta la busqueda de fusion del teatro con la vida, en donde

5 Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125 Pp 116
8 Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 119
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la realidad asume su protagonismo en esta tarea que se impone el Teatro Postdramatico de
presentar y no representar, puesto que la mimesis seria algo imposible. De este modo, el
espacio de presentacion adquiere un rol fundamental, ya que el escenario tradicional
colaboraria a la mimesis y no a la presentacion de realidad buscada. Por otro lado, no es
solo el espacio no tradicional escogido el que aporta con esta idea, sino que los autores
hacen hincapié, también, en la corporalidad que ofrece este nuevo teatro, aquella que no
hace “como si” estuviera ocurriendo algo, sino que hace que realmente ocurra algo en el
cuerpo mismo, guiando la percepcién de la audiencia hacia el cuerpo realmente mutilado,
por ejemplo, o bien quemado, como veiamos en el caso de las Performance realizadas en
Chile durante los afios ochenta por el grupo CADA. Asi, el espacio, el cuerpo, la accion,
tienen que ver con la idea de presentacion y representacion que traen lo real a escena en el

Teatro Postdramatico.

De aqui se desprenden varias diferencias importantes existentes entre el teatro dramatico y
el Teatro Postdramatico. En éste, hay conciencia de la fugacidad de lo acontecido, hay
conciencia de la Co-presencia de los cuerpos en un tiempo-espacio unico e irrepetible (la
que sera profundizada en el apartado 2.3), lo que hard de la relacién entre actores y
espectadores algo diferente de lo usado en el teatro dramatico. Esto repercutira en el
concepto de mimesis aristotélica, en el que ya no se intentara representar la vida, imitarla,
sino que por el contrario se intentara vivir un momento de la vida conjuntamente con el
publico, en una invitacion experiencial del aqui y ahora al que se apela. Todo esto se

entendera como aspectos fundamentales de lo que constituira un nuevo teatro.

Es importante destacar que desde la perspectiva de Andrés Grumann Solter habria tres
modos de concebir la nocion de texto. El primero seria el “texto linglistico” referente al
teatro dramatico, el segundo seria el “texto de escenificacion”, que tiene que ver con el
juego que realizan los actores en escena y el tercero y ultimo seria el “texto-performance”,
el cual alude a la presencia en un tiempo presente de los cuerpos que permiten un collage
de posibilidades.

El teatro postdramético busca, de esta forma y a través del texto-performance, establecer una

“opinién completamente modificada que ilumine al teatro como presencia y no como
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representacion; como experiencia fragmentaria mas que un todo organizado; como proceso mas

que resultado; mas manifestacion que significacion; mas energia que comunicacion.”®

El prefijo “post”, para Karen Firs-Munby tiene que ver con una ruptura en la tradicion
teatral. No obstante, a pesar de esta ruptura la relacién con la tradicion continta, aunque de
manera distinta. Esto surge por lo que se denoming la “crisis del drama”, la cual tuvo que
ver, segun Peter Szondi, y como ya hemos referido, con la tensidon existente entre los
postulados aristotélicos y las necesidades de la nueva era teatral la que con tematicas

determinadas y nuevos contextos no podia seguir siendo contenida por la forma tradicional.

Como ya vimos en el capitulo anterior, la performance nace alrededor de 1960 de variadas
formas y lo fundamental es la atencion que se pone en su materialidad, donde la
predominancia del texto, tal como ya hemos dicho, queda relegada. Lehmann profundizara
los postulados de Szondi y dira expresamente que ha habido una predominancia aristotélica
y brechtiana donde lo épico aparece como algo fundamental que el autor propone deponer,
al igual que el concepto de drama, puesto que ambos no alcanzan a explicar aquello con lo
gue el nuevo teatro ha experimentado. La palabra drama habria hecho alusion al teatro que
se aferra al texto, que tiene personajes, que cuenta una historia y ademas alude a las
expectativas que el publico tiene al ir a ver una obra dramatica. Por esto, nos explica
Lehmann, hay tanta gente que tiene problemas con el Teatro Postdramatico pues éste
supone una disposicion para percibir, lo cual es un quiebre en el paradigma dramatico
ligado a la narracion literaria. Brecht, para él, aungque haya desmantelado muchos preceptos
del teatro clasico, de algin modo seguia ligado a la importancia del texto. Para Lehmann,
también es importante fijarse en la division usual que hacen tanto los espectadores como
algunos criticos sobre el teatro entretenido y el aburrido, puesto que muchos espectadores
habituados a la recepcion pasiva del arte, lo confunden. Conciben lo entretenido como lo
facil de digerir, lo cual no siempre seria el caso de las propuestas postdramaticas, en la
medida en que éstas desarrollan y proponen otras sensibilidades que no siempre resultan
comodas o conocidas. La gente esperaria un teatro de conflicto, que conlleve catarsis y

peripecia, por muy anticuado que suene el dltimo término. Esto seria a lo que esta

57 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008.Pp 132
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habituado el pablico moderno y por lo tanto, aquello que quiere ver. Si no lo encuentra al
acudir al teatro tildara la obra de aburrida, como comenta Lehmann, pues no se han seguido
las reglas, tan antiguas ya, del teatro aristotélico. De este modo, seria propicio que hubiera
una especie de educacion del publico, para que asi el Teatro Postdramatico tenga mayor

cabida y el publico sepa recepcionar activamente las obras que le son ofrecidas.

Ademas, el autor nos comenta que la gente suele usar en su vocabulario cotidiano la palabra
“drama” y que de ella desprenden la concepcion de “excitante”, lo cual necesariamente
condiciona la recepcion. También, se le vincula con algo negativo o bien serio.
“Aparentemente, las palabras “drama” y “dramatico” en su uso cotidiano estan asociadas

mas con una atmdsfera, con un sentido de alta excitacion (...)”%

Por tanto, como vemos, es muy importante el vuelco que se hace con respecto a la mimesis
aristotélica, donde la representacion desde la modernidad en adelante y desde todas las
disciplinas artisticas, no es ya lo mas buscado o deseado. Ya no se pretende “hacer como
si” el cuadro pintado contuviera una pipa real, citando al pintor René Magritte, sino que lo
que se pretende ahora y se torna un descubrimiento muy rico para la creatividad, es fijarse
en el gesto mismo de la creacion. Esto es, el hincapié esta hecho en la realidad del gesto
(podemos pensar inmediatamente en el pintor Jackson Pollock) donde lo importante es el
placer estético que el arte produce por si solo, mas alla de aquello que esté representando.
Se hace por tanto, el énfasis en la percepcion y de esta manera, se legitima el arte abstracto
qgue no imita sino que expresa la sensibilidad hacia la realidad. Es asi como el Teatro
Postdramatico podria observarse por sobre los “actos miméticos”, ya que la propuesta de

aquél es no estar gobernados por la logica de los Gltimos.

Queremos resaltar la posibilidad que ofrece el Teatro Postdramatico de ir mas alla de lo
literal y de significar a partir de la unién abstracta de elementos. Asi, el espectador tendria
una importancia superlativa, puesto que esta en él aunar y hallar en la abstraccion no

explicita un sentido.

Como ya hemos referido, en la Poética de Aristdteles se conceptualiza la belleza y el orden

de la tragedia de acuerdo a una ldgica particular. Esta debe tener un principio, un medio y

68 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Pp 35 Traduccién de
Camille Claude.
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un fin, y su tiempo de duracion debe ser suficiente para que pueda generarse el movimiento
de la “peripecia”, en la que el orden de las cosas se invierte y deviene en catastrofe
conclusiva que es conceptualizada de acuerdo a la razén, nos dice Lehmann. Por tanto, el
drama seria una estructura Iégica que ordena el caos confuso de la plenitud del ser. Por la

importancia de la cita, nos permitimos extendernos en ella.

El drama es un modelo. La percepcién tiene que ceder a las leyes de retencion de la
comprension y la memoria. La prioridad del dibujo (logos) sobre el color (los sentidos), la cual
luego se convierte en algo importante en la teoria de la pintura, ya se ha llamado a la
comparacion aqui, la que con la estructura de ordenacién de la fabula-logos se eleva por
encima de todo (...) Esa tragedia, segun Arist6teles, por su estructura l6gico-dramatica, incluso
podria hacerse sin necesidad de una puesta en escena real, ni siquiera se necesita el teatro para
desarrollar su incidido completo, es sélo la conclusion légica y la consecuencia extrema de esta
"logificacion”. El teatro en si, la puesta en escena visible (“opis") es ya para Aristoteles el
ambito de lo accidental, lo meramente sensual-y, en particular, efimera y transitoria de los
efectos, cada vez mas también el sitio de "ilusién”, del engafio y la impostura. Por el contrario,
los logotipos dramaticos desde Aristoteles se han atribuido, con el avance de la l6gica, detras de
la ilusion engafiosa. Su dramaturgia revela las leyes detras de las apariencias. No sin razon
Aristdteles considera la tragedia mas "filosofica" que la historiografia, lo que demuestra una
Iégica oculta contraria al concepto de "necesidad" y también analiticamente aprehensible de
"probabilidad”. A medida que la creencia en la posibilidad de tal "modelability"-estrictamente
separados e independientes de la realidad cotidiana, la realidad o la mundanidad del proceso
teatral en si sali¢ a la luz. La frontera entre el mundo y el modelo que ha promovido un sentido
de seguridad se disolvi6. Con eso, una base esencial del teatro dramatico que se rompid era

axiomatico de la estética occidental, es decir, la totalidad de la “logificacion”.5®

Esto quiere decir que el teatro Aristotélico estaba demasiado imbuido de un tipo de l6gica,
y una vez que ésta se rompe, grandes axiomas del teatro tradicional se rompen con ella.
Existia (y tal vez sigue existiendo hasta ahora) una complicidad demasiado estrecha entre el
drama y la logica, asi como también entre el drama y la dialéctica, lo cual incluso, para

Lehmann, seguiria presente en el teatro no-aristotélico de Brecht. La belleza era

8 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Pp 41. Traduccién de
Camille Claude.
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considerada por Aristoteles en cuanto a la logica, lo cual, siguiendo a Lehmann, llegaria a
un punto algido en los postulados de Hegel, donde “el aspecto sensual de la idea”
desarrollaria una teoria compleja sobre la actualizacion del espiritu en la recepcién artistica
material. De esta manera, detras de “lo visible”, habria leyes que justifican lo material del
espectaculo, ya que éste, para Aristoteles, era un mero engafo, una impostura innecesaria.
La belleza, por tanto, estaba asociada a la razon, en la medida en que debia tener una
estructura particular, un orden metddico y claro, lo que sin duda, enaltecia el pensamiento
por sobre la percepcion de los sentidos. Esta, muchas veces, resulta desordenada, ilogica y
sensual, y no por esto, desde nuestra perspectiva y desde la perspectiva del Teatro
Postdramaético, es menos relevante e interesante. Citaremos los comentarios de Valentin

Garcia Yebra sobre la Poética de Aristételes, en su concepcion de lo bello:

Aristdteles acaba de referirse al orden de la fabula, que no debe comenzar “por cualquier punto”
ni terminar “en otro cualquiera”; ahora dice cual debe ser la magnitud, pues la belleza consiste
en magnitud y orden. “Y las principales especies de lo bello son el orden, la simetria y la

delimitacion; “la belleza parece ser cierta simetria de los miembros.”

Posteriormente, el arte dejara la meta de lo bello, que también existia bajo los postulados

clasicos de orden, de armonia estructurada y estructurante impuestos.

El conocimiento del teatro postdramatico comienza con la determinacion de en qué medida su
existencia depende de la emancipacion mutua y la division entre el drama y el teatro. Una
historia del género del drama en si misma es por lo tanto, sélo un interés limitado de los
estudios teatrales. Sin embargo, desde que el teatro en Europa ha sido practicamente y
tedricamente dominado por el drama, es aconsejable utilizar el término "postdramatico™ con el
fin de relacionar los acontecimientos mas recientes en el pasado del teatro dramatico, es decir,
no tanto a los cambios del teatro con los textos como a la transformacion de los modos teatrales

de expresion. En las formas postdramaticas de teatro, la puesta en escena de los textos (si los

70 valentin Garcia Yebra: “Comentarios a la Poética de Aristételes.” Edicidn Trilingiie. Editorial Gredos,
Madrid. Pp 269
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textos se ponen en escena) no son mas que un componente de igualdad de derechos con los

gestos, la musica, lo visual, etc, con la composicion total.”

Esto es, se ha producido una profunda grieta entre el discurso del texto y el teatro en cuanto
tal. Se hace necesario por tanto, volver a evaluar su relacion. Como nos dice José Antonio
Sanchez, el teatro moderno comienza a concebir sus postulados desde la rebelién ante el
teatro naturalista que se habia arraigado con demasiada fuerza y que habia hecho del texto

un elemento superior a los otros que también conforman al teatro.

La construccion de la escena moderna comenz6 como una rebelion contra el teatro naturalista,
en el cual habia llegado a su perfeccion formal la traduccion escénica del drama burgués. Tal
perfeccion habia resultado de enormes concesiones realizadas tanto por el dramaturgo como por
el director teatral: el primero, en aras de la verosimilitud y con el fin de alcanzar la maxima
precision en su cometido, hubo de reducir la accion al minimo, encerrandola en muchos casos
en el marco del salén burgués; el segundo, en virtud de la fidelidad al drama, se vio obligado a
renunciar a todos los procedimientos espectaculares, limitando su misién, en algunos casos, al
estudio psicologico y la decoracién de interiores. Obviamente, al mismo tiempo que alcanzaba
la perfeccion, el teatro burgués se veia enfrentado a un callejon sin salida. Las reacciones contra

él fueron furibundas.™

El teatro, siguiendo a Sanchez, necesité una autonomia con respecto a esta légica de la que
hemos venido hablando que termind por limitar la creacion. Esto es, necesitd distanciarse
de la dramaturgia, rechazando con vehemencia al texto escrito. Lehmann, por su lado, nos
dice que esta revaluacion de la relacion entre el discurso del texto y el teatro, comienza
cuando decimos que el Gltimo nacié antes que la escritura, pues aquél vendria del ritual que
habria funcionado en forma de mimesis a través de la danza. Sin embargo, gracias a los
estudios antropoldgicos podemos observar que los rituales representaban momentos, tales
como el de fertilidad o bien el de la caza, lo cual implica una especie de texto, una escritura

ordenada que narra el rito, pero que no supone un texto literario. Sin embargo,

! Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Pp 46. Traduccién de
Camille Claude.

2 S4nchez, J. Antonio: La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias.
Ediciones Akal, S.A., 1999. Pp 7
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independiente de esta lucha por verificar qué empezo6 primero, de todos modos con o sin
texto siempre hubo un afan de dar a conocer un significado, lo que hace que el teatro haya
estado controlado por la autoridad de la razén, que es el modo en que se ha concebido la
narracion, la estructura de la comunicacion. Sin embargo, en la modernidad el texto
literario se ha separado del teatro, y como comenta Lehmann, George Fuchs seria un
ejemplo de esto en tanto que concibe al teatro en su forma mas simple, la cual seria el
movimiento de los cuerpos en el espacio con un ritmo determinado. Esto demuestra que el
teatro se estaba concibiendo en la practica como algo que iba mas alla de lo textual y mas
alla del sentido, en relacion a la logica aristotélica de la cual hablabamos anteriormente. Sin
embargo, tal como nos dice Sanchez: “A pesar de las descalificaciones mutuas y
exceptuando las propuestas més radicales realizadas por artistas plasticos o creadores
vinculados a circulos de vanguardia, en las primeras décadas del siglo no llegd a producirse

una ruptura total entre dramaturgos y creadores escénicos." "3

En el teatro naturalista el drama estaba ligado también, mas alld de su forma, a la
representacion de ideales, de las maneras de comportarse, de lo politico, lo moral y lo
religioso. La crisis del teatro dramatico habria comenzado para Lehmann en el momento en
el que se cuestiono todo lo incuestionable del drama: “(...) la forma textual de un dialogo
cargado de suspenso y empapada de decisiones, el sujeto cuya realidad esencialmente
puede ser expresada en el discurso interpersonal, la accion que se desarrolla principalmente

en un presente absoluto.”’*

Sucedié que desde la revision de los postulados Aristotélicos, que de algin modo
menospreciaban la puesta en escena, el espectaculo,” se empez6 a cuestionar este
menosprecio y se entendid que el espacio era algo valorable y de total relevancia, por lo
que el texto comenzd a abandonarse y se empez6 a hacer hincapié en la escenificacion

fisica, espacial, visual del teatro. “Asi, una grieta, una separacion se desarrollé entre el

3 Sanchez, J. Antonio: La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias.
Ediciones Akal, S.A., 1999. Pp 10

74 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. PP 49

75 “En primer lugar estdn los autores que hacen surgir el temor y la compasidn de la estructura misma de la
fabula; y éstos se llevan la palma. Vienen luego los que hacen que el temor y la compasién nazcan del
espectdculo, con lo cual tienden a alejarse del arte del poeta tragico y se acercan al director de escena. En
tercer lugar, los que utilizan el espectaculo escénico para impresionar a los espectadores poniéndoles por
delante lo portentoso. Estos, dice Aristoteles, “nada tienen que ver con la tragedia.”” Aristoteles: “Poética
de Aristoteles.” Editorial Gredos, Madrid. Pp 287-288

66



teatro y el texto.”’® De esta manera, se empez0 a trabajar en conjunto con otras disciplinas

artisticas en la creacion teatral, en una apretura sin jerarquias.

La idea de colaboracién entre las artes propicié que, al mismo tiempo que los directores
escénicos reclamaran la colaboracién de los pintores y los musicos, éstos se interesaran por el
teatro como medio de expresion en el que realizar sus propias obras. La preocupacion de
Kandinsky por el dinamismo y resonancia de los colores, la de los futuristas por el movimiento
y la velocidad, la de los cubistas y constructivistas por la tridimensionalidad, encontraron un
desarrollo natural en la realizacién de obras escénicas por parte de todos ellos. De aqui surgio
un teatro de iméagenes, que daba continuidad a los proyectos utdpicos de Appia y Craig, quienes
en los primeros afios del siglo habian sofiado con una escena basada Gnicamente con la imagen

y el ritmo.”

Ahora bien, Lehmann nos dice y aclara que la autonomizacion del teatro para con la
literatura no tiene que ver con el afan de los directores de escena de ser reconocidos, pues la
emergencia de los directores teatrales se establecio desde la estética del teatro dramatico.
Queda entonces el reto de escribir teatro de otra manera, de encontrar una nueva dimension

de esta escritura teatral, separada de la literatura.

La autonomia respecto a la literatura obligo a buscar nuevos principios constructivos diversos al
de causalidad que habia regido la creacién dramatica del siglo anterior. La idea de que nada de
lo que sucediera en el escenario podia carecer de justificacion dentro del mismo escenario
derivaba del caracter absoluto y dialéctico del drama tal como habia sido definido en las
poéticas idealistas y romanticas a finales del siglo XVI1I1 y principios del XIX. Una vez que el
drama deja de funcionar como soporte arquitectonico del espectaculo (en gran parte debido a la
crisis interna del género dramatico mismo a finales del XIX), ese principio causal, que habia

conducido a la reduccioén final del espectaculo al interior burgués caracteristico del naturalismo,

76 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. PP 49 . Traduccién de
Camille Claude.

77 Sadnchez, J. Antonio: La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias.
Ediciones Akal, S.A., 1999. Pp 18
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desaparece dando paso a nuevos principios constructivos. Insistiendo en la interpenetracién de

los medios artisticos, el teatro se apodero de ideas compositivas procedentes de las otras artes.”®

De este modo, tal como nos cuenta Lehmann, hubo alrededor del afio 1900 una crisis del
discurso del teatro en cuanto tal, que era considerado como una practica artistica
independiente de cualquier otra forma de arte. Asi, el teatro entra en un periodo de
experimentacion que conlleva la dificultad de toda libertad. Por otro lado, y siguiendo al
autor, aparece el cine, lo cual dificulta ain mas la practica teatral en la medida en que
compite con ella, y aquél con sus imagenes en movimiento pronto “supera” al teatro. Por
tanto, el teatro estaba por un lado independizado del texto y por otro, superado por estas
imagenes en movimiento. Es asi como se necesitd encontrar algo propio en el teatro, algo
que lo hiciera diferente y trajera de vuelta la necesidad de la existencia de este arte. Surgio
la siguiente pregunta: “;Qué es lo inconfundible e insustituible (del teatro) en comparacion
con lo medial?”’® Fue a partir de esta pregunta que surgid una nueva vision de la practica
teatral, una en la que se entendié algo fundamental para el Teatro Postdramatico: que el
proceso Vvivo en tanto diferente de la apariencia reproducida del cine, era algo especifico del

teatro. Era el potencial de lo presentacional que se entendié como lo intrinseco del teatro.

Para Lehmann, es importante destacar que el nuevo teatro hablaria mas de estados que de
accion en tanto que se relega la posibilidad de desarrollar una narracién, es decir, se
propone una “dinamica de escena” opuesta a la “dinamica dramatica”. “El teatro
postdramatico es un teatro de estados y de formaciones dinamicas escénicamente.”8? El
teatro ha cambiado en su concepcion mas primordial y aparentemente incuestionable. Lo
que dijera Aristoteles sobre la fabula, que ésta era el alma de la tragedia, se ve trastocado

puesto que la manera de narrar ha cambiado.

78 Sdnchez, J. Antonio: La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias.
Ediciones Akal, S.A., 1999. Pp 20-21

7® Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006 . Pp 50 Traduccion de
Camille Claude.

8 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. PP 68 Traduccién de
Camille Claude.
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Todo indica que las razones por las que la accion dramatica, que antes era fundamental para el
teatro, ya no se aplica son las siguientes: la idea principal ya no es una narracion, la descripcién
de fabular el mundo por medio de la mimesis (no se utiliza), la formulacién de una colision
intelectualmente importante de objetivos (tampoco), (ni) el proceso de accion draméatica como
la imagen de la dialéctica de la experiencia humana, (0) el valor del entretenimiento de

"suspenso” en una situacion que prepara y lleva a una situacién nueva y modificada. &

Si bien el teatro dramaético en su fase embrionaria estuvo ligado a la ceremonia, derivada de
los cultos religiosos, el Teatro Postdramatico toma todo esto, pero se desliga de lo religioso,
ostenta el momento de la ceremonia como algo estético en si, exento de las posibles
asociaciones religiosas. Se toma de la ceremonia los movimientos y los procesos
presentados con un grado muy alto de precisién, donde la ceremonia es la del cuerpo y la
presencia, la ostentacion de la presencia que se eleva por sobre la representacion de los

medios audiovisuales.

El texto del Teatro Postdramatico tendrd que ver, por lo tanto, con lo performatico, con
todo aquello que involucra una performance, todo lo paralingiistico, las reducciones,
simplificaciones o derivaciones del lenguaje, los performers, los vestuarios, la luz, la
masica, en definitiva todo lo que participa del hecho teatral se vuelve texto, el denominado
“texto performatico”. Es por esto que nosotros nos permitimos acercar a este término, el de
Teatro-Performance o bien el de Teatro Performatico, en la medida en que en los tres hay
aspectos fundamentales que coinciden. Si bien no los homologamos del todo, no nos parece
pertinente para este estudio la diferenciacion meticulosa de las tres expresiones. Nos
interesa mas aquello que comparten y que en definitiva nos permitird comprender las obras

de Alberto Kurapel y Paula Aros Gho.

El teatro postdramatico no es simplemente una nueva forma del texto o de la puesta en escena-y
menos adn una nueva forma de teatro de texto-, sino mas bien un tipo de uso del signo en el
teatro que convierte estos dos niveles del teatro a través de la calidad estructural de cambiar el

texto performatico: se convierte mas en una presencia que una representacion, mas en un

81 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. PP 69 Traduccién de
Camille Claude.
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compartir la experiencia que comunicarla, mas proceso que producto, mas manifestacion que

significacion, mas impulso enérgico que informacion.®2

La estructura del Teatro Postdramatico cambia, pues es una estructura que no es del todo
inteligible y en la cual lo mental y lo racional se deja de lado para exponer un cuerpo
“absolutizado”. “El cuerpo se convierte en el Unico tema que importa.”® Todo debe

adoptar una forma fisica.

De esta manera y debido a la separacion entre el texto y la puesta en escena, el espacio en el
Teatro Postdramatico no alude a una representacion mimeética de la realidad sino que a un
espacio de asociacion en la mente del espectador. Es un espacio lleno de intertextos que
ofrece la presentacion mismay a la cual es invitada la mente de cada una de las personas de
la audiencia. Ademas, la experiencia del tiempo también es relevante, asi como el uso de
los medios, como explica Lehmann. Usualmente, como nos dice el autor, se usa el video
como sucesion rapida de imagenes, o bien aludiendo al uso popular de la television, a algo
de la cultura pop o a las peliculas determinantes de la cultura, etc., pero no obstante, hay un
sinfin de modos de usarlo. Lo importante es comprender que en el Teatro Postdramatico su
uso no tiene la pretension de hilvanar una historia coherente sino que mas bien presentar
imagenes en forma de collage, o bien ayudar con las iméagenes a un ritmo particular de la

escena que ayude a crear una atmosfera especial de estimulacion creativa.

Si bien lleana Diéguez Caballero no se refiere exclusivamente a las obras de Teatro
Postdramaticas, sus reflexiones nos sirven para seguir ahondando en la comprensién de lo

que seria lo Postdramatico:

(Las obras de Teatro Postdramatico) no parten necesariamente ni representan un texto
dramatico previo, sino que se han configurado como escrituras escénicas y performativas
experimentales, asociadas a procesos de investigacion, en los bordes de lo teatral, explorando

estrategias de las artes visuales y dentro de la tradicion del arte independiente, desvinculadas de

82 Lehman, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. PP 85. Traduccion de
Camille Claude.

8 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccidon de Camille
Claude. PP 96
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proyectos institucionales u oficiales. Dado el caracter procesual, temporal, no-objetual de estas

practicas (...)%

La autora sefiala el cambio que hubo en el teatro con la propuesta radical de Artaud y las
vanguardias que a mediados del siglo XX obtuvieron la fuerza conceptual a la que nos
hemos referido. Se lleg6 al imprevisto, a lo efimero, a lo irrepetible, a decir que el texto
puede ser cualquier escritura, inclusive una escritura no verbal, puesto que ha habido una
expansion de la semidtica y el texto es considerado de formas mas abiertas, en tanto que
aquello que significa desde cualquier lenguaje, pictorico, musical, religioso o ritual es
denominado como texto, aquel que Lehmann denominara “texto performatico”: “Lo que en
teatro se ha denominado “texto performativo” implica una escritura gestual, una practica
corporal.”® Por tanto, el “texto performatico” es la “partitura general” de lo que se realiza
en escena: todo aquello que signifique, todo aquello que exprese. No es necesariamente un
mensaje explicito, sino que es todo aquello que comunique, que tenga la intencion de estar
en escena para dar cuenta de algo. Desde aqui, Diéguez cita a Josette Féral quien habria
introducido el término “texto espectacular” donde tanto el texto como los otros elementos
de la presentacion estdn al mismo nivel y entretejidos. Pero, afiade Diéguez, el Teatro
Performativo no dependeria del texto sino que mucho mas de lo visual y espectacular.
Ademas, sefiala lo interdisciplinario que se ha vuelto el teatro, en tanto que comparte su
realizacion con las artes plasticas, la musica, el cine, y etc. Por otro lado, admite que ha
habido un cambio de espacio, puesto que muchas presentaciones suceden en plazas, calles,

jardines, etc., en definitiva, en espacios no tradicionales.

De esta manera, queda expuesta la definicion de lo que concebimos como Teatro
Postdramaético, donde la dimension textual excede lo meramente escritural y literario en
tanto que acoge otros tipos de escritura que desbordan la Idgica que ha imperado en el
pensamiento. Queda también explicada la importancia de lo presentacional como lo
intrinseco y propio del teatro que ahora pretende traer la vida al arte siendo y deviniendo en

un presente en donde hay cuerpos vivos relacionandose. Es asi como surge la siguiente

84 Diéguez Caballero, lleana: Escenarios Liminares. Teatralidades, performance y politica. Atuel, 2007.
Argentina. PP 10.
8 Diéguez Caballero, lleana: Escenarios Liminares. Teatralidades, performance y politica. Atuel, 2007.
Argentina. PP 22
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pregunta: ;Qué es lo que presenta el actor del Teatro Postdramatico si no representa? En el

siguiente apartado intentaremos dar respuesta a esta pregunta.

2.2 Actuacion/No Actuacion. Los limites entre el rol y la persona.

El actor del Teatro Performativo, segun Michael Kirby, se presenta a si mismo, pues este
teatro juega con la ambiguedad entre el rol del personaje y la persona que ejecuta ese rol. El
actor es ahora una persona sujeta a una tarea consigo mismo donde no esta, o esta en menor
medida, la pretension de fingir, de hacer un “como si” estuviera sufriendo, por ejemplo,
sino que verdaderamente sufre. La actuacion por tanto, la definimos como el grado
representacional de las acciones. Si un performer hace algo para simular entonces estaria

actuando, tal como nos dice Kirby.

Actuar significa fingir, simular, representar, hacerse pasar por. Como el Happening lo
demuestra, no toda performance es una actuacién. Aunque a veces la actuacion era utilizada, los
performers de los Happenings generalmente no pretendian ser nadie mas que ellos mismos,
tampoco representaban o pretendian estar en un tiempo o lugar diferente del que estaba el
espectador. Caminaban, corrian, decian palabras, cantaban, lavaban platos, sudaban, operaban

maquinas y sistemas escénicos, pero no fingian o pretendian hacerse pasar por otro.8

La actuacion existiria en cualquier accion que involucre pretender. Habria, para el autor,
actuaciones simples y complejas, en las que la primera incorpora pocos elementos de
fingimiento, por ejemplo, el pretender estarse poniendo una chaqueta imaginaria. La
segunda, incorporaria mas elementos que bien podrian no ser sélo fisicos sino que también
emocionales, como el miedo o la nostalgia. De esta manera, el vestuario y el contexto de la
representacion nos ayudan a decodificar las intenciones y los grados actorales en la medida

en que se nos propone un espacio simbdlico donde el fingimiento es aceptado y entendido

8 Kirby, Michael: On Acting and not Acting. Drama Review. 16:3-15. 1972. Traduccién de Paula Aros Gho.
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como tal, en una realidad aparente. Sin embargo, en el Teatro Performatico la idea es jugar
con estos niveles y presentar también a la persona que esconde el rol y que determina la
enunciacién, puesto que no es lo mismo que una u otra persona determinada aparezca en

escena.

De este modo, al momento de la presentacion el actor es una parte de si mismo, en tanto se
pone en juego sus cualidades y caracteristicas, pero no es completamente él, todo él. Hay
una parte de su ser visible en una estructura creada, una parte que se muestra y otra que se
esconde. De algin modo, se presenta la personalidad del actor, pues éste debe enfrentarse
segun si mismo a diversas estructuras performaticas que estimulardn su capacidad
espontanea e integrativa, pero también se establece un grado de fingimiento que no implica
una mentira o un engafio, como podria pensarse en un analisis superficial, sino que implica
la conciencia de una audiencia que observa. Esto puede suceder en la vida misma y no

implicar necesariamente una actuacion.

Siguiendo el texto de Michael Kirby, el Teatro Performativo avala una deconstruccion del
personaje, en la que la idea es restar cosas a la persona y no sumarle aspectos para luego
representarlos, sino que llegar a lo intrinseco de la persona presentada, al ser humano
despojado de las pretensiones actorales para asi llegar al yo esencial que integra desde ahi
las materias. El objetivo es lograr la instalacion del cuerpo del actor viviendo un
acontecimiento. La idea es hacer una escenificacion de la autenticidad, en la que aparece la
experiencia directa con lo real. Debemos encontrar metodologias que permitan que suceda
una exposicion de la realidad y para que esto ocurra, una de las claves es tener conciencia
de la temporalidad. Esto, debido a que en la vida en un mismo momento ocurren diversas
cosas Y si el teatro es capaz de abarcar esta diversidad de situaciones a un mismo tiempo,
estd logrando un acercamiento a la cotidianidad que vivimos los seres humanos, en la que la
simultaneidad es una caracteristica importante. Esta caracteristica es recogida por el Teatro-

Performance.

Por otro lado, en el Teatro Performatico el performer tiene un encuentro consigo mismo.
No crea un personaje sino que busca dentro de si mismo para encontrar aquello que ha sido
olvidado producto de las “conservas culturales” a las cuales estamos sujetos. El

conocimiento sélo se lograria mediante el hacer, donde la palabra del director es: jhazlo! El
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performer seria un hacedor, en la medida en que es un hombre de accion y un hacedor que
corre riesgos, pues la exposicion de un “mi mismo” supone algo peligroso y més aun si no
hay un personaje que proteja a la persona. El resultado del Teatro Performatico, siguiendo
a Kirby, seria encontrar la esencia, algo que es sumamente etéreo y dificil de precisar, pero
que sin embargo, sabemos que existe. La idea es tener confianza en el estar perdido para
que el camino que se recorra en esa busqueda por encontrar, implique un hallazgo valioso,
el cual tiene que ver con una realizacion de la persona en el sentido total de un encuentro
consigo misma. Es el despojarse de lo convencional, de todo aquello que ha sido impuesto
y que nos limita en la creacion, coartando la creatividad y demarcando un camino que
muchas veces no satisface la necesidad profunda de la creacion artistica. De este modo, se
permite el error, cualquier situacion que suceda sin que se haya planeado, cualquier fracaso
0 equivocacion es material para lo que se estd haciendo, puesto que en lo que no estaba
predispuesto habra una cuota de espontaneidad que escape a lo predecible. Y en ese escape
habra una creacion novedosa y sincera que provendra de lo mas profundo del ser y que
tendré que ver con esa busqueda esencial. De esta manera, nada se discrimina, en tanto se
acogen todos los eventos que sucedan a cada minuto como posibles materiales a utilizar

creativamente.

Ahora bien, como hemos visto, en el Teatro Performativo la importancia del texto se ve
cada vez mas reducida, lo cual impacta de manera profunda en la concepcion de lo actoral,
puesto que el actor estuvo sujeto a un texto y su labor consistié por mucho tiempo en la
interpretacion de este. Si el teatro ahora se abre a la improvisacion, a aquello que no esta
fijado, a la espontaneidad y a la creacion colectiva, se necesitan entonces otras habilidades
del actor para poder llevar a cabo una obra, asi como también se le pide que ponga su
propia historia, su propia biografia al servicio del arte. Por otro lado, la relacion fisica entre

el actor y el espectador es ahora de proximidad, tal como veremos en el siguiente apartado.

Como nos dice Bert O. States, habria tres maneras en que el actor se relacionaria con el
publico, en una relacion de hablante-escucha donde aquel que escucha selecciona segin su
subjetividad aquello que recibe. La primera seria el modo Auto-expresivo, en la que el actor
demuestra sus capacidades y ostenta aquello que es capaz de hacer desde sus habilidades,
otorgando algo propio al personaje, poniendo de si mismo, ofreciendo su propia biografia.

De esta manera, se fusiona lo real con lo imaginario, puesto que el actor, habiendo
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estudiado un personaje agrega un elemento que tiene que ver consigo mismo y con su
propia necesidad expresiva. El segundo seria el modo Colaborativo, en el que lo importante
es que el espectador colabore con el personaje, ya sea respondiendo a alguna pregunta que
éste le realice, o bien ingresando al escenario a prestar parte de su historia. De este modo,
se acorta la distancia existente entre la audiencia y los actores. El tercero y ultimo seria el
modo Representativo, que tal como su nombre indica alude a la representacion imaginaria
de un personaje, donde sin embargo, la imitacion no tiene por qué ser realista y puede

incluso coexistir este modo de actuacion con los nombrados anteriormente.

De esta manera, el actor del Teatro Performatico no representa un rol, sino que mas bien
ofrece su presencia en la puesta en escena. Como nos dice Lehmann, el ideal del Teatro
Postdramatico es un proceso donde aparece el momento real, emocionalmente compulsivo
y sucediendo en un aqui y ahora. De esta manera, los actores en escena no hacen “como si”

la audiencia no existiera, sino que la implican en lo que sucede y la invitan a interactuar.

El Teatro Performativo trastoca el concepto de representacion para plantear una

presentacion en donde no hay personajes pues se trabaja mas bien con lo autobiogréafico.

Central e intimamente ligado a este nuevo concepto fue el cuerpo de quienes participan de una
performance. Detras del gesto corporal surge la necesidad de clausurar la nocién de
representacion, entendida como personificacién para remarcar la presentacion autobiografica

del performer, su presencia auténtica en escena, como ya lo vivenciara corporalmente Antonin

Artaud en los treinta y lo llamara Jerzy Grotowski hacia los sesenta®’.

87 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008. Pp 128
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2.3 El tiempo presente en el Teatro Postdramatico. La Co-presencia.

En el Teatro Performativo no hay un tiempo otro ya que so6lo existe el tiempo presente, lo
cual se relaciona con lo que se ha denominado Co-presencia. Aqui ya no se trabaja solo en
la presencia del actor, sino que en la presencia de éste y de la audiencia en tanto pablico
activo. El Teatro-Performance que hace Paula Aros y en el cual se inscribe Alberto
Kurapel, nuestros objetos de estudio, es una busqueda metodoldgica para obtener este
sentido presencial compartido en un aqui y ahora, donde se invita al espectador a vivir una
experiencia real no ya como el voyeur pasivo independiente de lo acontecido y asumido
desde el teatro dramatico, sino que como agente participe de lo que se vive en escena. Su
participacion puede ser activa, en el sentido de intervenir en la escena o bien pasiva en el
sentido temporal de su presencia. Nos referimos a que el cambio del Teatro Performatico
tiene que ver con un cambio de enfoque, en el que se asume la presencia del espectador. De
este modo, puede que se lo invite 0 no a participar de una determinada obra, pero lo
importante es que se lo plantea desde otra perspectiva, trastocando la cuarta pared y
eliminando la jerarquia que ha tenido aquello que sucede en escena por sobre lo que sucede
con el publico, lo que sigue haciendo que su participacion sea activa. Asi, se pone al
espectador al mismo nivel del actor y no se lo silencia, sino que se asume que en el tiempo
en el que esta transcurriendo la accidn éste esta tan activo como los actores. Ahora bien,
cada compaiia o cada hacedor de Teatro-Performance tendra sus respectivas técnicas para
llevar a cabo esta concepcion tedrica. En ésta, el espectador no queda inmune a lo
espectado una vez que abandona el acto, sino que queda inmerso en una situacion de la cual

fue participe fundamental y la cual no podra volver a repetirse.

El Teatro Performativo propone escenas simultaneas, en las que el espectador debe decidir
qué mirar y por tanto en su decision, también esta la participacion activa que

necesariamente excluye y se propone como un ejercicio de libre voluntad.

Antonin Artaud, quien resulta fundamental para el entendimiento de los postulados
postdramaticos, concibe al teatro desde la puesta en escena, desde lo material, lo espacial.

Lo importante para él es la palabra vista como materia, en la que el sonido y la luz tienen
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una relevancia mayor. El espectador debe vivir junto con los realizadores del espectaculo

una ceremonia, un rito, pues la separacion entre estas partes no puede existir. Debe haber

una Co-presencia que involucre y vuelva participe al que acude al teatro. La idea es

encantar al espectador, llegar a su organismo, influenciar en sus sentidos, por eso la

sonoridad vibratoria de la luz seria tan importante, asi como la palabra que puede generar

una realidad otra. El doble del teatro (El teatro y su doble) seria una realidad otra que esta

en las sombras, en lo oculto, no esta a nuestro alcance en el cotidiano sino que se aproxima

mas al mundo de los suefios y es susceptible de ser observado en el teatro. Tiene que ver

con el lado derecho de nuestro cerebro, esto es, con la percepcion. El teatro ha querido

encantar la realidad no como imitacion de la realidad que esta alla afuera, sino que como

una creacion y percepcion tnica de lo real.

Propongo tratar a los espectadores a la manera del encantador a las serpientes, empujandolos a
través del organismo a la comprension de nociones de la mayor sutileza. En un principio, por
medios groseros que se iran refinando de manera gradual. Tales medios groseros e inmediatos
capturaran en un comienzo la atencion del espectador. Asi, en el teatro de la crueldad, el
espectador ocupara el centro y el espectaculo estard a su alrededor. En ese espectaculo la
sonorizacién sera permanente: sonidos, ruidos, gritos, seran seleccionados antes que nada por su
cualidad vibratoria y a continuacién por lo que representen. Entre estos medios gradualmente
refinados intervienen en su momento la luz, que no sélo colorea o ilumina, pues tiene ademas
fuerza, influencia y sugestion. (...) tras el sonido y la luz, arriba la accion y su dindmica. Aqui,
el teatro no reproducira la vida, sino que intentara comunicarse con las fuerzas puras. (...)
Propongo pues, un teatro en el cual violentas iméagenes fisicas quebranten y subyuguen la
sensibilidad del espectador, llevado por el teatro como un torbellino de fuerzas superiores. Un
teatro que deje la psicologia y relate lo extraordinario, mostrando conflictos naturales, fuerzas
sutiles y que se presente como un excepcional poder de derivacion. Un teatro que empuje al
trance (...) y que apunte al organismo con instrumentos precisos y con parecidos medios que las
curas de masica de ciertas tribus cuyas grabaciones admiramos aungue somos incapaces de

crear.%

En cuanto a la “medialidad” a la que nos referiamos en el apartado anterior, concepto

acufiado por Erika Fischer-Lichte y Jens Roselt, se hace referencia nuevamente al papel

8 Artaud, Antonin: El Teatro y su Doble. Editorial Tomo S.A de C.V, México, 2003. Pp 79-80-81.
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importante que juega el espectador, ya que el lugar determinado que ocupe cada quien es un
punto de vista particular del Teatro Performatico que se esté llevando a cabo, lo cual
ademas de hacer alusion al cuerpo en el espacio, alude al efecto que puede desencadenar en
otro una presentacion performatica, efecto que puede implicar reacciones impredecibles en
una representacion teatral dramatica. Se da el caso, por ejemplo, de algunas Performances
gue han sido terminadas por los propios espectadores, en la medida en que éstos no han
querido seguir participando como agentes pasivos de una escena de auto-tortura, por

ejemplo, y por lo mismo han procedido a ayudar al artista dafiado en la escena.

Una performance es, en este sentido, un juego cuyas reglas pueden llevarse a cabo libremente
durante la performance, por lo cual ambas partes (performers y espectadores) estan libres para
molestarse rompiendo las reglas que alguna vez fueron aceptadas, negociando nuevas reglas del

juego.®

Con respecto a la “medialidad” ya sefialada, decimos que se destaca la relacion de los
actores con la audiencia. “El publico es, por asi decirlo, el creador del arte teatral.”*° Esto
es la Co-presencia, la cual implica el tiempo y el espacio de percepcion y comunicacion
compartido por espectadores y actores. Tiene que ver con algo fisico, en tanto ambos
espectros estan presentes corporalmente a un mismo tiempo y en un mismo espacio, de lo
cual se deriva que: “(...) tanto produccidon como recepcion caminan simultaneamente y se
condicionan mutuamente.”® De esto se desprende que la participacion del espectador se
vuelve fundamental en tanto que sera una participacion generadora, pues decodifica lo
expuesto en la obra y observa comprometidamente, lo cual lo posiciona como

“coparticipante”, “cojugador” que esta presente fisicamente, percibiendo, recepcionando y

reaccionando, tal como nos dicen los autores del texto citado.

8 Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 120
% Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atracciéon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 116
91 Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 117
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De este modo, las condiciones de comunicacion de una puesta en escena son determinadas
como las reglas de un juego que son llevadas a cabo por todos los participantes-actores y

espectadores- y que pueden igualmente ser seguidas o rotas por todos ellos.%

En cuanto a la “esteticidad”®®, término que acufian los autores, se da cuenta del hincapié
gue hace Herrmann no en los significados a decodificar que se expresan en una puesta en
escena, sino que mas bien en las acciones mismas realizadas, en tanto que se concibe al
teatro mas como un “acontecimiento” que como una “obra”. De esta manera, se alude al
presente, en la medida en que aquello que decodificamos tiene que ver con un proceso
posterior y no con un in situ. Asi, la presencia fisica adquiere un valor supremo, pues es

mediante ella que es posible vivenciar lo que esta ocurriendo como experiencia vivida.

La actividad del espectador no se entiende como una tarea de la fantasia, de su imaginacion,
como podria verse en una primera aproximacion, sino como un proceso corporal. Este proceso
se pone en marcha con y en la participacion de la puesta en escena y no implica Gnicamente ojo
y oreja, sino a la totalidad del cuerpo. Son los cuerpos activos en el espacio los que constituyen
la puesta en escena-los cuerpos de los actores, que se mueven en y a través del espacio como
también los cuerpos de los espectadores que experimentan o, mas bien, sienten, la dimension
espacial del ambiente de comunidad (...) De este modo, la experiencia estética acontece en la

puesta en escena como experiencia corpéreo-mental.%*

2Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “lLa atraccién del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 117

93 “Esteticidad: las condiciones de la medialidad del teatro tienen consecuencias para la concepcién de su
esteticidad. Cuando Herrmann define a la puesta en escena como una fiesta del teatro, uno puede llegar a la
conclusién de que él entiende a la puesta en escena mas como un “acontecimiento” (Ereignis) que como
una obra (Werk). A él no le interesan los significados producidos por el querer de los actores y espectadores
durante el transcurrir de la puesta en escena, sino mas bien las actividades y los procesos dindmicos en que
son implicados ambos bandos.” Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidén del instante. Puesta en
escena, performance, performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Pp 117

% Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidon del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 117
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En cuanto a la “esteticidad” es fundamental comprender al Teatro Performatico como
acontecimiento y no como obra, lo cual también permite poner en tensién los conceptos de
ética y estética, ya que el espectador debe tomar una decision a la hora de enfrentarse a una
presentacion de Teatro Performativo y asumirse como un espectador pasivo o bien activo
de un hecho real que esta sucediendo en la escena y que bien podria atentar contra lo que se
considere prudente, aceptable o ético. Es ademas importante, tal como sefialan los autores
gue estamos citando, el factor tiempo, puesto que de algin modo, el Teatro- Performance es
una experiencia temporal en donde el inicio o el fin pueden quedar abiertos o bien no ser
del todo precisables. “De algin modo la presencia entre el performer y los espectadores
dentro del espacio da por iniciada la performance. Ella finaliza en el momento en que esto

se suspende.”®

Asi, habrd un espacio dramatico que respeta la cuarta pared y se instala en el lugar
mimetico del arte, y otro espacio, denominado por el tedrico Hans-Thies Lehmann, como
espacio Postdramatico, en donde habra una apertura inclusiva referente al concepto de Co-
presencia y donde las nociones de tiempo, espacio, cuerpo, medios, texto, seran revaluadas.

Por otro lado, nos comenta Lehmann, el Teatro Postdramatico alude a una percepcion
fragmentaria y abierta, no a una cerrada y unificadora. El nuevo teatro es el teatro de la
metamorfosis. Lo positivo seria que el teatro al dar al fragmento y a la discontinuidad un
espacio genera que la percepcién del publico se active, y lo obligue a ir mas alla de lo
establecido, generando nuevos pensamientos, percepciones y entendimientos de lo que se

concibe como arte teatral.

Siguiendo a este autor, para el Teatro Postdramatico es imprescindible la no jerarquizacion
que se enfrenta “descaradamente” a la tradicion que ha preferido quedarse en un orden que
favorece a la comprension del publico, generando asi armonia y ningun tipo de confusion.
El Teatro Postdramatico fundira los elementos, a veces el texto sera lo Unico que se oiga, a
veces solo una luz hara que todo lo otro quede relegado a segundo plano, como expone
Lehmann al ejemplificar, o bien una oscuridad, o bien un vestuario o un artefacto que cobre

importancia. La idea es que todo se vaya alternando y no haya nada méas importante que

% Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidn del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125. Pp 121
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otra cosa. Ademas de la no-jerarquizacion estd la simultaneidad de los signos, lo cual
implica un sobresfuerzo del aparato perceptivo. Incluso, puede suceder que haya tanto
ocurriendo simultdneamente que no se pueda comprender todo, pero eso no deberia ser un
problema para este teatro y sus espectadores, pues en realidad la vida misma es asi. Si el
espectador va en busca de un orden establecido que lo guie, el Teatro Postdramatico no le
ofrecera eso. Lo interesante, tal como nos dice Lehmann, es que el espectador decide qué
mirar en la simultaneidad, y al efectuar su decision al mismo tiempo siente la angustia
frustrante de ejercer la libertad, pues ésta implica una decisién que necesariamente debe

excluir y por tanto renunciar a la posibilidad de obtenerlo, o bien comprenderlo todo.

Si el principio de lo que una vez fuera la accion dramatica se abandona, esto se hace en nombre
del intento de crear eventos en los cuales quede un ambito de eleccion y decision para los
espectadores; ellos deciden con cual de los eventos presentados simultaneamente desean
comprometerse, pero al mismo tiempo sienten la frustracion de realizar la exclusiva y limitante
caracteristica de la libertad. EI procedimiento se distingue del mero caos en la medida en que
abre posibilidades para el receptor para poder procesar la simultaneidad por medio de su propia
seleccion y estructuracion. Al mismo tiempo, sigue siendo una estética del “significado en
retirada” ya que la estructuracion solo es posible de ser realizada en la medida en que se recurra
a las subestructuras individuales o a las microestructuras de la puesta en escena, resultando que
la totalidad nunca es comprendida. Se convierte en algo crucial el entender que este abandono
del entendimiento de la totalidad no es un déficit, sino que es una posibilidad de liberacion
continua de la re-escritura, de la imaginacién y la recombinacion que se niega a la “furia de la

inteligencia” (Jochen Horisch).%

De esta manera, el tiempo presente en el Teatro Postdramatico alude a la posibilidad de
eleccion que tiene el publico en una Co-presencia explicitada en la que de ellos depende lo
que se comprenda del espectaculo. Asi, el Teatro Postdramatico se acerca mas a la vida, en
la medida en que pone en las manos del espectador una decision que conlleva angustia,
responsabilidad y accion. De este modo, el pdblico es activo, en tanto es agente y no

paciente, tal como sucede en la vida.

% Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccidon de Camille
Claude. Pp 88
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2.4 Artey Vida. El Proceso y el Riesgo. EI Acto Vivo.

Como ya hemos esbozado mas atrés, es también fundamental para este nuevo teatro, la no
existencia de la separacion habitual entre la vida y el arte. EI material artistico para la
creacion surgira en el Teatro-Performance del cotidiano, de la vida misma, por lo que la
conciencia debiera estar sumamente activa en su atencion a los sucesos diarios si queremos
crear o participar de una actividad de creacion, pues cada proceso de vida estaria al servicio
del arte. De esta forma, el espectaculo es vida y ya no es inmaculado en la medida en que
no supera a lo humano y en la medida en que lo mas banal puede ser utilizado como
material de creacion. Y si la vida es impredecible, el Teatro Performatico también debe
serlo, por lo que en la estructura artistica debiera haber momentos que permitan el azar, la
conjuncién libre de elementos no establecidos y no esperados, para que asi la presentacion

sea permeable a la vida en su misterio incontrolable.

El Teatro Postdramatico es el primero en llevar el nivel de lo real explicitamente en un “co-
jugador”- y esto en la practica, no sélo a nivel teérico. La interrupcién de lo real se convierte en
un objeto no sélo de reflexion (como en el Romanticismo) sino que como algo que surge desde
el disefio teatral en si. Esto sucede en varios niveles, pero de una manera especialmente
reveladora, a través de una estrategia y de una estética de la indecibilidad sobre los medios

fundamentales del teatro.®’

Aqui aparece el concepto del riesgo, del peligro que implica el Teatro Postdramatico, pues
si no esta todo fijado y estructurado en una presentacion, las posibilidades del error se
amplifican. Sin embargo, para este nuevo teatro, el error no serd denostado o temido, sino
gue sera elemento constructivo y necesario que guie el rumbo hacia caminos insospechados
por la conciencia racional. Si la historia de la Performance ha sido la de lo permisivo y sin
limites, no es extrafio que sus postulados esenciales se liguen al denominado Teatro

Performatico, que resulto ser tremendamente revolucionario. La historia de la Performance,

97 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccidon de Camille
Claude. Pp 100
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tal como nos dice la artista Paula Aros, ha sido la historia de aquellos artistas que cansaron
de obedecer a lo impuesto y que llevaron su cansancio y su rechazo directo al publico, para
que éste también hiciera algo con lo que ocurria, para que se hiciera cargo de la necesidad
del cambio. De aqui que sea un acto vivo, y que el Teatro-Performance use esta
incomodidad ante lo establecido, esta ruptura de la tradicion teatral basandose en aspectos
performaticos. Ahora bien, esto también conlleva riesgos para con el pablico, en la medida
en que este, como ya hemos referido, no estd acostumbrado a ver este tipo de arte, por lo
que muchas cosas pueden suceder en la recepcion del mismo, lo que ha desembocado en

diversas criticas. Tal como dice Lehmann:

La experiencia de lo real, del hecho de que no se crean ilusiones ficticias, es acompafiada a
menudo de una decepcidon que proviene de la reduccion, de la aparente “pobreza”. Las
objeciones que se le hacen al teatro de este tipo, pasan por un lado, por el aburrimiento que
surge de una percepcidn puramente estructural. Pero estas quejas son tan antiguas como la
modernidad, y su razon de ser, proviene sobre todo, de la renuencia a comprometerse con
nuevos modos de percepcion. Por otro lado, se critica la trivialidad y la banalidad de los juegos
puramente formales. Pero desde que los Impresionistas ofrecieron prados banales en lugar de
grandes temas, y un Van Gogh destacd simples sillas, ha sido evidente que lo trivial, la
reduccion hacia una mayor simplicidad, puede ser requisito previo y esencial para la

intensificacion de los nuevos modos de percepcion.®

Por otro lado, es sumamente importante centrarse en el proceso, puesto que el proceso esta
en el presente y en cambio el resultado esta en el futuro. Como el Teatro Postdramatico se
basa en el proceso, el resultado sigue siendo procesual en tanto esta disefiado como una
obra abierta, y esa es una caracteristica de lo postdramatico ya que como une la vida al arte,
el proceso no puede ser cerrado pues esta vivo, y lo vivo estd en movimiento y en

modificacion constante.

Segun Artaud, el teatro debe acercarse a la vida asimilando la fuerza movil constante que
ésta tiene, por tanto, no puede haber nada fijo porque si es asi significa que estd muerto.

Artaud quiere devolverle al teatro su funcién originaria la cual es encantar, hacer magia. El

% Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccidn de Camille
Claude. Pp 100-101

83



cambio debe ocurrir en la escena para que el espectador genere un cambio cultural. Lo que
sustenta la poética de Artaud es la vida, como fuerza primordial intacta y en tanto arrebato
de pasion. No es contemplacion, es accion para estar vivo, es abandono de las certezas

naturales.

Propongo recobrar por medio del teatro el saber fisico de las imagenes y los elementos para
inducir al trance, tal como la medicina china que sabra qué puntos punzar en el cuerpo para
regular las funciones mas sutiles. Quien haya negado u olvidado el poder de comunicacion y el
mimetismo magico del gesto podra recobrarlo en el teatro, porque un gesto arrastra su fuerza
tras de si y porque, ademas, en el teatro son seres humanos los que manifiestan la intensidad de

un gesto.%

El Teatro Postdramatico por tanto, experimenta, trastoca los conceptos del teatro tradicional
para reflexionar sobre la puesta en escena, el tiempo, lo actores, el cuerpo en el espacio, la

audiencia, etc.

El teatro se transforma, de este modo, en una experiencia directa de lo real (se trata de
escenificaciones de autenticidad), instalandose como un acontecimiento y bajo la forma de la
auto-presentacion del artista (performer), cuya vinculacién con la realidad politica y corporal

que lo rodea queda abiertamente expuesta.'®

De esta manera, la obra no es ya un producto terminado, sino que mas bien da cuenta de un

proceso inacabado, abierto a diversos finales e interpretaciones.

Surge la nocidn estética de un teatro postdramatico: cambia la nocidn de obra entendida como

un producto acabado y surge la situacion teatro que experimenta el proceso creativo como el

% Artaud, Antonin: El Teatro y su Doble. Editorial Tomo S.A de C.V, México, 2003. Pp 79
100 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008. Pp 129
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lugar de la performatividad (de acciones donde ocurre, se muestra), el gesto de la autenticidad

por excelencia. 1%

El proceso, por tanto, aparece como algo indiscutidamente relevante: “El teatro
postdramatico se lleva a cabo en el cuerpo.”%? Ademas, la tematica teatral no se aboca mas
a grandes tematicas universales, sino que se centra en lo cotidiano, en aquello que ocurre
todos los dias, en lo que podria parecer insignificante, pues la vida estd hecha de esas
insignificancias. “La palabra performance refiere a la puesta en escena, esto quiere decir, al
acontecimiento teatral transitorio (Lessing) que procura diferenciarse del texto dramatico-

literario.”103

Si, en este sentido, lo real se integra en la estética hasta el punto de que este Gltimo sdlo puede
entrar en la percepcion desde un “como si”, a través de un proceso continuo de abstraccion,
entonces no es trivial afirmar que el proceso estético del teatro no se puede separar de su
materialidad extra-estética, de la misma manera como uno puede distinguir el objeto estético
intencional, y comprender la idea de un texto literario a partir de la materialidad del papel y la

tinta. 104

La “reteatralizacion” tiene que ver, como bien expusimos al principio, con los movimientos
vanguardistas que concibieron al teatro de otra manera y comenzaron a reunirlo con el
ritual, la fiesta, lo politico, lo filoséfico, lo mégico, etc. Esto implicaba una apertura hacia

otras practicas y fue fundamental el hecho de que se uniera la vida con el arte.

En el teatro convencional mimético, existe un orden Iégico interno en el que una realidad
creada, un universo hecho, tiene su coherencia. En cambio, en el Teatro Postdramatico

irrumpe lo real no s6lo como tema a ser reflexionado sino que como hecho en si, lo cual

101 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008. Pp 131

102 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008. Pp 135

103 Grumann Sélter, Andrés: “Performance: ¢disciplina o concepto umbral? Articulo para la Revista Apuntes,
N 130, Otofio 2008.Pp 136

104 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccién de Camille
Claude. Pp 102
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implica una nueva manera de percibir el hecho teatral. Esto puede traer a escena lo
cotidiano, lo que aparentemente no tiene relevancia, pues no son sélo los grandes temas de
la humanidad los que son tratados. Sin bien estos pueden ser tomados en una obra de Teatro
Postdramatico, ya no son lo Unico que es valorado. Este teatro convoca a todos los niveles
de profundidad por un lado y nimiedad por otro, como partes igualmente importantes de la
vida en general. Por lo mismo, ha sido dificil que se masifique, pues se necesita de una
educacién del publico, el que, como decia Lehmann, se resiste a abrir su aparato perceptivo.
Sin embargo, como veiamos, lo simple puede ser mucho mas complejo y lo banal puede
resultar todo lo contrario a la trivialidad, y en el resaltar la sencillez podemos encontrar una

profundidad inesperada.

El teatro, tal como nos dice Lehmann, tiene una naturaleza concreta en la que la realidad es

algo inherente a él.

Es inherente a la constitucion del teatro que lo real, que literalmente se enmascara en y por la
apariencia teatral, pueda resurgir en cualquier momento. Sin lo real no hay puesta en escena. La
representacion y la presencia, el teatro mimético y la performance, la realidad representada, asi
como el proceso mismo de la representacién: a partir de esta divisién estructural el teatro
contemporaneo ha extraido un elemento central del paradigma del teatro postdramatico siendo

radicales en la tematizacion de lo real y poniéndolo en pie de igualdad con lo ficticio. %

Hay un sentido de auto-reflexion, podriamos decir que una especie de metalenguaje
constante en el Teatro Postdramatico. Hay una relacion constante entre lo real y la puesta
en escena que hace que el Teatro Postdramético sea el teatro de lo real, y asuma el riesgo de
permitir esta entrada donde la percepcidén de la estructura creada y de lo real siguen
existiendo. Esto implica una posicion moral, como ya hemos referido, pues a veces hay
performance que llegan a ser demasiado violentas, lo que genera en el espectador una
sensacion de responsabilidad, puesto que aquel que esta en escena es un cuerpo “real” que
“realmente” esta sufriendo, si fuera el caso. De esta manera, son los espectadores los que

deben definir su postura, aceptar que estan siendo parte de lo que estd ocurriendo y por

105 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccién de Camille
Claude. PP 102-103
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tanto, hacer o no algo al respecto. De esta manera, el espectador no esta lejos como ocurre
en el teatro dramatico sino que esta mas cerca en la propuesta del nuevo teatro. Es asi como
el Teatro Postdramético explora las posibilidades de comunicacion, participacion e
interaccion con el puablico, desde lo fisico, lo afectivo y lo espacial. El Teatro

Postdramatico entonces, como una “experiencia de lo real”.

Cuando los peces estan muriendo en el escenario, 0 las ranas estan (aparentemente) siendo
aplastadas, o cuando deliberadamente sigue siendo incierto si un actor esta realmente siendo
torturado con descargas eléctricas frente de la audiencia (...) la audiencia posiblemente
reacciona a esto como hacia un incidente real, moralmente inaceptable. Dicho de otra manera,
cuando lo real se impone en contra del escenario en el escenario, esto se refleja en el auditorio.
Cuando la puesta en escena obliga al espectador a preguntarse si debe reaccionar a los
acontecimientos en el escenario como ficcion (es decir, estéticamente), o como la realidad (por
ejemplo, moralmente) pisar en el teatro la frontera de lo real perturba la predisposicion crucial
de los espectadores: la certeza irreflexiva y la seguridad en la que ellos experimentan el ser

espectadores como una conducta social no problematica.%

Por otro lado, Diéguez recalca la relacion existente entre el fendmeno artistico y su entorno
social, en tanto que, si el arte se funde con la vida en estas expresiones es imposible que
haga caso omiso a su realidad circundante. De esta manera, la ética y la estética, tal como
nos decia Lehmann, se entrecruzan tanto en el espectador como en el realizador que hace
actos de presencia mas que de representacion. Asi, lo real apelaria mas bien al “(...)
entrecruzamiento entre lo social y lo artistico, acentuando la implicacion ética del

artista.” 107

Sin embargo, ante todo lo que podamos decir del Teatro Performatico, Richard Schechner
nos dice que es imposible definirlo completamente, pues éste siempre ira un paso mas
adelante que la teoria y estard en movimiento constante, como la vida. En su definicion de

los estudios performaticos nos dice lo siguiente:

106 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge. English edition, 2006. Traduccién de Camille
Claude. Pp 103-104

107 Diéguez Caballero, lleana: Escenarios Liminares. Teatralidades, performance y politica. Atuel, 2007.
Argentina. PP 46
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Las performances son acciones. Como disciplina, los estudios performaticos toman las acciones
de una manera muy seria en cuatro sentidos. Primero, el comportamiento es el “objeto de
estudio” de los estudios performaticos. Aunque los estudios performaticos escolares usan el
“archivo” extensamente- lo que hay en los libros, en las fotografias, los records arqueoldgicos,
los recuerdos historicos, etc.- su foco esta en el repertorio, a saber, lo que hace la gente en sus

actividades. 18

Esto es, el Teatro Performatico puede hablar de la cotidianidad de las personas, en la que
todo lo que podria aparecer como banal no lo es para la performance, puesto que su motor
es la vida misma. Por esto, también, es imposible dilucidar qué es realmente 0 no es
realmente una presentacion performaética, ni si quiera historicamente podemos referirnos a
ello. Schechner nos dira que en definitiva, cualquier accion que esté “enmarcada”,

“presentada” o “iluminada” sera admisible bajo la nominacion de performance.

La performance debe ser construida como un “amplio espectro” o un “continuo” de las acciones
humanas que van desde el ritual, el juego, los deportes, los entretenimientos populares, las artes
performaticas (teatro, danza, musica) y las actuaciones de la vida cotidiana que van desde la
promulgacion de lo social, de género, de lo profesional, de cada carrera, y de los roles de cada
clase, asi como también de la curacion (desde el chamanismo a la cirugia), y los medios de

comunicacién y de Internet. 1%°

El Teatro Performatico por tanto, seria algo que esta vivo y como acto vivo es irrepetible.
“La performance esta necesariamente “viva” (...) y el espectador coincide, por tan solo un

breve momento, con un Gnico e irrepetible evento.”

Por otro lado, agregamos siguiendo a Erika Fischer-Lichte y Jens Roselt, otro elemento
importante de estudiar, este es, el de la “semioticidad”, que diferencia a las practicas

performaticas de las teatrales dramaticas convencionales (nos referimos al teatro que sigue

108 Schechner, Richard: Performance Studies. Routledge, New York and London, 2006. Pp 1.

109 schechner, Richard: Performance Studies. Routledge, New York and London, 2006. Pp 2

110 Christie, Judie, Gough, Richard, Watt, Daniel: Testimony from the Future. Evidence of the Past. Field
Station 7: Patrice Pavis- The effect produced. Routledge, London and New York, 2006. Pp 173
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las leyes aristotélicas). En el Teatro Performatico las acciones no son nada méas que lo que
se esta realizando, no esconden un sentido otro detras del acto. Todo es lo que es, un cubo
de hielo es un cubo de hielo, una carpa es una carpa, y la materialidad de los objetos es la
que se enaltece, a la cual se intenta llevar la percepcion. Existe, pues, una reduccion de los
mensajes codificados lo cual, paraddjicamente, no pierde su profundidad semiotica. Sin el
afan de significar, no se opone una resistencia a ningun posible significado, lo cual deja
abierta la interpretacién a un sinfin de asociaciones posibles, las que por no estar trazadas a
priori por los agentes de la accidn, son susceptibles a interpretaciones varias, las que tienen
que ver con cada espectador (la enciclopedia que cada quien tenga), con el contexto, la

historia, etc.

De todo esto podemos deducir que el teatro visualizado desde la perspectiva de la puesta en
escena es especialmente susceptible de ser performaético, pues todos sus elementos
intrinsecos apuntan a esta posibilidad, ya que es cuerpo presente compartido en una
audiencia igualmente presente donde lo semidtico y lo performativo no son excluyentes,
sino que estan altamente vinculados entre si en la medida en que lo presentado produce
inmediatamente un efecto en el presente, el cual puede ser elaborado en su significado

posteriormente.

Los efectos performativos tienen un efecto en la realidad constituida, en la que la accion no sélo
se reproduce, se audiciona o representa, sino que en el instante de su llevarse a cabo presentan y
producen lo que la asignacidn significativa excluye. Lo semi6tico y lo performativo no son, por

ende, opuestos, sino que estan estrechamente relacionados entre si.*

De esta manera, quedan expresados los aspectos fundamentales de lo que se ha denominado
Teatro Performatico o bien Teatro Postdramatico. Es preciso ahora analizar qué aspectos de
los que hemos revisado son asumidos por los autores que veremos a continuacion, de qué
manera los manejan en la practica y como los reinterpretan, modifican o amplian en sus

creaciones.

111 Fischer-Lichte, Erika y Roselt, Jens: “La atraccidn del instante. Puesta en escena, performance,
performativo y performatividad como conceptos de los estudios teatrales” Apuntes.--No. 130 (2008), p. 115-
125.Pp 124

89



Capitulo I

3. Paula Aros Gho y Alberto Kurapel: Dos modos de hacer
Teatro-Performance.

3.1 Alberto Kurapel y Paula Aros Gho: Sus biografias.

A) La Historia de Alberto Kurapel.

El artista, director teatral, actor, poeta, cantautor, dramaturgo y performer, Alberto Kurapel,
nace en Santiago de Chile en 1946. Estudia en el Liceo de Aplicacion, terminando sus
ultimos afos de ensefianza media en Tennessee, Estados Unidos. A los dieciséis afios parte
a Temuco en busca de sus raices donde conoce al pueblo mapuche (“Gente de la tierra”,
Mapu=Tierra, Che=Gente). Es acogido e instruido en torno a esta cultura, de la cual
aprendid canciones, conocio personas e instrumentos, lo que lo hizo valorar profundamente
a este pueblo. Kurapel cantaba con su “guitarra de palito”, tal como Ilamaban los mapuches
a las guitarras hechas con madera comun y corriente, sin una marca reconocida. Un dia es
invitado a presenciar un Machitun, en el cual la Machi canta un “Canto que no sale de la
garganta sino del mundo incomprensible que estamos pisando.”**2 El ritual transcurre en
una atmdsfera confusa para el artista, quien observa inmerso en humos y olores todos los
pasos que se siguen para curar a un enfermo. Rescatamos este hecho debido a que resulta
importante, en la medida en que es a partir de esta invitacion que Kurapel se une ain més a
esta cultura, siendo apreciado por la misma. Posterior a este hecho, Kurapel fue desviado
del camino por donde andaba con una muchacha que lo acompafiaba, la que le obsequi6 un
anillo de plata que tenia grabado en la parte superior la letra K.

112 Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 80
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Kura es piedra, pel es garganta, ti eres garganta de piedra y no lo sabes, las piedras caen del
firmamento, cada piedra tiene el saber del cielo porque son de alla. Eres artista, artifice de
almas, hombre remoto y siempre reciente. Seras cada vez mas libre porque perpetuamente
buscaras la libertad. No dejes de cantar y cuando la vida te llegue a ser insoportable toma este

nombre. Te salvara. Kurapel, garganta de piedra, yo te lo entrego Alberto.*®

Después de este suceso, Kurapel abandona Temuco, no sin antes asistir a la despedida que
el pueblo mapuche realiza para él. De este modo, parte re-nombrado, bautizado de nuevo
por esta cultura, lo cual indica un reconocimiento de la misma y también alude a un
renacimiento que el artista no vivio someramente, sino que muy por el contrario. Su
encuentro con el pueblo mapuche cal6 hondo en su espiritualidad, lo que se evidenciaria

posteriormente en su obra.

En 1966 Alberto Kurapel ingresa a la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, de la
que egresara el afio 1969 realizando el papel de “Victor” en la obra Victor o los nifios en el
poder de Roger Vitrac. A raiz de su excelente participacion es contratado de inmediato por
el Departamento de Teatro de la Universidad de Chile, donde actué en numerosas obras,
tales como Los que van quedando en el camino, de Isidora Aguirre, dirigida por Eugenio
Guzman, y otras. Ademas, trabaja como director de obras populares con personas que no
eran profesionales del teatro sino que eran aficionados que veian en esta practica una forma
de realizacion. Formo grupos teatrales con campesinos, obreros y estudiantes. Asi, formd el
Teatro Popular Mademsa, las Escuelas Salesianas de Trabajo y el grupo Tegna, entre otros.
En 1970 interpreta el rol de “Fernando” en la obra Mariana Pineda. Al mismo tiempo,
recorre Chile como cantautor visitando diversas pefias. Aparece en television actuando y
cantando y en 1971 graba el disco Canto al Programa con el grupo Inti Illimani.
Posteriormente, en 1973, publica el poemario Cantos por desentierro ligado a la tematica
mapuche. Este mismo afio interpreta el rol protagonico en la obra George Dandin de
Moliére, en la que fuera su Ultima participacion en el Departamento de Teatro de la
Universidad de Chile, antes del exilio que transformaria su vida para siempre. Es en 1974
cuando parte a Canadé exiliado, producto de la Dictadura Militar que se sostiene en Chile al

mando del General Augusto Pinochet. Continu6 cantando con su guitarra al hombro en
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diversos espacios de Canada y otros paises, espacios multiples y distintos tales como
escuelas, escenarios, iglesias, fabricas. Ahora, sin embargo, cantaba con un tono dramatico
gue daba cuenta de la masacre que vivian sus compatriotas en su tierra, de los prisioneros

politicos, de los torturados y los desaparecidos.

Y un dia también, aparentemente como cualquier dia, me senti volando hacia una interrogante
desconocida de nieve blanca, de nieve privilegiada, de nieve ilusionada y generosa, y yo con el

cuerpo apaleado de muertes inconcebibles.**

En 1976 conocidé a Gabrielle, actriz francesa quien lo ayudéd en los diversos espectaculos
que Kurapel realizaba, traduciendo los textos de las canciones que él creaba e interpretaba
en su lengua materna. De esta manera, Gabrielle permitia el entendimiento de los textos
presentados por Kurapel haciendo el traspaso de una lengua a la otra en la misma escena,
repitiendo en francés o en inglés, dependiendo del caso, las palabras que Kurapel emitia.
Ambos en las presentaciones, utilizaban vestimentas sencillas y generalmente se
presentaban en espacios no tradicionales, sin por esto eludir la rigurosidad artistica que
caracteriza al artista, al que se le presenta este aspecto del trabajo escénico como algo

imprescindible, por muy precarios que sean los recursos para la creacion.

Poco a poco, en su recorrido por las provincias de Canada, Alberto Kurapel comienza a
trabajar con el uso medial. Esto es crucial en el desarrollo de su obra, puesto que marcara
una pauta de ejecucion que definird su poética. Definimos el uso medial tal como lo hace

Fernando de Toro:

Un segundo concepto central de las publicaciones y en la discusion actual es aquel de
“transmedialidad” entendido como el empleo de una multiplicidad de representaciones
mediales. Ademas, este concepto incluye diversas formas de expresion y representaciones
hibridas como el didlogo entre distintos medios-en un sentido reducido del término ‘medios’

(video-film-television)-, asi como también, el didlogo entre medios textuales linguisticos,
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teatrales, musicales y de danza, es decir, entre medios electronicos, filmicos y textuales, pero

también entre no-textuales y no-linglisticos como los gestuales, pictdricos, etc.**

No habra una sola presentacion-representacion de Alberto Kurapel que no tenga este
aspecto medial definido, en tanto que el artista comprendid, como profundizaremos mas
adelante, la importancia de la mezcla de lenguajes para efectos de la comunicacion actual.
Sin embargo, y aungue parezca contradictorio, este uso de medios aparece en su hacer
debido a la precariedad a la que tenia que hacer frente en este nuevo pais que lo acogia

cargado de duelos irresueltos.

En algunos lugares incorporaba diapositivas en un telén de fondo, donde proyectaba texturas,
formas geomeétricas o colores que por su puesto no ilustraban lo que iba a cantar sino que eran
un elemento significador entre la voz de la traductora, mi voz cantada, la traduccion y el canto;

era una tercera imagen que la audiencia situaria o modificaria en su mente-cultura. '

Si reparamos en las palabras “mente-cultura” podemos ver como se asume a la mente del
espectador como una version subjetiva de lo observado, en tanto que cada cultura (aquella
que se refiere a las costumbres y expresiones de un pueblo, pero también de una familia,
esto es, de ndcleos mas pequefios que amplian las posibilidades de lecturas diferentes)
tefiird de determinada manera aquello que observa. Esto implicaria la existencia de varias
realidades sucediendo al mismo tiempo en el espectaculo, las cuales no son susceptibles de
ser controladas por el autor. Asi, en las presentaciones de Alberto Kurapel habria una
conciencia de la experiencia de lo otro, de “El Otro”, aspecto constantemente revisado por
los tedricos Fernando y Alfonso de Toro, el cual revisaremos mas adelante. La invitacion es
a la experimentacion conjunta de las mentes, lo cual se evidencia en la enunciacion ya
destacada “mente-cultura”, en la cual vemos inevitablemente al hombre como un ser de
sociedad, inmerso, expuesto y guiado por un sistema epocal que si no nos determina, al

menos condiciona nuestro hacer, actuar y pensar.
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Los afos que Alberto Kurapel vive en el exilio modifican su poética y su sentimiento
estético, los cuales estan indisolublemente ligados a su experiencia con la dictadura chilena
y la injusticia evidente de la violencia impune que se vivia en esos afios. Sera esta tematica
un topico constante en toda su obra. Por ejemplo, en el libro Reflejos Abrazados del autor,
el cual contiene 10 obras de Teatro-Performance escritas por Kurapel, no hay ni una sola
obra que no haga alusion directa a alguna tematica relacionada con la dictadura. Por tanto,
decide desde su necesidad “(...) hacer un teatro de exilio y no un teatro en exilio (...)"*’,
en tanto que la temética que abordara en cada una de sus obras estara ligada a su condicion
de exiliado. De esta manera, Alberto Kurapel vive una situacion de presencia ausente en
Canada y de ausente presencia en Chile, en la medida en que estd en Montreal sin estarlo,
en una especie de fantasmal presencia y no esta en Chile fisicamente, pero lo esta con toda
su fuerza, su mente y su corazon. Por tanto, desde el dolor del desarraigo y desde esta
presencia fantasmatica, acoge al fragmento hibrido en su hacer. Esto es, desde el punto de
vista seméntico (significado) y sintactico (formal), es decir, desde el significado que no se
aborda de manera lineal sino que a modo de fragmentos a anexar por el espectador, los
cuales cobran sentido en el momento en el que el espectador los conecta en su mente. Y asi
mismo, desde la visualidad y la forma, las cuales al no tener una continuidad aparente, al
estar en el escenario dispuestas de manera hibrida necesitan de un “otro” para ser

decodificadas.

Por otro lado, Kurapel comprende que viviendo en Montreal, provincia bilingie, debia
adaptarse en un amplio sentido. Uno de estos sentidos implicaba aprender a hablar el inglés
y el francés, puesto que de lo contrario no podria comunicarse, y ¢no es el teatro una de las
grandes formas que adquiere la comunicacion? Es asi como Alberto Kurapel comenz6 a
escribir una gran cantidad de textos, a sacar fotografias y sobre todo a vivir un proceso de
observacién que estuvo marcado por una sensacion contradictoria. Por una parte estaba la
maravilla que implicaba lo nuevo, pero por otra, la profunda tristeza que generaba el
contexto mundial. América Latina estaba devastada por las dictaduras militares, Estados
Unidos ponia toda su fuerza en estrategias para alcanzar mas dinero, la Unién Soviética

abusaba de su poder y en definitiva, el mundo entero se encaminaba hacia un capitalismo
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desmesurado. Este, convertia al ser humano en un producto inconsciente de consumo y de
venta. Subrayamos la palabra inconsciente puesto que el gran problema estaba en que al
parecer nadie reparaba en las implicancias profundas que generaria la nueva ideologia
mercantilista del uso, y la ceguera ante lo que sucedia devino catastrofica. Alberto Kurapel
desde su arte intentd hacer frente a esta realidad, tal como podemos observar en varias de

sus obras, en las que la critica y el intento de desmantelar el sistema capitalista es evidente.

De este modo, Alberto Kurapel comienza a poner su atencién en el idioma como concepto,
mas alla de las particularidades de uno u otro. En Canada residian muchos inmigrantes que
adoptaban las dos lenguas del pais, otorgando a la mezcla su propio acento. Esto daba
tintes diferentes al uso oral del lenguaje y de la voz. En Lyon, el artista conoce a una pareja
de inmigrantes marroquies con quienes entabla una relacion de amistad. Esto lo lleva
conocer su hogar, conjunto de casas de muy escasos recursos donde vivian muchos
inmigrantes hacinados. Kurapel se decide a montar la obra Tartarin de Tarascén con los
nifios hijos de inmigrantes, usando en la obra el francés como idioma bésico y las lenguas
maternas propias de cada inmigrante sélo en escasos y determinados momentos. Asi,
descubrié como el idioma hacia cambiar la voz y entendidé que “Cada idioma tiene su
respiracion particular y aprender otra lengua es aprender a respirar de otra forma.”!!8
Conocid el arte del Cuentacuentos africano, ejercitandose en esta disciplina y siendo
corregido por los mismos nifios que dirigia después. Encontré en ellos una experiencia
cultural distinta a la occidental y a la concepcion clasica del espectaculo, donde por
ejemplo, no existia la separacion entre el espectador y el actor y los espacios de

presentacion eran espacios publicos.

Sigui6 pasando el tiempo y Kurapel siguié haciendo recitales, yendo al teatro, a escuchar
jazz y sobretodo a observar el pais que lo acogia, pero que de algun modo no entendia. Le
Ilegaban noticias de Chile, amigos desaparecidos y otros que estaban siendo torturados y
pedian ayuda. Desde lejos era poco lo que el artista podia hacer, sin embargo pedia socorro
con los contactos a los que podia recurrir. De esta manera, comprendié que su teatro tenia

que ser un teatro que estuviera ligado al contexto: “Necesito realizar un teatro que
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interprete lo que esta sucediendo hoy, lo que acontece a los cientos y cientos de

desplazados a partir de medio millon de exiliados chilenos.”*®

Viaja a Terranova a dar un concierto en el cual alterna su muasica y su escritura con poemas
de distintos canadienses. Ejemplos de estos son Patrick Straram, Gilbert Langevin, Lionel
Kearns, entre otros. Para este concierto Kurapel ya tenia muchos aficionados a su arte y las
entradas estaban completamente vendidas antes que el artista llegara al aeropuerto.
“Fragmentados los recuerdos, fragmentados los olvidos, expongo los fragmentos: Soy parte
de algo que no veo, y si me muevo es porque tengo una funcion con cada ser sobre esta
tierra. No sé cuél es.”*?° En esta frase citada, vemos como el artista sentia que su arte debia
cumplir con una tarea, como si hubiera sentido un deber moral en su creacion, aspecto que
profundizaremos méas adelante. Las funciones en Terranova fueron un éxito. Sin mas
accesorios que una silla y una guitarra, Kurapel cant6 llenando la sala con su presencia, y
fueron las luces de colores que pidié a algunos pescadores que manejaran en el espectaculo,
lo Unico anexo a si mismo. Debi6 doblar las funciones, pues la gente quedd afuera en

algunas de ellas.

Como ya hemos destacado, para Alberto Kurapel la temética de la lengua fue primordial.
Se topd con ella desde la necesidad de aprender a comunicarse y desde la diferencia, que lo
forzaba a este aprendizaje. Su presencia habitando otro espacio le permitié explorar los
diversos limites del lenguaje. Noam Chomsky, destacado linguista norteamericano, postula
que el limite de nuestro lenguaje es el limite de nuestro mundo. Esto es, el lenguaje genera
realidad. Nombrar es hacer existir. Ahora, ¢qué pasa cuando nombro un mismo objeto en
diferentes lenguas? ¢El significado sigue siendo el mismo? El objeto no varia, pero, ¢qué
sucede con la percepcion de éste? Una vez inmerso en un contexto diferente, Alberto
Kurapel comienza a sentir la realidad de otra manera. Desde la fonética, desde los nuevos
significantes que debia usar para nombrar los mismos objetos de siempre, comienza a haber
un desajuste. ¢Es realmente arbitrario el lenguaje? ¢Por qué varian los nombres? ;Es la
misma realidad la que sefialo de otro modo? ;Qué aspectos de la realidad destaca cada
lenguaje particular? Desde todas estas interrogantes y desde lo empirico de la problematica,

a Kurapel se le genera un vacio de sentido. La realidad ya no era tan asible.
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Este escollo me ayudé a escuchar esa topografia, a concebirla desde un hic et nunc y a poder
situarme alli desde mis posibilidades criticas, proyectandolas hacia un prisma artistico, estando
consciente que todas las contradicciones estarian basadas sobre el desvanecimiento de los

Iimites de la imagen-acciént?

Se dedicaba a escribir durante muchas horas en un café en Montreal, donde vivia con
Susana Céceres, su gran compariera de vida. “Me sentia alli abrigado del alma.”*?? La
suerte lo hace toparse con gente que lo ayuda en el camino, por ejemplo, con un joven
musicélogo admirador de su obra, quien lo invitd a la Radio Canada a dar una entrevista
sobre su masica en un programa de mucho raiting. También se topa con Erika, quien lo
invito a participar en un taller de danza-teatro Butoh. Producto de la entrevista radial surge
el proyecto de grabar un tercer disco, sin embargo esta idea no se lleva a cabo debido a que
el artista rechaza la proposicion de incluir quenas y charangos folkl6ricos a sus
composiciones. Este rechazo se debe a que no queria caer en ningln tipo de propaganda
panfletaria que banalizara el objetivo profundo de su arte. Debido a esto, el proyecto no se
concretd y su canto fue considerado como “elitista, “anarquista”, “desmovilizador”. Dos
afios después, la escritora quebequense Huguette Le Blanc, se contacta con Kurapel para
escribir el libro que Ilamaria “Alberto Kurapel, canto y poesia de exilio”, en el cual postula
la profunda resistencia dolida de su mdusica, proveniente del horror insoportable de un
expatriado. El lanzamiento del libro tuvo mucho éxito, fue realizado en Montreal y estuvo

cargado de emocion.

Los dias transcurrian lentamente para el artista, quien deambulaba en un paisaje que se le
hacia adverso. De este modo, debido a todo lo que estaba sucediendo en su vida y su pais,
una depresion severa lo inmovilizd: “Me sentia débil, me dolia mucho la garganta, veia mal
y lo peor de todo fue que un mes después, una mafiana traté de levantarme de la cama y al
dar dos pasos, cai al suelo.”!?® En este estado de cosas, le propusieron escribir un
radioteatro para la Radio Canada, a lo cual accedio. Tuvo que crearlo con extremado

esfuerzo, tumbado desde su cama y a veces dictandole a su compafiera Susana los textos
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que él no podia escribir. ElI cansancio emocional propio de la depresion lo postraba y lo
hacia dormir en exceso, sin por esto dejar de sentirse cansado. A su vez, el poeta Gonzalo
Millan le ofrece la traduccién de un texto que seria bien pagado y le permitiria vivir
holgadamente por ocho meses aproximadamente, a lo cual también accede. En la primavera
graba su tercer disco Las Venas del Distanciado, obra realizada desde el dolor. “(...) me
encontraba atravesando, cantando la sangrienta niebla de un pueblo entero.”!?* Hizo un
recital en la Biblioteca Nacional de Quebec donde sucedié algo que consideramos
importante. A Alberto Kurapel le llegé desde Chile, esa misma tarde del recital, una carta
de Melinka, mujer que habia sido apresada en este pais. En la carta le contaba sobre las
atrocidades vividas en Chile, asi como le comentaba que ahi mismo se estaban escuchando
sus canciones clandestinamente. Ademas, la carta contenia un poema escrito por la mujer.
Es asi como en medio del recital, Kurapel improvisa vociferando una melodia inimaginada
que declama las palabras del poema recibido esa misma tarde. “Surgiria asi una mirada
nueva: la representacion que al exponerse desnudamente, permitiria que fuese el sentido del
proceso quien se encargara de la intemporalidad que caracteriza a la obra artistica.”*?® De
este modo, se abre una amplia puerta que vislumbra el camino de la nueva poética del

autor.

En este mismo contexto, su amigo y compafiero Pablo, a quien Kurapel ayudara a
trasladarse a Canada desde Chile por medio de un obispo que accedié a hacerlo, se suicida
en Montreal una noche de frio intenso. Alberto Kurapel sigue presentando sus proyectos
artisticos de manera estoica, acompafiado espiritual y fisicamente por Susana Caceres.
Asistian juntos al teatro de vez en cuando, pero para el artista, tal como nos comenta en su
obra El actor Performer, todo era lejano, impostado. Por mas que intentaba sostener una
comunicacion profunda con el arte que veia, no lograba acceder a la verdad que buscaba.
Prefirio entonces, asistir a recitales y a eventos de danza donde presentia un riesgo que lo
seducia, riesgo que no veia en el teatro. Para el artista faltaba un tipo de comunicacion que:
“(...) no fuese didactica sino dialéctica, donde la pertenencia jugara con nuevas

interpretaciones de lo real y lo irreal (...)"?
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Se propone escribir el libro Correo de Exilio donde alna todas las cartas recibidas pero a
modo de fragmento, fundiendo tipografias y tematicas. Es invitado a Nueva York a realizar
otro concierto y en su estadia se dedica a observar el paisaje que lo acogiera de nifio.
Percibe diferente y entonces constata algo crucial para sus creaciones futuras: “(...) si
cambia el observador, cambia lo observado; si cambia lo observado, cambia el observador,
ademas no es el cerebro el tnico 6rgano donde reside el conocimiento y el sentimiento.”*?’
Los recitales son bien acogidos e incluso debe dar méas funciones de las previstas, sin
embargo, todavia siente que algo le falta en su espectaculo y que ain no lo encuentra. Si
bien siempre utilizo el elemento medial, se fue percatando de a poco de su importancia. ES
asi como surge la idea de que Susana estudie en la Universidad de Montreal algo
relacionado a la tematica audiovisual, pues ambos estaban conscientes de que las obras de

Kurapel eran tremendamente enriquecidas por el video, el cine, las imagenes y voces en off.

Estdbamos conscientes de la cultura masiva de los medios de comunicacion que se habia
establecido en Canada, Estados Unidos, Europa, desde antes que llegdsemos y de qué manera
ésta se iba acrecentando, alterando la concepcién ineluctable de la convivencia social. Esto
variaba obviamente la estimulacién ritmica y los dispares estimulos de la conducta en la
relacion arte-realidad, arte-emisor-receptor. El ordenamiento de los signos escénicos se
conmocionaba dando origen a una estética imposible de predecir. Se planeaban ahora dichas
mutaciones como una imperiosa necesidad de transmitir mundos internos que afloraban y ya no

nos hablaban de la misma manera como cuando viviamos en América Latina.?

Poco a poco comienza a adentrarse, sin saberlo claramente, en el lenguaje de la
Performance. Sus recitales tenian otra perspectiva, en la que la palabra como signo
principal era abolida. No habia una sola temética sino que habia un caracter atopico, difuso
de significados. Las obras no intentaban dar respuestas ni concluir fijamente. Tenian la
caracteristica de obra abierta, sin estructura predecible por la logica. La intencion de
descomponer los codigos teatrales imperantes se superponia a cualquier otra. Es asi como
Alberto Kurapel se dedico a observar, a fines de los afios setenta, variadas Performances de

distintas procedencias. Sin embargo, siempre le sucedia lo mismo. Consideraba que algo
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faltaba, pues al final de cada presentacion sentia que la muestra se reducia a una mera
repeticion infinita que se agotaba en los primeros instantes. Esto, para el artista, demostraba
una falta de instinto escénico, de la rigurosidad que supone la disciplina artistica.
Consideraba que mas alla de tener una idea o algo que decir, habia que saber como decirlo.
Entendia que habia un afan de originalidad, de impacto hacia el publico. Sin embargo,
percibia que faltaba una consciencia de lo escénico y por sobre todo de lo actoral, de la

presencia del actor en escena.

Los performers tenian mal concebidos los objetivos ya que éstos estaban evidentemente
relacionados intimamente con el pablico, lo que hacia que descuidaran totalmente su relacion
con los signos performativos de su espacio, dedicandose a tratar de lograr el beneplacito del

espectador.1?

Es asi como un dia, luego de intentar infructuosamente encontrar lugares donde presentar
una obra de Teatro-Performance, nace su primera obra llamada Hoy/La Terre, la cual fue
realizada en un basural de Montreal. Esta fue presentada durante s6lo una semana, debido a
razones civicas y de sanidad que hicieron que la policia la suspendiera. La obra tiene
imagenes audiovisuales, los textos son dichos en francés, hdngaro, portugués y castellano.
Habia proyeccién de diapositivas y un vestuario que iba ensuciandose cada vez mas a lo

largo de la escenificacion. Habia musica y canto y un fuerte hincapié en el movimiento.

Es 1981 y Kurapel se dispone a grabar su quinto disco long-play al que llamaria Contra-
Exilio. Trabaja como traductor, escritor y doblador de voces para peliculas. El artista y su
pareja Susana Céceres, se dedicaron por mucho tiempo a investigar y analizar imagenes que
obtuvieron de las cintas de video que encontraban en el gran basurero del casino de la
Universidad donde Caceres estudiaba. Estas cintas recogidas, les servian como fuente
luminica para las obras, ademas de imprimir un sello particular al movimiento de los
cuerpos en el espacio escénico, debido al color que las imagenes proyectaban. Estos
aspectos eran de gran interés para Alberto Kurapel, quien comenz6 a buscar actrices y

actores que sintieran parecido a él, que lo pudieran percibir y que pudieran ensayar cuatro
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horas todos los dias. Comenzaron varios, pero al final sélo quedaron cuatro, una india
mohawk, dos chilenos, una canadiense, Susana Céceres y Alberto Kurapel. Ensayaban
donde podian, en iglesias y escuelas, hasta que pudieron arrendar una bodega. En ésta,
inauguraron finalmente un espacio que llamaron Espace Exilio, el que daria cabida a las
obras de Teatro-Performance de la compafia que denominaron La Compagnie des Arts
Exilio, la cual contaba con Susana Caceres, Aida Fernandez, José Venegas y Alberto
Kurapel. Es en este punto en el que comienza un largo recorrido de investigacion creativa
que tendria como base los postulados del teatro vistos desde la perspectiva de la
Performance. Asi, un mes de agosto, surge la primera obra de Teatro-Performance
ensayada en este espacio que se denominG exiTLio in pectore extrafiamiento, en la que
habia sélo dos personajes: el Exiliado y La Mascara. Ensayaron por un afio, hasta estrenar
el 23 de marzo de 1983. Se presentaron por varios meses y luego partieron de gira a otras
provincias de Canada, a Estados Unidos y Europa. Después de esta primera obra, Alberto
Kurapel mont6 y actué en mas de veinte obras en exilio, recorriendo el mundo con sus

postulados y su estética, para poder volver a Chile el afio 1996.

B) LA HISTORIA DE PAULA AROS GHO.

Por su lado, Paula Aros Gho, actriz, directora teatral, dramaturga y performer, nace el 5 de
octubre de 1978, treinta y dos afios después que Alberto Kurapel, en Santiago de Chile.
Estudia en el colegio Saint George y es aqui donde aparece por primera vez su inclinacion
artistica teatral, lo cual corroboramos al saber que la artista se reunia luego de clases con
sus comparieros y amigos en el teatro de su colegio para improvisar largamente. Estas
improvisaciones se daban a modo de juegos infantiles, los cuales jamas se mostraron ante
publico y tampoco se fijaron de manera de poder ser repetidos. A estas improvisaciones las
denominaron Concepto. Sin embargo, Aros recuerda algunos momentos de aquellas
improvisaciones e incluso, comenta en la entrevista que le hemos realizado'®, que es
posible que algun dia reutilice ese material para alguna futura creacién. Una vez que Paula

Aros sale del colegio decide entrar a la Universidad Catolica a estudiar Letras. Coincidio

130agradecemos la disposicion de la artista Paula Aros Gho para concedernos una larga entrevista en donde
nos cuenta su biografia personal y artistica. Esta fue realizada en el mes de septiembre del afio 2011 y se
adjunta como anexo de este trabajo. Véase anexo.
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con su amiga Macarena Teke, quien también participara en las improvisaciones de
Concepto y quien se matriculara para estudiar teatro en la misma Universidad. De este
modo, y como en aquel tiempo ambas carreras se cursaban en el mismo Campus Oriente de
esa Universidad, las dos amigas continuaron haciendo improvisaciones. La diferencia
estaba en que esta vez si armaron piezas que mostraban luego en espacios publicos, tales
como plazas, restaurantes, etc. Estas piezas no eran obras teatrales, sino que
improvisaciones estructuradas sin trama, que funcionaban como presentaciones
momentaneas donde el azar vulnerable tenia cabida. Aqui, Aros leyé muchos de los poemas
que escribia, pues la poesia, de algin modo y tal como nos comenta, fue su primera
relacién con el arte. “Eran estructuras armadas pero sin ninguna pretension. Tirdbamos
poemas, Yo escribia. Esa fue mi primera entrada al arte, la poesia.”*3! Antes de involucrarse
en talleres teatrales, Paula Aros participo en talleres de poesia, practica que no dejé en
ningin momento de su adolescencia. Es asi como gana un cupo en la fundacion Neruda,
estando activa en la sociedad de escritores durante mucho tiempo. No es de extrafar por
tanto, que posteriormente la artista pusiera el énfasis creativo en la Performance, pues la
estructura poética deviene de una asociacion, de un caos ordenado de imagenes evocadas

susceptibles de ser asimiladas a la estructura performatica.

Un dia, tal como nos relata Aros, Macarena Teke decide cambiarse a la Universidad de
Chile a estudiar teatro y ella decide seguir a su amiga en la aventura, ya que el teatro la
Ilamaba de alguna manera especial, por lo que opta por hacer las pruebas especiales para
estudiar teatro en esa Universidad. Queda seleccionada, y aunque nunca tuvo el deseo
evidenciado de ser actriz, decidié aventurarse en la actuacion. Esta decision se debié mas
gue nada al hecho de haber comprendido que lo que ella queria era ser una “hacedora de
teatro”, mas alla de la actuacion en cuanto tal. El teatro para Paula Aros implicaba muchas
aristas artisticas que no necesariamente pertenecian sélo al &mbito actoral. “Se nota al tiro
cuando alguien quiere ser actor y alguien quiere hacer teatro. Yo no queria ser actriz sino
que queria hacer teatro.”**? Sin embargo, comprendi6 que para ello debia saber actuar y asi
entrd en el vertiginoso camino del estudio actoral, donde poco a poco se vio altamente

exigida. Para su tristeza, debi0 ir dejando de lado a la escritura y a la fundacién Neruda, ya

131 Entrevista realizada a Paula Aros Goh. Por Camille Claude. Véase Anexo.
132 Entrevista realizada a Paula Aros Goh. Por Camille Claude. Véase Anexo.
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que el tiempo no le alcanzaba para realizar las dos cosas. Este asunto es postergado por diez
afios, pues recién el afio pasado (2011) decide retomar el trabajo escritural. Se titula en la
Universidad de Chile como actriz, obteniendo nota 7 en el examen de egreso. En éste,
realiza por primera vez un personaje comico, pues se dedicé siempre a papeles dramaticos,
los cuales por alguna razon, no encajaban con lo que los profesores le exigian. De esta
manera, terminando la Universidad pero abriendo su camino hacia la comedia, comienza su
carrera profesional. A partir de la frustracion que Paula Aros experimentaba en los talleres
de actuacion y asi como también, debido a su marcada tendencia plurivalente, aquella que
la hacia trabajar en diferentes ambitos artisticos, la artista explord en lo directorial y visual
antes de salir de su carrera. Convocd a sus compaferos a diversos festivales, en los cuales
se encargd de la direccion de variados montajes, entre los que figura La vida es suefio de
Calderdn de la Barca, o bien Don Quijote de la Mancha. De este modo, sorprende en la
ultima instancia actoral con su representacion comica, en la que nos interesa destacar el
hecho que hace que ella misma vislumbre y amplie su camino creativo hacia la comedia.
De esta manera, Aros realiza su primer proyecto fuera de la escuela, el cual tuvo un gran
éxito y estaba cargado de tintes comicos. Se llamo Dr. Mortis y fue posible gracias al apoyo
de FONDART 2002. Se estrend por primera vez el 13 de marzo del afio 2003 en la Plaza
Yungai, y se mostr6 en 8 Municipalidades de la Regién Metropolitana. El gran éxito
alcanzado en la primera temporada tuvo como resultado la realizacion de 2 temporadas
mas, lo que significo la ejecucion de mas de 40 funciones. En esta obra hubo mucho trabajo
de recopilacion historica en el que Aros investigo acerca de los radio-teatros. Se contacto
con los hacedores antiguos de radio-teatro, consiguid derechos y en la tercera temporada
(2004) monto este espectaculo frente al palacio de la Moneda. Este espacio que no es
tradicional nos indica que en la metodologia de Aros ya hay una ligazén con la metodologia
Performatica, aspecto en el que profundizaremos més adelante. Para sorpresa de muchos, el
uso de este espacio causé gran revuelo positivo, pues la obra tuvo una excelente
convocatoria de publico. La gran concurrencia se debi0, en parte, tal como la artista asume
una vez que ya ha realizado el espectéaculo, a que Dr. Mortis era un bien nacional, parte de
la historia de nuestro pais. La manera en que Paula Aros lo dirige y lo lleva a escena, hace
que las personas revivan un aspecto de una época que la gente recuerda con carifio. La idea

de la artista era hacer hincapié en lo auditivo, es mas, la compafiia que llevé a cabo Dr.
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Mortis se llamaba “Teatro-Sonoro”. El vestuario de esta obra aludia a los afios 50 y desde
lo auditivo se guiaba al espectador hacia lo teatral donde, poco a poco, el set de radio se iba
transformando en un verdadero escenario teatral, donde los personajes cobraban vida y todo
se desarrollaba ante los ojos que alguna vez imaginaron aquellos personajes radiales que
solo tenian voz. Luego de esto Aros realiza, junto a la misma compafiia, la obra Los 7
Pecados Capitales, la cual parafraseaba la Opera de Bertolt Brecht denominada Siete
pecados capitales (1993). Esta relacion fue hecha en parte porque la compafia queria
seguir explorando la sonoridad teatral. Construyeron dos estructuras que tenian 14 telones
pintados, los cuales rotaban y pasaban por cada pecado capital, los cuales a su vez
representaban diversos estilos musicales, tales como el tango, el vals, la ranchera, etc., a la
luz de una banda en vivo que relataba la historia de Ana y Ana, dos hermanas que en
realidad eran el mismo personaje y que se embarcan en el proyecto de conseguir trabajo

para construir una casa para su familia.

“Los 7 Pecados Capitales” narra el viaje de Ana en busca de trabajo, el dinero que ahorra lo
envia a su familia para construir una casa, el viaje demora 7 afios a través de 7 ciudades: cada
una es un pecado capital. Ambientado en la década de los 40 en Chile el montaje recorre el

viaje de Ana desde Valdivia a Valparaiso.'*

Como el tema auditivo era tan importante para Paula Aros en sus comienzos, la obra podria
incluso considerarse como un musical, pues no habia ningun didlogo que no fuera emitido
conjuntamente a una melodia que la artista componia. Ademas, nuevamente esta obra fue
realizada en un espacio no tradicional, que en este caso correspondio al sector de
estacionamientos frente al Galpdn 7, en bellavista. A pesar del éxito obtenido con Dr.
Mortis, la compafiia no obtuvo el Fondart al afio siguiente, por lo que tuvieron que auto-
producirse en la realizacion de Los 7 Pecados Capitales, lo que fue muy desgastante para
todos sus integrantes. No obstante, fue estrenada el 7 de enero del afio 2005 y tuvo una
excelente asistencia de publico, con mas de 300 personas por funciéon. Continuaron
haciendo una co-produccion con el Teatro Camino, donde Héctor Noguera, a partir de lo

que habia visto en Dr. Mortis, contacta a Paula Aros para que escriba una version sobre la

133 Compafiia Teatrofénico: Documentos de presentacion de la obra “Los 7 Pecados Capitales”. Pp 3
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novela de Miguel de Cervantes: El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha y para
que lo dirija a él en el futuro montaje que saldria de la version de Aros. Asi lo hace la
artista, y siguiendo la linea de sus creaciones hasta el momento, musicaliza esta version.
Realiza unos cancioneros que son ubicados en los asientos del publico para que cada
asistente pueda acompanar a los actores cantando, cual liturgia. La obra es estrenada el 21
de abril del 2006 en el Mall Paseo Quilin. Durante el proceso de creacion de la version de
Don Quijote, Muriel Miranda Ilama a Paula Aros para pedirle que participe en la escritura
del montaje Maleza, asi como también en la actuacion del mismo, el cual tuvo mucho éxito.
Esto se debid en parte a que resultdé muy llamativo para el pablico el hecho de que esta obra
conjugaba la animacion con la actuacion real del cuerpo en vivo. Asi, Aros se convierte en
intérprete de la obra y colabora dramatirgicamente, aunque es preciso considerar que esta
creacion fue colectiva y no suya propiamente tal. Maleza se estrend el 12 de mayo del
2006. Es aqui donde se produce un gran quiebre en la biografia de la artista, pues se le
presenta una oportunidad Unica que cambiara el rumbo de su actividad artistica para
siempre. En Junio del afio 2006 decide partir a Londres a estudiar en la escuela denominada
Darton College of Arts un master denominado Devise Theatre. Aqui, Aros se Vvio
enfrentada a una concepcion teatral totalmente diferente a la que existia en Chile. La forma
institucionalizada y generalizada que se concebia en nuestro pais era mucho maés
tradicional. Si bien habia artistas que se esmeraban en hacer arte menos convencional, y
habia en sus trabajos atisbos de los preceptos que Paula Aros observaba en Londres, de
todos modos para ella fue un descubrimiento y una sorpresa el tipo de arte teatral que
encontr6 alla. Se enfrentd por tanto, a un modelo de creacién diferente del que ella estaba
acostumbrada. Se percatd de que aquello que ella consideraba como teatro no-tradicional, o
bien teatro artaudiano, en Londres estaba mucho maés inserto en el inconsciente colectivo.
Esto, debido a que por ejemplo, no se concebia como posibilidad el teatro que respetara la
cuarta pared, o bien aquel que narrara cronoldgicamente los hechos, que supusiera
personajes estructurados segun un guion, estructura que no asume al yo del actor. Tampoco
se concebia el teatro que no dando cabida a la improvisacion tuviera todo previsto y
estructurado desde el guion y los ensayos. Para los teatristas de Londres, tal como nos
cuenta Aros, el contacto directo con el publico, aquel que traspasa la cuarta pared, era algo

asumido casi de modo intrinseco al hecho teatral. Por tanto, la artista entiende que este tipo
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de teatro menos convencional, del cual habia pequefios atisbos en Chile, en Londres estaba
masificado, en la medida en que habia mucho trabajo practico y teérico al respecto. Aros
se percata de que todo aquello que ella habia observado como posibilidades creativas, en
las cuales transgredia los preceptos tradicionales del teatro, ya estaba trabajado. Incluso,
sus intuiciones inespecificas tenian nombre y clasificacion. Se vio inmersa poco a poco en
una metodologia de trabajo sumamente nueva para ella, donde comenzo a trazar las lineas
de la propia metodologia que adoptaria mas adelante. Comenzdé a darse cuenta que muchos
de los referentes con los que se trabajaba en Londres y a los que se aludia, no eran personas
que hubieran estudiado actuacion y que el modo en el que denominaban sus creaciones era
precisamente el nombre de Performance. Comienza entonces, para la creadora, un
vertiginoso tiempo de estudio y descubrimiento, en el que pasé largas horas, semanas y

meses, leyendo y nutriéndose de esta nueva posibilidad artistica que surgia en su camino.

En septiembre del afio 2006 Paula Aros viaja de regreso a Chile por un mes, pues debia
trabajar en el festival de teatro “Santiago a Mil”. Es aqui donde surge el material de trabajo
que le permitird concretizar su hallazgo metodoldgico, tedrico y practico. Comienza a
preguntarse sobre el viaje, sobre la extranjeria, sobre el estar de paso, y lo primero que se le
ocurre es grabar sus traslados, lo cual comenzo en su viaje de retorno de Chile a Inglaterra.
Al volver a Londres decide instalarse en esta capital y el destino convoca a la actriz
Trinidad Piriz, quien por diversos contactos y motivos llega a vivir a la casa de Paula Aros,
en Londres. Aros sigue grabando y preguntandose cosas, hasta que a partir de su viaje y sus
primeras preguntas por el no-lugar surge una tematica que se volveria recurrente en su obra,
aquella que pregunta por el lugar de origen, la raiz, el hogar. Como la artista vivia con
Trinidad Piriz y ambas estaban en una busqueda creativa importante, comenzaron a trabajar
juntas, originando el colectivo Laura&Marta, el cual daria muchos frutos, posteriormente.
Paula Aros comienza a estudiar a los Forced Entertainment, grupo teatral que figura como
su gran referente y consta de un conjunto de artistas que se unieron en 1984 para crear
Teatro-Performance, en una basqueda que tiene que ver con la relevancia y el significado
que pueden tener el teatro y la Performance en la vida contemporanea. Han realizado
numerosas creaciones en las que lo teatral y lo performatico se conjugan de manera ludica y
creativa. Avanzada la exploracion de Home, nombre que le pondrian a su primer trabajo,

ambas artistas deciden realizar un viaje a un lugar llamado Lands End, como parte de la
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exploracién que estaban haciendo para su trabajo con Home. No sabian nada acerca de este
lugar, asi como tampoco sabian mucho qué era lo que harian alli, sin embargo querian
conocerlo, pero conocerlo de manera artistica. De algin modo, y como comenta Aros, fue
una especie de retiro en el que las artistas necesitaban volver a nacer, rencontrarse consigo
mismas para dar vida a las mujeres que estaban descubriendo dentro de ellas y que se
Ilamarian Laura, desde Paula y Marta, desde Trinidad. Hicieron un ritual performatico en el
cual padecian una especie de muerte, para luego renacer y bautizarse con estos nombres

comenzando de este modo, un proceso de creacion que marcaria sus vidas y su hacer.

No era un personaje ficticio. Cuando nos preguntdbamos quién es Laura y quién es Marta,
respondiamos que era una parte de nosotras exacerbada. Laura soy yo, no es otra. Pero es un
lugar de mi que es la artista, la que busca, la que se pregunta, la que anda registrando. Hay toda

otra parte de mi que no es Laura y esa no se sube al escenario.’3*

Las artistas partieron en auto hacia Lands End y una amiga de ambas se dedic6 a grabar
todo aquello que hicieron como Laura y como Marta, las que de algin modo eran el yo
artistico de Paula Aros y Trinidad Piriz, un yo que si bien las comprendia como un todo, no
era un todo cabal, sino méas bien un yo que existia para y en el arte. VVolvieron a Londres
con 30 cintas de video grabadas, de las cuales surgi6 el material para Home, la cual resulto
ser una pieza de Teatro-Performance y un cortometraje (enmarcado en el género de la Road
Movie). Esta Performance nos muestra el viaje de Laura y de Marta en busca de una
concepcion profunda de lo que se define como el hogar. El viaje se presenta como un deseo
de perderse juntas para encontrar desde el ser extranjeras, lo esencial del hogar. Tanto la
Performance como el Cortometraje dialogan directamente con el cotidiano de las artistas,
usandolo como la gran fuente de inspiracion y realizacion. Ademas, el texto de Home esta
entrelazado con comentarios que las artistas extraen de un blog creado por ellas, en el cual
piden a todas las personas que lo visiten, el emitir una opinion sobre lo que consideran que
es el hogar. Asi, la obra fue construida desde diversas perspectivas, y tuvo mucho éxito en
Londres y también en Chile. Esta pieza de Teatro-Performance fue creada y estrenada en

Inglaterra en Septiembre del 2007. Se realizaron 6 funciones de la obra en Dartington Arts

134 Entrevista realizada a Paula Aros Goh. Por Camille Claude. Véase Anexo.
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y fue presentada en Enero del 2008 en Santiago de Chile. Aqui, hubo 10 funciones de la
Performance en la azotea del teatro Lastarria 90. Posteriormente, Aros y Piriz realizaron lo
gue denominaron Boot-Show, Performance en la que ambas artistas cantaban con botas de
agua en las manos, las cuales funcionaban como titeres a veces y como pies otras. Su canto
se daba a partir de un texto medianamente establecido. Esta pequefia pieza de Teatro-
Performance tuvo muy pocas funciones y es concebida por las artistas como un juego que
les permiti6 cerrar el ciclo de Home para poder comenzar a construir otra obra desde la

metodologia encontrada.

Una vez que ambas performers vuelven a Chile, realizan el montaje Asamblea, en el que
todos los postulados y su metodologia de trabajo se ven aplicadas. En este montaje aparece
la pregunta por la muerte y la vida, por el universo, la existencia y el tiempo, y en estas
preguntas las artistas intentan validar los puntos de vista diversos de los espectadores,

dandoles un espacio activo para la opinion.

ASAMBLEA comienza con el replanteamiento de preguntas que creiamos tener solucionadas
con respecto al modo de comprender el cotidiano: los fendmenos naturales y las certidumbres
humanas. Esto nos ha llevado a entrar en una inocencia que genera preguntas sumamente
profundas y ontoldgicas, como la pregunta por la muerte, el tiempo, dios y el fendmeno de la
vida. Comenzamos a hacer una revision de cémo el ser humano ha querido dar sentido a su
existencia mediante diversas practicas y disciplinas. Estudiamos religiones, mitos, filosofias,
ciencias y literatura e intentamos hacer un mapa de las preguntas y respuestas que la humanidad
ha generado. Salimos a la calle y registramos comportamientos y fenomenos sociales: iglesias,
cementerios, espacios de ocio, lugares de espera, etc. Nos sometemos y registramos diversos
experimentos donde ponemos en observacion nuestro cotidiano. Sostenemos la tesis de que las
preguntas mas simples son las mas serias y que todo ser humano independiente de su raza o
estrato social se familiariza con ellas. El encontrar una respuesta no es el fin, sino el hecho de

habitar el misterio que entrega el cuestionarse y reflexionar. 1%

De este modo, la obra se realiza bajo el concepto de asamblea, esto es, de discusion, de
mesa redonda, con el fin de eliminar cualquier tipo de jerarquia, permitiendo al publico
opinar sobre las diversas tematicas que ellos mismos pondran en la palestra. Al publico se

135 Aros, Paula, Piriz, Trinidad: “Presentacidon Proyecto Asamblea.” Pp 4.
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le ofrecen como asientos pequerios escritorios portatiles que cuentan con una ampolleta, un

papel y un lapiz.

Los espectadores seran invitados a ser parte activa de esta experiencia mediante los aportes,
reflexiones y comentarios que puedan dar respecto a la discusidn. Con esto sostenemos la idea
de que la obra se completa con la presencia de los espectadores, generando un espectaculo que
los involucra directamente, dejando atrds la nocién de “espectador pasivo” que el teatro

convencional suele poseer. '3

Mientras los espectadores responden algunas preguntas, las artistas salen a la calle con su
camara en mano a grabar lo que suceda en el trayecto, buscando respuestas sobre lo
planteado en Asamblea y con un espacio de tiempo determinado. Aquello que suceda en el
exterior del teatro sera mostrado al publico posteriormente. Esta obra fue estrenada en
Noviembre del afio 2009 en el teatro Lastarria 90 y tuvo un considerable éxito.

Las artistas contintan con el cortometraje Manual Butterfly, presentado en Matucana 100
en Septiembre del afio 2009. Este cortometraje fue una creacién hecha a partir de un
mandato erigido por el performer Sergio Valenzuela. Durante el video Laura y Marta
realizan las acciones fisicas y emotivas que el performer Valenzuela les indica por medio
de un audio grabado por el artista, el cual Laura y Marta escuchan a través de audifonos.
“La propuesta del colectivo se centra en la basqueda del amor por la ciudad, terminando en

una muerte tragica, tal como la de Madame Butterfly.” ¥’

Posteriormente, las artistas comienzan a realizar MiFaMiLa, obra que tendria tres meses de
proceso, en los que fueron asesoradas por una antropdéloga, quien las ayudd a investigar
sobre la tematica de la familia chilena. La obra se dedicé a indagar sobre las concepciones
de la familia, los diversos tipos de familia que existen y de qué dependen esas diferencias.

La obra fue estrenada el 1 de Mayo del 2010.

136 Aros, Paula, Piriz, Trinidad: “Presentacion Proyecto Asamblea.” Pp 5.
137 Aros, Paula, Piriz, Trinidad: “Presentacion Proyecto Manual Butterfly.” Pp 2
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A partir de un trabajo de investigacién sociolégico, se crean y presentan multiples escenas que
abordan desde distintas aristas el concepto de familia, con diferentes conformaciones y estratos
sociales, provenientes tanto de realidades Chilenas observadas y registradas, como de ficciones

creadas a partir de los materiales personales de los integrantes del equipo.*®

Luego de este montaje, y a partir de las investigaciones realizadas en MiFaMiLa, Paula
Aros y Trinidad Piriz realizaron Once en el SCL, donde instalaban un living-comedor y se
dedicaban a dar once a las familias que se acercaban con el fin de conversar con ellos,
dando estadisticas sobre las familias chilenas. Ademas, se proyectaban videos de muchas

familias tomando once.

Posterior a esto, Paula Aros y Trinidad Piriz deciden disolver su colectivo Laura&Marta,
tomando cada una rumbos diferentes. Ambas comienzan un nuevo camino de creacion
donde nuevas preguntas comienzan a generarse de a poco. Piriz parte a Berlin y Aros se
queda generando material en Chile, con posibles obras sobre las relaciones a distancia. Sin
embargo, un suceso importante cambia su vida, y siguiendo su estilo artistico le es
imposible separar la vida de la creacion. De esta manera, nace Entelequia, el dia en que
Paula Aros se entera que estd embarazada. Entelequia significa un trabajo activo de la
existencia sobre si misma. Es la busqueda consecutiva de un fin, que al alcanzar la plenitud
del mismo, deviene perfecta cuando alcanza su potencial. La Entelequia, concepto acufiado
por Aristoteles, es un impulso de vida y conversion, de desarrollo. ;Y qué podria ser mejor
ejemplo de Entelequia que la evolucion intrauterina de un ser humano? De pie frente al
publico, la artista muestra su vientre abultado y proyecta la imagen de su hijo o hija que ya
tiene corazon y late al fondo del escenario. Observamos la aparicion en blanco y negro de
una vida pequefia en movimiento y que a pesar de su diminuta existencia ya habita un
cuerpo, el cuerpo de Paula Aros en la vida y de Laura en el arte. Ella, rodeada de luces
amarillas tararea una cancion suave y dulce, que pronto entenderemos como la bdsqueda de
una melodia esencial que pertenecera al nifio a quien la artista estd dando la vida. De esta
manera, comenzamos a empaparnos de nacimiento, de un relato que habla de las
dificultades, de los primeros embates por la vida que han implicado un tiempo de reposo y

reflexion, tiempo que desemboca en un discurso sensible, de amor hacia lo constructivo y

138 Aros, Paula, Piriz, Trinidad: “Presentacién Proyecto MiFaMila.”
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de cuestionamientos que aluden a la existencia en su primera instancia. La artista nos invita
a volver al Gtero, a rencontrarnos con el primer espacio habitado que para algunos es el
espacio de la mas plena felicidad. De este modo, accedemos a la primera casa que todos
tuvimos y de la cual venimos, hogar en crecimiento conjunto con uno mismo y que la
artista nos ofrece desde su propio cuerpo, desde su voz, desde las imagenes de su estructura
por dentro, desde la luz tenue que ambienta el espacio, desde la musica y las confesiones
intimas que generan un encuentro entre cuerpos que han habitado otros cuerpos, que tal vez
ya han sido arquitectura de otros, o bien pueden llegar a constituir el hogar de algun futuro
ser. Si la creacion mas perfecta y mas sentida es la creacion de la vida, la artista vuelca su
experiencia en el proceso alucinante de la gestacion de la vida y en esta pieza de Teatro-
Performance llamada Entelequia recorre el tiempo y el espacio desde lo originario, desde la
placenta acogedora y tibia que aparece como la primera arquitectura que habita el ser. La

obra fue estrenada en Abril del 2012 en la Biblioteca del Museo Gabriela Mistral.

De esta manera, Paula Aros ha tenido un desarrollo activo a lo largo de su vida donde

podemos predecir muchas creaciones mas.
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3.2 Alberto Kurapel y Paula Aros Gho: Sus metodologias.

A) Metodologia de Alberto Kurapel.

Para comprender la metodologia de Alberto Kurapel es preciso que antes revisemos las
concepciones de alteridad, de lo otro, de identidad y diferencia. Para esto, hemos analizado
los postulados de Fernando y Alfonso De Toro, quienes abordan la obra de Kurapel desde

estas perspectivas.

En el prélogo del libro Alberto Kurapel: 10 Obras Inéditas: Teatro-Performance, Fernando
de Toro propone que Kurapel forma parte del arte denominado Postmoderno, en el cual las
preguntas pasan por la identidad y la alteridad. De esta manera, en este cuestionamiento que
implica la concepcion del yo y del otro (cuestionamiento en el que ahondaremos maés
adelante) Alberto Kurapel intenta dar un espacio a la diferencia en tanto definicion del sery
ademas, a la interculturalidad. Fernando De Toro divide la obra de Kurapel en dos
momentos. El primero estaria marcado por la fractura y la irrupcion del bilingismo. El
segundo, por la vuelta al lenguaje univoco. En este segundo momento estaria la conciencia
de la alteridad. Como bien dice De Toro, se ha considerado que el ser es en tanto se
diferencia, “La identidad es diferencia.”*3® De algiin modo, el yo se estructura a partir del
vinculo, teoria aceptada y desarrollada desde el punto de vista de la Psicologia
Psicodramatica, a la cual ya hemos aludido anteriormente. Segun ésta, el ser humano nace
con una indiferenciacion del Yo, indiferenciacién que va tornandose diferencia en la
medida en que el ser humano se va desarrollando y va madurando. La idea seria ir
evolucionando hacia la individuacion. Esto es, desde la diferencia, desde el no ser lo
mismo, nos definimos, somos. Por tanto, luego de este trabajo hacia la individuacién-
diferenciacion, comprendemos que s6lo podemos pensar en lo mismo, estar de acuerdo,
entendernos, a partir de la diferencia intrinseca de todo ser humano, diferencia que ademas,

conlleva un duelo. Ser diferentes es también doloroso, pues implica soledad y pérdida de

139 Kurapel, Alberto: 10 Obras Inéditas: Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 1999. Prélogo de
Fernando de Toro. Pp 9
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una ilusoria realidad sin limites. Sin embargo, también implica libertad, autonomia,

capacidad de decision y también capacidad de amar profundamente.

Y es indatil huir, aturdirse, enredarse en la marafia de las ocupaciones, los quehaceres, los
placeres. El otro esta siempre ausente. Ausente y presente. Hay un hueco, un hoyo a nuestros
pies. El hombre esta desaforado, angustiado, buscando a ese otro que es él mismo. Y nada

puede volverlo en si, excepto el salto mortal: el amor, la imagen, la Aparicionm,4°

Este aspecto estaria inmerso en las creaciones de Kurapel, en tanto que desde su condicién
de expatriado, de ser un Otro, de ser distinto, busca su identidad. Esta identidad la habria
perdido al momento del exilio, cuando la realidad muto6 y las certezas se invalidaron. Por
esto, Kurapel se inscribiria en lo que De Toro denomina la alteridad, en tanto la alteridad
aparece como algo irreductible. La alteridad es presencia y ausencia a la vez, en tanto que
el otro esta presente en la medida en que su ausencia es percibida, y para que exista
ausencia, debe haber habido alguna vez una presencia. El Yo porta al otro en lo mas
esencial, puesto que para comprenderse a si mismo, el Yo requiere comprender que hay un

otro distinto. “Es precisamente con este acto de auto-traduccion que se intenta no-ser-el-

Otro, pero al mismo tiempo el eco de su voz en otra lengua le revela su estado de Otro.” 141

Asi, desde la busqueda de un lenguaje nuevo, esa que surge en Kurapel como necesidad de
comunicacion con el otro, surge la diferencia, 0 mas bien se evidencia. De este modo, desde
la evidencia de lo disimil se concreta la identidad. Esto sucede en la medida en que Alberto
Kurapel se instala en un lugar entre medio de dos lugares que no son el suyo. Esta entre el
ser Otro y no ser Otro, en un espacio desde el cual se plantea una lucha, que es la lucha por
la identidad.

140 paz, Octavio: El Arco vy la Lira. Editorial Fondo de Cultura Econdmica, S.L 1972.
141 De Toro, Fernando: Prélogo a “10 Obras Inéditas: Teatro Performance” de Alberto Kurapel. Editorial
Humanitas, Chile 1999. Prélogo. Pp 10
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(...) Kurapel instala su otredad dentro de la lengua adquirida, se instala en un espacio que no es
ni éste ni aquél, es un espacio entre, un espacio que evita el margen pero que revela su

différance en la doble articulacion linguistica (diferir/referir).14?

De esta manera, el bilingliismo aparece como un factor determinante en la metodologia de
Alberto Kurapel, en tanto que en el intento de hablar como otro se evidencia el otro y el yo
al mismo tiempo. Asi, el bilingliismo funciona como punto de partida hacia las preguntas
por la identidad, la alteridad y la diferencia, y como punto de partida también, de la

articulacion de una metodologia propia del artista.

La traduccién implica, como los puentes de Venecia, a la vez union y separacion, cercania y
lejania, pertenencia y soledad, diferencia y semejanza (...). Asi, Kurapel crea un nuevo
espacio, incrustando y negociando su discurso con los discursos predominantes. La batalla de
Kurapel es una batalla de la lengua, de discursividades en competencia, de diversas

posicionalidades.*®

De este modo, podemos observar que Alberto Kurapel comienza a estructurar un método
desde su uso de diversos lenguajes, los cuales se vio obligado a aprender y a utilizar en sus
creaciones. Tal como revisamos en la biografia del artista, el contexto para él es
determinante, pues debido a éste su metodologia de creacion se establece. Es en el exilio
donde comienza a sentir una necesidad de encontrar una nueva manera de expresar aquello
gue estaba sintiendo, aquello que para él era también nuevo e implicaba dolor. Fue desde la
extranjeria que Kurapel necesitd un cambio y un modo de comunicacién con lo ajeno, con
un otro desconocido, extrafio, distinto y a la vez igual, en tanto que somos todos seres
humanos. Ante la coyuntura cada vez mas capitalista y mercantilista, aquella que el mundo
entero estaba adoptando alrededor de los afios ‘80, Kurapel siente la necesidad de cambiar
el método estético que hasta ahora habia sobrellevado.

142 De Toro, Fernando: Prélogo a “10 Obras Inéditas: Teatro Performance” de Alberto Kurapel. Editorial
Humanitas, Chile 1999. Prélogo. Pp 10

143 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 100-101
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La cultura tendra por ende nuevas caracteristicas, (...) teniendo que encontrar sus propias
estrategias para sobrevivir, a pesar del nuevo sistema socio-econémico que tratard de
sorprenderla constantemente para anular su poder contestatario. Y como en todas las épocas,
habra siempre nuevos resistentes y reaccionarios en el campo artistico pero existiendo ya otra
modalidad de romper las hegemonias de los estilos culturales, sus influencias y sus privilegios

en una sociedad que se tornara atn mas despiadadamente mercantilista. 44

De esta manera, podemos agregar otro aspecto en la metodologia de Kurapel, el cual hace
alusién a las tematicas que se propondra abordar en su teatro, la cuales siempre deberan
surgir del contexto. El arte debe ser y es, para Alberto Kurapel, por sobre todas las cosas,
una herramienta denunciatoria, contestataria, que se hace cargo del contexto y lo lleva en
los hombros. Asi, el arte aparece vinculado a lo politico en tanto que todo acto inmerso en

un sistema social es un acto politico, sin por esto pasar a ser panfletario.

En nuestra organizacion, nada ni nadie estaria desvinculado del &mbito politico, pues como
ciudadanos estamos inmersos en su composicién y procesos sociales; dentro de esta estructura
soy un artista y hombre de teatro, que con el retorno a la democracia, pudo volver a vivir en el

pais de origen, para continuar su exilio.**

Pero, para que esto sea efectivo, es preciso ser un observador silencioso y pensante, en
primera instancia, para después poder desmantelar lo que puede estar oculto. Es preciso,
por tanto, instalarse en el margen, para poder observar el centro y posteriormente participar
de él. Esta marginalidad fue asumida por Kurapel el dia que se vio inserto en un contexto
cultural distinto que lo definia como un agente externo. Esto es, el exilio lo hizo marginal
inmediatamente, y al asumir esta condicion, Kurapel agrega un nuevo precepto a su
metodologia. Su teatro serd siempre creado desde el margen, desde la periferia, desde el
desarraigo que le permite no pertenecer y a la vez pertenecer, esto es, ser un otro constante,

un némade que se define por la diferencia, por ser todos y ninguno a la vez.

144 Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 92
135 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 11
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Mi propuesta teatral es una creacidn de desarraigo que se desarrollé en exilio-condicién politica
impuesta- naciendo desde la urgente necesidad de evidenciar la marginalidad del creador, en un
incesante peregrinar por lenguajes, culturas y geografias, aflorando con singular necesidad el

nomadismo. 146

Alberto Kurapel crea desde la precariedad. EI movimiento interno que se produce en él
tiene que ver con una insatisfaccion constante que aparecié en el exilio. Esta, le hacia
imposible comunicarse en profundidad con las creaciones que veia, y al mismo tiempo, le
hacia sentir que algo faltaba en lo que él mismo creaba. Es asi como comprende la
necesidad de unir su vida a su arte, aspecto que sera fundamental en el planteamiento de su
metodologia. Sin embargo, esta union todavia aparecia de manera inespecifica. Este nuevo
arte que nacia en él, todavia tenia una forma indefinida, en la medida en que ain no lo
comprendia, no lo veia nitidamente. Su metodologia de trabajo, aquella que prontamente se
estableceria, rondaba su creatividad, pero todavia no la podia asir con certeza, no podia
aferrarse del todo a aquella forma precisa que necesitaba. EI movimiento era hacia esta
fusién entre la vida y el arte, polos que sin embargo, tal como explicaremos mas adelante,
no dejan de ser diferentes, puesto que si no lo fueran, la necesidad de creacion (como algo

diferente a la realidad misma, pero no por esto menos real) no existiria.

Lo que voy escogiendo, ofreciendo, deseando, escribiendo, cantando, arruinando, desnudando,
sera parte medular de toda la expresion escénica que me sufrird, que seréa el reflejo corrosivo de

mi camino marginal y marginado fuera de todo ambito de poder, como siempre lo he hecho.#’

Asi, Kurapel crea para sobrevivir, desde la necesidad. Por eso exhibe sus heridas en la
exposicion de su biografia, las cuales funcionan como una herida colectiva, en donde la
memoria juega un rol compartido que evidencia el dolor humano. Desde su marginalidad de
extranjero debia saber levantar un arte que comunicara las atrocidades que sucedian en el
mundo entero, en su propio pais y en su intimidad, y la mejor manera de hacerlo fue

hablando de si mismo, de su historia y su experiencia. La gran fuente de creacion resultd

146 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 12
147Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 68
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ser la vida misma, pues debido a ella surgia la necesidad creativa. Hacerse cargo del
contexto era hacerse cargo, también, de si mismo. De este modo, se agrega otra
caracteristica a la metodologia del artista, la cual alude a la inseparable relacion entre la
vida y el arte. Todo esto, sin caer en banalidades faciles que terminaran siendo panfletos
politicos que aborrecia, pues entendia que todo fanatismo conllevaba la destruccion del ser
humano. Ademas, su idea nunca fue proponer posturas politicas. Alberto Kurapel jamas
militd en ningun partido politico. Abogaba por la paz, por la libertad de expresion, por un
ser humano creativo y constructivo, libre en el pensamiento y en el hacer. Por o mismo, no
podia concebir la muerte del presidente Allende, o las torturas de las que le llegaban

noticias una vez radicado en Canada.

Pido a las nubes, a la tierra que no se ve, al agua subterranea, al volcan Llaima, al hollin de los
cabellos, que nunca se filtre el aborrecible panfleto en lo que hago; pido ser la humana
condicion por donde pasen las finas arenas del sentimiento, de las extrafias preguntas, del

sufrimiento de todos los pueblos.'4

Fue desde la precariedad del espacio, de la luz, de los materiales a utilizar que Alberto
Kurapel se vio en la necesidad de mutar sus creencias artisticas y reflexionar sobre la
estética y el teatro como género. Asi, la iluminacién, otro elemento fundamental en la
metodologia del artista, aparecié como un factor importante que le permitié indagar en las
posibilidades escénicas. Para esto, debid pasar horas intentando generar luminosidad desde
linternas que amarraba a los cuerpos de los intérpretes, sin embargo, este sistema no
funcionaba del todo. Sabia que no podia acceder a focos debido a su falta de dinero, y por
esta razon, ademas de otras, decidio proyectar imagenes, pues de este modo adquiria mejor
iluminacién. Asi, comenzd a fijarse en las posibilidades del color que encontraba en los
videos que ademas, en un principio, él no podia grabar, sino que mas bien se conformaba
con un reciclaje de imagenes que otros habian grabado y que desechaban en basurales que
después él recuperaba. Desde este reciclaje pudo entender la importancia del montaje como
relaboracion de fragmentos, donde el como disponer las partes generaba un todo particular

que daba cuenta de las intenciones creadoras aludiendo a aspectos que el teatro

148kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 71
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convencional no podia abarcar. Comprendio que el encuadre especial y la articulacion de
los detalles evidenciados por los planos cercanos aportaban sensaciones riquisimas

expresivamente hablando, y producian una cercania insospechada.

Este arte espacial que me ha sido impuesto por las circunstancias de precariedad exiliada me ha
llevado a una deconstruccion reflexiva, donde estos nuevos espacios sin iluminacion, los
diferentes materiales de cimentacion, estan dejando atras los arquetipos de teatralidades afiejas
para dar paso al color y su nueva razén, a la imagen mecénica y acustica que corresponden a la
integracion del pasado y el presente, sumergiéndolos en diapositivas, pinturas, voces-off,

archivos, documentos actuales en presentaciones directas e indirectas. 4

Asi, Kurapel estaria apropiandose de otros discursos para hacerlos suyos, lo cual se suma a
su estructura metodolégica. Desde el intertexto elabora una propuesta de fragmentos
hilados donde el pasado tiene una cabida importante. Al traer el pasado al presente se
evidencia la imposibilidad del retorno, sin embargo, ofreciendo una salida. En el revivir una
experiencia, un mito, una historia, habria una nueva lectura que permite la re-elaboracion y
por lo tanto, la apropiacién de lo ajeno. Asi, es posible que lo que no es nuestro, lo que no
nos pertenece, de algiin modo pueda pertenecernos. Esto es, si vivimos en un pais ajeno, de
alguna manera nos lo podemos apropiar, en el sentido universal de la pertenencia del
hombre al mundo. De esta manera, Alberto Kurapel genera un tiempo nuevo en su arte, en
donde el pasado se actualiza, y al fragmento se le da un nuevo uso que no obstante su

condicion de fragmento genera un todo unido.

Esta practica de “montarse” en otro discurso para deconstruirlo, es una caracteristica capital de
la practica teatral de Alberto Kurapel y de todo el arte de la Post-Modernidad,

independientemente de su procedencia. >

149 Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 95
150 Kurapel, Alberto: 10 Obras Inéditas: Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 1999. Prélogo de
Fernando de Toro. Pp 13
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La Postmodernidad, mencionada en la cita anterior, aparece como el fracaso de los grandes
postulados modernos, de sus bases epistemoldgicas totalizantes e incuestionables. Para
Fernando de Toro, en la época actual estariamos en la Postmodernidad, producto de la caida
de los grandes relatos y del modelo europeo  imperante. Habria entonces un
descentramiento eurocentrico, una nueva mirada que cuestiona lo que ha sido marginal y lo
revisa ante la nueva situacion de los discursos totalizantes fracasados. EI margen tendria
otro espacio y el centro dejaria de ser universalizante. Ante esta crisis que presento la teoria
habrian surgido dos grupos, uno que asumia la postura formalista universal y otro que se
negaba a ella articulando un discurso esencialista. Este discurso esencialista seria de
rechazo, rechazo desde el cual se busca construir un sujeto propio desde el que se habla y
un objeto propio de conocimiento. Esto, como busqueda de un origen, un regreso a una
identidad perdida. Sin embargo, siguiendo a De Toro, este regreso y este origen solo
podrian funcionar como ficcion en tanto que el pasado es ilusorio. El Unico tiempo certero
es el presente. La posibilidad de recuperar el pasado se propone como algo posible s6lo en

tanto verdad parcial que traida al presente también se modifica.

El intento de fracturar la Otredad mediante la recuperacién de un origen ausente en el presente
se manifiesta como una ucronia, 0 mas bien por una heterotopia, puesto que es inalcanzable y

esquizofrénicamente presente. 5!

El problema seria que esta posicion esencialista de algin modo cae en el mismo argumento
totalizante del centro al cual rechaza. Esto debido a que se plantea desde un aqui y un alla,
desde un sujeto ante otro. Ademas, habria una ilusion purista y exclusivista. Seria una
especie de fanatismo autoctono que quiere generar los relatos desde una exclusividad

imposible donde se rechaza la influencia del otro.

De lo que se trata no es de negar, sino de (des) territorializar, para (re) territorializar un
territorio inscrito por otro, por un Sujeto que ha impuesto el silencio en los margenes y bordes

del discurso marginal.*2

151 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 22
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La recuperacion del origen seria imposible en tanto que el discurso de los margenes, como
el de América Latina, estaria fracturado, contaminado por una diseminacion discursiva
ineludible. Por otro lado, hablar de lo autéctono es posible sélo desde la perspectiva de los
colonizadores, pues desde sus conceptos nos entendemos a nosotros mismos. Es imposible
olvidar la historia y sacar todo lo que ha ocurrido para llegar a ese origen puro. Nos hemos
ido mezclando y eso es inevitable, no podemos hablar desde una pureza pues esta ya no
existe. Ver el pasado con una pretendida “limpieza” es un error pues se esta obviando a la
historia. Por su lado, el discurso universalista tiene que ver con la asimilacion de posturas
tedricas europeas. Sin embargo, esta asimilacién no es una mera copia, sino que significa
acoger los avances hechos desde el mundo entero y aportar algo a ese discurso que no por
venir de otro lugar es menos valido o habria que hacer caso omiso de él, generando un

provincialismo absurdo que se aisla innecesariamente.

Es sorprendente que la critica purista no ataque el problema de la constitucion de un nuevo
Sujeto, de una apropiacion estratégica de la teoria, ni mucho menos el complejo problema de la
imposibilidad de romper pristinamente con un contexto cultural y social impregnado por el

cruce de discursos y practicas de diversa procedencia.*>

De esta manera, entendemos que Kurapel comprendio la necesidad de acoger el discurso
del centro, en tanto que Latinoamérica es un constructo de él. Alberto Kurapel, como
Latinoamericano, forma parte de Occidente y ser parte de éste implica hacerse cargo de
todo lo que se ha pensado alli. Asi, Kurapel no se situaria ya en el margen, asimilando de
este modo el movimiento postmoderno en el que el centro se ha fracturado en el discurso
desde si mismo. Asi, los mérgenes ya no serian margenes y podrian participar desde otro

lugar.

152 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 23
153 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 26
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La postmodernidad puede ser caracterizada por el descentramiento y el cuestionamiento de los
grandes relatos, por el desmantelamiento del sistema filoséfico y conceptual eurocéntrico, desde
dentro; y simultaneamente realiza una critica deconstructivista del Sujeto como ha sido definida
por la tradicién humanista europea. Esta critica del sujeto es fundamental para entender la crisis

de la filosofia metafisica de Occidente.>*

Alberto Kurapel seria participe de este descentramiento postmoderno, en la medida en que
en sus obras y en el discurso que ellas proponen, se exhibe la mezcla de fragmentos de
culturas. Ademas, desde su llegada marginal intenta apropiarse de un centro que finalmente
no es mas centro que lo que Kurapel trae consigo. En un principio fue una mixtura desde el
bilingliismo, pero también, es importante destacar los otros niveles de mixtura a los cuales
acude el autor. Vemos, por ejemplo, desde lo auditivo, mezclas interesantes, tales como el
folklore de América Latina sonando al mismo tiempo que guitarras eléctricas,
sintetizadores. Hay una multiplicidad de elementos ocurriendo en escena, los cuales aluden
a diversas culturas. Por ejemplo, Kurapel se refiere al Trauco, personaje legendario del Sur
de Chile, y al mismo tiempo, en la misma obra Trauco Pomopfi de los Demonios cita a
Foucault, o bien recoge la figura griega del mensajero. También, en otra obra, rescata a
Shakespeare apropiandose de sus personajes y actualizandolos, mezclandolos con figuras
mapuches. Esto es, Kurapel esta atento al intento de homogeneizar lo que alguna vez fue
margen y centro. Habla desde un discurso mezclado en el que da la misma cabida a los
elementos que provienen de diversas culturas y épocas, intentando reflexionar sobre el ser
humano maés alla de las hegemonias totalizantes. Esto lo hace inscribirse en lo que tanto De

Toro como otros autores denominaron arte Postmoderno.

Desde nuestra perspectiva pensamos que la postmodernidad y el deconstructivismo ofrecen una
oportunidad Unica, tanto epistemoldgica como estratégica con respecto al centro. Unica en el
sentido de que el descentramiento eurocéntrico y la relativizacion de su aparato epistemoldgico

da lugar no solamente a exhibir la construccidn de su discurso y representaciones, pasadas y

154 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 30
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presentes del Otro, sino que a la vez permite la constitucion de un Sujeto plural postcolonial,

donde ya no existe una jerarquia prestablecida y dominante.®

Esto no implicaria anular la diferencia sino que definirse a partir de la diferencia aceptada e
integrada, en tanto sujeto con derecho propio y no marginado. Implica asumirse como parte
importante del discurso no desde fuera sino que desde dentro, y asi, no tener ningin
problema con apropiarse de los otros discursos, con el propdsito de aportar nuevos
pensamientos y creaciones. De Toro propone una apropiacion estratégica que nos
desvincule del margen desde el cual nos ha definido el centro, en el que al asumirnos como
margen colaboramos con la reafirmacion del centro. Por tanto, es necesario apropiarse del
centro sin anularnos en tanto diferentes, sino que siendo igualmente participes y activos de
la cultura y el pensamiento: un sujeto en pie de igualdad. Es esto, precisamente, lo que

realiza Alberto Kurapel en su propuesta de un teatro performativo.

No negamos que se trate de una sobreposicion violenta de una cultura sobre otra, como revelan
las piramides y monumentos aztecas, toltecas o0 mayas que se encuentran debajo de las iglesias,
catedrales, edificios espafioles. Pero alli, precisamente, reside la convivencia, el intercambio, la
voz y el silencio, intimamente entrelazados. Aquellos que no desean entrar en el debate, que
afioran volver a la piramide, olvidan que primero, en la realidad concreta del presente que nos
inscribe, debemos pasar por la catedral, debemos desmantelar la catedral para llegar a la

piramide. 1

Lo que se hace es usar los modelos europeos para construir modelos propios, no a modo de
copia idéntica, sino que como construccion conjunta en la que también es valido que se
tome lo nuestro, como se ha hecho, para construir lo que se ha llamado la cultura
Occidental. Kurapel se inscribe en el retomar para re-evaluar, re-organizar y proponer
desde un discurso-fragmento-total. “Es una capacidad de apropiarse estratégicamente del

conocimiento para producir un conocimiento otro, lo que consideramos fundamental en el

155 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 31
156 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 34
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debate actual.”*>” Asi, la blsqueda implicaria un nuevo espacio, un espacio que no es el
aqui o el alla de manera dicotdmica, sino que es un aqui y un alla simultaneo que deviene

en un tercer espacio, que seria el espacio del entre medio.

Intervenir en el presente significa, entonces, interrumpir la performance del presente al explorar
los espacios entre-medio. Entiendo este espacio como liminal en su sentido
antropoldgico/performativo, esto es, un espacio transitorio, un tercer espacio que no es aqui/alli,
sino ambos. Este tercer espacio implica la inscripcién de voces que hasta ahora han sido
silenciadas o0 que han permanecido clandestinas (...) significa la posibilidad de nuevas formas
de representacion que no caigan en el binarismo que aln caracteriza nuestra cultura (...)
significa ir mas alla del canon y la hegemonia de Occidente. Es precisamente este entre-medio

performativo que también llamo posteoria. 1%

Kurapel por tanto, estaria intentando con su arte superar el binarismo proponiendo una
salida. Asi, Alberto Kurapel habita otro espacio, aquel que esta entre-medio de la cultura
pasada y la cultura presente. Va al pasado para modificarlo en un presente que se hace
cargo del pasado pero que al hacerlo se transforma. Asumir el paso del tiempo, la
imposibilidad de la repeticion ideéntica es algo que Kurapel asume constantemente en su
metodologia. Esto lo vemos en las partes de sus obras en las que el autor repite un
fragmento. ElI mismo personaje emite un parlamento del mismo modo en que lo dijo
minutos antes en la misma performance (no especificamos cuél, puesto que sucede en
varias obras de Kurapel, como lo veremos mas adelante). Sin embargo, algo cambia. Es
imposible que lo repetido sea percibido de la misma manera. Y en esa constante repeticion
esta el discurso del autor. En esta emision permanente del mismo discurso, esta la aparicion
de lo Otro. Al traer el pasado al presente vemos la modificacion del emisor y también del
receptor. La relacion vinculante cambia en la medida en que cambia el tiempo. Si somos
seres que existimos en el espacio y el tiempo, en la medida en que uno de estos factores
cambia, cambia el sujeto. Por tanto, en esta repeticion se evidencia la diferencia y se busca
la identidad. Y en esta repeticion vemos una propuesta metodoldgica.

157 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 39
158 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 61
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La respuesta que provee Kurapel en sus performances es la escritura intersticia (between), que
sitia su obra en el centro mismo de las problematicas de identidad y alteridad. Toda su
trayectoria estd marcada por la otredad y la diferencia, pero fundamentalmente por la

alteridad.%®

Alteridad no seria lo mismo que diferencia o que identidad. No hay identidad sin diferencia
y no hay diferencia sin identidad, por tanto, la identidad seria la diferencia. Kurapel
globalizaria su discurso pero desde un punto de partida marginal que intenta no volverse
marginal. Desde lo que se ha considerado como tal intenta subvertir el centro, recogiendo el
pasado originario y mezclandolo con tematicas y técnicas actuales, haciendo uso de la
tecnologia, del intertexto, de la ironia, de la escritura rizomatica, la discontinuidad, la

alteridad., etc.

Kurapel pareceria proponer, en sus Ultimas obras, la eliminacion de bordes y limites y una
radicalizacion de la identidad, en términos de una globalizacién no basada en la otredad sino en

la aceptacion y celebracion de la alteridad qua alteridad.*€°

Por otro lado, tal como propone el mismo Kurapel, decimos que el autor pone el énfasis en
la escultura por sobre la arquitectura. Esto es, la arquitectura implica una construccion y
ordenamiento tradicional de “pureza”, y la pureza, a su vez, es asociada a los sistemas
predominantes y vigilantes, donde la apariencia propagandista elimina todo lo artistico que
pudiera haber en ella. Por su lado, la escultura aparece como un modo no verbal de
desmantelar preceptos asumidos o bien ocultos, que para lo que buscaba Kurapel en ese
entonces, parecia lo mas propicio y coherente. “La Escultura ha tenido una funcién de
relato explicito e implicito a través de los circulos en los que ha penetrado, para revelar

159De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 97

160 De Toro, Fernando: Intersecciones Il. Ensayos sobre cultura y literatura en la condicién postmoderna y
postcolonial. Editorial Galerna, Argentina 2002. Pp 103
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conceptos escondidos y muchas veces prohibidos.”*! Por tanto, estamos hablando de la

cualidad denunciatoria que Kurapel otorga al arte que realiza.

Por otro lado, Alberto Kurapel, en su busqueda profunda, comprende la importancia
sustancial del espectador, lo cual es fundamental es su metodologia. El espectador aparece
como el ente unificador de la fragmentacion propuesta, pues en su mente es donde todo
cobra sentido. El espectador, al asistir a la presentacion lleva consigo toda la enciclopedia
que ha ido desarrollando a lo largo de su vida, nos referimos a toda su cultura, su lenguaje,
su modo de decodificar el mundo y comprenderlo. Asi, cada uno de ellos tendra una lectura
particular que hara que la obra tenga multiples lecturas y que se ordene coherentemente alli.
De esta manera, el artista otorga suma importancia a todos los elementos escénicos,
entendiendo que la expresion artistica y por tanto, su comprensién, no pasa sélo por un
tema racional conceptual, sino que mas bien por un entendimiento sensorial que traspasa la
I6gica verbal o linguistica que por tanto tiempo predominé en el imaginario creativo. Desde
todo aquello que el artista iba encontrando en su camino, y desde el profundo desarraigo del
gue se estaba haciendo cargo, la iluminacion, como ya hemos referido, comienza a
plantearle problemas y preguntas que iran abriendo un espacio novedoso y provechoso en

su hacer.

Los elementos heterogéneos, las texturas disimiles, los materiales diversos, amontonados,
agrupados o diseminados en distintos lugares del lugar escénico, estaran asi buscando su “otra
razén”, desprendiendo en este proceso el misterio de la necesidad contemplativa, que es la
participacién mas activa que puede conseguir la comprension emotiva del espectador. La
iluminacién se entrecruza entonces como una pregunta prohibida a través de los objetos,

dandoles una capacidad de transposicién de iméagenes.*62

De esta manera, va comprendiendo también lo fructifero que resulta el entrecruce de las
disciplinas artisticas, el teatro es propicio para ello, y el Teatro Performatico todavia mas.
Como el autor vivia en un pais ajeno caracterizado por la cantidad de inmigrantes que

recibia en esa época de revuelo mundial, la transculturaciéon y globalizacién mencionadas

161Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 96
162Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 96
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mas arriba, eran un fendmeno imposible de obviar. Esto permitia aun mas la mezcla
cultural que se traducia en una mezcla estética tremendamente provechosa. Asi, el espacio
escénico devino instalacion en las obras de Kurapel, puesto que la escenografia como habia
sido entendida en el teatro tradicional no daba cuenta de lo que el autor necesitaba. Esto
era, en definitiva, un lenguaje completamente nuevo, desde lo visual hasta lo verbal, donde
todo significaba sin pretensiones miméticas. De esta manera, al no intentar hacer mimesis
(término aristotélico que se refiere al intento del arte de imitar la realidad) los significantes
pueden significar muchas cosas en la mente del espectador. Ademas, no habria una
pretension previa de significar algo determinado y univoco por parte del autor. La tarea de
dar sentido estaria hecha para el publico. De este modo, el espectador se vuelve a
evidenciar como parte primordial del espectaculo, en tanto que éste no existe si no esta
presente aquel. Asi, el significado surge de significantes plurivalentes reconstruidos (en
tanto que el autor toma lo ajeno y lo re-significa mezclandolo con otros signos) desde una
mirada ajena que se apropia aportando, que asume la condicién errante del que comprende
de manera diferente los signos, del que se siente aislado e invita a la comunién haciendo
que el otro se sienta extranjero sin necesariamente serlo. Esto lo logra invitando al otro a un
espacio desacralizado, inventado, reorganizado, donde el cuerpo comparte con el espacio
un nuevo gesto. Este nuevo gesto se articula desde una memoria desconocida, la cual
emerge en una accion que evoca espontaneamente lo que nadie sabia de antemano. El
espacio fragmentado, herido desde lo precario, ofrecido en su multiplicidad significativa y

significante trascendiendo al tiempo en la manera habitual de comprenderlo.

Las presentaciones me fueron llevando a concebir el lugar escénico como una corporeidad
escultural y no escenografica, llegando asi a la Instalacion: inscripcién estatica con volimenes
gue encierra un lenguaje de indicio desnudo, de trascendencia temporal diferente a la del actor,
que al estar en un mismo campo de accién, juntos crean una transgresion particular
transformandose uno al otro en realidad escénica. La Instalacion es una estructura polisémica
que paraliza el desarrollo habitual de una curva dramética, desvidndola hacia otras
consideraciones del texto espectacular. En el intercambio de disciplinas artisticas, en el

movimiento de transculturacién, en la polivalencia, la Instalacion es texto fragmentado y
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fragmentador del lenguaje espectacular, volumen poético que emana dimensiones multiples y

metafdricas. 1%

Asi, como nos dice Alfonso de Toro, Kurapel habria dado vida a un teatro nuevo. La idea
del nuevo teatro tiene que ver con un sentido del espectaculo intrinseco al teatro que se
despoja de la visualizacion ideoldégica del mismo, donde éste funciona como un mero
vehiculo de comunicacion de ideologias o politicas determinadas que hacen del teatro un
instrumento de expresion de mensajes literarios. Lo nuevo seria la toma de conciencia ante
los signos espectaculares, ante los gestos propios del teatro en donde el compromiso
politico, si lo hubiere, no va en desmedro del arte en cuanto tal. “Lo ‘nhuevo’ se encuentra
en la revolucion y subversion del lenguaje, de la escenografia, del papel del actor, es decir,
del concepto de teatro.”!%* De algiin modo, Kurapel entendié lo que dijera Fernando de
Toro en una entrevista en Buenos Aires en 1989, a raiz de la feria del libro. Esto es, el
panfleto politico, el mensaje explicito en donde se hace politica a través del arte no
funciona, se necesita un nuevo modo de comunicacion teatral. “(...) el arte antes que nada

debe ser arte y luego transportador de mensajes (...)”.

Asi, Kurapel necesitd encontrar un nuevo lenguaje en la medida en que cambié su
cotidiano y su sentir. Aqui, la postmodernidad se le aparecio y €l la usé jugando. Es
importante recalcar el remplazo que hizo de la palabra escrita por la imagen. Esta tiene
fuerza en la medida en que mezcla a la palabra en su sonoridad, con la visualidad,
generando un impacto fuerte. El lenguaje no verbal puede ser muy potente en tanto que
significa mas alla de las palabras, esto es, desde la accion en movimiento. Esta accion
puede llegar a un nivel de entendimiento por parte del espectador que abarca mas ambitos
que solo el racional, interpelando al espectador desde lo fisico, emocional, sensible.
Pensamos que el entendimiento a veces, debe pasar por el cuerpo, ser sentido vividamente,
para que nunca mas se olvide. De esta manera, aparece el arte como constructo ficticio y el
teatro como proceso. El texto funciona como base, no como aquello en torno a lo cual todo

gira. Se abre a todas las maneras de comunicar y a todas las artes y cualquier lugar puede

163 Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 96-97

164 De Toro, Alfonso: Cambio de Paradigma: El Nuevo Teatro Latinoamericano o La Constitucion De La
Postmodernidad Espectacular. Iberoamericana. Lateinamerika-Spanien-Portugal. 15. Jahrgang. Nr. 2/3
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funcionar como escenario. Habria una resistencia en este teatro a la decodificacion
semantica propia del teatro tradicional. No hay un solo mensaje claro oculto tras un teatro
postmoderno, sino que hay un multiplicidad de signos en funcionamiento que cita, que
juega, que interactla, que propone, que no fija, que fragmenta, que repite, que reune a

modo de collage, que hace de lo ajeno, de lo otro, algo propio, para crear un nuevo teatro.

El actor se transforma en elemento-tema central, debe solamente representar a través de su
gestualidad kinésica, a través de su actuar, de su percepcion del mundo. En un teatro asi
concebido pierde la palabra su sentido, se actla sin discurso, en base a meditacion, gestualidad,
ritmo, sonido, silencio, las acciones son instintivas, no se desprenden necesariamente de un
entrenamiento. El teatro adquiere formas nihilistas, grotescas, llegando hasta el silencio (Robert

Wilson), hasta el espacio vacio (Peter Brook).%

En las Performance de Alberto Kurapel habria una predominancia absoluta del texto
espectacular sobre el texto escrito, donde el proceso es evidenciado, lo cual se suma a su
estructura metodoldgica. Cita al teatro tradicional y lo transforma, la idea es reunir lo
disimil, desde el fragmento aunar, desde la diferencia evidenciar lo diferente para armar un
todo que no anula sino que acepta, acoge y crea desde lo ya creado. En el fondo Kurapel
con su teatro performatico se re-hace a si mismo, nace de nuevo sin negar por esto lo que
era antes. Conjuga las identidades, tomando lo nuevo y lo viejo y haciendo un nuevo
lenguaje, un nuevo Alberto Kurapel, un nuevo teatro. Asi superaria la marginacion que

implica el estar exiliado.

La idea del origen perdido, de volver a un lugar que ya no existe mas es evidenciado en las
performances de Kurapel, como en: Prometeo encadenado segin A.K. En ésta aparece lo
indigena como evidencia del origen, pero el paso del tiempo es innegable y si el Unico
tiempo que existe es el presente nunca es posible retornar sin las modificaciones propias y

ajenas. Por tanto, y como ya explicitamos mas arriba, Kurapel juega con los tiempos, en los

165 De Toro, Alfonso: Cambio de Paradigma: El Nuevo Teatro Latinoamericano o La Constitucion De La
Postmodernidad Espectacular. Iberoamericana. Lateinamerika-Spanien-Portugal. 15. Jahrgang. Nr. 2/3
(43/44), Sonderdruck, 1991. Pp 80
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cuales el unico que cobra realidad es el presente y el futuro en forma de presente

deviniendo.

La sexualidad, el vacio, la violencia, la autoridad y el autoritarismo, el comercio capitalista
exagerado, los sonidos guturales, la menstruacion, la voz en off, la reiteracion repetitiva de
palabras, frases y hasta parrafos, los neologismos provenientes de balbuceos
indeterminados, el cuerpo, la mezcla de lo imaginario y lo real, la alusién a Latinoamérica

en general, son elementos recurrentes en la obra de Kurapel.

Los performances de Kurapel proponen la forma mas radical de la renovacién del teatro
latinoamericano y una impactante y original expresidn dentro de la tradicion del performance,
obteniendo una unién privilegiada de la interculturalidad y del uso de diversos cédigos que no
se reducen al puro efecto al nivel del significante, sino que producen un significante cuyos
significados pueden ser derivados por el espectador a través de los diversos intertextos. Los
performances de Kurapel ponen la carnavalizacion del teatro en su dltimo limite, la lleva casi a

su disolucion. 166

Como ya hemos referido, Alberto Kurapel ahonda en la concepcion del Otro desde su ser
extranjero, pero también, desde su ser actor. Considera que es preciso que el pablico sea un
publico activo, pensante y participativo, sin por esto, como bien dice, obligarlo a participar,
pues en alguna medida esta mucho maés desprotegido y vulnerable que los actores, quienes

han ensayado y estan preparados ante lo que acontezca.

(...) la ficcion escénica de la Instalacién posee un significado siempre errante en una aparente
inmovilidad que, sin embargo, se trasladard, mutard, se transformara gracias a la permeabilidad
que posee para recibir al Otro. La proyeccion de la Alteridad del que esta en escena y la de los
espectadores, interactuaran sensorial e intimamente de manera libre con su entorno; lo que no

significa que yo esté de acuerdo con obligar al publico a “actuar”.*6”

166 De Toro, Alfonso: Cambio de Paradigma: El Nuevo Teatro Latinoamericano o La Constitucién De La
Postmodernidad Espectacular. Iberoamericana. Lateinamerika-Spanien-Portugal. 15. Jahrgang. Nr. 2/3
(43/44), Sonderdruck, 1991. Pp 90

167Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 97

129



A pesar de sus postulados performaticos, el autor considera que no todo es presentativo en
el Teatro-Performance que propone, mas bien indica que hay grados de ficcion y grados de
realidad por los cuales se transita. “Ni la ficcion supera a la realidad ni la realidad a la
ficcion, ambas son miradas paralelas del universo que el ojo humano tiene la opcién de
querer fusionar o no.”*% Esto es de suma importancia para efectos de la metodologia que
investigamos, en tanto que Kurapel transitara constantemente de un lado a otro. Sin
embargo, llega a un punto en el que considerara que todo lo creado es parte de la realidad,
puesto que ¢hay algin contexto mas real que otro? La representacion por tanto, no entra en
su discurso metodoldgico. Podriamos decir que hay “creacion inventiva” y no
representacion. Esto es, la representacion re-presenta, a modo de mimesis, intenta copiar
algo externo. La obra de Kurapel no se adscribe bajo este término, pues él no intenta calcar
una realidad. Lo que hace es crear una realidad otra, en definitiva, ficcionar. Sin embargo,
tal como nos dice el autor, la ficcion no es ni mas real ni menos real que la realidad. La
ficcidn es una creacion mas, dentro de las multiples inmersas en la sociedad. Por tanto, si el
teatro es ficcion, la vida también lo es. El teatro como un espacio de “creacion inventiva”,
ficcionalizada, pero donde también hay cabida para la improvisacion que emerge de ese
espacio otro que es la realidad externa. Ambas se conjugarian en el espacio escénico. Ahora
bien, si Kurapel entra al escenario, sera siempre él mismo, puesto que desde su perspectiva
no puede ser otro. En él esta inmerso el otro, por tanto no necesita jugar a ser otro. El es él
mismo, en el escenario habla desde su si mismo, su ser artistico, hombre de teatro y su

esencia humana que porta y transporta al cotidiano.

En el teatro de Alberto Kurapel, los limites entre ficcién y realidad han sido fracturados,
abolidos. Kurapel es Kurapel dentro y fuera del escenario: su relato no es de ficcion sino que es

una forma de construccién de lo que llamamos Realidad.®°

Es en el recital realizado por Kurapel en Quebec de su disco Las Venas del Distanciado en
el cual hay un giro importante de su metodologia. Por primera vez el artista rompe lo que

168kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 97
189Kurapel, Alberto: 10 Obras Inéditas: Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 1999. Prélogo de
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entendemos por representacion y trastoca los postulados de la construccién de un personaje

en escena.

(...) me dirigi caminando hacia el publico para conversar por primera vez con él; mas que
romper la cuarta pared rompi la representacion, ya que lo que hablaba era lo que iba sintiendo
en esos momentos y lo hacia sin la estructura de encarnacion de algin determinado personaje,
sino como la consciencia de las diversidades culturales de un publico al que queria relacionar,
justamente porque éramos todos diferentes. Cambio la percepcion, el tiempo y el
acontecimiento, transformandose nuestras presencias en una dialéctica de representacion

simbolica.1®

El artista fue construyendo reglas para luego quebrarlas, hablé improvisadamente junto con
Susana Caceres quien estaba a cargo de las luces y quien capto perfectamente el devenir del
momento y asi Kurapel se sintié inmerso en una ritualidad momentéanea, a la que denominé
“rito de transito”. De este modo, comprendié la importancia de la presentacion como
método comunicativo en la medida en que hay una presentacion mutua que acoge a un otro
diferente. Tambien, comprendio la futilidad efimera de lo presentado, en donde no hay
posibilidad de estructura rigida ni de repeticion de aquello que sucede en un momento
Unico. Todo esto serd un aspecto imprescindible en la metodologia de Alberto Kurapel.

Todos estos signos traspasan sus territorios de origen, sus regiones maternas transformandose
en “lo desconocido”, impregnandose de una nueva connotacion que al superponerse a la
presentacion, la trasmuta dotandola de nuevas funciones; signos multisémicos que aboliran
toda nocion de estilo y género porque en su continua metamorfosis no cabran las imagenes
perdurables ni los caracteres esencialmente rigidos. Las realidades se exponian y trasvasijaban
mediante su contemporaneidad, mientras los referentes escenificaban acontecimientos que

sucedian en ese mismo instante. 1!

Por otro lado, para la metodologia del artista es fundamental el aspecto autobiografico,

aungue no por esto postula un total fusionamiento del arte con la vida. Comenta que si el

70kyrapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 138
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teatro fuera la vida no existiria la necesidad de hacer teatro. Si  bien ambos se
retroalimentan y estan intimamente relacionados en la propuesta teatral de Alberto Kurapel,
puesto que su arte ha sido de alguna manera un modo de sobrellevar las desventuras que en
su vida han surgido, el teatro aparece como una relacion con un otro en la que es
imprescindible la comunicacion y en ella es imprescindible la concepcion de alteridad,

diferencia e identidad.

He dicho en innumerables ocasiones que el teatro no es la vida, pero que indudablemente se
nutre de ésta. Ahora bien, la sustentacion significa en esencia interrelacién, es decir, reconocer
el relato interno sensible que sostiene a cada ser y a cada elemento del universo para reconocer
al Otro, por lo tanto, era necesario comenzar a indagar un desconocido lenguaje que siempre

habia existido y que no nos habiamos detenido a escuchar.*”

En Kurapel hay un sentido del cosmos, de la basqueda hacia una totalidad universal que
arroja al hombre hacia una individualidad aunadora que comparte y a la vez se diferencia.
La creacion artistica, para Alberto Kurapel, seria una reordenacion, esto es, el artista no
aboga por una originalidad, puesto que esta aparece como una imposibilidad, un invento
que no busca pues comprende que la creacion esta en el como, en la disposicion de los
elementos. Seréa en esto, asi como también en los demas aspectos mencionados, en lo que se

basara la metodologia creativa del autor.

La expresion artistica es el lenguaje individual de un ser que deambula en una sociedad
planetaria y que para expresar dicho lenguaje es necesario la recombinacién del abecedario que

transita incesantemente por el Universo.’

Como ya hemos referido, para Alberto Kurapel el arte surge como necesidad abrumadora.
Su busqueda y su hallazgo aparecen como una razén poderosa (tal vez Unica) para seguir
viviendo. Para Kurapel el teatro es “el extremo mas absoluto del juego”. A raiz de una

visita al hospital, comprende cémo el cuerpo habla, y la importancia de su lenguaje a la

172Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 167
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hora de asimilar la construccion de un personaje. El sintoma estaria expresando un dolor
profundo, asimilable a un dolor del alma que marca definitivamente el modo en el que se
presentard. Comprende la importancia del cine, del video y de la radio, como métodos

comunicativos y polisemicos al mismo tiempo, lo cual incorporara a su propuesta teatral.

Lo que me interesa del Cine en el teatro es que sus imagenes y sobre todo los primeros planos
escapan a una espacialidad escénica dramatica, imponiendo un tiempo disimil al teatral y por lo
tanto llevando al espectador a un universo de ficcion inesperado donde entra en juego lo
imprevisto, lo impensado (...) presentando aparentes revelaciones polisémicas que se mueven

siempre en el campo de lo oculto, de lo inefable."

Esto hace que inevitablemente la presencia del actor se vea modificada en escena. De
alguna manera, al cambiar el espacio tradicional cambia el sujeto, tensionado entre una
ficcion y una realidad. El yo del actor se ve puesto en jaque, en tanto que el actor es él
mismo en escena, pero tambien es personaje. Sin embargo, la pregunta esta en la identidad.
Una vez mas, ¢cual es el yo? ;Acaso se es mas real en una oficina trabajando o en un
escenario? ¢ Qué parte del yo reluce cuando un actor entra a escena? Si el teatro de Kurapel
presenta una realidad ficcionada, también presenta cuerpos ficcionados, que no por estar
ficcionando son menos reales. Habria por tanto, una mezcla entre realidad y ficcion en la
que la presencia surge como aspecto innegable del presente real, Unico tiempo certero. De
algin modo, se habria superado el discurso universal instaurado por una norma en el que

los conceptos de sujeto y realidad habrian cambiado radicalmente.

La Performance, expresidon contemporanea que interpretaba mi descentralizacion del espacio,
ritualidad actual que experimentaba cada vez que me presentaba con una dramaturgia abierta,
desplazandose en forma espiral sobre cédigos interculturales en la interrelacién de disciplinas
artisticas, me llevaron a repensar, a re-sentir la labor del actor y su expresion en estas nuevas

condiciones ya universales.'’

74Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 186
75Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 191
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Sin embargo, la Performance como tal no era lo que el artista buscaba. Si bien adheria a
muchos de sus postulados, tales como el hincapié en el proceso, la movilidad del climax, la
cercania con el pablico y etc., algo habia en ella que le faltaba. Cuando el artista acudia a
espectaculos performaticos no se sentia interpelado profundamente. Salia de las funciones
con una sensacion de agotamiento inoportuno que no lo llenaba ni le abria caminos, sino
gue mas bien entorpecia lo que consideraba como comunicacion fructifera y necesaria.
Sentia que las Performances a las cuales asistia le generaban un vacio poco agradable. La
fuerza escenica propia de una puesta en escena era algo de lo que carecian los performers
que observaba. Los espectaculos, resultaban para él, como una seguidilla de acciones

repetitivas y aburridas.

Para Kurapel, la técnica es fundamental y el actor/personaje debe tener una rigurosidad
ensayada, un manejo perfecto de la voz que implica a la respiracion, una planta de
movimientos planificada, un vestuario e iluminacién determinadas, lo que hace que nada en
escena sea como en la vida, pues la expresion artistica es un artificio construido y eso es lo
gue la hace valorable. Precisamente el constructo que la valida en su existencia. El artista
postula que en realidad lo que se valoré de Marcel Duchamp fue el que él resaltara el
artificio al descontextualizar lo utilitario y otorgarle el caracter artistico que enaltece la
creacion artificial. De algun modo, Duchamp estaria evidenciando la capacidad creadora
del ser.

Para Kurapel, el performer debe tener un objetivo claro, para que no se pierda y aburra al

publico en una sucesion de acontecimientos sin sentido o sin sentido escénico.

El trénsito entre la representacion-presentacion surgi6 como metodologia de manera
definitiva, una vez que Kurapel comprende la fuerza que se alcanza al proponer
experiencias en un aqui y ahora. El artista considera que transita por estos dos niveles en
sus obras y que contiene tanto elementos performaticos como elementos teatrales. Por lo
tanto, en definitiva tildar su obra como Teatro-Performance era, a final de cuentas, una cosa
meramente linglistica que ya habia estado dada por la realidad de su creacién mixturada.

Como suele pasar, la teoria va un paso atras de la creacion.
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Esta manifestacion era para mi una nueva relacion en la diferencia y se llamaba Teatro-
Performance, entiendo esta practica artistica no como una pugna entre el Teatro y la
Performance, sino como la sintesis, la unién creadora, fructifera y universal, que requeria una
continua recodificacion de la creacién escénica contemporanea, que aparecia inéditamente,
construyéndose a raiz de las diversas realidades socioculturales que me habia correspondido

habitar artisticamente.17®

La poética de Kurapel es la de la necesidad de un cambio radical, la creacion de una nueva
mirada. De la mano de su concepcion de Teatro-Performance, surgié lo que denominé el
Autor Escénico, figura que estaria a cargo de llevar a cabo la realizacion de obras teatrales
performativas. El Autor Escénico, para Alberto Kurapel, es aquel que es capaz de aunar
hibridos para articularlos en un todo coherente de sentidos polisémicos. De este modo,
tendria la capacidad de ser él mismo quien se encargue de los diversos aspectos de la
creacion, funcionando como un generador de encuentros estructurados que sin embargo,
pueden dar como resultado, nuevas estructuras impensadas. Asi, el Autor Escénico podria
estar s6lo en escena frente a un pablico y haber planeado y ejecutado él mismo todos los

aspectos de una obra.

Con el Teatro-Performance nacia al unisono el Autor Escénico, persona generadora de un
discurso ontoldgico teatral-performativo, que buscaria el espacio idéneo para dirigirlo, ponerlo
en accion, presentandolo-representandolo frente a un publico. EI Autor Escénico seria el licido
artifice poético de la contemporaneidad ante el hombre que, inmerso en la entronizacion de un
discurso vacio y depredador quiere volver a lo arcaico con un computador al hombro, y para
esto se organiza en tribus urbanas con sus jeroglificos y el dominio de un lenguaje utilitario e
inmediato de comercializacion sin fronteras. Para él el artista de Teatro-Performance puede

escribir, dirigir-se y actuar en una obra creada completamente por él.17

La estructura de una obra de Teatro-Performance para Alberto Kurapel debe ser totalmente
abierta, de manera que fusione diversos estilos, imagenes y lenguajes virtuales, cibernéticos

y tecnoldgicos. De este modo, debe tener una proyeccién escénica poderosa. El teatro de

76Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 204
77Kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 208
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Alberto Kurapel aparece, por tanto, como un teatro que viene de una nueva cultura, cultura
hibrida que mezcla el pasado latinoamericano con un presente fusionado con la cultura
norteamericana. La idea es coexistir en la diferencia. Kurapel se instala como el
desarraigado, y como aquel que desde su desarraigo habla haciendo de esto mismo, algo
productivo y creativo. Las presentaciones travestis de Kurapel, por ejemplo, hablarian de la
hibridez a la que alude constantemente. Y en esta hibridez lo sensorial permite la existencia
del Autor Escénico.

El autor-performer-autor escénico, puede escribir su obra, producirla, dirigirse, actuarla.
Aquellas personas a las que les parece imposible que alguien se pueda auto dirigir porque éste
no puede observarse desde el exterior, ignoran que en una creacién artistica no se ve u observa
s6lo con los ojos, ni se escribe Gnicamente con las manos y que todo lo que el creador hace esta

mas alla de él y de su creacidn.1™

De esta manera, Alberto Kurapel define lo que denomina como Teatro-Performance de la

siguiente manera:

El Teatro-Performance es pues la repeticidn participativa de la recepcidn de lenguajes diversos
y contradictorios que son transformados por el yo-escénico en un proceso articulado de

expresion artificial .17

Asi, queda explicitada la metodologia de Alberto Kurapel, aquella que nace de la vida
misma de este artista, en una busqueda de lenguajes que logran advertir un mundo en
estado particular. Desde el hallazgo del Teatro-Performance y del Autor Escénico, el artista
logra armar una estructura de creacion en la cual la hibridez, la multiplicidad de signos, la
transicion en los grados de ficcion y realidad, asi como muchos otros aspectos que ya
hemos mencionado, se incrustan en su modo especifico de concebir la creacién y de
llevarla a cabo. Damos paso, por tanto, al analisis de la metodologia de la artista Paula
Aros Gho.

178kurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 215
7SKurapel, Alberto: El actor Performer. Editorial Cuarto Propio, Chile 2010. Pp 219
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B) Metodologia de Paula Aros Gho.

Por su parte, Paula Aros Gho hace un Teatro Performatico, en la medida en que también, al
igual que Alberto Kurapel, replantea la manera tradicional de crear teatro. Sin embargo, en
su propuesta mantiene la idea de lo comunicativo del teatro como algo que sigue siendo
fundamental. Lo performativo se entiende para ella como un modo de hacer y ver teatro
desde una globalidad que supera al objeto minimo de arte, esto es, excede al hecho
sucediendo en escena, pues abarca el espacio, el publico, el tiempo y los actores en tanto
personas. De esta manera, el contexto es fundamental e imprescindible. Asi, el momento
del encuentro que se produce en una presentacion teatral (actores-personas y espectadores)
deviene Unica e irrepetible, en tanto ese mismo tiempo, ese mismo espacio, esas mismas
personas expectantes y lo que ocurra entre ellos y los actores-personas no puede, bajo
ninguna logica, volver a repetirse tal cual. Como dijera Yasunari Kawabata en su libro Lo
bello y lo triste: “No puedes hacer nada. Esperar a Oki es lo mismo que esperar al pasado...
El tiempo y los rios no corren para atras.”*8 Desde esta percepcion del tiempo, Paula Aros
hara investigaciones performaticas en las que repetira acciones y frases para evidenciar su
creencia. ¢Es posible que una accion repetida sea acaso la misma que fue hecha
anteriormente? ¢ Queé sucede con la percepcion cuando algo se repite? ¢ Es acaso el teatro un
modo de repeticion de la vida? Ante estas interrogantes, Aros va desarrollando una
metodologia particular, en la que el concepto de arte-vida, subrayado ya por los futuristas y
dadaistas, es esencial. Aqui, la importancia de la mezcla en distintos planos, tanto estéticos
como tematicos y ldgicos, es fundamental para apreciar este nuevo arte que pretende
renacer. Con renacer nos referimos a que el énfasis estd puesto en no continuar con los
legados del arte, sino que la idea es mas bien enfrentarse a los padres que le anteceden. Esto
se llevaria a cabo trastocando los postulados del arte teatral tradicional, aquel que se ha
Ilamado teatro representativo. Esto lo hace por ejemplo, no enfocandose en la fidelidad a un
texto. Si bien el teatro de Aros tiene un texto establecido, éste no se rigidiza ni se fija. La
improvisacion y el efecto producido en los espectadores permite que todo cambie en virtud
de la espontaneidad que la artista evoca desde la concepcion del tiempo presente, el aqui y

180 Kawabata, Yasunari: “Lo bello y lo triste”. Buenos Aires, Ultramar Editores, 1997. Pp 105
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ahora en el cual se enmarca su presentacion. Subvierte las jerarquias del teatro clasico,
dando un espacio muy importante al proceso de creacion y no a la obra terminada y
determinada. El arte de Aros Gho pretende ser un arte en constante movimiento, un arte
que no termina y que nunca estara siendo el mismo. Todo cambia, puesto que el tiempo
pasa, y no somos los mismos hoy, ni mafiana, ni en ningdn momento. Somos seres
deviniendo en el tiempo. La vida aparece como proceso hacia un final incierto, y como para
Aros el arte esta intimamente ligado a la vida, aquél seria también un proceso con final
abierto, indeterminado. Destacamos en este punto un fragmento de la obra Home, en la que
Aros y Piriz fingen un final anticipado. Ambas se despiden del publico, agradecen su
presencia y piden aplausos anunciando el fin: “This is our ending”- “Este es nuestro final”.
Sin embargo, la Performance continta. ¢Qué significa esto? Aros y Piriz estan jugando con
la concepcion del fin y estan desplegando preguntas. ¢Hay acaso alguna vez un fin? ;Qué

es el fin?

Por otro lado, Aros en sus Performance juega con el aspecto medial definido anteriormente,
y considera su teatro como un arte interdisciplinario. Asi, se da cabida a lo que, como
referiamos mas arriba, Alfonso de Toro ha denominado como el nuevo teatro, aquel que es
postmoderno. Desde lo ya creado la idea es aportar una liberacion de los limites impuestos
por la tradicion. Paula Aros otorga mucho énfasis al sentido comunicacional del teatro.
Intenta rescatar lo que el teatro tradicional obvia, esto es, al publico y a la persona del actor
en cuanto tal. Esto lo explica, junto con Trinidad Piriz, en una ponencia realizada en un
marco académico de la siguiente manera: “En el teatro preformativo el yo es el actor, el td
es el espectador y el él es el personaje.” Aros nos dice: “Henry Bial se refiere a la
performatividad como concepto que trata de describir el espectaculo sin las connotaciones
artificiales o superficiales que acompafian al concepto teatralidad.” Comenta que lo
especifico del teatro performativo que ella realiza es que hace hincapié en el proceso, no asi
en el resultado acabado. Lo importante estaria dado por cada uno de los integrantes mas alla
de los roles que cumplan en el equipo, otorgando al espectador ademas, un imprescindible
lugar activo. Propone un teatro “transdiciplinario”, que excede los bordes del teatro y acoge
todas las posibilidades de manifestacion artistica. De esta manera, las jerarquias son
abolidas, por lo que se concibe al actor como un creador “multifuncional”, a cargo de

desarrollar una creatividad durante toda la vida, esto es, no deja de ser artista nunca. Lo
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interesante del proceso es que en él nada esta resuelto, lo que permite que de a poco se
vayan encontrando respuestas y que la creacion sea un didlogo dinamico con todo aquello
gue quiera escucharse, esto es, el trabajo se desarrolla desde el presente constante que
impide la fijacion estricta y que por el contrario, se abre a la improvisacion movediza. De
esta manera, se rescata la caracteristica intrinseca del teatro de estar sucediendo en un aqui

y ahora, en vivo y en directo.

Paula Aros junto con Trinidad Piris generan a partir de todos sus referentes postdramaticos
una metodologia particular de creacion. De estos referentes, destacaremos tres. EI primero
es el grupo Gob Squad, quienes generan una relacion sumamente especial con el pablico y
conciben el arte teatral como algo inmerso en la vida real. Gob Squad es un grupo de
artistas alemanes que nace en 1992 y que se dedica a hacer Performances y videos en los
cuales acogen el cotidiano, puesto que sus preocupaciones artisticas residen en la pregunta
que alude a la fusion entre la vida y el arte. Por lo mismo, muchos de sus espacios de
presentacion son espacios no tradicionales, tales como hoteles, la calle misma, una oficina
de trabajo, un estacionamiento, el metro, etc. Intentan hacer del espectador un agente
activo, en tanto que entienden la importancia de su presencia. En el afan comunicativo

desean hacerlo hablar, actuar, sentir y vivir una experiencia conjunta con los actores.

El segundo referente es el grupo Forced Entertainment. Este consta de 6 artistas que hacen
Performance desde hace 25 afios. Ellos hacen hincapié en el teatro como experiencia de
vida. Empezaron a trabajar juntos en 1984 y exploran el sentido del teatro actualizando las
tematicas, en un intento de llevarlo a la vida cotidiana y de acercarlo al publico. En su
deseo de aproximar el arte a la vida se han expuesto a estar haciendo Performances por
incluso 24 horas de corrido. Su idea principal es generar sensaciones en el publico,
movilizarlos para que asi la presencia de éste cobre relevancia en el momento mismo de la
presentacion. Esto lo realizan de diversas maneras, ya sea frustrando a los espectadores o

bien generandoles preguntas, haciéndolos reir o asustarse, cansarse, etc.

El tercer referente y Gltimo que destacaremos es la artista francesa Sophie Calle. Ella nace
en 1953 vy realiza libros, fotografias, videos y Performances. Lo interesante de esta artista
es que concibe la vida como un arte y hace de si misma, de su vida personal, un material

para la creacion. Se interesa por la intimidad y la realidad. Por ejemplo, se dedica a
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fotografiar a personas durmiendo (Los durmientes), se hace seguir por un detective para que
registre su cotidiano y le otorgue otras perspectivas de si misma que ella no alcanza a ver
(Detective), invita a su casa cada afio a un nimero determinado de personas el dia de su
cumpleafios, nimero que siempre debe corresponderse con la cantidad de afios que ella
cumpla (Los cumplearios). Esto es, se convierte a si misma y a sus seres queridos en objetos
de arte. Y para Paula Aros Gho esto fue determinante para la conformacion de su

metodologia, como lo veremos inmediatamente.

La metodologia de trabajo que aplica Aros en conjunto con Piriz es la siguiente. Ambas
comienzan observando su propio contexto, tanto externo como interno, y desde ahi generan
una o varias preguntas. De esta metodologia nace Home, Asamblea y MiFaMiLa. “Por lo
tanto, el contexto en el que trabaja Laura&Marta es la pregunta: ¢qué sucede si vivencio tal
o cual experiencia?”® De este modo, el punto de inicio es absolutamente abierto, es un
camino a recorrer que involucra a la persona del creador. Es imposible separar la vida
misma del arte cuando aquello que en la vida nos esta haciendo pensar y sentir de
determinada manera es el origen de una creacion. Asi, Aros y Piriz se vuelven sujetos

ineludibles de sus creaciones. Por esta razén, tal vez, ambas necesitaron re-bautizarse.

Entendemos este proceso como estar viviendo y reflexionando al mismo tiempo. Por ende, es
un quehacer que puede durar hasta las 24 horas del dia. De alguna forma, desde que te haces la

pregunta ya no puedes volver atras.'8?

A partir de la o las preguntas que nazcan como punto de partida para la creacion de una
obra, ambas actrices-performers desarrollan largas conversaciones en torno a la temética
que se desprenda de las mismas. Intentan, en sus conversaciones, generar mas preguntas
sobre ese mismo tema. Estudian el o los conceptos desde las diversas perspectivas que estos
hayan podido ser abordados, buscan referentes de todo tipo, literarios, audiovisuales,
tedricos, etc. Posteriormente, entablan conversaciones con terceros que puedan otorgar otra

perspectiva a la reflexion, para poder ahondar en su conocimiento y obtener ejemplos de

181 Claude, Camille: Entrevista realizada en el mes de septiembre, 2011. Véase Anexo.
182 Aros, Paula y Piriz, Trinidad: Ponencia realizada por las artistas en el afio 2009.
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experiencias concretas. Luego, se otorgan tareas respectivamente, que deben involucrar un
estudio empirico del tema. Por ejemplo, si se estan preguntando acerca de la muerte, la idea
es que en esta etapa de su metodologia experimenten ellas mismas lo que es la muerte, el
concepto sobre el cual ya han conversado y del cual ya han tenido opiniones de terceros.
Esto deben hacerlo yendo a un cementerio, o bien a un funeral, 0 a conversar con alguien
que haya padecido la muerte de un ser querido recientemente. Si se estan preguntando
sobre el viaje, deben experimentar lo que es viajar. Deben ir a un aeropuerto, observar los
aviones, escuchar su sonido, observar a las azafatas, a los pasajeros, etc. Todo esto, para
que lo racionalizado se vuelva experiencia, se vuelva algo vivo y vivido. Es fundamental en
esta etapa de su metodologia el registro. Todo debe ser registrado, ya sea mediante el video
o la cémara fotografica. Asi, incorporan el elemento medial desde una necesidad
metodologica. La camara es un elemento esencial en sus creaciones pues de algin modo,
permite revelar el cotidiano y el proceso de creacion al pablico. A través de la camara (de
video y fotografica) las artistas pueden mostrar todo lo que han hecho hasta llegar al punto
de la presentacién. En Home, por ejemplo, graban largas horas de conversaciones, aquellas
que dieron paso a la creacion de la obra. Graban muchas cintas de ellas mismas tomando té,
improvisando, divagando. Asi, posteriormente, muestran un fragmento de su vida cotidiana
al publico, logrando unir la vida, en su cotidianidad méas intima, al arte. Ademas, esta el
concepto de exposicion, la idea de exponerse frente al pablico, mostrarse en su intimidad,
en la privacidad secreta del hogar, las hace seres vulnerables frente a los espectadores. Esta
fragilidad que deriva de la exposicion genera sentimientos fuertes en el puablico, lo que
tensiona la situacion artistica y abre un espacio para la espontaneidad de los espectadores,
quienes pueden reaccionar trasgrediendo las reglas del teatro tradicional. Esto seria
altamente positivo y rico en posibilidades varias que cambiaran en todas las presentaciones.

Este aspecto esta ligado al concepto de Performance.

Luego de registrar su experiencia empirica alrededor de algun determinado tema, las
artistas editan el material. Al editarlo lo descontextualizan, en tanto que interrumpen los
tiempos lineales. De esta manera, se genera una especie de collage creativo, en donde hay
multiples imagenes, multiples espacios y tiempos. A todas estas etapas del proceso creativo
en el cual se preguntan, conversan entre ellas y con otros, y registran experiencias en torno

a un tema le han denominado Acumulacién de Material. Hasta aqui, todo el desarrollo del
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trabajo tiene que ver con recolectar material desde lo racional y lo experiencial y no con el
sentido estético de composicion. A la etapa posterior la denominaron Seleccion de
Material, en la cual la estructura se genera. En esta etapa comienzan a fijarse pequefios
fragmentos, no de modo estricto, puesto que en sus creaciones siempre habra cabida para la
improvisacion y para lo inesperado. Aros comenta que organiza el material para generar
una posibilidad de obra, una especie de camino que tiene paradas determinadas, pero en el
intervalo de una a otra, nadie sabe lo que ocurrird. Es como si hubiera espacios que sélo el
aqui y el ahora, la presencia del publico, el momento, podran llenar. “Robert Wilson dijo en
una entrevista, que no sabia exactamente qué es lo que hacia, y que creia que un artista no
necesariamente debe saber de qué se trata su trabajo. Los artistas son solo personas que
generan preguntas e inquietudes y no es parte de su trabajo deber contestarlas o
entenderlas.”*8 Por lo tanto, el material no se representa sino que se exhibe, se presenta y
se comparte con una audiencia, la cual es igualmente responsable que las artistas en cuanto
a lo que suceda en escena. La idea es generar un encuentro donde tanto los espectadores

como los actores vivencian, experimentan, lo cual implica una abolicion de las jerarquias.

No nos interesa que el espectador vea nuestros trabajos como ve un programa de television
donde no importa nada quién es él 'y qué es lo que le pasa con lo que ve. Queremos saber qué es
lo que le sucede, queremos darle cabida a ese espectador. NoO es necesario que se haga la
misma pregunta que nosotras 0 que consienta con lo que proponemos, sino que reflexione
activamente y se haga cargo de lo que le ocurre. Abrimos también, la posibilidad de que el
espectador no quiera participar y decida irse, eso es parte del riesgo que queremos correr y parte

de la propuesta de convertir al espectador en un testigo activo del evento. 8

Para las artistas es fundamental el poder relacionarse con el riesgo que implica el Teatro-
Performance, pues solo a partir de aquél se sienten ligadas a una sensacion vital. En ésta
muy pocas cosas de las que estan establecidas realmente suceden. Ademas, es muy dificil
predecir lo que sucedera. Solo en la medida en que no saben bien lo que ocurrira, sienten

que el teatro estd realmente inmerso en la vida. De este modo, no estarian representando

183Aros, Paula y Piriz, Trinidad: Ponencia realizada por las artistas en el afio 2009.
184Aros, Paula y Piriz, Trinidad: Ponencia realizada por las artistas en el afio 2009.
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cuando estan escena, sino que viviendo una experiencia tan dentro de la vida como
cualquier otra. Se permiten divagar, estar en silencio y hasta hacer hablar al pablico. Por
ejemplo en Asamblea asi lo hacen. Esto aparece para ellas como un riesgo enorme, puesto
que controlar a la audiencia en su necesidad expresiva puede ser un trabajo arduo que no
necesariamente resulte satisfactorio. Todo lo planeado puede estropearse. Sin embargo, eso
es lo que ellas buscan, esa es su propuesta Teatral Performativa. Asumen el riesgo, lo
buscan, y se abren a un estado espontaneo, de reaccion libre pero no impulsiva, que les
permite actualizar constantemente sus creaciones. Y si todo lo planeado se estropea, y en
una presentacion ocurre todo lo contrario a lo que estaba estipulado, para las artistas esa

seria una gran victoria de la concepcion Teatral-Performativa que proponen.

Al pararnos en este punto inevitablemente corremos el riesgo de que las cosas no salgan como
las pensamos y de que algo suceda que modifique el evento, ya que la gran diferencia es que
esto no esta ocurriendo “en alguna parte” como en el teatro representacional sino que “aqui y
ahora”. Este riesgo se asocia al fracaso pero, ¢;es realmente un fracaso? Debemos entender que
no hay forma de obtener el control del evento, tal como no tenemos el control sobre lo que
sucede en la vida cotidiana, donde se vive en la confianza de que quien pasa por mi lado en la
calle no me chocara o no se abalanzara sobre mi, o bien que los autos pararan en la luz roja.
Simplemente vivimos en una confianza invisible, y si me tropiezo o me choca un auto no lo
tomo como un fracaso, sino como algo implicito dentro del vivir. ;Por qué en el teatro
intentamos tener el control de todo lo que queremos que suceda y si no sucede viene la
frustracién? Si el teatro y la vida son parte de lo mismo, dejemos de querer tener el control y

confiemos, abramos nuestras posibilidades a lo inesperado. &

Para Aros es fundamental no perder de vista el proceso y no dejar nunca de preguntarse, sin
el afan de encontrar respuestas. La pregunta abre un camino exploratorio, de recoleccion,
de posibilidades, de imagenes, de recuerdos. La respuesta aparece como un fin, un disco
PARE a la reflexion. La respuesta finaliza, y hasta que Paula Aros no muera, no pretende
parar de crear. Una obra de Teatro-Performance no finaliza cuando el pablico se marcha,

sigue viva en la mente de cada espectador, abierta en las preguntas que cada quien pudo

185 Aros, Paula y Piriz, Trinidad: Ponencia realizada por las artistas en el afio 2009.
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haber generado en la experiencia. La idea para Aros, es vivir la vida sin certezas ilusorias.
La Unica gran certeza seria la incerteza. Esta en contra de las estructuras rigidas que hacen
del hombre un ser inmerso en el deber ser, un hombre que no se conoce a si mismo, que no
ha explorado sus deseos reales. La idea para Paula Aros, es ir en busca de una
espontaneidad perdida, aquella que teniamos de nifios. Esta seria la gran salvadora del
hombre, puesto que le permite salirse de las nociones impuestas y conocerse. Un hombre
espontaneo, segun Jacob Levi Moreno, el padre del Psicodrama mencionado anteriormente,
seria un hombre sano. Asi, en esta espontaneidad libre, el ser humano se cuestiona, y desde
el cuestionamiento asociado al dejarse llevar en el aqui y el ahora que propone el espacio
performatico, puede haber una transformacion enriquecedora del yo, una revelacion interna
gue haga que el espectador al salir del teatro, o bien del espacio que se haya escogido para

presentar, no sea ya mas el mismo.

Cuando se parte de una pregunta se deberia terminar siempre con otra pregunta. Muchas veces,
incluso, con la misma pregunta del comienzo. Pero es el camino recorrido lo interesante y
ademas es un camino digno de recorrerse. Porque uno nunca pierde la esperanza que después de
un determinado transito quien vuelva a preguntarse ya no serd mas el mismo. Las palabras son
eternas y dictatoriales en sus significados. Y la pregunta puede que nunca mute. Quien muta es
quien vive y quien re-significa esas palabras y esas preguntas. Es por eso sumamente necesario

ocuparse simplemente de ese viaje transformador, y ese viaje puede ser el arte.

Es a partir de todo lo que hemos visto que tanto Paula como Trinidad generan un manifiesto

que cristaliza sus preceptos mas basicos. Procedemos a transcribirlo:

186 Aros, Paula y Piriz, Trinidad: Ponencia realizada por las artistas en el afio 2009.
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MANIFIESTO

Nosotros tendemos a vivir un mundo de certidumbres, de solidez perceptual in disputada,
donde nuestras convicciones prueban que las cosas solo son de la manera que la vemos, y
que lo que nos parece cierto no puede tener otra alternativa. Es nuestra situacion

cotidiana, nuestra condicion cultural, nuestro modo corriente de ser humanos.

Humberto Maturana Romensi

Esta cambiando un paradigma en nosotras

Ha comenzado la crisis de nuestras certidumbres

Crisis con todas las respuestas que nos dimos

Crisis por no poder sostener el cotidiano

Crisis con la certidumbre de lo que soy en mi mente

No estamos dispuestas a dar por sentada la realidad que pensamos
Volvemos a la época de las preguntas

Después de haber entendido supuestamente

Quedamos rendidas a una supuesta certidumbre

Bajo supuestas respuestas convincentes y objetivas

No aceptaremos mas supuestos

No confundiremos lo que soy con lo que fui o lo que seré
Buscamos un tiempo presente continuo y en movimiento constante

Queremos hacer activo el intento y que sea un intento colectivo
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Nuestro slogan sera: Incertidumbre en Tiempos de Certezas

Es asi como las artistas toman la Performance como un concepto umbral, en tanto que ésta
no tiene una definicion clara. Si la tuviera, se acabaria, tal como expresaran los primeros
hacedores de Performance, futuristas y dadaistas. La imposibilidad de definirla nos otorga
es0s espacios vacios, impredecibles, que no agotan la posibilidad creativa. La Performance
estd en constante movimiento, tal como la vida. Paula Aros suele definirla como un lente
por el cual se puede mirar toda la realidad, o bien como un lente que se puede posicionar
delante de una obra. No hay, por tanto, un solo modo o una sola manera performatica
establecida, ya que la Performance no le pertenece a nadie. Es como “la prostituta del arte”,

comenta Aros, en tono humoristico en la entrevista realizada.

Para Paula Aros hay una importancia superlativa en el como. Ella sabe bien que no sabe
con exactitud como llegara a encontrar algin material de trabajo. Sin embargo, sabe que lo
encontrard. Comprende que debe entregarse con seguridad a la inseguridad, pues
parafraseando a Jodorowsky que alude al budismo zen, Aros expresa que la Unica certeza
que tiene el ser humano, aquella certeza que no cambia, es la existencia del cambio mismo,
la mutacion a la cual estamos todos sujetos. Esta seria la permanente “impermanencia” del
presente deviniendo y del yo mutando en el tiempo, en donde lo Unico estable es el cambio.
El tema para ella es cdmo nos relacionamos con aquello que es imposible fijar. ;Desde el
deseo neurdtico de controlar o bien desde la espontaneidad que suelta y se deja llevar? De
esto se desprende que ya no hay grandes ideas, que no hay grandes monumentos que den
cuenta de una verdad absoluta. Cada ser humano, bajo su perspectiva, crea su propia
realidad. Para Paula Aros es fundamental confiar en la intuicion que no tiene forma. La
forma devendra del gesto intuitivo de la confianza en la busqueda. Y todo el hincapié de su
metodologia estad puesto en esa busqueda. En este sentido es fundamental estar presente,
estar atento, sin la ansiedad que pone el énfasis en el resultado, esto es, en el futuro que no

existe en lo palpable.

Por otro lado, Aros valora la capacidad de sintesis para una metodologia eficiente. Sin ella,
la posibilidad de perderse en el intento creativo seria muy alta, sobre todo para su modo de
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trabajar en el que registra muchisimo material. En cuanto a lo directorial es mucho mas
eficiente ser sintéticos, comenta. Ademas, debe permitirse la flexibilidad, donde los roles en

un ensayo pueden cambiar o intercambiarse.

Siguiendo a Artaud y Grotowsky, Aros pretende restar, puesto que en los procesos de
representacion tradicionales la idea es ir sumando una cantidad de elementos en el actor, los
cuales al acumularse se presentan. Pero para Aros es fundamental no ponerle nada extra al
actor, sino que sacarle, esto es, buscar el ser humano esencial que hay en él, el principal, el
ser animal, el cuerpo despojado de cualquier tipo de pretension, lo cual es fundamental en
el teatro performativo. Para Paula Aros es muy beneficioso pensar en la temporalidad
como metodologia, pues es mucho mas facil acceder a traves del tiempo a hacer patente el
presente. El tiempo tiene posibilidades infinitas: “Es muy amistoso el tiempo para el teatro

y no nos damos cuenta.”, comenta.

Por otro lado, Aros destaca dos aspectos importantes de su metodologia, el primero es el
que ella siempre comienza en sus creaciones desde lo visual. Al obtener una idea, ésta
aparece desde una visualizacion que surge como tendencia natural de imaginarse cuadros,
donde cualquier aspecto formal puede surgir como elemento relevante. El segundo, es que
se imagina el espacio que sostiene la imagen ideada, lo cual tiene que ver con el
funcionamiento visual del evento exento de la historia y de los personajes, en una primera

instancia.

Cuando empiezo a hacer algo lo primero que miro es el espacio, y veo a los actores caminando
para alla o para aca, enfrentando al publico, sin tematica, desde un espacio- tiempo. Desde ahi
parten mis ideas. Cuando hice Mortis, dije: Quiero hacer un espectaculo que sea basado en el
radioteatro. Pero mis preguntas no eran sobre qué radioteatro, de qué se iba a tratar, no. Mis
preguntas apuntaban al como estarian los actores, donde, de qué manera se enfrentarian al

publico, cual seria la visualidad que propondria.'®

187 Claude, Camille: Entrevista realizada en el mes de septiembre, 2011. Véase Anexo.
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Lo que sucede, tal como comenta la artista, es que en definitiva le cuesta ver la estructura
de una obra (aquella que sefialabamos anteriormente) hasta que no tiene claro el

funcionamiento espacio-tiempo.

Paula Aros define el Teatro-Performance como un proceso de colaboracion donde el grupo
que se junta a crear observa su contexto, observa sus preguntas y comienza a generar
material a partir del contexto en el que esta. Terminan las jerarquias, no existe el director,
todos trabajan en pos de lo mismo y luego se empiezan a designar roles. A Londres, Aros
Ilega con la inquietud de lo sonoro y del suspenso. Tenia un gran fanatismo por Hitchcock
y queria trabajar el suspenso en el teatro y mezclarlo con lo auditivo. Su primer trabajo
practico en Londres tuvo que ver con eso. Si la Performance es ese lente por el cual se pasa
todo el material que se tiene, postula la artista que se puede montar incluso a Shakespeare
bajo la perspectiva del lente performatico. La presencia viva del performer en copresencia
con la audiencia, con los espectadores en este mismo espacio-tiempo, es lo més relevante
para ella, pues de algun modo, todas las metodologias escénicas del Teatro-Performance
son mecanismos para hacernos recordar la copresencia (presencia simultanea del espectador
y el actor). De esta manera, ella intenta darle un rol al espectador dentro de lo que est4
sucediendo, un rol activo, pues en alguna medida la presencia de un otro, el hecho de que
ese otro la esté mirando y haya pagado por mirarla o haya decidido verla y mantener la
mirada por una hora y media o méas (lo cual podria parecer tan nimio o tan convencional),
hace que en definitiva ella exista como Laura, y su trabajo es estar recordando esto,
validando la decision del publico mediante su presencia.

Es un tema de ejecucién, del cdmo nos paramos. Nos paramos como anfitrionas que los
recibimos y los invitamos a vivir una experiencia. Los invitamos a hacerse una pregunta. Esta
eso por un lado y por otro, el tema de la utilizacion del video como registro y el video en vivo,
para traernos al momento actual. Uno desde el performer mismo y otro desde la media. El video
es un referente, una referencia al trabajo que estamos haciendo ahora. En Home el video era una
referencia, pues validaba que nosotras estuviéramos hablando del hogar. Le daba un anclaje, lo
justificaba, porque fuimos extranjeras durante un afio y nos sentimos asi. En Asamblea y en
MiFaMilLa, por otro lado, hay una utilizacién de la media diferente. Porque en Asamblea

nosotras saliamos a hacer un video al mismo tiempo mientras estaba la audiencia presente en el
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espacio y en el momento escénico. En MiFaMiLa las escenas que se hacian de la performance
estaban siendo grabadas al mismo tiempo que el publico estaba sentado ahi. Esa utilizacion de

la media nos trae al presente, la otra, la de Home no.!8®

De esta manera, podemos ver como la artista utiliza el elemento medial de diversas
maneras. Como hemos referido, lo utiliza en absolutamente todas sus obras. Sin embargo,
el uso varia en la significacion que le otorga. A veces el video funciona como registro,
actualizando el pasado como presente. Por ejemplo en Home sucede asi. El hecho de
mostrar lo registrado da cuenta de un proceso que ha llevado al dia actual de la muestra, y
plantea preguntas sobre la repeticion, sobre la identidad y sobre el tiempo. En Asamblea el
uso es diferente, en tanto que las artistas salen a la calle a grabar mientras en el teatro sigue
sucediendo la Performance. Esto es, las artistas proponen la multiplicidad de los espacios,
la posibilidad de ampliar el espacio teatral mediante la tecnologia. Llevan al teatro la calle
misma, en un presente simultdneo. Se exponen a lo impredecible del mundo urbano y
juegan con el tiempo. En MiFaMiLa el uso de medios también funciona como registro y
como espacio paralelo y simultaneo, ampliando el espacio performativo. En Entelequia nos
devela el espacio intrauterino donde crece el bebé, desmantelando lo que oculta el cuerpo
humano. Y asi, en cada obra es diferente el modo de utilizar la tecnologia, puesto que
depende de la pregunta de la cual surja la creacién. Sin embargo, en todas siempre hay y
habra un uso medial, puesto que este elemento es intrinseco a lo que Aros concibe como

Teatro-Performance.

Por otro lado, para Paula Aros la Performance es mucho mas presentativa que
representativa, aunque va jugando con los niveles de presentacion y representacion. “En la

Performance se va transitando y se puede ir de uno a otro como se quiera”, comenta.

Ademas, esta el tema de la presencia corporal. La presencia, para Aros, tiene que ver con la
exposicion del cuerpo vivo y en vivo, y eso solamente se logra en la medida en que haya
una resistencia. Todos los actos en escena estan dirigidos hacia una corporalidad que tiene

que ver con la hiperkinesis, la exposicion de un show o un canto o un baile.

188Claude, Camille: Entrevista realizada en el mes de septiembre, 2011. Véase Anexo.
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Durante toda la Performance tengo que tener claro que mi cuerpo debe estar resistiendo ese tipo
de acciones, y en la resistencia ocurre el paso del umbral de lo conocido o del tiempo limitado,
porque en la resistencia hay tiempo limitado, hay un despojo de cualquier tipo de pretension y
ahi aparece la presencia, la exposicion y el ridiculo donde se pierde la autoimagen, la
compostura. A partir de las diversas situaciones propuestas se va olvidando la compostura y la
autoimagen que todos tenemos, lo que implica una entrega, una fidelidad a la exposicion. Hay
una parte en Home en que bailo desnuda cantando rapanui y, desde mi perspectiva, llega a dar
pena el nivel de exposicion de la persona en escena, lo cual genera risa y pudor. Entonces, lo
que el pablico hace inmediatamente es confiar en mi, porque es tanto lo que les estoy dando,
que se produce ese fendmeno. Los lados mas oscuros, los ataques de panico, los llantos y las
risas son lo que se expone. Mas que el ridiculo es una pérdida completa del pudor, y a través de
eso, lograr que el otro te valide, te entregue su confianza, que crea en ti como persona no como
personaje. La diferencia entre hacer creer y provocar creencia de la que habla Schejner. Las
primeras son aquellas obras que separan la vida del arte y las segundas son las que pretenden
fundir la vida con el arte. Lo que yo hago al exponerme sin pudor es que creas en mi como
performer, no en mi representacién. Si después te hago una representacion vas a creer en mi

representandote, no en mi representacion.8®

189Claude, Camille: Entrevista realizada en el mes de septiembre, 2011. Véase Anexo.
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3.2.1 Puntos de encuentro entre ambos autores. Ejemplificacion con
algunas de sus obras.

3.2.2.1 Fusién entre arte y vida:

Tanto Alberto Kurapel como Paula Aros Gho, tal como hemos visto, se inscriben bajo la
concepcion de lo que hemos denominado Teatro-Performance. Asi, uno de los grandes
postulados referentes a su metodologia de trabajo, tiene que ver con la fusion que hacen
entre el arte y la vida. De este modo, Paula Aros considerara que el gran motor que impulsa
a la creacion proviene de la vida, en su forma mas pura y simple de lo cotidiano. Las
preguntas que ella genera para comenzar el camino creativo surgen siempre de aquello que
ronda su vida personal, de las inquietudes que brotan de su contexto préximo y que se
relacionan con ella misma como persona. La pregunta que escoja para desencadenar un
proceso marcado por las etapas que ya revisamos en el subcapitulo anterior, pasara por una
revision interna que tenga que ver con aquello que la interpela como persona. Asi, su vida
intima estara indisolublemente ligada a su arte, en tanto que éste nace de lo que a ella la
remueve como ser humano en un momento determinado. Es de esta manera que nace
Entelequia, por ejemplo. Esta obra de Teatro-Performance estrenada el 2012 en la
biblioteca del Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM) fue escrita, dirigida e interpretada
por Paula Aros Gho. En Entelequia, todo gira en torno al proceso de embarazo de la artista,
y sus reflexiones provienen de este hecho. La primera pregunta que le surge ante esta
situacion, es sobre el primer espacio que habita un ser humano. Al mirarse a ella misma se
encuentra siendo un espacio, un cuerpo habitado. De este modo, surge la pregunta por la
primera arquitectura que habita el ser, que es siempre la misma para todos, y esta es un
cuerpo femenino. Desde aqui, se desencadena un proceso creativo, desde aquello que le
sucede a Paula Aros en la vida, para fundirse en el arte con Laura, en una dialéctica
inseparable que expone los sucesos personales de la artista mezclados con una elaboracion
estética que al mismo tiempo distancia la vida del arte. Nos referimos a que si bien hay una
fusién arte-vida en la obra de Aros, de todos modos la disposicion estética hace que el
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teatro no sea igual a la vida, en la medida en que si asi fuera, no existiria la necesidad de
crearlo, tal como dijera Kurapel. Asi, éste considera indispensable hacerse cargo de la vida
en el arte, aunque postula que si bien hay una comunicacion directa entre ambos polos,
éstos siguen teniendo diferencias. Es debido a estas diferencias que ambos contindan
teniendo razon de existir, y en la retroalimentacion que se hacen mutuamente, comparten
una conexion profunda. Para Kurapel la vida es un contexto, y asume la importancia de
hacerse cargo de él. Es mas, su hallazgo del Teatro-Performance surgi6 desde ahi, desde su
situacion de ser una persona exiliada. Esta situacion vital, personal y social, lo llevo a la
necesidad expresiva. Desde el contexto de su vida intima necesito al arte como salvavidas.
Asi, buscar un lenguaje que lograra abarcar la cabalidad de su dolor y de su lejania
comunicativa con el entorno, en donde aparecia como un extranjero expatriado,
perteneciente a ningun lugar, fue una necesidad urgente que surgié de la vida misma. De
esta manera, el arte se funde con la vida desde un contexto personal y social del cual el
autor necesito hablar. Es tan marcadora y tan larga la experiencia de una dictadura militar
qgue para Kurapel implicé el destierro, que las mudltiples tematicas que pueden ser
desprendidas de una situacion como esta, las vemos ser abordadas en todas las obras del
artista. Por ejemplo, en Aristas (2008) aparece la tematica de lo oculto, lo anonimo, lo
impune. Esto, a partir de un personaje llamado “Hombre” que cita frases referentes al
perdon, al sufrimiento prolongado, al abandono de un hermano, y posteriormente dice:
“Andénimo. Pensamiento Anonimo”.® Es tan repetitiva la palabra “An6nimo”, que nos
permitimos hacer el link con la prolongada impunidad que han tenido muchas de las
crueldades cometidas en la dictadura militar comenzada en 1973 en Chile. En la misma
obra, aparece la figura de los dinosaurios proyectada como fondo de lo que sucede en
escena. Esto también lo interpretamos como el intento de hacer recordar el pasado
exterminado, como un recordatorio de las muertes que nadie sabe bien como ocurrieron, y
es que ¢ocurrieron en verdad?, nos podria estar preguntando irénicamente el artista. Para
nosotros, Kurapel plantea la tematica de los detenidos desaparecidos a partir de la figura de
los dinosaurios, en donde trae al presente un pasado que no tiene responsables. Por otro
lado, a nuestro parecer, en esta obra aparece el sentido de la culpa. Consideramos que

podemos observar un sentimiento culposo que sobreviene del hecho de ser un sobreviviente

190 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 66
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en exilio. Sus comparieros y hermanos muertos, sin embargo él, vivo y lejos de toda la
situacion violenta que se vivia en Chile. Si bien es un sentimiento irracional, en la medida
en gue no era preciso morir para ser consecuente, ni mucho menos exponerse a las torturas
inhumanas que ocurrieron en ese entonces en nuestro pais, de todos modos podemos
observar como el artista siente, en alguna parte de si mismo, que debi6é haber estado ahi.
Interpretamos que hay una sensacion de haber querido participar activamente en todos los
sucesos de la dictadura, aunque ello le hubiera costado la vida. Procedemos a citar un

fragmento de la obra en donde consideramos se expone lo que interpretamos:

Lavadora

Todo destruido. Alegrémonos hombre, a nosotros no nos pasé nada.
Hombre

Como quisiera que me hubiese pasado.

Lavadora

Te escondiste.

Hombre

Para salvarme. No hay nada, no hay nadie. Los mataron a todos. ;Como era esto? Porque nada

era como ahora. !

Si bien Aros comparte desde su hacer la misma idea, su encuentro del arte con la vida no
tiene que ver con una coyuntura politica. Sus tematicas aparecen desde los aspectos
personales de la artista, igual que en el caso de Kurapel, pero no se refiere al contexto
politico directamente, como si lo hace Alberto Kurapel. Sin duda esto tiene que ver con la
distancia generacional que existe entre ambos autores, y con esto, la época diferente en que
les tocd vivir. No obstante, consideramos que las propuestas de Aros siguen siendo
politicas y contextuales, pues un ser inmerso en su cultura es politico siempre. Once o bien
MiFaMiLa son obras intensamente contextuales, por ejemplo, en las que Aros genera un

estudio importante en torno a las familias chilenas. Esto, debido a que ofrece un panorama

191 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 69
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general de la realidad chilena en su nucleo méas pequefio que es la familia. Se entrevista
con distintos grupos de diversas clases sociales, registra sus costumbres, sus modos de
celebrar cumpleafios, los alimentos que ingieren a la hora del té. De esto se desprenden las
diversas dinamicas vinculares que se dan entre los miembros de las familias observadas.
Luego de registrar, expone el material (habiendo pasado antes por las etapas metodologicas
gue Aros usa para sus creaciones) y aungue no juzga ni genera discurso evidente, ofrece
realidades para que el espectador opine y aune lo percibido desde su propia experiencia que
debe poner al servicio de lo que observa. Del mismo modo, Kurapel jamas pretendid hacer
propaganda politica, es mas, aborrecia el arte que caia en ello, tal como ya hemos
explicitado anteriormente. En definitiva, Kurapel habla de la situacion politica desde su
subjetividad, desde su sentir interno, desde el haber sido victima de una dictadura injusta y
violenta. Por lo mismo, al igual que Aros, expone, muestra, ofrece al espectador para que

sea el quien genere una opinion al respecto.

Es asi como vemos que los autores comparten la idea de que el arte y la vida se nutren
mutuamente, en un encuentro intimo que viene de un movimiento interno. Este movimiento
interno necesitaria la expresion estética que permita plasmar de modo tangible aquello que
les sucede en lo mas profundo. Kurapel habla desde el dolor proveniente de un contexto
social oscuro, agresivo, aniquilante. Aros desde sus cuestionamientos internos que tienen
gue ver con un contexto menos agresivo, desde un Chile que ha dejado de estar bajo
dictadura, pero que sin embargo, sigue teniendo resabios de violencia e injusticia social. No
es extrafio que la artista se pregunte por el hogar, por ejemplo. De algin modo es la misma
pregunta que Kurapel se hizo en algin momento. ;Doénde queda mi hogar luego del
desastre? ¢Quién soy luego del desarraigo? Ambos artistas se preguntan desde la
extranjeria. Kurapel desde un doloroso exilio y Paula Aros desde la nostalgia sentida en
otra tierra, pero estando lejos debido a una decisién tomada en pos de un beneficio, que era
el de estudiar. Asi, la pregunta por el hogar, por el desconocerse en la medida en que
cambia el contexto habitual surge en ambos artistas en tanto seres humanos sensibles
afectados por el entorno. Y en su propuesta artistica plasman su sentir llevando un trozo de
su vida al arte, en forma de obras de Teatro-Performance. Es asi como utilizan el mismo
mecanismo de creacion en el que el yo sensible se observa para poder volcar su creatividad

y asi aminorar un dolor y comprender al ser humano que vive en sociedad y que necesita
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una identidad. Aunque esta sea finalmente, igual de etérea que las primeras preguntas que

iniciaron su basqueda.

3.2.2.2 Configuracion de los personajes-no personajes. La actuacion y la no-actuacion.

Ahora bien, en este traspaso de lo interno a lo estético, ambos artistas coinciden en la
eleccion del Teatro-Performance. Cabe preguntarse por qué esta forma les acomoda mas
para poder expresar, transformado en arte, aquello que les sucede como personas inmersas
en un contexto social. Hemos visto que el Teatro-Performance permite a la improvisacion,
y da espacios en su estructura para lo inesperado. De algiin modo, proponemos, los artistas
se sentirian mas comodos en esta soltura proveniente de la forma artistica escogida, puesto
que en ella, la entrada de la vida al arte seria mas propicia, natural y espontanea. Dentro de
esta espontaneidad la problematica que se refiere a los diversos niveles que puede haber
entre la actuacion y la no actuacion, la configuracién de un personaje y un no personaje es
relevante, puesto que indica otro aspecto comun en la metodologia de trabajo de ambos
artistas. Para ambos autores esta presente la idea de un personaje que a la vez no es
personaje. Esto es, ambos autores transitan por los variados matices posibles del actuar y el
no actuar. En la “No-Actuacion” no se finge, no se simula nada ni tampoco se pretende
estar en otro tiempo u otro espacio. En el aqui y el ahora, la persona esta presente y dialoga
con un publico igualmente presente. Por su parte, actuar seria representar, hacerse pasar por
alguien. Como ya hemos mencionado, Paula Aros necesita realizar una muerte simbolica de
si misma para dar vida a Laura, quien es ella misma, pero a la vez no toda ella. Laura es la
parte creadora de Aros, la que se sube al escenario y se expone. Paula tiene otras aristas que
de algin modo su arte nunca nos permitird ver. Pero, cuando Laura estd en el escenario
Paula Aros tambien esta. Y en esa exposicion de Laura, Aros también se esta exponiendo.
Si bien hay un guion que Laura debe seguir en pos de un espectaculo, en esos espacios en
los cuales nadie sabe qué ocurrird es Aros quien reacciona, desde su espontaneidad mas
esencial, desde su yo enfrentado a situaciones nuevas. Esto es, Paula Aros actda cuando
realiza el papel de Laura, pues finge ser quien que no es, y también realiza acciones que

representan una situacion, (como cuando invita al publico en Home a que entren a una
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carpa dispuesta en el escenario, que hace que aquellos que entren se olviden de todos los
malos recuerdos), pero al mismo tiempo no actla puesto que Laura es una parte de Aros
gue surge desde lo méas intimo de esta ultima, y se ofrece para el arte. En el episodio de la
carpa en Home, las artistas (Paula Aros y Trinidad Piriz) estan fingiendo un espacio, es
decir, actian. Sin embargo, al mismo tiempo no lo hacen, puesto que invitan en el presente
de un aqui y ahora a los espectadores a entrar a esta carpa. Rompen la cuarta pared, rompen
las reglas del teatro realista e invitan al espectador a ser parte de la escena. Este debe
prestar un poco de si, de sus recuerdos, de su propia historia personal, y participar de un
acto simbolico que los llevaria a anular alguna mala experiencia. Esto es, hay un espacio
fingido, pero un tiempo presente que se compenetra con el aqui y el ahora. De este modo,
hay un “como si” mezclado con un presente vivo que estd sucediendo. De este modo,
ficcion y no ficcion se funden generando como resultado un espacio de verdad y fantasia
conjunta, que es el espacio del Teatro-Performance. Por tanto, Laura y Marta fingen y no

fingen, no son Paula Aros y Trinidad Piriz, pero a la vez si lo son.

(...) las creadoras hablan de lo que el pablico vera durante los préximos minutos: “la pregunta
acerca del hogar”. Asimismo plantean que: “...nosotras vamos a ser nosotras mismas todo el
tiempo, no vamos a fingir absolutamente nada, seremos honestas...” Van ain mas alla, cuando
ya pasados los 7 minutos de presentacion la performer Piriz manifiesta que “... la gente que
crea que esto no le va a gustar, puede irse ahora y nosotros le devolvemos el dinero de la
entrada...”, incluso llega a decir que el pablico puede irse en realidad cuando quiera durante la
presentacion. También explican que no habra desarrollo lineal, ni desarrollo de personajes, ni
final feliz, ni climax, sino que el publico sélo las vera trabajar. Finalmente instalan la idea
fuerza del espectaculo: hogar es un presente. Todo durante la presentacion sucede en tiempo
real, y las acciones fisicas que realiza el publico, tales como tomar té, rellenar encuestas o

participar de una escena surgen espontaneas y verdaderas.!®?

192 Espinoza, Marco-Miranda, Raul: Mutaciones Escénicas. Mediamorfosis, transmedialidad y posproduccién
en el teatro chileno contemporaneo. Capitulo IV, Punto 3: “Home” Esculturas Transmediales. Por Marco
Espinoza. Editorial Ril, Chile, 2009. Pp 103
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Asi, vemos como las actrices pretenden ser ellas mismas, sin fingimiento alguno, pero
comprendiendo que al estar en un espacio escénico, si bien todo es presentativo, espontaneo
y directo, hay una parte que va a ser ficcion. Del mismo modo, cuando Paula Aros esta en
el escenario de Entelequia y habla acerca de la relacion que ha mantenido con su hijo o hija
dentro de su cuerpo, es Laura quien nos habla dispuesta en el escenario, con un vestuario
particular, con luces determinadas y artefactos mediales que la acompafian, pero al mismo
tiempo es Paula Aros embarazada, con su hijo o hija real en el vientre. Todos aquellos
sucesos que relata son vividos por Aros desde su sensibilidad mas personal que surge del

hecho de ser madre por primera vez.

Alberto Kurapel, a su vez, actla y no actta. En sus obras es Kurapel quien habla, desde su
sentir, desde su dolor. Y si en escena finge es una ficcién del cuerpo entrenado, dispuesto
para el arte, en el rigor que éste supone. Pero la personalidad del artista, su historia y su
sensibilidad son directamente evocadas de la vida hacia el arte, y no es un personaje el que
sufre por su pueblo, no es un personaje el que critica a la sociedad capitalista. Es un cuerpo
trabajado para la estética, para la forma, para la creacion, pero a la vez, es Alberto Kurapel

enfurecido, criticando e intentado entender una parte tan dolorosa de su propia historia.

En el teatro de Alberto Kurapel, los limites entre ficcién y realidad han sido fracturados,
abolidos. Kurapel es Kurapel dentro y fuera del escenario: su relato no es de ficcién sino que es
una forma de construccion de lo que llamamos Realidad. 1%

Cuando Kurapel canta en su obra Gota a Gota Nubes Tristes (2008), su poema EI dolor de
los Ultrajes® es él mismo quien canta con toda su alma y su cuerpo. No finge ningin
dolor, puesto que el suyo es el mas puro y real. Sin embargo, actla en lo que se refiere a
una disposicion actoral, en la cual el cuerpo sabe que esta siendo observado y pretende
ofrecer un trabajo pulcro, preciso, bien hecho. Por tanto, la actuacion en Kurapel tendria
gue ver con su deseo de exactitud en la técnica. Es él mismo quien esta en escena, no en la

vida, lo cual hace una diferencia corporal, de disposicién hacia la estética.

193 Kurapel, Alberto: 10 Obras Inéditas: Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 1999. Prélogo de
Fernando de Toro. Pp 15
194 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 255
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Una de las maneras de abordar la fenomenologia del actor es considerarlo como una especie de

narrador de historias que su particularidad reside en que él es la historia que se cuenta.'®

Si bien ofrece su propia biografia y su propio sentir, aquel que respecta a Alberto Kurapel,
el autor considera que el personaje debe entrenarse, debe ensayarse, debe manejar
perfectamente la técnica de la voz, los movimientos del cuerpo. Esta aparece como una
construccion artificial que se realiza para el arte, no para la vida, por tanto es Alberto
Kurapel ejecutando un personaje que presta de si mismo el cuerpo, la energia, el sentir y la

temaética, pero es constructo al fin y al cabo.

De esta manera, vemos como el limite entre la actuacion y la no actuacion puede ser
sumamente delgado. Sin embargo, nuestros dos artistas coinciden en la concepcion de una
actuacion que a la vez conlleva la verdad personal y que se conjuga con un tiempo presente
que admite la espontaneidad, pero que a la vez asume las leyes que debe tener una creacion
artistica rigurosa. Si bien ambos artistas no actlan en la medida en que su yo esta al
servicio del arte y funciona como el motor inspirador, (por lo que siguiendo a De Toro
Alberto Kurapel es Alberto Kurapel en el escenario y fuera de él, asi como también
podemos decir que Paula Aros es Paula Aros en el escenario y fuera de él) a la vez actuan
en tanto que comprenden que el arte es otra cosa que la vida, y que el arte necesita de la
técnica. Esta técnica pasaria por una ficcion, por un fingir expresivo necesario para hacer
un buen trabajo. Esto haria, como ya hemos dicho, que arte y vida se nutran mutuamente y

sigan teniendo razon de existir de manera separada pero al mismo tiempo conjunta.

3.2.2.3 El aspecto medial.

Alberto Kurapel recurre a los medios audiovisuales desde la precariedad que vive en
Canada. Estos le permiten articular un lenguaje interdisciplinario que le permitira dar

cuenta de las multiples fusiones culturales en las que se ve inmerso. El contexto canadiense

195 States, Bert O.: LA PRESENCIA DEL ACTOR. Tres fendmenos o modos. 1983
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le ofrece esta posibilidad y le va mostrando cémo en el arte mundial esto es algo que se
utiliza de manera recurrente. Asi, Kurapel compone un lenguaje en donde tanto la
fotografia como el video, la radio y el micr6fono generan una apertura de la consciencia
artistica en la que los estimulos otorgados al publico son variados y por tanto, sera el
espectador el que deba decidir donde poner su atencion. El publico sostiene una
participacion activa, en tanto que en su decision de mirar una oferta variada, se escribe una
narracion determinada, propia de cada espectador que se encargara de unir de manera
distinta los multiples fragmentos de los que se compone una obra de Alberto Kurapel. De
esta manera, el artista abre las posibilidades de su espectaculo en la medida en que nunca
nadie podra ver lo mismo que otro. Las narraciones posibles se amplian segun la cantidad
de gente que observe su propuesta. Asi, el aspecto medial funciona como recurso de
actualizacion constante, en tanto que permite que su obra sea abierta en el amplio sentido
de la palabra. Abierta a maltiples posibilidades narrativas, de principio a fin, y abierta en el
sentido en que nunca terminan los cuestionamientos posibles en torno a la diversidad
discursiva. Asi, Kurapel en vez de considerar que el aspecto medial derrocara el espacio
tradicional del teatro, acude a €l para ampliar sus posibilidades, generando un tipo de teatro
enriquecido en su capacidad expresiva. Es gracias al aspecto medial que el espacio teatral
se amplia, y Kurapel se permite usar esta técnica a modo de beneficio. De esta manera, el
video, las voces en off, los micr6fonos y parlantes le permiten crear signos y relaciones
ricas en interpretacion. Ya aludimos a los dinosauros que proyecta en la obra Aristas. En la
obra Herencias Cancerberas (2008) del mismo libro recurre también a las voces en off y al
video. La voz en off deja al cuerpo olvidado, e impulsa al espectador a que lo imagine. Asi,
podriamos decir que mezcla la literatura con el teatro, puesto que en los libros debemos
imaginar la corporeidad de los personajes, aquella que las palabras narran. Sin embargo, el
efecto de escuchar una voz, en su materialidad sonora, ya nos da referencias de un cuerpo
que aunque sea fantasmatico, en la materia de su voz, nos permite atisbar algo de lo oculto.
No es extrafio que el personaje que Kurapel escoja en esta obra Herencias Cancerberas
para que hable en off sea una Machi del pueblo Mapuche. Al hacerlo, le da un aura divina,
lejana pero presente. Esto a modo de entrada, en la que genera una expectativa sobre el
personaje que se hara presente, puesto que posteriormente la Machi entra al espacio

escénico. Por otro lado, las proyecciones que Kurapel utiliza en sus obras son a veces
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metaforicas y otras literales, aportando al discurso global desde lo estético, abstracto o bien
directo. Por ejemplo, en la obra a la que nos hemos referido, Kurapel muestra escenas
proyectadas de la construccion de una represa. La obra muestra el dolor de la naturaleza
ante la imposicion capitalista que destruye todo a su paso, sin respetar la historia, ni los
vinculos, ni la tradicion. Gracias a la proyeccion del video, puede traernos el espacio real de
la naturaleza violada por el hombre, sin necesidad de re-crearlo. El video muestra un
contexto real, y sobre éste se genera un discurso de lamento. En la obra Confines (2008)*%,
Kurapel usa el video para mostrar fragmentos del cuerpo de un hombre que esta siendo
atravesado por dos rectangulos. El video nos da la posibilidad de apreciar el fragmento,
agrandarlo para reparar en la parte que implica al todo. Esto nos puede hacer darnos cuenta
como a través de este elemento medial el autor abarca una concepcion de la vida mas
amplia, en la que cada parte, cada fragmento, cada pedazo de lo que sea, forma parte de un
universo mayor. Asi, nada existiria de manera aislada, con lo que volvemos a la concepcion
de la identidad que se observa en la obras de Kurapel. Citaremos un fragmento de la obra

Confines en la que una mujer habla en voz en off lo siguiente:

VOZ OFF MUJER JOVEN

“No quiero mas una vida particular, pues cuando me quedo sola, yo no existo. Yo s6lo existo en

el dialogo.” Clarice Lispector. Canta Imperfecto Recuerdo de Alberto Kurapel.®”

De este modo, vemos como Alberto Kurapel sigue postulando que el yo se define en su
relacién con el Otro, esto es, en el vinculo que evidencia la diferencia. Y esto lo reafirma de
todas las maneras posibles que le ofrece el Teatro-Performance (cine, voz en off,
micrdfonos, television, grabadoras, etc.). Como el cine permite el plano cerrado, permite
destacar aspectos y a la vez hacer referencia a la presencia ausente. El teatro tiene como
caracteristica la presencia del cuerpo en escena, en un aqui y ahora compartido entre los
actores y los espectadores. Que se incluya el aspecto medial en el Teatro-Performance
implica que se involucra otro tiempo, en el que hay ausencia del aqui y el ahora corporal.

1%Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 144
197 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 149
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Es en esta mixtura en la que se enriquece el espacio escénico y la multiplicidad de
estimulos simultaneos a los que se ve enfrentado el pablico. Asi, el discurso adquiere
formas variadas y puede tornarse tremendamente potente en su impacto, en la medida en
que llega de formas diferentes a la sensibilidad del espectador. Por ejemplo, puede
interpelar mas desde el cine a quien le sensibilice mas este arte o bien mas desde la mdsica
amplificada a quien le sensibilice méas lo auditivo. También puede suceder que, en tanto
conjunto de signos, se impacte sin jerarquias y de manera global, desde todos los flancos
artisticos a quien observe el espectaculo. Hemos dicho que el modo de usar el video en
Alberto Kurapel es literal unas veces y otras metaforico. Procederemos a citar un fragmento
de cine de la obra Confines (2008) en donde, a nuestro parecer, el uso medial alude
metaféricamente a las muertes injustas de inocentes en la dictadura militar ocurrida en
Chile.

CINE

Se proyecta en absoluto silencio, la secuencia de los pies de un hombre que camina por una
calle. En su andar va pisando pequefios pajaros posados en el suelo. La camara enfoca las suelas
con sangre. Los pasos del hombre se pierden. La camara hace un tilt-up rapido a la copa de un

arbol donde hay un kultriin. Corte. %

Por su parte, Paula Aros llega al video desde su pretension de registrar la vida en un
presente asible gracias a este recurso. Desde la grabacion pretende ofrecer al publico un
cotidiano espontaneo desde el cual genera material para sus obras. Asi, en Home, el publico
podra presenciar el viaje que Aros realiza junto a Piriz a un lugar denominado Lands End,
ubicado en las afueras de Londres. De este modo, en una intimidad que no es fingida, no es
actuada, sino que es presentada a modo de realidad, el publico asiste a dos tiempos
simultaneos, tal como ocurriria en algunos de los videos que utiliza Kurapel, como aquel
que referimos sobre las represas en construccion. Estos dos tiempos serian un pasado
sucediendo en un presente, en el que dos espacios diferentes se encuentran reunidos. Por

otro lado, el video le permitiria a Aros traer la vida al arte, al espacio escénico en donde

198 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp160-161.
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escenario mismo. Con respecto al uso medial en Home Marco Espinoza nos dice:

En cuanto a los médulos formales de la mediamorfosis escénica, en tanto tecnologia digital, se
detecta la coevolucion, la convergencia y la posibilidad de la complejidad, ya que dentro del
mismo montaje se opera con tecnologia digital y analoga, se integran diferentes medios de
re/presentacion escénica y audiovisual, y el caracter vivo de este espectaculo podria generar
nuevas versiones con mayor desarrollo tecnologico, respectivamente. Por otra parte, la
interactividad se presenta claramente en Home, cuando las performers se acercan al notebook y
manejan desde ahi el sonido del montaje, mas aun cuando también desde ahi proyectan la road
movie y se sientan frente al telon, comentando el cortometraje, lo que evidencia el impacto de la
proyeccion en el cuerpo de las intérpretes a través de la recepcidn y percepcion. También podria
decirse que la road movie opera como hipermedio, debido a que se propone como un dominio
de informacion transversal para el espectador, ya que traslada al presente de la presentacion, un
suceso ocurrido en otra realidad, en otro tiempo y otro espacio. Desde otra arista, la estructura
dramatico-teatral sostiene un espacio fragmentario, en donde cada escena opera de manera
independiente una de la otra, como un proceso de zapping televisivo, en donde el conjunto de
los cuadros conforman una unidad. El caracter hegeménico de la imagen de la road movie,
inviste a la performance de una dialéctica entre imagen y contenido, ya que el cortometraje
opera como un territorio de gran importancia, que llega a transformarse en la esencia del
espectaculo en algin momento. Afortunadamente, la imagen de la road movie no opera
superficialmente como un decorado, por tanto la mediamorfosis en este espectaculo no viene a

ser un resultado estandar de la masificacion, sino mas bien, cumple un objetivo dramatico.%®

estd presentando y no representando, ofreciendo un espacio diferente al del escenario en el

Por otro lado, en algunas de sus obras Aros ha utilizado el aspecto medial para ampliar la

posibilidad escénica desde un presente simultaneo pero en espacios diferentes. Es el caso de

la obra Asamblea en la que Paula Aros y Trinidad Piriz salen a la calle a grabar acciones

mientras el publico observa otro video en el teatro. Las artistas trabajan contra el reloj y en

un desfase infimo del tiempo, en tanto que muestran lo grabado a los espectadores con sélo

unos minutos de retraso. Asi, ambas logran introducir dentro del teatro la calle, aquello que

sucede en el exterior mientras los espectadores estan observando otra cosa. De esta manera,

199 Espinoza, Marco-Miranda, Raul: Mutaciones Escénicas. Mediamorfosis, transmedialidad y posproduccién

en el teatro chileno contemporaneo. Capitulo IV, Punto 3: “Home” Esculturas Transmediales. Por Marco

Espinoza. Editorial Ril, Chile, 2009. Pp 104.
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intentan ampliar la percepcion del espectador y le ofrecen a éste la posibilidad de vivenciar
distintos espacios al mismo tiempo. En Entelequia, por otra parte, el video nos muestra lo
que el cuerpo de Aros oculta. Vemos proyectado el cuerpo de su bebé creciendo y
escuchamos los rapidos latidos de su corazon. Asi, el video nuevamente, nos muestra dos
espacios diferentes en un mismo tiempo. Esta vez el otro espacio esta en el mismo espacio
donde ocurre la escena, pero esta oculto, protegido por un cuerpo que es el de la artista. Sin
embargo, ella vuelve a abrir el espacio performatico, haciendo de la realidad algo mdltiple

y nunca algo univoco.

Es asi como observamos que ambos autores se interesan por el uso del aspecto medial,

haciendo del teatro un espacio tan amplio como la vida.

3.2.2.4 El bilingtismo.

Ambos autores utilizan distintas lenguas a la hora de presentarse en escena. Para Alberto
Kurapel esto nace debido a su necesidad de comunicarse con un pais que domina otra
lengua. Para Paula Aros, el hecho de recurrir al bilingtiismo se debe a la misma situacion de
extranjeria, sin embargo, los contextos de esta necesidad son diferentes. Como ya hemos
referido, Kurapel genera esta estética desde un exilio no deseado que lo fuerza a aprender
dos lenguas distintas a la suya, el inglés y el francés. A partir de esto se percata de la
importancia que tiene el lenguaje, y de como la voz y la respiracion cambian cuando se
habla diferentes lenguas. Es asi como no renuncia a hablar en espafiol en sus obras, puesto
que al hacerlo enriquece la propuesta desde multiples aspectos, donde el méas patente sera el
sonoro. Si bien es traducido a veces por otras personas, también aprende las lenguas
mencionadas y al hablarlas en sus obras demuestra al publico su calidad de extranjero,
puesto que las fallas, los acentos y los ritmos al ser diferentes comunican a este publico
extranjero su propia otredad evidenciada. Por su parte Paula Aros recurre al inglés, también
a modo de comunicacion directa con un publico londinense que no entiende el espafiol. Sin
embargo, al igual que Kurapel, no renuncia a hablar en espafiol, puesto que comprende que
su lengua materna posee una fuerza en ella distinta a la que es capaz de generar cuando

habla en inglés. Es muy interesante como en un momento de Home, Trinidad Piriz pide a
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Paula Aros, 0 mas bien debiéramos decir que Marta pide a Laura entre sollozos, que por
favor no hable mas en inglés. De algun modo, la lengua materna representa un origen, un
mundo determinado en el que se ha configurado la realidad y la identidad. Cambiar el
lenguaje implica cambiar un aspecto de la realidad y en esa diferencia se puede producir un
vacio de sentido, tal como le sucedio a Kurapel en un momento de su estadia en Canada.
Que Marta pida a Laura entre sollozos que no continte con el inglés es, a nuestro parecer,
una manera de pedir auxilio, de pedir su mundo propio de vuelta, de pedirle a su compariera
y amiga que le devuelva su identidad y que no continle mostrandole, a través del lenguaje,
su estar desterrada, sin hogar. Para poder entender el mundo en el que vivimos hemos
necesitado un leguaje. Nombrar los objetos, las emociones, las situaciones ha surgido como
una necesidad primaria en el ser humano. Kurapel nos dird en su obra Sala Comun (2008)
lo siguiente: “Al nombrar la vida y la muerte creamos la vida y la muerte.”?® Asi, el
lenguaje nos daria un anclaje a la realidad, seria un modo de entendimiento del entorno y de
nosotros mismos. Nos podemos referir a las cosas en gran medida gracias a las palabras,
que son una combinacion entre significante y significado, tal como expresara el linglista
Ferdinand De Saussure. Ahora bien, cuando sucede que cambian los nombres de las cosas,
es posible que surjan mil preguntas, entre las cuales aparece la pregunta por la identidad y
por la otredad. Al enfrentar la realidad con nombres nuevos, palabras nuevas que indican un
mismo significado, se evidencia una diferencia. Por lo tanto, en la extranjeria reluce el
encuentro entre seres diferentes, los cuales perciben que son distintos cuando hablan con un
otro. El yo se enfrenta a otro yo diferente y en esa diferencia surge la identidad, tal como
referiamos anteriormente. En el afdn comunicativo la diferencia se destaca en el acento o en
el desconocimiento de una lengua. Asi les sucedié a los dos artistas que estudiamos,
quienes tuvieron que aprender idiomas nuevos, pero en sus creaciones no renunciaron a
hablar en su propia lengua. Esto, interpretamos, debido a que el lenguaje propio les traia
una zona de comodidad en la que seguian siendo ellos mismos. Podia cambiar todo, pero
en la medida en que ellos siguieran hablando su lengua estarian en el hogar. De esta
manera, podemos deducir que el hogar aparece reconocido gracias a la diferencia, sin
embargo los limites de este hogar son difusos, por lo que surge la necesidad de seguir

ahondando en el concepto. Aparece, de esta manera, la identidad como pregunta. Es en

200k yrapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 175
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tanto que hablan diferente y que se contrasta esta diferencia que se definen como seres
humanos. Asi, si nuestro lenguaje es, en parte, nuestra identidad y nuestro mundo,
presentarlo ante una audiencia que no nos conoce y que habla otro lenguaje, es al mismo
tiempo, presentarnos a nosotros mismos. Al hablar, Paula Aros y Alberto Kurapel en
espafiol en otras tierras, estan llevando un trozo de Chile frente a los ojos de los
espectadores. Asi, estan haciendo que los espectadores se sientan extranjeros, igualmente
que ellos sienten la extranjeria cuando retoman el idioma recientemente aprendido. Por lo
tanto, en ese espacio Teatral Performativo serian todos extranjeros. Asi, la invitacion que
hace tanto Paula Aros como Alberto Kurapel, es a encontrar el hogar y la identidad en un
presente, en el cual hay diferencias intrinsecas que nos hacen ser seres Unicos e irrepetibles,
finitos e inatrapables en el sentido temporal de estar siempre mutando en el tiempo. Aros y
Kurapel proponen la reflexion sobre el ser, el estar de paso por el mundo y hallar en éste de
todos modos un sentido, una pertenencia. Esta pertenencia traspasaria las fronteras de los
paises y se referiria a una pertenencia presente, de ser y estar en el planeta deviniendo y
contrastando para ser seres definidos desde la diferencia. Y la forma mas clara de la
diferencia aparecio en ambos autores debido al bilingtiismo al que debieron recurrir. ES
preciso destacar que ambos artistas usan el bilingliismo cuando es necesario. Una vez que
vuelven a Chile no siguen haciéndolo, puesto que ya no tiene sentido. Es decir, usarlo
derivd de una necesidad urgente de comunicacion, de la cual se desprendieron las

reflexiones sobre el ser que acabamos de comentar.

3.2.2.5 El autor como intérprete.

Como podemos observar, ambos autores son los ejecutores de sus obras. Bien sefialo
Kurapel que aquel que pensaba que una misma persona no podia auto-dirigirse por el hecho
de no poder mirarse desde afuera estaba en un gran error a la hora de concebir que el “ver”
es sblo posible mediante la vista. La sensacion tactil, el oido, la intuicion, en definitiva, la
percepcién en si, abarca muchos mas aspectos y muchas mas posibilidades que solo la
vista. Por esto, el autor considera que si es posible ser el intérprete, el escritor y a la vez el
director de una obra. De este modo, propone la figura del Autor Escénico, que corresponde

a aquel que se encarga de todos los items mencionados al mismo tiempo, sin cargar con
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ningun tipo de falencia proveniente del hecho de abarcar més de una tarea a la vez. A su
vez, Paula Aros considera, de la misma manera que Alberto Kurapel, que si es posible
interpretar, auto-dirigir y escribir una obra al mismo tiempo, tal como lo hace en todas sus
obras. La artista es siempre la que lleva a cabo sus ideas, ejecutando desde la verdad
presentacional de si misma. Es preciso, para emitir la verdad deseada, ser ella misma la que
se ofrece en escena, buscando una confianza que tiene que ver con esto mismo, con su
incapacidad para verse desde fuera y por lo mismo, otorgarle la posibilidad al publico de
que lo haga y discrimine por ella. Es darle, a fin de cuentas, aln mayor responsabilidad a
los espectadores. Aros propone la figura del Creador Multifuncional, aquel que se hace
responsable de las areas mencionadas y que tiene otra responsabilidad mas, la de desarrollar
una creatividad durante toda su vida para ponerla, posteriormente, al servicio de la

interpretacion, la direccién y la escritura.

3.2.2.6 Espacio no tradicional.

Ambos autores utilizan en sus puestas en escena espacios no tradicionales. Alberto Kurapel
comenzo6 haciéndolo debido a su precariedad monetaria, a la que ya hemos aludido. Es por
esto que en vez de presentarse en salas de teatro, debe realizar sus obras en basurales,
bodegas, escuelas, fabricas, etc. A su vez, Paula Aros se ha caracterizado por montar sus
obras también en espacios diversos, tales como azoteas, estacionamientos, la calle mismay
hasta una biblioteca. Esto le permite ampliar la relacion espacio-temporal y aumentar los
signos que determinan la posterior decodificacion de la propuesta. Al presentarse en
espacios diferentes a los establecidos, también se le esta torciendo la mano a la academia
del arte y estan proponiendo, ambos autores, una revision de los conceptos que alguna vez
pudieron darse por sentado en la creacion teatral. La Performance se ha caracterizado por
utilizar otros espacios y esto permite una generacion de signos ricos que amplian la
capacidad perceptiva y otorgan al espacio una importancia fundamental, puesto que éste,
cargado de su propia historia, conlleva un sentido y una energia que repercute en la
presentacion. Asi mismo, el pablico es dispuesto como el espacio lo permita o bien como

los autores deseen, pudiendo variar la clasica distancia de la cual ha surgido la cuarta pared,
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y permitiéndoles vivenciar la observacion de otra manera. Todo esto permite que la
audiencia experimente nuevas sensaciones y contemple la puesta en escena desde
perspectivas diferentes. No debemos olvidar que Aros, en su metodologia, comienza a
concebir una creacion desde la visualizacion del espacio, con lo que podemos corroborar
cuan fundamental es este aspecto en el arte de la artista, quien se permite escoger el lugar
que le parezca mas adecuado para lo que quiera mostrar, sin limitarse exclusivamente a
salas de teatro. Lo mismo ocurre con Alberto Kurapel, quien por ejemplo, en su obra La
Via Dell’ acqua/ EI Camino del agua (Italia, Junio, 2008) se pasea por las calles de la
Ciudad Antigua de Rovereto cantando con instrumentos y vestimentas mapuches. Asi,
vemos como el uso de espacios nos tradicionales es algo recurrente en las obras de ambos
artistas, lo que les permite aproximarse al espectador de otra manera, asi como también
narrar y significar desde la arquitectura que se impone. No es lo mismo presentar un poema
en un teatro lleno de sillas que presentar un poema caminando por las calles de una ciudad
con un publico que sigue la peregrinacion. No es lo mismo presentar una obra que se
relaciona con el nacimiento y el desarrollo de la vida intrauterina (Entelequia) en una sala
de teatro tradicional que presentarla en una biblioteca llena de libros. El espacio agrega
significado y modifica la relacion con el publico, el cual se ve inmerso de manera mas

patente en aquello que acontece.
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3.2.2 Puntos de desencuentro entre ambos autores. Ejemplificacion con

algunas de sus obras.

3.2.1.1 Contextos. Lo serio y lo comico.

Como ya hemos sefialado, los contextos en los que viven y se desarrollan ambos artistas a
la hora de generar una metodologia especifica son absolutamente distintos. Esto hace que
las tematicas tratadas también sean disimiles, aunque ambos afirmen que se inscriben en lo
que denominan Teatro-Performance. Asi, Alberto Kurapel vive en un contexto oprimido
que le da otra caracteristica, distinta a la de Paula Aros, a su arte. La estética de Kurapel
tiene que ver con el sufrimiento, con el ser portavoz de un pueblo desgarrado, con ser, de
alguna manera, un artista mediador del dolor humano. Por su parte, Paula Aros si bien
viaja, del mismo modo que Kurapel, lo hace por decision propia, debido a que quiere
estudiar y formarse. Casi azarosamente llega al Master of Devise Theatre que resulto ser un
Master con un alto nivel de compromiso con las tendencias performaticas. Asi, sus
busquedas tematicas no se relacionan demasiado con el dolor, y su manera de poner en
escena se caracteriza por ser ludica, por ofrecer al pablico una experiencia en la que ellos lo
pasen bien, se rian y empaticen con la exposicién extrema que ella otorga de si misma,
provocando diversion, confianza y reflexion sobre la base de un momento entretenido que
no por esto deja de ser transformador. Para la artista el humor es necesario, y si bien a veces
colinda con el humor negro, su propuesta surge de un contexto en donde ella considera que:
“Nada es demasiado grave y nada es demasiado ligero.”2%* Propone subvertir las dolencias
de la vida y en definitiva, desde la participacion ludica, generar un espacio ameno en donde
el publico se sienta acogido. Asi sucede en Entelequia, por ejemplo, obra en la que el tono
es de ternura y de esperanza amorosa. En Home también hay una cercania que invita, que
acoge, y en Once sucede lo mismo. Las artistas (Paula Aros y Trinidad Piriz) ofrecen té y
pan con mantequilla a los espectadores. Consideran que éstos son tan importantes que no

quieren aburrirlos con grandes tematicas o con asuntos inentendibles. Quieren introducirlos

201 Claude, Camille: Entrevista realizada en el mes de septiembre, 2011. Véase Anexo.
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en la experiencia creativa que evidencia un proceso de vida, un trozo cotidiano de lo que
ellas mismas son y pretenden generar un espacio amable de escucha e intercambio. Alberto
Kurapel por su parte, a raiz de su contexto tan diferente, quiere compartir con el publico el
dolor de un pueblo torturado y acallado de manera brutal. En su contexto lo que esta
sucediendo si es grave, si es dramatico, y la posibilidad de tomarselo con ligereza termina
siendo nula. De esta manera, las tematicas aluden a la injusticia, a la opresién, a la lucha
desigual, en las que lo ludico no tiene cabida. Asi, vemos por ejemplo en Confines
imagenes proyectadas que aluden a la “Operacion Retiro de Televisores”, operacion que
fuera asi denominada por el dictador Augusto Pinochet, quien ordenaba la exhumacion de

los cuerpos de los detenidos desaparecidos para dinamitarlos o lanzarlos al mar.

CINE

Una joven desnuda da vueltas lentamente contra un muro de ladrillos hasta perderse en la
oscuridad. Luego, la camara va en zoom a un candado oxidado que mantiene cerrado un porton.
En travelling-in sigue los pies y la espalda de un hombre robusto, gordo, en camiseta sin
mangas y blue jeans que empuja una carretilla y una pala. Llega a un lugar cubierto de malezas,

excava, desenterrando televisores que arroja brutalmente a la carretilla. (...)%?

En la obra de Alberto Kurapel veremos abordadas las tematicas sobre la crueldad humana.

Asi, en la misma obra citada el artista pronuncia:

(...) Fervorosas transacciones
Acrecientan devociones
Alentando las crueldades

Con que se rigen los hombres (...) 2%

202 Kyrapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 150-151
203 Kyrapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 160
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A su vez, en la obra Sala Comun Kurapel nos dira: “Mi voz es un tumor que me hizo la
dictadura.”?** Asi mismo, en Principio de Incertidumbre (2006) el artista declarara lo

siguiente:

Que no saben que existo

En la enorme lagrima

De la derrota

Navego

Mientras escucho clamores
En el desenlace fatal

De cada imagen

Que agoniza en este espacio

Teatral-Performativo.2%

De esta manera, podriamos decir que el Teatro-Performance en Chile ha cambiado, puesto
gue el contexto del pais ha cambiado también. Si un dia esta expresién artistica comenz6 a
modo de protesta, desde los margenes, desde la periferia hacia el centro, hoy ésta esta un
tanto mas aceptada, es mas, el hecho que se estudie en las aulas no es menor. Asi, podemos
ver como el modo de abordarla ha variado puesto que ha variado el contexto. Sin embargo,
sigue siendo una propuesta atrevida y no del todo inmersa en el inconsciente colectivo a
modo de posibilidad artistica, esto es, posibilidad de oferta posible de ir a ver. Paula Aros
se queja diciendo que aun la gente observa sus propuesta como algo “raro”, a pesar de lo
bien que lo pasa el publico cuando acude a sus presentaciones, y a pesar de la cantidad
enorme de asistencia que han tenido sus obras. La prensa, teniendo frente a los 0jos estos

sucesos, pareciera no dar cabida a este tipo de manifestaciones todavia; por ejemplo en

204 Kurapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 177
205 Kyrapel, Alberto: Reflejos Abrazados. Teatro Performance. Editorial Humanitas, Chile 2008. Pp 207
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Asamblea, obra que tuviera una cantidad muy importante de asistentes, no acudié si quiera
un solo periodista, por lo que las artistas no tienen ni una nota de prensa al respecto. Esto
nos demuestra que si bien las tematicas y los modos de enfrentamiento con el publico
varian a lo largo de los afios, de todos modos el Teatro-Performance sigue ubicandose en
los margenes, siendo un teatro de resistencia y por lo tanto, siempre politico en tanto
disidente. Al mismo tiempo, al corroborar que el modo de hacer Teatro-Performance
cambia si cambia el contexto, volvemos a percatarnos de la cualidad intrinseca de esta
forma teatral, la cual alude al hecho de que esté tan ligada al presente. Este presente, en el
caso de los artistas que hemos escogido, tiene relacion directa con la intimidad personal de
cada uno, con aquello que los interpela como personas. Y en la medida en que somos seres
en constante mutacién, expuestos al tiempo que no para de correr, el Teatro-Performance
(indisolublemente ligado a la vida), muta conjuntamente con sus creadores. Nunca una
presentacion de Teatro-Performance va a poder repetirse, puesto que si el contexto cambia,
invariablemente cambia la obra. Entelequia no podra volver a presentarse una vez que
Paula Aros de a luz a su hija o hijo, y si en el futuro vuelve a quedar embarazada sera otra
la manera de vivir ese proceso. Las obras que Kurapel hizo en Canada no pueden ser
repetidas, y la situacion de extranjeria seria otra si es que las hiciera como extranjero en
algln otro pais, puesto que ya no es mas un exiliado. ¢Seria vivido el bilingliismo de la
misma manera? ¢Seria el mismo el dolor? ;Desde donde hablaria ahora como portavoz del
pueblo? De este modo, podemos ver como los contextos hacen que las obras sean
absolutamente otras si el contexto es otro. Asi, podemos concluir que nunca un Teatro-
Performance va a ser igual a otro, ni entre artistas diferentes, ni tampoco entre diversas
funciones de una misma obra. Kurapel desde su contexto adolorido genera un arte propio,
de denuncia que no es panfletaria, de expresion del sentimiento intenso de desgarro que le
genero la dictadura. Paula Aros desde su contexto genera un arte propio, ludico y reflexivo
gue admite al humor creativo. Ambos autores difieren en los modos de llevar a cabo su arte,
uno sufre, la otra juega. Estas son las particularidades de su diferencia, sin embargo, no
podria ser posible que ésta no existiera. Una vez mas comprendemos que es desde aqui,

desde la diferencia, que el ser humano se define como ser Unico, irrepetible e inigualable.
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3.2.1.2 La Representacion y la Presentacion como aspectos de la Copresencia.

Si bien ambos autores transitan por los diversos niveles de presentacion y representacion,
tienen perspectivas diferentes relacionadas con la participacion que imprimen en el publico.
Para Kurapel es fundamental la rigurosidad que implica todo trabajo artistico, por lo que el
ensayo para él es un proceso fundamental en donde la técnica debe precisarse. De esta
manera, no es mucho el espacio que otorga a la improvisacibn momentanea que incluya al
publico, puesto que considera que el espectador esta desprotegido en tanto que el actor-
performer ha ensayado y sabe bien aquello que sucedera. De este modo, no esté de acuerdo
con obligarlo a participar en las escenas y sus niveles de presentacion tienen que ver mas
con el tema autobiografico que expone una verdad personal, tal como ya hemos revisado,
asi como también, con la metodologia que utiliza en donde no hay afan mimético, sino que
existe la idea de presentar en escena en un momento presente, algo que devendria
irrepetible, puesto que la presencia del espectador como decodificador de lo expuesto ya lo
hace participe imprescindible del rito teatral. Méas all& de ser un agente activo en una obra,
el espectador ofrece al espectaculo su propia enciclopedia, aquella que le permite realizar
lecturas Unicas de las obras, y cada lectura es diferente. Para Paula Aros, por el contrario, el
espectador tiene un papel sumamente activo en tanto que lo invita a vivir una experiencia
conjunta en donde incluso en algunas obras ha corrido el riesgo de hacer hablar a sus
espectadores. Por ejemplo, en Asamblea les pide que anoten preguntas sobre las cuales
versara parte de la obra, o bien en Home invita a algunos espectadores a que entren en el
espacio escénico y experimenten la “Carpa”, a la que ya nos hemos referido, que les
permitira el olvido. De esta manera, la artista deja espacios abiertos en sus presentaciones
en los que la improvisacion cabe en una relacion con el puablico que siempre sera distinta,
pues siempre sera otro el publico convocado, y aunque fuera el mismo, el tiempo es otro y
esto ya lo hace diferente. Es asi como lo que presenta la artista tiene directa relacion con la
audiencia que convoca, Yy lo que representa es aquello que ha ensayado. Ademas, y en esto
se asemeja a la metodologia de Kurapel, no pretende hacer un arte mimético. Su idea es
presentar desde lo autobiografico una parte de si misma, apelando a una verdad, a una
realidad y a una honestidad que genera confianza. Sin embargo, para ambos artistas el arte

siempre tendra un grado representacional, y es ese el que Aros ensaya. Ahora bien, lo que
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la artista fija en sus obras nace de la improvisacion proveniente de la vida, por lo que su
representacion conlleva dentro de si misma una presentacion, aquella que surgid
espontaneamente y que por ser importante o bien coherente, se fija y luego se ensaya. De
este modo vemos como, si bien ambos autores pretenden transitar entre estos dos polos, sus

modos de llevarlo a cabo en la relacion con el publico son diferentes.

3.2.1.3 El uso del texto. La improvisacion como herramienta.

Ambos autores estan de acuerdo con la idea de dejar de enaltecer al texto en desmedro de
todos los otros aspectos escénicos que tanto importan a la hora de llevar a cabo una
propuesta. Para Kurapel y para Aros, todos los aspectos escenicos que tienen que ver con el
movimiento, con la estética, con lo sonoro y lo visual tienen la misma relevancia que la
parte escritural. Sin embargo, el modo de escritura en Kurapel es sumamente distinto al de
Aros, y ésta Ultima ofrece muchos aspectos improvisados en los que lo textual varia en cada
presentacion. Kurapel, por su lado, tiene un grado altamente poético en sus escritos, en
cambio Aros recurre al uso mas cotidiano del lenguaje, aquel que se asimila al oral y no al
escrito. Ademas, muchas veces la artista no comienza sus creaciones desde la escritura, es
mas, como ya hemos referido, concibe desde el espacio y desde lo visual todo aquello que
desarrollara posteriormente. Asi mismo, los dialogos que genera son movibles y surgen
desde las multiples improvisaciones previas que realiza antes de llevar a cabo un montaje.
Por su parte, Kurapel, opta por una estructura abierta que de todos modos no admite la
improvisacion textual, puesto que para él la manera de presentar y de hacer participe al
publico pasa por las tematicas abordadas y por el modo de disponer el espacio escénico.

Con respecto al uso del texto en Aros, Marcos Espinoza comenta:

Como se ha explicado con anterioridad, el origen de la puesta en escena ya no es el texto
dramatico, sino que pasa por la improvisacion, las respuestas de los lectores en el blog de la
agrupacion y la biografia de las creadoras. Es por esto que el discurso de Home esta

absolutamente ligado a lo transdiciplinario, puesto que indaga desde otras miradas el fenémeno
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de la escena, tales como el ya mencionado origen del texto, también el uso y creacién de la
proyeccion y la musicalizacién que hace referencia a la mirada del hogar desde otra
disciplina.2%

El punto de partida dramatdrgico de Aros es la improvisacion. En cambio Kurapel hace un
trabajo de poeta, de escritor literario, aungque no por esto le da mayor importancia al texto.
En su obra, todos los aspectos teatrales tendran la misma relevancia. Lo mismo sucede en la
propuesta de Paula Aros, en la que ningln recurso superaria a otro, aboliendo la jerarquia
que ha tenido el texto en el teatro realista. Sin embargo, si bien ambos autores recurren a lo
textual, lo hacen de modos diferentes. Paula Aros fija desde la improvisacion el dialogo y
Alberto Kurapel lo escribe con su pluma previamente, como el escritor de poesia que es.
Con respecto a la improvisacion, Aros le da cabida en su metodologia en un momento
previo al espectaculo y también en el espectaculo mismo, involucrando al publico y
abriendo la posibilidad riesgosa de que nada salga segun lo planeado. Alberto Kurapel, en
cambio, no permite la improvisacion en sus creaciones mas que a modo de ensayo y error,
en un momento previo a la fijacion definitiva de una obra. Una vez que ésta esta lista, en su
estructura no habra cabida para la improvisacion. Asi, la participacion activa del espectador

es interna, en las lecturas personales que éste pueda realizar sobre la obra.

De este modo, queda explicitada la diferencia que existe en ambos autores referente al
modo de abordaje del texto y de la improvisacion.

Es asi como concluimos esta investigacion extensa sobre las metodologias de trabajo de
Alberto Kurapel y Paula Aros. Hemos visto que coinciden en varios de sus postulados
tedricos y précticos, asi como también difieren en otros, lo cual enriquece nuestro
panorama teatral chileno. De este modo, no terminaran nunca las propuestas que estimulen
la asistencia al teatro creativo en manos de seres sensibles que hacen de su vida una fuente

inagotable para la creacion.

206 Espinoza, Marco-Miranda, Raul: Mutaciones Escénicas. Mediamorfosis, transmedialidad y posproduccién
en el teatro chileno contemporaneo. Capitulo IV, Punto 3: “Home” Esculturas Transmediales. Por Marco
Espinoza. Editorial Ril, Chile, 2009. Pp 109
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Capitulo IV

4.  Proyecto Creativo “Desprendimientos”: La Metodologia
Performatica en movimiento. Lo recuperado y lo

abandonado.

4.1 Resumen de la obra.

La obra creativa realizada luego de la investigacion teorica de la metodologia de los autores
Alberto Kurapel y Paula Aros se denomind “Desprendimientos”. Esta surge desde el
espacio, el cual funciona como un espacio biografico que permite el despliegue de lo
presentacional, en la medida en que no hay un “como si”, una representacion, sino que se
pretende una presentacion real de la vida de la autora mezclada con la vida de los
intérpretes, los cuales son dos, un hombre y una mujer. De este modo, el lugar escogido
para la obra de Teatro-Performance es la casa de origen de la directora y dramaturga de esta
tesis. Asi, la obra comienza en el segundo en el que el primer espectador toca el timbre de
la casa, quien es recibido por la actriz-performer, quien es invitado a pasar al living, lugar
en el cual se van sentando los espectadores a medida que van llegando. En el espacio de
espera entre un espectador y otro la actriz ofrece jugo y queque a los invitados, de los
cuales algunos optaron los dias de funcion, por esperar en la entrada de la casa fumando. El
actor-performer deambula por la casa saludando a los invitados al igual que la directora.
Una vez que todos llegan a la casa, la actriz les pide a los invitados que pasen al living y
ella se sienta en uno de los sillones. Comienza siempre de una manera diferente, segln
como perciba al pablico. En una de las presentaciones, por ejemplo, la actriz comenzo
interrumpiendo una conversacion entre la directora y un invitado, diciendo que ella se
Ilamaba Camila, igual que la directora, lo cual en realidad era verdad. De esta manera, la

actriz se presenta a si misma con su nombre real, y luego dice que la casa en la que estan
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todos presentes no es su casa, pero que por ese momento podemos pensar que lo es. Esto,
porque ademas ella considera que puede decir que es su casa ya que antes de conocerla la
visitd en suefios. De este modo, habla del espacio en el cual estdn todos presentes y
sentados, algunos en los distintos sillones, otros en la alfombra, otros en las escaleritas de
entrada al living. La actriz-performer habla de aquello que ha sucedido en ese espacio,
jugando con lo ficticio y lo real, en un mondlogo que tiene elementos fijos y otros no.
Refiere asi, que llegd a los cinco afios a esa casa y que se vino de Holanda directo, ya que
ella nacié alld. Ante esto la directora interviene y le dice que no, que no fue en Holanda
sino que en Bélgica donde nacid. La actriz se detiene, mira a la directora y le dice que
mejor digamos que en Holanda. Este dialogo, que si estaba fijado para la presentacion de la
obra, se fijo precisamente para reforzar la confusion entre lo real y lo ficticio, lo propio y lo
ajeno, aspecto que profundizaremos en los siguientes apartados. De esta manera, la actriz
sigue comentando de donde vienen algunos cuadros y objetos presentes en el living y dice
que la navidad ella la ha vivido siempre alli. Cuenta cdmo se enterd de la inexistencia del
viejito pascuero, el cual es representado por el actor-performer quien se sienta en uno de los
sillones del living en una de las funciones, en otra funcion se queda en el suelo al lado de la
actriz y en otra se mantiene de pie, pues la planta de movimientos esta fijada pero no del
todo y se modifica dependiendo de dénde decida sentarse el publico, aspecto que sera
analizado més adelante. De este modo, el actor vestido de negro, saca un titere de viejito
pascuero de una bolsa negra y habla como si fuera este personaje manejando el titere.
Después de hacer una pequerfia escena de encuentro entre la actriz que actia como nifia y él
gue juega a ser viejito pascuero, el actor rompe el pacto y se presenta al publico contandole
cémo fue que él, Patricio, en su vida real, se enterd que el viejito pascuero no existia. Asi,
se despide y pasa él solo al comedor. El pablico, la actriz y la directora se quedan un poco
mas de tiempo en el living, ya que la actriz sigue contando sobre sus navidades, las de ella
como Camila Iza y a veces las de la directora, a manera de apropiacion de una historia
ajena, aspecto que también serd ahondado en los subcapitulos venideros. Asi, la actriz
continta relatando que en ese espacio sus padres le contaron a ella y a sus hermanos que se
iban a separar, pero que volvian a vivir un afio juntos y luego se separaban y asi
eternamente, parte del relato que no coincide con la realidad de la directora. Después de

esto, Camila invita a los espectadores a pasar al comedor. Alli esta el actor apoyado en la
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ventana de espaldas a la actriz y a los invitados, quienes han ido pasando de a uno al
comedor. Ante esto, la actriz pide disculpas al publico por la actitud de Felipe, personaje
que representa Patricio, y le pide a éste que por favor se dé vuelta ya que ella tiene
invitados en la casa y necesita seguir con la presentacion del espacio. El se niega a
voltearse y le pide a ella que se acerque, ante lo cual la actriz accede después de una
pequefa tension. Al acercarse Camila a Felipe, éste le muestra un espejo, y ella ante la
imagen de si misma se espanta y sale corriendo por la cocina de la casa. Felipe la sigue y el
publico se queda solo, pero con la directora, por unos instantes en el comedor, ante un gran
espejo que es parte de un mueble que esta en ese espacio. Cuando vuelven, Camila comenta
lo dificil que es para ella poder mirarse y que en definitiva, no sabe quién es su verdadero
yo, quién es la verdadera Camila. No es casualidad que la directora esté justo al lado de
Camila en el momento del planteamiento de esa pregunta, ante la cual el actor comienza a
transformarse en el padre de Camila mediante acciones fisicas y conjuntamente a un
instrumento que la directora comienza a hacer sonar. Este padre es en realidad una mezcla
de los padres de los tres participantes de la obra de Teatro-Performance, por lo que
funciona como un constructo ficticio que surge de lo real. Asi, el actor se sube a una silla'y
comienza a gritar desgarradoramente y mientras se va poniendo en cuclillas: “Me llamabas
gritando, Papa, papé, papa, papa...”, repitiendo varias veces la palabra papa. Luego de un
silencio tenso, el actor sale de escena y la actriz se queda con la directora y el publico.
Camila cuenta con la mirada perdida como era la relacion con su padre (un padre real, pero
a la vez irreal) y dice algunas frases que aluden a dicha relacion. El actor, quien en ese
momento es el padre, vuelve a entrar a escena argumentando que él siempre fue un buen
padre. Se genera una gran discusion frente a los invitados, los cuales son interpelados por el
actor-padre pidiéndoles que se vayan, que no tienen nada que estar haciendo ahi y que esa
es su casa. La sensacion es de tension e incomodidad y aunque Camila intenta zafarse de la
verguenza que implica discutir en pablico, llega un momento en que pierde todo pudor y
comienza a gritarle a su papa. El actor-performer se va a la cocina y la discusién sigue sin
que el pablico pueda verlo, pero si se puede escuchar los gritos entre él y Camila, quien
estd de espaldas a los invitados y cada cierto rato se da vuelta y pide disculpas, cada vez
mas desencajada. Una vez que el actor-padre sale de la casa pegando un portazo, Camila

intenta salvar la situacién haciendo como si nada pasara, tratando de hablar con soltura
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sobre el espacio del comedor. Sin embargo, no lo logra y mira a la directora diciendo:
“Cami, lo siento, no puedo mas”. De esta manera, Camila deja el comedor y se traslada a la
sala de estar en la cual esté el actor, el cual funciona ahora como novio mas cercano y
carifoso. Se abrazan. El publico no sabe qué hacer y la directora les pide que avancen. Se
sientan en los sillones y en la alfombra y ahi la actriz comienza a cantar a capela algunos
parrafos de la cancion “Como la cigarra” de Mercedes Sosa. Segun lo que la actriz siente en
el momento decide cuantos y cuales parrafos de la cancion cantar. Una vez que termina de
cantar, con lagrimas en los ojos hace una pausa, y luego refiere que ella sabe que todo
cambia, pero que hay algo en esa casa que no ha cambiado desde que ella llegd. Sefala el
palto del fondo del jardin, ante el cual el actor y ella salen corriendo al exterior. El publico
observa desde dentro de la casa como la actriz se columpia en el arbol y como el actor
juega en el mismo. La directora les pide a los invitados que salgan al jardin y alli observan
una escena en la cual cada uno de los actores explica como fue su infancia en relacion a los
arboles. Aqui es Patricio Narvaez el que esta presente, con toda su vida y su infancia y es
Camila Iza la que cuenta sobre un fragmento de su propia nifiez. En esta escena, la directora
interviene con una pregunta y un gesto que hace conjuntamente con la actriz. Luego, se
genera una pequefia discusion en la cual los dos actores aparecen como nifios, como
hermanos, y luego juegan a apagar un fuego simulado en una casa de otro arbol que
efectivamente, se quemo en el pasado. Una vez que terminan de jugar el publico los sigue
al costado derecho del jardin y la actriz cuenta como se quemo esa casa, contando la
historia real de ese episodio. Comenta que ella siempre ha hecho regalos grandilocuentes a
sus novios Yy rectifica que en realidad no es ella sino que la directora la que acostumbra a
hacerlo. Continda diciendo que tenia miedo de que el fuego se propagara para las otras
casitas que hay en el jardin, las cuales funcionan como taller de herramientas y de escritura.
Ante esto, el actor pregunta qué hay en esas casas y la actriz hace un gesto de interrogante.
Asi, ella entra a una de las casas y la directora les pide a los invitados que se sienten en
unas mantas que estan dispuestas en el pasto. Se sientan todos en circulo y asi la directora
les pide que cierren los 0jos. Se realiza una especie de imagineria dirigida por la directora
en la cual se les pide a los invitados que re-hagan el recorrido recién hecho por la casa, pero
esta vez por la casa de cada uno de ellos. Asi, se llega a la pregunta por aquello que les

gustaria desprenderse de la historia propia, y si es que acaso es factible el desprendimiento.
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Se llega a la pregunta por el codmo hacer para seguir despues de todo lo vivido, lo cual a
veces puede resultar doloroso vy dificil. En este punto, la directora comenta que al buscar
imagenes en Internet de la palabra “desprendimientos” aparecia una montafia con una
piedra que se le habia caido. Asi, la montafia tenia un vacio, un hueco en si misma, y el
camino que la sostenia quedaba con una piedra. Entonces, ¢serd que es eso lo que se
necesita, quedar con un vacio y una piedra en el camino?, pregunta la directora. ; Como se
hace para seguir a pesar de los sufrimientos y acogiendo lo hermoso de la propia historia,
pero también lo doloroso? La directora comenta que ella al empezar a escribir la obra
pensaba que se habia desprendido de muchas cosas y que al terminarla se daba cuenta que
en realidad, no se habia desprendido de nada. Asi, pregunta como lo han hecho ellos, cada
uno de los invitados y les pide que eso lo escriban en una palabra o una frase en unos
papeles de color fucsia que ella les ofrece. Una vez que los invitados terminan de escribir se
guardan todos los papeles en una caja y se les invita al costado derecho de la casa. Mientras
la imagineria estd sucediendo, la actriz va Ilamando en silencio uno a uno a algunos de los
invitados, los que alcancen dependiendo de cuanto dure la Imagineria, y los conduce a la
casita en la cual ella esta, en donde les cuenta la historia de una muerte y los hace mirarse
literalmente al espejo. Ademas, el actor esta dando vueltas y enlazando lanas a los arboles
mientras estan todos sentados. Asi, una vez que todos han llegado al costado derecho de la
casa se les hace pasar uno a uno a los invitados por un camino de piedras pequefias que esta
poblado de lanas azules. Estas estan dispuestas como si fueran telarafias tensas. Asi, cada
invitado tiene que hacer su propio camino, pero antes de comenzar a hacerlo debe sacar uno
de los papeles que el grupo escribi6. De este modo, al llegar al final del recorrido, que
resulta ser la entrada de la casa, pueden leer lo que salga en el papel elegido. Una vez que
todos los invitados pasan por el camino, la directora y los actores aparecen por la puerta
principal leyendo otros papeles que son del mismo color que los de los invitados y en los
cuales dice, en definitiva, que ellos piensan que sélo en el mirarse esta la libertad. Asi, la
actriz-performer invita a los espectadores a volver a entrar a la casa y compartir un vino de
honor o bien ella se ofrece a abrirles la puerta para que puedan irse. Y asi termina la

experiencia, aungue para algunos continu6 por algunas horas mas.
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4.2 Ensayosy configuraciéon metodoldgica “El Texto como Ancla”.

Los ensayos de esta obra comenzaron con un trabajo de mesa en el cual se leyo el texto
escrito por la directora, texto que surgié desde el espacio. La directora se sentd en cada
parte de la casa y comenz6 a rememorar lo que habia sido vivido por ella ahi. Asi surgio el
escrito de las escenas, escrito que fue usado sélo como pre-texto para la configuracion
definitiva de la obra. Una vez que el texto fue leido y discutido entre la directora y los
actores comenzamos haciendo ejercicios en el primer espacio, el espacio del living. Aqui, la
directora les pidi6 a los actores que observaran el espacio lentamente y se fueran
contactando con las sensaciones que el mismo les generaba. De esta manera, se les pidio
que buscaran qué de ellos mismos podian encontrar en ese espacio. Asi mismo, se les pidio
que se recostaran en algun lugar del espacio y que desde alli generaran algin sonido. El
actor se tendié en la alfombra e hizo unos sonidos de susurros y de viento. La actriz se
tendid en uno de los sillones e hizo sonidos de crujidos. Ella se contact6 con la casa de su
abuela materna y €l con la casa de sus abuelos maternos. Cada uno cont6 mas o menos
como fue su hogar y qué era el hogar para ellos. Surgieron diversas historias que se
registraron en un cuaderno, las cuales podian ser eventualmente usadas en la obra. Asi, se
siguieron los ensayos haciendo la escena del living, en un principio, tal como decia en el
texto que la escena sucedia. Una vez que esto se hizo, se les pidio a los actores que soltaran
el texto y que improvisaran con todas las sensaciones e historias que les habian surgido en
los primeros ejercicios de los ensayos. Inspeccionaron el espacio, hablaron de todo aquello
que les surgio, de sus propios recuerdos de sus navidades, de lo que era el hogar para cada
uno de ellos, de lo que significaba el viejito pascuero en sus vidas, de lo que les sugerian
los elementos de ese living, etc. Probaron hablar desde distintos angulos del espacio, con
diversos tonos y voces, indagando. Asi, continuamos improvisando con las diversas
teméticas que iban apareciendo y fueron la infancia, la historia y el transcurso del tiempo,
elementos importantes que surgieron y que fueron siendo constantemente registrados. Una
vez que ya habiamos improvisado suficiente en el primer espacio, se les pidi6 a los actores
gue volvieran al texto, pero que al mismo tiempo se perdieran del mismo. Esto es, la idea
era llegar al texto “como ancla” para no perderse en el camino y tener siempre un punto por

el cual volver a modo de hilo conductor, sin embargo, era preciso que a la vez lo soltaran y
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que lograran improvisar con aquello que les iba sucediendo en el momento y con aquello
qgue habiamos revisado en las improvisaciones previas. Era preciso, por tanto, que
mezclaran su propia historia con la historia que aparecia en el texto y que era la historia de
la directora. De esta manera, fuimos probando muchas versiones de la obra, y aquello que
nos fue haciendo mas sentido lo fuimos fijando, dejando sin embargo siempre un espacio
para lo inesperado. De este modo, fuimos incorporando datos de la biografia de los tres
participantes de la obra de Teatro-Performance y el texto sélo funcioné como pre-texto, en
la medida en que fue muy alterado y funcioné como guia de un barco sin un rumbo

establecido.

Todo este mismo procedimiento fue hecho a lo largo de los ensayos con cada uno de los
espacios que habitdbamos en la obra. Esto es, en el comedor, en la salita de estar, en los
diversos lugares del jardin y en los talleres del fondo de la casa. De esta manera, la obra se
configurd bajo la metodologia que denominamos “El Texto como Ancla”, siendo necesaria
la improvisacién y el contacto con la biografia de los actores para poder llegar a una
version definitiva de la obra que no obstante, no quedaba cerrada sino que abierta a lo

eventual, pero teniendo un texto guia que conducia inicios y finales.

Una vez que recorrimos todos los espacios aplicando esta metodologia descubierta,
empapandonos de cada lugar y de las sensaciones que los mismos despertaban en nosotros
como equipo y como individuos, conectando lo propio con lo de todos los involucrados y
dispuestos a la creacion, estuvimos listos para hacer pasadas generales de la obra en las
cuales dejamos fijas algunas palabras, algunas salidas y entradas de personajes y algunos
tiempos, ritmos y posiciones. Asi, la obra quedd estructurada, pero con espacios “blandos”
susceptibles al cambio. De esta manera, nos sentimos preparados para fijar fechas de
estreno y de funciones, todo lo cual tuvo lugar para los dias 12-13-14 y 15 de septiembre
del 2013.
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4.3 Lo Recuperado de las Metodologias estudiadas:

4.3.1 Espacio No Tradicional:

Toda la obra de Teatro-Performance denominada “Desprendimientos” esta estructurada
desde el espacio, el cual es un espacio no tradicional en la medida en que no es un teatro
sino que es una casa y ademas, es la casa de la directora. Asi, el espacio sirve para
desplegar los aspectos autobiograficos propios de la teoria del Teatro-Performance, asi
como también para dar a la propuesta una multiplicidad de signos que porta y que surgen
desde el espacio mismo. Asi, el publico desde el primer momento que llega a la casa se ve
confundido en la medida en que no es la duefia de casa la que los recibe sino que una actriz
que no fue la que envio las invitaciones y que responde al diminutivo de “Cami”, igual que
la directora. De esta manera, desde el comienzo se produce un extraflamiento en los

espectadores con respecto a lo que estaba sucediendo en el espacio.

Por otro lado, el espacio en su gran mayoria no es intervenido, sino que esta tal como es
usado cotidianamente por los habitantes del hogar. Las Unicas intervenciones que se
realizan para la obra son unas lanas azules que se disponen en el comedor y en el jardin a
modo de telarafas, redes, obsticulos. De esta manera, los invitados se sientan en los
sillones de la casa, en las alfombras, en el piso de manera y de baldosas y en definitiva, en
un espacio que estd poblado de vida y de recuerdos singulares. Asi, la cercania entre los
actores y el publico es mucha, sobre todo en las escenas que suceden dentro de la casa, lo
que propicia la ruptura de la cuarta pared. Ademas, ésta es constantemente quebrada por los
actores en la medida en que la actriz y el actor les hablan a los invitados y pocas veces
dejan de aludir a los mismos. Sin embargo, es posible observar como es el espacio un factor
de suma importancia con respecto a este punto, ya que en gran medida es desde aquél que
se trastoca la posibilidad de la cuarta pared, en la medida en que la actriz y el actor a veces
deben abrirse paso entre los invitados, ya que éstos estan sentados en el suelo a veces o
justo en la pasada que uno de los dos necesita para poder moverse y hacer uso de la planta
de movimientos medianamente fijada. De esta manera, resulta muy dificil para los actores
el obviar la presencia del publico. Ademés, como éste debe transitar por la casa, a veces

resulta timido en su irrupcion de nuevos espacios, por lo que la directora y la actriz deben
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pedirles directamente que avancen y que se sienten donde quieran. De este modo, es el
espacio el que propicia en gran medida la ruptura de la cuarta pared, ayudando asi a seguir
la linea del Teatro-Performance, ya que en éste es importante la relacion que se sostenga
con el publico en la cual se insiste en no hacer como si éste no estuviera presente. Por tanto,
el haber hecho “Desprendimientos” en la casa de la directora propicio las posibilidades de
convertir la creacion en un Teatro-Performance, en la medida en que el publico fue activo

en su relacién con el espacio que evidenciaba constantemente su presencia.

Por otro lado, como las tematicas abordadas en “Desprendimientos” surgieron desde la
vivencia del espacio, la obra no tuvo una secuencia de orden légico, sino que funcioné mas
bien como la presentacidn de escenas que eran unidas por un transitar el espacio, no por
una coherencia dramatica argumentativa. De esta manera, la historia no tiene un principio,
un medio y un fin del modo aristotélico, sino que funciona como escenas aisladas que
tienen una coherencia dentro de si mismas, pero que perfectamente podrian haber sido
unidas de otro modo, si es que el espacio hubiera sido otro o0 bien si es que la propuesta de
su recorrido hubiera sido otra. Asi, es el espacio el que da una estructura narrativa, no el
texto, ni el dialogo, otra razon por la cual este aspecto de la obra resulta tan relevante y se

enmarca dentro de los teatral performativo.

Todo esto es tomado de la metodologia de la performer Paula Aros, quien muchas veces
comienza sus creaciones desde la visualizacion del espacio. Lo mismo sucede en algunas
creaciones del peformer Alberto Kurapel, ya que la teoria del Teatro-Performance propicia
que esto suceda y que el espacio de presentacion sea un espacio no tradicional. Esto debido
a que uno de los objetivos del Teatro-Performance es re-significar la relacion del
espectador con lo que suceda en escena en la medida en que se procura pretender lo menos
posible y en cambio mostrar lo que es y esta siendo. Asi, no es lo mismo hacer como si
todo sucediera en una casa a que en realidad la obra suceda en la casa de la directora. La
relacién del espectador con lo que estd pasando pasa a ser mas experiencial, mas vivida y
unica en la medida en que se trastoca el uso convencional del espacio en dos sentidos. Uno,
el espectador no esta en un teatro sino que en una casa particular, sin embargo, y este es el
segundo trastogque de lo convencional, esta viendo un espectaculo en la misma. Por tanto, el
espacio es un espacio natural que no obstante, esta siendo usado para fines estéticos, por lo

gue todo sucede en un desorden de los signos comunes de los espacios. De esta manera, se
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le da al espectador una importancia relevante puesto que éste debe re-significar el espacio
gue esta habitando en ese momento, y que es un espacio extrafio en la medida en que es lo

que es y a la vez no, puesto que esta siendo utilizado de otra manera.

Por otro lado, depende del publico que sillones son usados y que sillones no son usados, lo
cual modifica la planta de movimientos de los actores, quienes estan conscientes de esto y
por lo mismo deben usar su espontaneidad y su capacidad de improvisacién, que fue
trabajada en los ensayos, para que la obra funcione. De esta manera, cada invitado observa
la obra desde perspectivas diferentes puesto que cada asiento tiene su propia posicion y su
propia historia, y no sera lo mismo el haber estado sentado al lado de la actriz, que frente o
debajo de ella, o bien haber estado al lado de la directora, del actor, o en un sillén rojo o
bien en la alfombra. Asi, la experimentacion del espacio por parte del pablico sera
determinante para la vivencia del mismo y otorgara otros matices para lo que suceda en la

intimidad de cada uno, intimidad a la cual se apela en los momentos finales de la obra.

De esta manera, podemos ver que el espacio en “Desprendimientos” tiene una importancia
superlativa por varios motivos, como el hecho de que es desde éste desde el cual la temética
surge y se experimenta. Ademas, el espacio aporta al juego que se pretende hacer entre lo
real y lo ficticio. Por ejemplo, en la escena en la cual los actores juegan a apagar un fuego
ficticio se esta haciendo un “como si” evidente, puesto que no se observa ningun fuego y
los actores estan fingiendo apagarlo, sin embargo, la representacion no es total, puesto que
el apagar el fuego ficticio se plantea como un juego de nifios en el cual ellos mismos saben
que estan jugando a representar. Al mismo tiempo, cuando los actores acompafiados por el
publico se acercan a la casa del arbol que supuestamente estaba quemandose, se puede
observar que la casa estd efectivamente quemada, con la madera negra y los pilares
carcomidos. Asi, el espacio se condice con el discurso expresado, dando tintes de veracidad
a la obra, los cuales sin embargo, son constantemente puestos en duda. De esta manera,
desde el espacio se propicia una confusion, una constante pregunta por lo real y lo ficticio,
lo que vuelve mas activo al espectador en la medida en que lo incita al pensamiento y a la
duda.

Por otro lado, el espacio también ayuda a que el publico se sienta acogido y que sea méas un

invitado que un espectador. Esto debido a varias razones, como que por ejemplo, desde el

184



primer momento éste es invitado personalizadamente via mail, en el cual se explicita que la
invitacion no es extendida sino que es exclusivamente para el invitado en cuestion. Asi,
desde el primer momento los invitados son escogidos, siendo la obra una obra s6lo para
algunos en tanto que el espacio es un espacio de intimidad. Por tanto, el ser invitado va
directamente relacionado con el espacio, en la medida en que la invitacion es a una casa
privada a vivir una experiencia estética. De esta manera, de lo privado se hace algo publico,
pero con un publico escogido que también tendra que poner de su propia intimidad en el
recorrido. Asi, ante los invitados se hace una especie de voto de confianza al abrir las
puertas de lo intimo, lo cual les entrega al mismo tiempo una responsabilidad tanto en la
asistencia de la obra, como en el compromiso con la misma en su estar ocurriendo para
ellos y con ellos. Bajo esta premisa es que al entrar en el espacio los invitados son recibidos
con jugo y queque, evidenciando de este modo el recibirlos como amigos que entran a un
espacio conocido de intimidad. Consideramos que el ambiente de comodidad pudo ser
generado y logrado, en la medida en que sin haberlo nosotros presumido previamente, los
invitados esperaron a aquellos que faltaban por llegar en la entrada fumando cigarros y
conversando entre ellos. Asi, abrimos las puertas de un hogar no para un publico o un
espectador que recibiera pasivo todo aquello que sucedia sino que muy por el contrario,
convocamos a un publico al cual le pedimos que pusiera de si mismo en el recorrido de las
diversas maneras que ya hemos mencionado y de otras que seguiremos profundizando mas

adelante.

Por todo esto, podemos decir que desde la perspectiva del espacio nuestro trabajo se
enmarco en la teoria de lo que se ha denominado “Teatro-Performance” acogiendo un
aspecto de la metodologia presente en los dos autores estudiados, la cual alude a utilizar
espacios no tradicionales para generar otro tipo de relacion con el espectador que en este

sentido y en esta obra fue mas un invitado que un espectador.
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4.3.2 Fusion entre Arte y Vida. EI Aspecto Autobiografico:

Como ya hemos referido en el apartado anterior “Desprendimientos” surge del espacio,
pero este es un espacio que tiene que ver con una historia, con toda una vida que ha sido
acogida por una arquitectura, por paredes que murmuran momentos, presencias, vivencias.
Todo esto estd absolutamente presente en la propuesta de la obra y no hay escena que no
haya surgido desde lo que habitaba en cada lugar, como sensaciones imprecisas y a la vez
precisas del espacio que contiene a la vida. De este modo, las tematicas abordadas
provienen de todo aquello que fue vivido por la directora en su casa, en los diferentes
espacios en los cuales la obra sucede, asi como también, desde la vivencia del espacio en el
proceso mismo de ensayos. Esto, debido a que en el proceso creativo surgieron nuevos
recuerdos de lo vivido y por tanto, se acogieron nuevas perspectivas y nuevos dialogos,
nuevos significantes y significados que se fueron entrelazando con la biografia de los tres
participantes de la obra de Teatro-Performance. De esta manera, una vez que los actores
comenzaron el proceso de los ensayos debieron ofrecer, para la confeccion artistica,
aspectos de su propia biografia, los cuales se fueron entremezclando con los de la directora.
Asi, el resultado de las historias contadas, representadas y presentadas en la obra no se
enmarcan bajo la concepcion de una ficcién, sino que mas bien bajo la concepcion de una
mezcla de verdades que dieron como resultado una ficcion verdadera. De esta manera, la
obra es ficcion y realidad al mismo tiempo y por lo mismo, se hace necesaria o bien valida
su realizacion, en la medida en que no es una mera exposicion de una historia biografica
sino que es una mezcla de biografias que dan como resultado una creacion con fines
estéticos, la cual comienza en el momento en que se reunen tres personas a pensar sobre un
espacio intimo: el hogar, espacio de origen y crecimiento. En este punto es factible pensar
en las tematicas que aborda la performer Paula Aros en sus creaciones, puesto que una de
sus primeras obras tiene que ver con lo mismo, con el hogar, y de hecho la obra se
denomina “Home”?%”, Asi mismo, una de sus Gltimas creaciones denominada “Entelequia”
aborda la temaética sobre la primera arquitectura que habita el ser: el vientre materno. De
esta manera, podemos decir que lo autobiografico, de algun modo, se entrelaza con los

espacios habitados y que la identidad tiene que ver en gran medida con esto, con los

207 | 3 obra “Home” ya ha sido analizada en los capitulos anteriores por lo que no nos parece necesario
apuntar nada mas sobre la misma.
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espacios que habita el ser humano. Ahora bien, es cierto que podriamos haber abordado
otros espacios definitorios de la identidad, tal como lo hace el performer Alberto Kurapel al
hablar de un espacio de identidad mas amplio: Chile. Sin embargo, en el proceso de esta
obra surgié espontaneamente la casa como recorrido de vida, de crecimiento y de definicion
del yo, con todo lo vivido y lo que falta por vivir, en la medida en que el contexto para la
realizacion de esta obra tuvo que ver con lo intimo, con la soledad y el silencio que la
autora vivio al escribir esta tesis precisamente, en su casa. Asi, exenta de un contexto
politico adverso o de la lejania que podria implicar un viaje al extranjero, la directora opto
por hablar de su vida desde el espacio que la contuvo por afios y que la contuvo en la

escritura tedrica y practica de este trabajo.

De esta manera, podemos decir que “Desprendimientos” se inscribe en la concepcion de lo
que se denomina Teatro-Performance en la medida en que aborda la autobiografia desde la
direccion y la interpretacion. Asi, la obra habria sido completamente distinta si hubieran
sido otros los actores u otra la directora, puesto que habrian sido otras las vidas expuestas y
entremezcladas. Por tanto, lo autobiografico a modo de presentacidn-representacion
(aspecto en el cual seguiremos profundizando en el siguiente apartado) es algo que esta
obra utiliza para su confeccion en todos los niveles de su proceso de inicio y finalizacion,
asi como también, utiliza la biografia de cada uno de los invitados en tanto que propicia y
pretende la identificacion invitando a los asistentes a hacer su propio recorrido imaginario
por la casa de origen de cada uno. Asi, al final de la obra son muchas las historias y las
experiencias de vida que se entremezclan en el espectador y que quedan presentes como
resultado unico, como final intimo que cobra un sentido particular en cada uno de los

invitados convocados a Vvivir esta experiencia.

4.3.3 Personajes-No-Personajes:

El juego entre la ficcion y la realidad que ya hemos referido que se despliega en la obra
“Desprendimientos”, da cabida a diversos niveles de la representacion y la presentacion.
Asi, al construir los personajes de esta obra se toman aspectos de la vida de cada actor y de
la vida de la directora, llegando a un resultado en el cual los personajes interpretados son a
veces representaciones y a veces presentaciones del yo real de cada artista. Asi, no se finge
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una historia sino que la historia realmente sucedio. No se finge por ejemplo, el hecho de
que la actriz naci6 un 3 de abril, sino que la actriz realmente nacié un 3 de abril. No se
finge que el actor haya crecido de Antofagasta y que haya vivido un tiempo en la casa de su
tia, sino que eso realmente sucedid. Ahora bien, por momentos si se finge, pero aquello que
se finge es la historia de la directora, y es alli donde los actores deben representar un
personaje construido a lo largo de los ensayos. Asi, el trabajo actoral consistid, en el caso
de la actriz, en una apropiacion de la biografia de la directora, haciendo trabajos de
integracion de lo ajeno como algo propio. Asi, la verdad de lo expuesto pasaba por una
conexion profunda que se intentd entablar entre la directora y el elenco, por lo que el
trabajo consistié en generar una mezcla de las vidas, dejando espacios para la pregunta por
lo real, lo propio y lo ajeno. Asi también, en esta configuracidn del personaje-no-personaje
se dejaban espacios libres para la improvisacion, en los cuales los actores debian “echar
mano” a su propia espontaneidad con la cual reaccionaban segun lo que les iba sucediendo
en el momento. Asi, realmente se presentan reacciones, sentimientos, palabras proferidas
desde el estar en el tiempo y en el espacio, sin representar algo pauteado o ensayado sino
que aludiendo a la espontaneidad que hace que aparezcan las personalidades de cada actor.
De esta manera, en la discusion que se genera en el comedor, por ejemplo, en la cual el
actor esta representando la figura del padre y la actriz esta siendo una mezcla de ella misma
y de la directora, la idea del trabajo consistid en que cada uno de ellos reaccionara segun las
discusiones gque habian tenido con sus propios padres, existiendo asi en cada ensayo y cada
funcién, constantes modificaciones en el didlogo, en las entradas y salidas de los personajes
no-personajes, en los insultos que se proferian, etc. De esta manera, si bien se estaba
representando una escena que no estaba ocurriendo en verdad, si se estaba reaccionando
desde una improvisacion que tenia que ver con la identidad de cada uno de los actores.
Ademas, aquello que fue fijado surgié también de las improvisaciones realizadas, las que

claramente, también provenian de la identidad y la historia de vida de cada actor.

En el caso del actor, su trabajo también consistid en apropiarse de la historia de la directora
pero desde otros personajes de la vida de ésta, no teniendo que representarla a ella como en
el caso de la actriz. Asi, el actor, Patricio, debié conocer la historia de la directora y
representar primero a un viejito pascuero determinado, después a un padre, luego a un

novio, posteriormente a un hermano y finalmente, a si mismo en el espacio. Ahora bien,
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todos estos personajes fueron construidos desde lo que es Patricio, desde su propia historia,
desde su propia relacion, por ejemplo, con el viejito pascuero. De esta manera, al principio
de la obra Patricio juega a ser viejito pascuero, pero después rompe el pacto y habla de
como descubrio él que el viejito pascuero no existia. Esa historia que narra Patricio siendo
Patricio en ese momento, sin representar ningun personaje, es real, pertenece a su vida y
ocurrid tal como €l la cuenta en ese momento. Refiere también, en otro instante de la obra,
que él es de Antofagasta, que vivi6 en una casa grande que tenia un palto grande y juega
con las actitudes del nifio que fue. Asi mismo, al final de la obra y mientras la directora
guia la Imagineria, Patricio se dedica a enredar lanas en los arboles. Esto lo hace sin estar
representando ningun personaje, sino que siendo él en el espacio realizando una actividad
gue tiene un simbolismo, pero que surge de él mismo, no de una representacion. De esta
manera, podemos observar, en el caso de Patricio, que a veces estamos ante la presencia de
la construccion de personajes, los cuales nos sirven para el desarrollo de la historia de la
obra, pero que otras veces estamos ante la presencia de Patricio en sus relatos y en su
interaccién con Camila, con el publico y con el espacio. Asi, cuando empieza a llegar el
publico, él esta deambulando por la casa, a veces fuma con los invitados y se presenta como
Patricio para algunos y como Felipe para otros, en un pacto de verdad previa al espectaculo
gue resulta dificil romper tanto para los actores como para los invitados. Asi, las
confusiones que se generan cuando la actriz Camila abre la puerta a los invitados y no la
directora, quien fue la que envio las invitaciones, producen rareza en los invitados, quienes
no sospechan que la obra ya empez0 aunque parezca que Nno, y que son precisamente sus
reacciones las que dan vida a un espectaculo escénico de juego entre lo que es verdad y lo

que es ficcién.

Por otro lado, la directora a su vez desempefia un rol importante, en la medida en que ella
nunca actua, esta siempre siendo ella y conduciendo a los espectadores por la casa. Si bien
interactUa con distintos aspectos de la obra, interactia como Camille en su propio espacio,
saludando a los invitados al principio, (después de que la actriz les abre la puerta y ellos se
instalan en el living o bien dejan sus pertenencias en él y salen a fumar) haciendo pequefias
intervenciones en los didlogos de los actores, prendiendo luces o conduciendo la Imagineria
del final. De este modo, ella se presenta avalando lo que los actores cuentan y estando en el

espacio, mostrandose desde otra arista, sin representar sino que dejandose mirar. Asi
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mismo, ella guia al puablico no desde un personaje sino que desde su propia identidad,
siendo la que es en su propia casa. Asi, la directora se presenta estando presente y sin
representar nada en ningun momento, reaccionando ante las eventualidades con la

espontaneidad que el ser uno mismo implica.

Todo esto es tomado de los autores estudiados, en la medida en que ellos no abogan por una
representacion en la cual haya personajes sino que pretenden una verdad presentacional.
Sin embargo, en la mayoria de sus obras ellos son los intérpretes de sus creaciones, lo cual
no es realizado en “Desprendimientos”. Aqui no es la directora la que se presenta, sino que
es una actriz y un actor los que presentan la vida de aquella y aunque la aunan con sus
propias experiencias, de todos modos en algunos momentos hacen como si la vida o bien el
espacio de la directora fuera de ellos. De esta manera, si hay una actuacion, si hay una
ficcion en tanto que hay un “hacer como si”, pero es una ficcion verdadera en la medida en
que la directora lo avala y lo acompafia, y en la medida en que es una ficcion que esta

basada en una realidad.

El aspecto que alude al hecho de que la directora no es intérprete de su creacion sera
retomado y profundizado en el apartado referente a lo abandonado de las metodologias

estudiadas.

4.3.4 La Relacion con el Publico:

Con respecto a este punto nuestra metodologia hace un hibrido de ambas propuestas
estudiadas, tanto de la de Paula Aros como de la de Alberto Kurapel, en la medida en que la
invitacion es a vivir una experiencia mas que la de ver una obra de Teatro. Alberto Kurapel
espera del publico una actividad pensante y Aros, un poco mas osada, los invita a participar
del espectaculo entrando a escena a veces, otras veces hablando, etc. Asi, nosotros
invitamos a los espectadores a recorrer la casa, a escribir una reflexion y a vivir mas que
nada una experiencia en la cual pueden proyectar sus propias vidas, propiciando asi la
identificacion conducente a una reflexion. Nosotros no obligamos al espectador a hablar ni
a mostrarse, sino que lo invitamos a recorrer el espacio y a vivir en privado su propio
recorrido en su casa de origen respectiva. Asi, los espectadores, tal como hemos recalcado

ya, aparecen como invitados mas que como observadores pasivos, siendo recibidos por
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tanto, como buenos invitados, con jugo, queque y posteriormente, vino o champagne. En
este punto hacemos alusion a la performer Paula Aros puesto que ella ofrecio té y pan con
mantequilla a sus invitados en una de sus obras. Alberto Kurapel, a su vez, realiza una obra
de Teatro-Performance en Italia en donde pide al publico que lo acomparie en un recorrido
por las calles de ese pais, tocando instrumentos de la cultura mapuche. Asi, su publico es un
publico activo que no se sienta en butacas para observar silenciosamente sino que lo
acompana en un recorrido por la identidad. De la misma manera, en “Desprendimientos” la
invitacion es a hacer un recorrido por la propia historia, sugiriendo como mensaje que al
mirarnos al espejo metaforico de lo que somos, es posible liberarnos de las ataduras que a
veces implica el pasado. Asi, en vez de estar presos y determinados, podemos construir la
propia historia desde un desprendimiento de lo vivido que no olvida sino que acoge la
historia desde el entendimiento profundo de la misma, para poder seguir avanzando en una
eleccion consciente del propio destino. De este modo, no es casual que al final de la obra
todos los invitados tengan que transitar, uno por uno, por un sendero de piedras pequefias
lleno de lanas dispuestas como telarafias, obstaculos, trampas, teniendo que construir cada
quien su propio camino. Asi, los espectadores devienen altamente activos en la

construccion creativa de la obra que alude a la vida.

Por otro lado, la ruptura constante de la cuarta pared y el espacio ofrecido para la obra
generan una relacién de proximidad e intimidad que propicia diversas conexiones y
sensaciones en el publico, tales como la comodidad, la incomodidad, el relajo, el contacto
con el origen, con la propia historia, con el irrumpir un espacio intimo, etc. Asi, el publico
es escasamente obviado en su presencia, ya que la actriz hace constantes alusiones al
mismo, indicandolo a veces, otras veces hablandole a los ojos, avergonzandose ante ellos o
bien pidiendo disculpas, ofreciéndoles jugo y queque e invitandolos a seguir recorriendo el
espacio. De esta manera, aparecen como un factor fundamental de la obra, ya que la idea es
mostrarles el espacio a ellos y ademas, la obra no tendria sentido sin los invitados. Por lo
mismo, la obra parte en el segundo en el que el primer invitado llega a la casa y a su vez
termina en el segundo en el que el Gltimo invitado se va. Fueron interesantes las
confusiones que se generaron en algunos invitados al ser recibidos por la actriz y no por la
directora, lo cual aludia desde un primer momento a un extrafiamiento del espacio en su

significado y lo poblaba desde el primer instante con nuevos significantes que lo
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trastocaron y lo convirtieron en un espacio de arte y al mismo tiempo de vida, tal como

hemos referido anteriormente.

Por otro lado, es tan personalizada la invitacion que se realiza a cada espectador en tanto

que es a un espacio de intimidad al cual se los convoca, que cada invitado es de confianza y

por tanto, cada funcion se llena de una atmosfera conocida pero a la vez extrafia. Asi

mismo, cada funcion es diferente en su resultado en tanto que son diferentes los tiempos de

reaccion de cada uno de los invitados, son diferentes las relaciones que cada uno de ellos ha

sostenido con el espacio en cuestion y son diferentes y Gnicos también, los mensajes finales

que se les pide que escriban en cada papel. Procederemos a transcribir algunos de los

escritos que resultaron de este proceso y que como fueron los invitados, en su mayoria,

personas cercanas a los realizadores de la obra, pudimos tener acceso posterior a estos.

Transcripcidn de los escritos resultantes de la Imagineria:

1.

10.
11.
12.
13.
14.
15.

“La reflexion ha sido siempre posterior, y el mandato interno, seguir adelante,

sequir.”
“Nada”

“Perddén”

“El desprendimiento no es posible. Pero si la transformacién. Y esto lo hago a

través del Arte, de la Poesia.”
“Seguir Adelante.”

“Simplemente me acostumbré a vivir con dolor, este disminuye, pero no

desaparece.”

“Lo vivo, lo recuerdo, lo enfrento, aprendo y lo dejo ir...”
“Temblor”

“Tranquilo”

“Con trabajo, con esperanza y con las ganas de ser feliz.”

“Uno no se desprende, todo se transforma.”

“Soltar amarras, madera de deriva.”

“No es posible desprenderse de la propia historia, si reconciliarse.”
“Crecer, para no tolerar lo que no quiero tolerar.”

“Vida alegre sin dificultades, desprendimiento de las dificultades.”
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16. “Humildad”

17. “Cuando entienda que el vacio y su silencio son mas llenadores que la abundancia,
podré desprenderme.”

18. “Me desprendo y reaparezco”

19. “No es preciso desprenderse de nada. Si es preciso aprender, ser libre, recordar,
tener memoria, y gozar...”

20. “Dependo del mundo, pero éste no depende de mi.”

21. “Desprenderme de la tristeza que nos hace ignorantes”

22. “Recorrido por la propia casa”

23. “Soledad”

24. “Mirar lo malo, conocerlo y al seguir el camino reconocerlo y esquivarlo para tener
suficiente espacio para florecer”

25. “No lo he hecho, no sé como hacerlo”

26. “No se si lo he hecho.”

27. “Papa”

28. “Recordar y seguir creando”

De este modo, concluimos que cada invitado otorgo un tinte determinado a la obra y le dio
un sentido particular. Asi, cada presencia pobl6 la casa con una historia distinta que dio a la
obra un final diferente, en la medida en que éste estaba en las manos de los espectadores.
Esto debido a que el cierre del sentido del recorrido propuesto lo hacia cada invitado en una
reflexion consigo mismo y en un encuentro de biografias que llevan a la identidad y al
modo en el que nos conducimos en la vida. Asi, cada invitado cerré la obra segin su
experiencia y entregé a sus comparieros de recorrido un mensaje personal que incidio
directamente en el cierre de cada invitado, ya que en la lectura de cada mensaje final hay
algo particular que ofrece cada espectador y que al mismo tiempo se lleva consigo. Por todo
esto podemos decir que “Desprendimientos” no habria sido la misma si hubieran sido otras

las personas asistentes, aspecto que fue tomado de las metodologias estudiadas.
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4.3.5 El uso del texto. La improvisacion:

En lo que se refiere a este punto nosotros hacemos una mixtura de las dos metodologias
estudiadas. En un aspecto nos acercamos mas a la metodologia de Paula Aros que a la de
Alberto Kurapel, en la medida en que algunos elementos que fueron fijados en el proceso
creativo provinieron de la improvisacion y no del texto, tal como trabaja Aros. Asi mismo,
el uso del lenguaje es mas bien un uso coloquial que poético, contrario al uso del lenguaje
que utiliza Kurapel. De esta manera, el texto funciona como un pre-texto distorsionado en
los ensayos y enriquecido por la experiencia de vida de cada actor, asi como también fue
enriquecido por los momentos presentes provistos de espontaneidad improvisada. No
obstante, “Desprendimientos” tiene un texto, no como la mayoria de las obras de la
Performer mencionada y en cambio si como sucede en las obras de Kurapel. Asi,
recurrimos a su metodologia, en la medida en que él siempre comienza desde el texto y en
la medida en que nosotros seguimos el hilo conductor que éste nos ofrecia, desde la
perspectiva del espacio, de los dialogos y de las tematicas abordadas. Ahora bien, muchas
escenas que estaban escritas en el texto fueron completamente distorsionadas, dando cabida
a la improvisacion como recurso creativo que superd, en nuestra creacion, a lo escrito. Asi,
en los ensayos dimos espacio para olvidar la escritura y desarticularla, permitiendo el
reemplazo constante de palabras e incluso de contenidos. Los actores sugirieron desde la
accion y asi poblaron de méas sentido al texto, al cuerpo y al espacio. Por tanto, la
metodologia de trabajo tuvo que ver con la confianza que se depositd en los actores, en su
capacidad creadora y en su capacidad de conectarse con lo leido, con lo vivido y lo sentido
en un espacio de presencias. Sin embargo, asi como hubo espacio para la improvisacion
hubo también espacio para aquello que debia quedar fijo, medianamente inamovible. De
este modo, en las funciones hubo una planta de movimientos determinada, la cual si bien
surgié de la improvisacion necesité quedar delimitada para que no fuera todo demasiado a
la deriva. Ahora bien, esta planta de movimientos podia variar segun la cantidad de publico
asistente, pero era una variacion que de todos modos, tenia una conduccion. Asi mismo, lo
textual también tuvo espacios para la variacion en las presentaciones, pero esto sucedia en
algunos momentos y en otros no. Asi, habia frases imprescindibles que debian ser dichas y
otras que podian variar en su configuracion u orden, sin embargo, siempre con un cuidado

riguroso, con un hilo conductor del cual el actor y la actriz debian agarrarse como “ancla”
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para que el barco en tanto metafora de nuestra creacion, no se perdiera en la improvisacion
sin llegar al puerto que nos estaba esperando al final. De este modo, aparecié lo que
denominamos “El Texto como Ancla”, en la medida en que habia frases o bien palabras
para los actores que funcionaban como ancla, como enganche, para seguir el rumbo de la

obra sin perderse.

De esta manera, damos cuenta que tanto el texto como la improvisacion se utilizan en
nuestro trabajo, mezclando asi las dos metodologias estudiadas, dando como resultado la

propia, que no obstante, sigue inscribiéndose bajo el concepto de “Teatro-Performance”.

4.4 Lo Abandonado:

4.4.1 EIl Autor como Intérprete.

En “Desprendimientos” la autora interviene pocas veces y son los actores los que llevan la
presentacion-representacion. Esto, debido a que fue preciso utilizar las técnicas de
direccion para con los actores, lo cual, en vista de que la directora no es actriz, se vio
entorpecido a la hora de ejecutar la direccion. Si bien es cierto que tanto Alberto Kurapel
como Paula Aros si consideran que es posible auto-dirigirse y asi ambos autores lo hacen,
para la autora de “Desprendimientos” resulté dificil. En un principio lo intentd, y era ella
quien interpretaba el rol de Camila, pero después de un tiempo de ensayos decidié convocar
a una actriz pues considerdé que era preciso poder ver lo creado desde afuera y poder
observar asi, la panoramica estética de la interaccion entre los actores. Esto puede deberse a
la profesion de la directora, quien es literata y no actriz, lo cual, queremos insistir, no
implica que los actores de performance no puedan dirigirse a si mismos. Si bien no se hizo
uso, en este sentido, ni del Autor Escénico de Alberto Kurapel ni del Creador
Multifuncional de Aros, si se tomd en otro sentido, en la medida en que de aquello que se
hablaba en “Desprendimientos” era de algo que tenia que ver, de manera profunda, con la
directora. Ademas, en la medida en que ella estaba presente en cada presentacion
acompafando a los actores no como actriz sino que como ella misma, sin interpretar ningun

papel sino que guiando al publico en el recorrido por su propia casa, haciendo
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intervenciones pequefias y finalmente dirigiendo una Imagineria, la directora se estaba
presentando a si misma. Si bien no interpretd un papel si estuvo presente, asintiendo
aquello que se mostraba y guiando al publico en el recorrido por su casa. De este modo,
desempefid un rol determinante en el cual estaba siendo ella misma, una anfitriona
silenciosa, pero presente. Esto se observa de manera patente en un momento determinado
de la obra en el cual fue la directora la que tomo al grupo de espectadores y les pidié que se
sentaran en un circulo en unas mantas que estaban dispuestas en el jardin. Aqui fue ella
quien dirigié una Imagineria desde el ser ella misma, sin interpretar a nadie méas que a si
misma, siendo Camille Claude. De este modo, hay una presentacion que no representa y
que muestra aquello que como directora le ocurrio creando la obra, en la pregunta por el
significado de la palabra desprendimientos. Asi, es la directora quien revela que al principio
del proceso de creacion pensé que se habia desprendido de muchas cosas, pero que al
terminar el proceso se habia dado cuenta que en realidad, no se habia desprendido de nada.
En este punto, por tanto, podemos observar cdmo la directora esta presentandose a si misma
sin interpretar un rol, lo cual puede ser extensible al hecho de que presenta su casa y no la
representa. De este modo, si bien la directora en tanto autora no interpreta, si esta presente
en una presentacion de si misma, lo cual podemos pensar que de todos modos se adscribe a
la propuesta de Alberto Kurapel y Paula Aros. No obstante, hemos decidido dejar este item
bajo el precepto de “Lo Abandonado” por el hecho de que de todos modos existen
intérpretes que no son la directora, aunque como ya hemos explicado, ellos de algin modo,
se vuelven tan autores como la directora, en tanto que ofrecen su vida para llenar de verdad

y presencia esta obra de Teatro-Performance.

Por todo esto, podemos decir que es al final de la obra cuando se sacan las mascaras y se le
pide al pablico una participacion activa e intima, que hace que cada funcion sea irrepetible.
Por tanto, si bien hay una actriz y un actor que se apropian de la historia de la directora, de
todos modos ellos ofrecen la historia de ellos mismos, por lo cual se presentan a si mismos
y al mismo tiempo la directora acompafia esta apropiacién interviniendo sutilmente, dando
a entender de algin modo, que ella esta asintiendo aquello que se muestra. Finalmente, al
tomar la direccion del grupo y pedirles que cada uno de ellos encuentre su propio hogar y
hagan el recorrido hecho en esa casa, pero en la casa propia de cada uno de los presentes, se

estd haciendo una presentacion simultanea e intima de todos los espacios recorridos en tan
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solo un espacio, el cual puede representar a muchos otros y al mismo tiempo estar siendo

uno irrepetible y particular en su presencia concreta.

Asi, es la directora la que invita, finalmente, a conectar la experiencia vivida en la
Performance-Teatral con la experiencia de la vida de cada uno de los invitados, al mismo
tiempo que aparece ella en su ser ella misma, en el espacio de su vida, estando como

anfitriona de una experiencia.

4.4.2 EI Bilingtismo.

No se hace necesario para esta obra de Teatro-Performance acceder al bilingtiismo, en la
medida en que la obra es presentada en Chile con actores chilenos y espectadores chilenos.
Tanto para Alberto Kurapel como para Paula Aros el recurrir al bilingliismo apareci6 desde
la necesidad, en tanto que ambos estaban siendo creadores en el extranjero y necesitaban
ser entendidos. Como nuestra situacion fue diferente, nos sentimos libres de la utilizacion
del bilinglismo, en la medida en que esto no se presentaba como una urgencia para
nosotros y usarlo habria resultado artificioso, todo lo contrario a lo que se espera de una
obra de Teatro-Performance. Asi, debido a las condiciones de nuestro proceso,

abandonamos este aspecto de la metodologia de los autores estudiados.

4.4.3 El aspecto Medial.

El aspecto Medial fue otro de los aspectos de las metodologias estudiadas que decidimos
abandonar, en la medida en que no nos parecio necesario durante el proceso creativo de
“Desprendimientos”. Si bien es cierto que para el Teatro-Performance el aspecto medial es
un aspecto importante a considerar, puesto que amplia la oferta para el pablico en tanto que
aumenta la capacidad de decisién del mismo, en nuestro proceso no fue acogido. Esto,
debido a que ya le estabamos entregando al espectador una responsabilidad importante en
la medida en que éste debia recorrer el espacio, decidir donde instalarse, si continuar o no el
recorrido, si entregar alguna reflexion profunda de aquello que vio en su imagineria intima
0 no. Ahora bien, en la escena en la cual los actores juegan a ser nifios, ambos se separan y

el espectador debe decidir donde mirar. Asi, la vision panoramica de la escena se divide y
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el pablico debe optar por mirar al actor o bien a la actriz. Es cierto que quizas, con el uso
medial se podrian haber ampliado las posibilidades de participacion del espectador, sin
embargo, en el proceso de creacion consideramos que la participacion ya era suficiente, y
que poblar el espacio de mas elementos distractores podria haber sido excesivo. Al mismo
tiempo, optamos por hacer algo intimo en lo cual el espacio no fuera alterado. De este
modo, decidimos respetar el espacio renunciando al aspecto medial que le habria dado otro
tinte a la obra, pero que en cambio nos otorgd verdad presentacional de un espacio de

cotidianidad intacto.

4.5 Conclusion “Desprendimientos”

Por todo lo revisado podemos decir que “Desprendimientos” es una obra de Teatro-
Performance que surge luego del estudio de las metodologias de trabajo creativo de Alberto
Kurapel y de Paula Aros. De este modo, en una recuperacion de algunos de los aspectos
metodoldgicos de cada autor, asi como a su vez, en un abandono de otros aspectos, la
directora y autora de esta tesis auna lo recopilado en este estudio para dar vida a su propia
creacion, la cual no habria sido posible ni parecida a lo que fue, sin el trabajo previo que

implicé mucho esfuerzo y perseverancia.

De esta manera, queremos agradecer a cada uno de los creadores que inspiraron la
realizacion de “Desprendimientos”, quienes son los objetos de estudio de este trabajo, por
haber sido generosos al mostrarnos sus creaciones y sus maneras de trabajar con el arte, con
sus propias vidas y con aquello que les hace sentido desde lo profundo. Asi también,
qgueremos agradecer a cada profesor que ayudd a la confeccidén de este escrito teoérico
(Pablo Cabrera, Verdnica Sentis, Daniela Capona), asi como también, al profesor José Luis
Olivari quien nos ayudé en la parte creativa que dio como resultado la obra
“Desprendimientos”. También, queremos agradecer a todos los invitados que vieron el
resultado de este largo trabajo, ya que no habria sido la misma experiencia si hubieran sido
otros o si hubieran faltado los imprescindibles. Por dltimo y de manera especial, queremos
agradecer a los actores, quienes ofrecieron trozos de su vida para levantar una obra que es
tan de ellos como nuestra, puesto que sin su constancia y capacidad de introspeccién, nada

de esto habria resultado como result6. Esto, a 0jos nuestros, se convirtié en una experiencia
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inolvidable, inspiradora de origenes y de un desprendimiento doloroso, pero a la vez

profundo y revitalizante, del deseo de pretender desprenderse.
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Conclusiones

Al terminar el proceso de investigacion tedrica y el proceso creativo de esta tesis podemos
concluir que el Teatro-Performance es una herramienta provechosa para los artistas de
todos los ambitos, en la medida en que es una metodologia inclusiva y no exclusiva. Asi
mismo, funciona como una fuente de creatividad espontanea que se nutre de la vida y que

por lo mismo, no tiene fin.

En cuanto a los objetivos que nos propusimos llevar a cabo, consideramos que logramos
hallar los antecedes del Teatro-Performance y comprender sus postulados basicos, asi como
también, pudimos hallar una metodologia tanto en Alberto Kurapel como en Paula Aros.
De esta manera, logramos percibir dos modos diferentes de hacer Teatro-Performance en
una comparacion que permite dar cuenta de las mdultiples posibilidades que ofrece esta
modalidad tedrico-préactica, dentro de las cuales caben distintos estilos y modos de abordar
la creacion. En relacion a esto, nos interesa rescatar como el Teatro-Performance, en su
unién estrecha con el contexto, la biografia y por tanto, la vida, estd en constante
movimiento y modificacion, en una dialéctica directa con el artista. Asi, nos parece una

herramienta inacabable en la medida en que haya vida.

Rescatamos de los artistas estudiados el hecho de que jamas descuidan lo teatral en lo
performativo, dando espacio a la estética, al rigor del ensayo, al orden complejo de una
creacion que no por ser performatica va a la deriva en cuestiones tan fundamentales como
las ya nombradas. Ante todo, el arte es concebido desde la experiencia estética, en la que lo
bello y el placer de observar una obra resulta en el hallazgo de un trabajo humano que ha
provenido del esfuerzo cognitivo, creativo, productivo, etc. Asi, nuestros dos objetos de
estudio son explicitos en decir que lo suyo es el Teatro-Performance, esto es, una mixtura
en la cual ambos polos se enriquecen. El Teatro se enriquece de los postulados de la
Performance y asi mismo, la Performance se enriquece del Teatro, en la medida en que la
Performance aborda el concepto de obra proveniente del Teatro y el Teatro acoge los
postulados de la Performance en los cuales hay una mixtura de las artes, una apertura en la
relacién con el publico y el espacio, asi como otros aspectos que ya hemos mencionado en
este estudio. Asi, sera tarea de cada artista que se aventure a explorar en la creacion de
obras Teatral-Performativas el decidir qué aspectos del Teatro tomara y qué aspectos de la
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Performance rescatara, asi como también, sera su tarea el determinar cudl serda su modo de

interrelacionarlos y con qué fin.

Ademas, podemos decir que hemos sistematizado la metodologia de Paula Aros, la que no
tenia estudios previos, y que en relacion a la metodologia de Alberto Kurapel, -que si tiene
otros estudios- se presenta como una manera presente y diferente de hacer Teatro-
Performance. Esto podria estar dando cuenta de un cambio en el contexto de nuestro pais,
puesto que del dolor de una dictadura hemos pasado a un intento por lo ludico, lo inclusivo
de preguntas que pasan por otros espacios Yy lugares, pero que sin embargo, siguen estando
unidas al tronco de lo humano, ese que nos hace seres sensibles y pensantes, creadores
desde la experiencia de estar vivos en este mundo. El Teatro-Performance, para nosotros,
resulta como una manera artistica de hablar de la vida en relacion al tiempo presente que
une a todos los seres vivos en un espacio y un tiempo, seres que se preguntan, finalmente,

desde una Unica y a la vez comun experiencia.

Por ultimo, queremos manifestar que a raiz de nuestro propio proceso creativo, en el cual
pusimos a prueba el modelo del Teatro-Performance, nos dimos cuenta de lo fructifera que
resulta la creacion bajo este prisma, en el cual todo aquello que sucedia era permeable a lo
creativo. Asi, en el proceso directorial, el trato con los actores ocurrio desde lo intimo,
desde un intento de encuentro profundo entre la creacion y la vida, lo cual, finalmente, le
dio un sentido hondo a nuestra creacién, en la medida en que para nuestra vida resulto
removedora. De esta manera, nos contactamos con un arte que nunca mas sera ajeno, sino

que surgira siempre desde una verdad y por lo mismo, su necesidad sera irrevocable.

De este modo, damos fin a este estudio, el cual consideramos, no obstante, que no termina
aca, ya que es susceptible de ser enriquecido con nuevas traducciones de lo que significa y
lo que implica lo teatral performativo, ya que como el Teatro-Performance esta en
constante movimiento, su estudio también pareciera ir desarrollandose conjuntamente con

el tiempo.
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Anexo:

Entrevista a Paula Aros: Actriz y Performer.

Realizada en el mes de Septiembre del 2011 por Camille Claude.

Camille: ;Cdémo llegas a los postulados Performaticos?

Paula: A la Performance llego basicamente por el master que hice en el Dream Theater,
que es la escuela que yo elijo en Inglaterra y que tiene una tendencia hacia lo que es el
Theatre Performance. Ahora, yo me di cuenta cuando hice la reflexion hacia atras que mi
gusto por la improvisacion venia de antes, que es un tema que nacié cuando yo estaba en el
colegio. Muy intuitivamente nosotros nos juntadbamos a improvisar y pasabamos horas
improvisando en el teatro del colegio Saint George. Era gente de teatro, se metian los
mausicos, los poetas, los artistas. EI tema es que ahi empezo el gusto por juntarse a dejar
fluir, yo creo que tiene que ver con el juego, con una intuicién o un inconsciente frente a lo
gue se esta haciendo, sin ponerle una estructura prestablecida. A parte que en estas
improvisaciones que nosotros haciamos, que se llamaban “Concepto”, no salia nada. Ni si
quiera haciamos muestras, solo nos juntdbamos a improvisar, nada mas. Era una necesidad
de expresarse de modo libre, de dejar fluir lo que fue apareciendo en un minuto, y
claramente se componian cosas, se armaban cosas. Yo me acuerdo de una escena del afio
95’, me acuerdo de la gente que estaba y la gente que actuo y podria volver a reutilizar ese
material porque me acuerdo perfectamente. Yo estaba en la academia y en el taller de
teatro. Hicimos una version de 100 afios de soledad y de los cronopios. Entonces, después
de salir del colegio yo segui haciendo esto pero con Macarena Teke, actriz. Ella era muy
amiga mia, todavia lo es y nos juntdbamos a hacer teatro e improvisar. Ella entro a estudiar
teatro a la Catolica y yo letras a la misma Universidad. Estabamos en el mismo campus y
seguiamos improvisando ahi. En esa oportunidad si estructuramos algunas cosas y las
presentamos en unos restaurantes. Eran unas improvisaciones en las que, por ejemplo, nos

metimos en una manga de plastico y estuvimos dos horas asfixiandonos ahi adentro y
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después rompiamos la manta y leiamos unos textos que sacamos de “La historia de la
sangre” de Alfredo Castro. Eso era algo que ya tenia un poco mas de estructura. No era una
obra, sino que un momento. En otras ocasiones nos subiamos a las vigas del restaurante y
nos quedabamos colgando ahi y deciamos textos. Eran cosas armadas, pero sin ninguna
nocion de nada. Tirabamos poemas, yo escribia, esa fue mi primera entrada al arte, la
poesia. También, viene de ahi el tema de la performance. Estuve en talleres de poesia desde
segundo medio hasta segundo afio de la universidad. Me gané la fundacion Neruda, estuve
mucho tiempo en la sociedad de escritores. La cercania con la poesia, el tema de esta
practica en la cual te sientas a escribir, donde la estructura de la poesia es una estructura de
asociaciones, es un caos ordenado de iméagenes, de evocacion, viene harto de ahi. Nunca me
voy a olvidar que un dia un amigo mio para un cumpleafios me regal6 el manifiesto dada y
me dijo: “esto eres tu”. Se me asocio al dadaismo por mi forma de ser. De repente, mi
amiga Macarena se aburrio de la Catolica. Yo habia tomado el primer semestre de un taller
en la Catdlica con Horacio Videla, y el segundo semestre el vespertino de Fernando
Gonzales. En agosto la Maca me dice: “me cambio a la chile”. Yo, siguiendo a mi amiga, di
la prueba de teatro en la Chile para ver qué pasaba. Y era loco, porque en letras yo estaba
super bien, estaba cdmoda, me iba excelente, leia mucho, tenia “pasta” para la cuestion, y
me dije “voy a ver qué pasa” y quedé en la Chile. Pero, nunca hubo un sentido de querer ser
actriz. Yo siento que se nota al tiro cuando alguien quiere ser actor y alguien quiere hacer
teatro. Yo no queria ser actriz, sino que queria hacer teatro. Pero, lo que pasaba es que para
hacer teatro yo tenia que actuar, y ese mismo afio entré a la Chile y me gané la beca de la
fundacion Neruda. Segui un afio mas escribiendo, pero me empecé a meter tanto en el
teatro y la escuela era tan demandante que empecé a abandonar la escritura y la tengo
abandonada hasta ahora. Es una pena, porque igual era importante para mi. Pero las obras
que yo escribo son demasiado poéticas, entonces no funcionaban. Yo trataba de buscar el
didlogo y no lo encontraba, entonces me entrampé en ese traspaso. Quizéas nunca debi haber
hecho el traspaso. Ahora lo que he hecho son adaptaciones y trabajos a pedido, pero este
afio recién estoy decidiendo volver a escribir, después de diez afios, lo que fue super fuerte
para mi. Yo sigo leyendo mucha poesia, tengo el habito de leer poesia que es super distinto

a todo, es muy sensorial.
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Yo creo que la performance viene de ahi, entre mi cercania con la poesia y estas
improvisaciones que nosotros les deciamos “Concepto”. Después de eso, viene un tema que
también yo lo destaco. Hay dos cosas, uno, cuando se me ocurre una idea yo siempre parto
de lo visual, tengo la tendencia natural a imaginarme imagenes, a imaginarme el espacio, el
funcionamiento visual del evento, no la historia, no los personajes. Es como, cuando
empiezo a hacer algo lo primero que miro es el espacio, y veo a los actores caminando para
alla, o enfrentando al pablico, sin temética, como espacio-tiempo, desde ahi parten mis
ideas. Cuando yo hice “Dr. Mortis”, yo me dije: “quiero hacer un espectaculo que sea
basado en el radioteatro”, pero la pregunta no pasaba por que radioteatro, o de qué se va a
tratar, no, sino que la pregunta era como iban a estar los actores, donde, como iban a
enfrentar al publico, cuél iba a ser la visualidad. Ahora yo estoy trabajando en un examen
con actores de la Chile y también me pasa eso todo el tiempo, en el fondo me cuesta ver la
estructura hasta que no tengo claro el funcionamiento espacio-tiempo. Y, por el otro lado,
eso yo lo percibi cuando empecé a dirigir en la Chile, lo que empecé a hacer en primer afio.
Siempre cuento la anécdota de que a mi me iba mal en actuacién, porque me empezd a
gustar armar escenas, imagenes escénicas, entonces dirigi un texto en primer afio, despues
en segundo, dirigi un Victor Jara 'y empece a organizar encuentros de Calderdn de la Barca,
de Tenesse Williams, haciendo pequefias cosas dentro de la escuela, siempre como
directora. Y cuando pasé el ramo de Brecht algo se me abrid. Me empezé a interesar mucho
lo que planteaba Brecht en cuanto al espectaculo, esto que fuera directo al espectador y con
el espectador, activandolo. El problema es que Brecht sigue siendo dramatico desde el
punto de vista de la Performance, porque en el fondo no rompe una cuarta pared sino que la
abre, pero no la traspasa. Igual me di cuenta que yo no queria hacer teatro de cadmara, no
quiero hacer teatro con tematicas muy especificas, quiero tratar temas universales, quiero
hacer un teatro popular. Entonces, yo hoy dia eso lo vinculo a la performance, veo que ahi
estan las semillas que me llevaron a donde estoy ahora. Ahi hice esa obra que se llama Dr.
Mortis, en la que agarré un radioteatro, entrevisté a sefiores de la radio, me consegui
radioteatros antiguos, escogi el Dr. Mortis entre todos los que habia, me comuniqué con el
Dr. Mortis que vive en Argentina, me dio los derechos e hicimos este espectaculo que se
Ilamé Dr. Mortis. Era un espectaculo en espacios no tradicionales donde lo que ocurria era

que el radioteatro se hacia en vivo y nos fue stper bien porque el Dr. Mortis finalmente, es
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un bien nacional, y eso es algo de lo que yo me di cuenta. El éxito de Dr. Mortis tuvo
mucho que ver con eso. La idea era despertar el tema auditivo en el espectador, por eso
nuestra compafiia se llamaba Teatro-Sonoro. Entonces, pasaba que tu llegabas y veias que
Ilegaban los actores de los afios 50 tal cual como se habia grabado en su momento, empieza
la historia y de pronto, a medida que se iba desarrollando el tema ellos se iban
transformando en los personajes de la historia, iban adoptando sus papeles, dejaban de lado
el papel del actor del radioteatro para transformarse ya en el Dr. Mortis, en la criada, en el
sefior Torres, etc. Se iban cambiando los vestuarios hasta que al final todo quedaba en una
exposicion, en un teatro. Tuvimos muchas funciones, nos fue muy bien, mucha prensa.
Aqui yo dirigia, no tenia ninguna intencién de actuar porque siento que me traumé un poco
en la escuela. Me fue bien en el egreso, pero porque agarré un personaje comico, atiné que
a mi no me servia el drama sino que lo mio era lo comico, pero recién en cuarto afio me di
cuenta de eso. Después de esto hicimos 7 Pecados, con la misma compafiia. Agarramos una
Opera de Bertolt Brecht que se llama “Los siete pecados capitales” que es una épera
musicalizada que se trata de dos nifias que van en busqueda de trabajo para construir una
casa para su familia. Las nifias se llaman Ana y Ana que en el fondo son el mismo
personaje. Nosotros traspasamos esto a Chile y eran dos telones que se iban dando vuelta e
iban pasando por cada pecado capital. Estaban hechos en positivo y negativo y habia una
banda en vivo y cada pecado era un estilo musical, por lo que en realidad era un musical.
Entonces al principio, para mi el audio era fundamental. Fue nuestro segundo trabajo que
fue auto-producido, no ganamos el Fondart y fue stper complicado para la compafiia. Lo
hicimos en este espacio que era no tradicional, en el estacionamiento del galpén 7. Todo era
a través de microfonos, no habia ningun texto que fuera dicho a capela, era todo en canto.
Después vino la co-produccion con el Teatro Camino, desde donde nos llamaron para hacer
una version del Quijote. Entonces Héctor Noguera vio Dr. Mortis y como le encantan los
clasicos me pidio que escribiera una version del Quijote y la dirigiera. La escribi, la redacté
y la montamos. También era un musical, todo cantado. Lo que hicimos es que habia un
cancionero para el puablico entonces éste podia cantar las canciones en la obra. Entre medio
de esto me llamé Muriel para hacer Maleza. Muriel es la directora de Maleza que trabajo
con stop-motion y me dijo: “quiero que escribas parte del guion y que actles”, y ahi fue la

primera vez que me han llamado a actuar, y uUltima hasta el momento. Entonces, este
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también fue un montaje muy complejo. Todo el tema del stop-motion y coémo las
actuaciones en vivo se conjugan. Yo tengo una participacion de colaboracion dramaturgica
y actuacién pero claramente, el proceso fue un trabajo colectivo, no es mi compafiia, no es

mi creacion, yo participé de esto.

Después del Quijote que se estreno en abril y luego Maleza en mayo, me fui en junio del
2006 a Londres. Me fui a Debon, es la zona Todnes que es un pueblo, y yo estuve en una
escuela que se llama Darton college of arts que quedaba al lado, en un estado semi privado
donde esta esta escuela de arte contemporaneo y yo fui a estudiar un master que se llama
Divise Theatre y que ya no existe. Lo interesante de este lugar es que era una escuela de
artes, pero después todo cambié y no estan todos los masters que antes habia. Nosotros
teniamos clases todos juntos. Cuando yo llego me empiezo a dar cuenta que estaba en un
lugar que era muy contempordneo. Que el teatro que yo entendia como teatro dramaético
con texto o con referencias como teatro artaudiano no existia, no se concebia el teatro de
escena, sino que era concebido este tema del Divise Theatre que se define como un proceso
de colaboracién donde el grupo que se junta a crear observa su contexto, observa sus
preguntas y comienza a generar material a partir del contexto en el que estan. Terminan las
jerarquias, no existe el director, todos trabajan en pos de lo mismo y luego se empiezan a
designar roles pero todo esto con un background de muchos referentes y de todo lo que es
la performance. Entonces ellos lo [lamaban Theatre Performance, pero esto no estaba muy
definido, no era que me lo explicaron, yo lo entendi ahi, por como hablaban mis
companfieros. Ahi empecé a darme cuenta que estaba metida en esto. El proyecto que yo
Ilevaba para desarrollar tenia todo un tema audiovisual y sonoro, yo venia con la inquietud
de lo sonoro y del suspenso, tenia un gran fanatismo con Hitchcock y yo queria trabajar el
suspenso en el teatro y mezclarlo con lo auditivo. Mi primer trabajo practico fue eso. Y me
empecé a adaptar a cdbmo se creaba en Londres. Todo era improvisacion, metodologia para
crear material escénico, cudl es el punto de partida, cudles son las estrategias y
metodologias para generar un material. Puede ser una pregunta, un hecho historico, una
noticia. Entonces se trabaja mucho el pastiche, traer alguna escena de una pelicula, o un
texto que alguna vez dijimos, o algo que vimos en la obra de otro, el tema de la copia. Me
empecé a dar cuenta que los artistas que me mostraban no eran actores de teatro, no hacian

obras, sino que performance, un tema de autobiografia, y ahi yo empecé a entender. A mi
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me gusta definir a la performance como un lente por el cual yo paso mi material, en el
fondo yo puedo hacer Hamlet con el lente de la performance. La presencia viva del
performer en copresencia con la audiencia, con los espectadores en este mismo espacio. Yo
creo que eso es lo fundamental, y todas las metodologias escénicas de la performance
teatral son mecanismos para hacernos recordar esta copresencia. Como yo lo he practicado
tiene mucho que ver con el rol que le doy al espectador. Intento darle un rol dentro de lo
que esta sucediendo, activo, tu presencia, el que td me estés mirando y hayas pagado por
mirarme o decidido verme hace que yo exista, y yo te voy a estar recordando eso todo el
rato, (como?: mediante mi presencia. Es un tema muy de ejecucion, del como nos paramos.
Nos paramos como anfitrionas que los recibimos y los invitamos a vivir una experiencia.
Los invitamos a hacerse una pregunta. Esta eso por un lado y por otro el tema de utilizacion
del video como registro y video en vivo para traernos al momento actual. Uno desde el
performer mismo y otro desde la media. El video es un referente, una referencia al trabajo
que estamos haciendo ahora. En Home el video era una referencia, el video de Home
validaba que nosotras estuviéramos hablando del hogar. Le da un anclaje, lo valida, porque
fuimos extranjeras durante un afio y nos sentimos asi. En Asamblea y en MiFaMilLa hay
otra utilizacion de la media. Porque en Asamblea nosotras saliamos a hacer un video al
mismo tiempo mientras esta la audiencia presente. La media esta en absoluto conducto. En
MiFaMiLa las escenas que se hacian de la performance estaban siendo grabadas al mismo
tiempo que el publico esta sentado ahi. Esa utilizacion de media nos trae al presente, la otra
no. Todo parte en Dartington, porque me pasan dos cosas, cuando ya abandono la idea del
sonido hay dos cosas que me atrajeron, una el sitio especifico, las obras que parten desde el
espacio. Nosotras elegimos una pieza para hacer una performance, pero hacemos todo un
estudio de esta pieza, toda la arqueologia del espacio es la que nos da el material de trabajo.
Cuando yo estipulo que mi performance es sobre la soledad o sobre las profesiones, elijo un
espacio referente a esto, puede ser una oficina, o un hotel solo en la noche. Elijo el espacio
en concordancia con la tematica que estoy tratando. Todo esto porque cada vez que yo
hablaba con mi tutor él me tiraba una tendencia. Todas las ideas que yo tenia ya existian.
Estaba el tema de la duracion. Todas estas ideas medias locas que yo tenia ya tenian una
denominacion, ya habian sido teorizadas en Inglaterra entonces me di cuenta que estaba

metida en un contexto stper académico y nominado, lo cual no pasaba en chile para nada.
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Por eso yo siento que es tan dificil hablar en Chile de performance. No es una disciplina,
pero hay una cantidad de teoria al respecto afuera, en Chile todavia es demasiado tentativo.
Sergio Valenzuela muy amigo mio, hizo un trabajo que se llamaba Hombra donde las
personas podian hablar y algunos lo criticaron mucho que cémo en una sala podia haber
algo que no era teatro. Le denegaron una ventanilla abierta diciendo que no tenia suficiente
experiencia y €l tiene 30 afios de hacer performance. Aqui no se valida la performance. A
MiFaMiLa no fue ningun periodista, nadie nos hizo ni una nota de prensa, y es terrible
porque tenemos una cantidad de publico impresionante, la gente que sabe de estas cosas
nos nombra, nosotros le presentamos nuestro trabajo a Roselee Goldberg, pero yo no tengo
ninguna prensa para mostrar de MiFaMiLa. EI medio valida lo tradicional todavia, no asi el
publico y no asi la gente mas entendida. Lo que si se valida es que eligen a alguien como a
Manuela Infante y la suben. Ella es la elegida de la generacion y ahi quedd. Y Manuela
puede hacer cualquier cosa y eso queda. Eso es terrible, nosotras desde que llegamos a
Chile lo hemos pasado pésimo, porque nunca mas nos validaron, nunca nos llamé Santiago
a mil. Entonces uno se resigna, todo llegard en su momento, yo haré lo mio. Nosotras
aparecemos en la boca de la gente y en los libros y en algun tiempo mas se validara. Es
dificil y uno no quiere ir a pelear. Yo no necesito que nadie me valide, pero si me gustaria
tener dos notas de prensa a una obra que fueron mil personas a verla y a la gente le encantd.
Esto también viene de esta sensacion de que no estan adquiridas las denominaciones de las
lineas, aqui todavia no se ocupan, todavia es una cosa loca, rara. No esta validado como
género, ese es el tema. Aqui viene el tema del sitio especifico, y después de los videos
como registro de la vida. Me empiezo a meter mucho en la autobiografia, conozco a Sophy
Calle, artista francesa que hace fotografia y escritura pero ella hace la performance durante
su vida y luego la registra y eso es lo que presenta, 0 sea no es en vivo. Es un trabajo
absolutamente de performance porque ella vive en eso, trabaja con su vida, es
impresionante. Ella me llam6 mucho la atencidn, entonces me voy en septiembre y vuelvo a
fines de diciembre. Hablo con mi tutor de ver el tema del viaje y me fui grabando en el
avion, volvi, segui hablando con él del tema del lugar de paso, del hotel, la estacion de tren,
el no lugar. Empecé a grabar y me fui a vivir a Londres y empiezo a grabar y un dia llega
Trinidad a vivir a mi casa y nos conocemos. Entre medio me doy cuenta que quiero hacer

algo con el tema del hogar, porque estoy extrafiando, ¢qué es el hogar? Esa es mi pregunta.

211



Ve road-movies, el tema del héroe que sale en busca de algo y vuelve o no vuelve, y
empecé a trabajar con Trinidad y nos empezabamos a grabar, todo era posible material,
haciamos videos y videos y videos y nada mas y de repente, nos preguntabamos qué es el
hogar para ti. Nos dimos cuenta que teniamos que hacer de nuestras vidas arte, entonces
tuvimos que bautizarnos, volver a nacer. Cada una busco un nombre que nos hiciera sentido
e hicimos una especie de muerte y nos bautizamos. Yo me llamé Laura y ella Marta. Esto
mas que nada por la idea de transformarnos en una persona que no fuéramos nosotras. No
era un personaje sino que cuando nos preguntabamos quién es Laura y Marta es como una
parte de nosotras exacerbada. Soy yo, no es otra, pero es un lugar de mi que es la artista, la
que busca, la que se pregunta, la que anda registrando. Hay toda otra parte de mi que no es
Laura, esa no se sube al escenario. Para mi la performance es mucho méas presentativa,
aunque se va jugando con los niveles de presentacion y representacion. La actuacion sin
matriz, cuando eres completamente td y el ser un personaje. Yo en la performance voy
transitando y puedo ir de uno a otro como quiera. Forced Entertainment como gran
referente, compafiia inglesa que trabaja hace 20 afios. Trabajan mucho el tema de la
audiencia, la actuacion y la improvisacion. Empecé a estudiarlos mucho, ellos son mi gran
referente. Ellos trabajan mucho con las resistencias, el video, las preguntas, el uso de la
media, etc. En Home sale el blog como proceso de creacidon. Tenemos dos paginas. Esta
todo el proceso de creacion de Home. A partir de los posteos generabamos material.
Decidimos hacer un viaje y encontramos que hay un lugar Lands End, el fin de la tierra en
Inglaterra y viene el tema de que nos vamos en este viaje que no sabemos lo que es. Lo
unico que sabemos es que nos llamamos Laura y Marta, que nos vestimos iguales y nos
conseguimos un auto. Vamos con una amiga que nos va grabando y que cada vez que
estamos ahi somos Laura y Marta, estamos nosotras, pero estamos en constante bisqueda
de encontrar material, vamos a ser nosotras pero sin dejar la creacion, soy yo, pero soy yo
la artista, la que esta viajando 5 dias. Hay momentos de descanso, pero es como entrar en
otro tiempo, porque esos 5 dias fueron una locura yo lo recuerdo como un suefio, fue super
fuerte. Esto nosotros le llamamos la experiencia, g son las que salimos a vivir durante el
proceso de creacién para generar la performance. Entonces hacemos esto, tenemos
aproximadamente 30 cintas, 30 horas de grabacion y tenemos dos meses para editarlo y

tenemos que hacer una performance. Durante dos meses editdbamos y ensayadbamos
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improvisando. Fijamos improvisando grabando, paramos, vemos el video, vemos lo que
nos interesa tomamos nota y fijamos y luego repetimos. Pero como todo es siempre con la
audiencia cuando llega la audiencia sucede otra cosa. Home en Inglaterra es otra cosa que
aca en Chile. Aca hablamos distinto que alla. Alla nos fue super bien. Hicimos este blog en
el que preguntabamos a la gente las mismas preguntas que nos estdbamos haciendo. Home
tiene cuatro partes, la primera nuestra presentacion, luego el final que es el final falso, la
Trini colapsa porque ella no puede soportar que las cosas se terminen porque era su tema,
pensando que las cosas se van a acabar que no puedes establecerte en ningun lugar. Luego
hicimos el Boot Show que es una estupidez, pero es para mostrarnos. Tenemos un texto
base para empezar, con dialogos entre Laura y Marta. Cuando viene qué musica, etc. Si por
ejemplo, lo que funcion6 fue Laura presenta a Marta, Marta presenta a Marta eso se fija.
Hay cosas que quedan fijas para siempre y otras que cambian. Lo que encontramos es que
elegimos una pregunta, por ejemplo, en el caso de asamblea el tiempo, qué es el tiempo.
Nos sentamos en el living y tomamos té y conversamos, buscamos citas. Vamos a vivir una
experiencia que tenga que ver con el tiempo, vamos al cementerio, al aeropuerto, hacemos
experimentos temporales separadamente, cada una tiene esa tarea, yo me grabo en una
pileta y experimento en la ciudad. Tenemos todo este material y decimos “ok ahora
hagamos la performance”, en la que vamos a hablar del tiempo y la multitemporalidad.
Entonces hagamos una asamblea donde todos pueden hablar. Entonces la gente tiene un
asiento donde tiene una ampolleta que puede prender y apagar cuando quiera y un lapiz y
papel. Entonces les vamos a dar las reglas, ustedes pueden o no pueden hacer esto, como es
asamblea, etc. Esta escena se pone a prueba en el estreno y se va poniendo a prueba en cada
ensayo, se va modificando, después si se probd y no funciond se cambia para la proxima
funcién. Después la multitemporalidad, cuando la hemos vivido. Cuando estamos de viaje y
hablamos por skype con el pololo, y nos paramos y empezamos a hablar entre nosotras,
improvisamos, nos grabamos, vemos el material y fijamos. Esto se ensaya de nuevo y se
fija. Una vez que se fija se pone a prueba con el espectador. Después, le decimos que él
puede hacer sus preguntas y le vamos a ir dando tiempo para que escriban la pregunta.
Elegimos la pegunta de esta noche al azar. El publico puede votar si le gusta o no. Nos
vamos 10 minutos fuera del teatro y le ponemos play al video que editamos del aeropuerto

y el cementerio. Entonces mientras nosotras corremos como locas con un guién, que en tal
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minuto tenemos que llegar en 5 minutos a tal parte donde hay un esténcil que dice silencio.
Después otro punto de encuentro nos damos vuelta y nos cambiamos la camara y después
nos encontramos en tal lugar, tenemos un dialogo, entramos al café de julio, nos sentamos,
[lamamos a la asamblea, como esta la asamblea, decimos los textos fijados a camara,
volvemos corriendo al teatro, retrocedemos y al mismo tiempo, proyectamos lo que
acabamos de grabar, lo que hace la Trini y lo que hago yo. Lo comico sucede entre yo y la
Trini. A partir de Forced Enterteitmen y Forced Quad me encuentro mucho con el tema de
la exposicion, del fracaso del performer, lo cual viene del clown. Cuando el actor se saca
toda su careta, su estructura de actor. EI clown es como el referente antiguo, donde lo
podemos encontrar en la historia del teatro. TU te paras ahi a fracasar, a exponerte, y en la
exposicion encuentras el fracaso y el fracaso es el que te lleva a exponerte alin mas. Es un
poco el sentido del ridiculo, es como esta cosa de “mirame, tu pagaste por mirarme, por
mirar a otro ser humano haciendo una accion.” Me empieza a venir esa duda, por qué los
seres humanos acceden a sentarse a ver a otro ser humano, cémo yo en el enganche hago
gue permanezca la atencién, ahi surge lo comico. Y lo que sucede con la Trini es que
nuestras personalidades son super distintas. La Trini es mas seca, como mas pesada. Yo
trato de ser amable y con la otra seca chocan y generan risa, humor. Es complicado porque
la poesia era sUper dramatica, y las teméaticas no son cémicas, el tiempo, el hogar. La
performance me abre un mundo de realidad, de cruda realidad, y la cruda realidad nunca es
tan dramatica, porque la realidad es muy compleja. Entonces, cuando yo enfrasco en la
tematica un drama por ejemplo, estoy cerrando las posibilidades a que mis espectadores
compartan conmigo la experiencia, en cambio, si yo lo aligero ellos sienten... un poco de
humor negro. Por ejemplo, en MiFaMila habia una escena terrible de una familia
completamente cuica en una resistencia de no pestafiar y estaba el que hacia de nana que
era un hombre que hacia de nano y hablaba todo su itinerario y el texto era super cruel, pero
la gente se mataba de la risa. Era la resistencia de decir los horarios y decir el nombre de la
sefiora Keka. Y este pobre tipo, su vida era la familia que vivia en lo curro y cuando se iba
no tenia nada que hacer. Después en la familia observada de menores recursos. Le regalan
8 regalos y los 7 eran colonias. Y todos gritandoles cochina cochina, hedionda, y todo asi
como descolocados viendo esto, ellos son capaces de reirse ellos de ellos mismos, pero

estas minas directoras se los ponen para que se rian. Después el abuelo le mete la cara en la
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torta de una manera macabra. Tiene que ver con que la vida es asi y si uno no se lo toma
asi. Nada es tan grave y nada es tan light. En ese sentido no hay politica en lo que nos pasa.
Nos juntamos aqui a reflexionar sobre un montén de cosas que pasan que son tabl entre
comillas. El tema es que queremos que el momento de la performance sea un momento
vivido, reflexionado y para que sea asi yo no pueda imponer ni una politica, ni bandera ni
discurso, sélo puedo mostrar realidades, realidades mias, de otros, reales, ficcionalizadas y
luego cada uno se ira para la casa con lo que haya podido rescatar. No se evoca un
momento otro, sino que este momento, y si lo estoy viviendo realmente, lo méas probable es
que pueda llorar y reir al mismo tiempo. Es el hacerse cargo del lugar en el que estamos.

Nada puede fijarse porque el contexto cambia.

El otro trabajo que hicimos se llama Madam Buterfly que es un instructivo de acciones
fisicas. En un momento la actriz que entra debe ejecutar a Madam Buterflay de Sergio
Valenzuela. Nosotras escogimos una parte en la que seguimos las indicaciones de Sergio
que eran bastante abstractas, puras didascalias, y hacemos a esta Madam que recuerda su
amor por la ciudad y que finalmente, decide suicidarse. Elegimos determinadas locaciones
y nos fuimos a morir a un lugar que parece carretera. No tenemos idea de lo que va a pasar,
grabamos y editamos. Siempre es el hecho de salir con algo, con una idea, ese es el rollo de

la experiencia que nosotros tenemaos.

En MiFaMila estuvimos tres meses trabajando con familias y trabajamos con una
antropdloga que nos ayudaba. Luego, mil improvisaciones con los actores. Tres meses de
improvisaciones. De rito, de autoexploracion. Paramos de seleccionar material. Nos
juntamos con la Trini y ponemos todo el material y ahi empezamos a cortar. Eso es. Y por
otro lado estd la composicion de que es lo que va a suceder a nivel del espectaculo. Yo lo
primero que vi en MiFaMila fue que la gente iba a estar sentada en un comedor viendo una
pelicula. Es como el contenedor espacio-tiempo. Luego viene el pan, tomar once, el pan
como aquello que une a todas las familias. Hicimos 3 improvisaciones donde cantabamos
canciones. La gente se moria de la risa y les dabamos marraqueta con mantequilla. Eso es
lo que pasa con los trabajos que hacemos con la Trini, ta puedes analizar las obras después
y hacer el tremendo andlisis, pero en el minuto en que lo hicimos no teniamos idea. Ahora

se puede hacer todo un analisis de por qué cada material esta ahi, pero nosotras nunca nos
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preguntdbamos por qué. ;Qué es la carpa?, uno se podria preguntar. Es la no casa, es la
casa ambulante, no tienes una raiz si tienes carpa, lo que es fundamental en Home. La carpa
es el elemento en que ta entras y te puedes olvidar de tus recuerdos. ¢Y qué es lo que te
hace saber que tienes un hogar? Es la memoria. Asi nace este workshop que tiene que ver
con el olvidar y recordar. Es un juego de nifios. Not even a game anymore. Es como,
juguemos a un juego como cuando éramos nifios donde estdbamos muy involucrados con el
juego, pero si de repente llegaba un elemento externo y nos olvidabamos del juego daba lo
mismo, y por ahi también entra el humor. Esto en el sentido de que no es tan terrible
abandonar el personaje, no es tan terrible abandonar el juego, y ese es el grado de

compromiso y de descompromiso que hay.
Camille: ;Cdémo vives lo directorial en la performance?

Paula: En Home, en Asamblea y en Madam Buterfly es igual. Somos las dos creando y
componiendo al mismo tiempo. El tema de director lo vivi mas cuando hicimos el egreso de
la Finis Terrae y la UPLA, o cuando hago los talleres, pero en el fondo lo que yo hago es
poner a prueba las mismas metodologias desde la direccion. Es una poética performatica

teatral.
Camille: ¢Por qué sigue siendo teatro para ti?

Paula: Yo hago performance-teatral. Pero por ejemplo, hicimos otro trabajo que es Once,
en el SCL. Lo trajimos de MiFaMila y lo que hicimos fue instalar un living comedor en el
museo donde tu cuando ibas a ver el museo veias los videos de la familia que habiamos
grabado tomando once. Los sabados haciamos performance en vivo, invitabamos a una
familia a tomar once al museo. Estadbamos afuera del espacio dando estadisticas sobre las
familias chilenas. Mientras, ellos tomaban once en el living. Después, ellos pasaban al
living, planteaban alguna actividad familiar que ellos tenian y ahi entrabamos nosotros y
conversabamos. Ahi el publico transitaba. Yo creo que el teatro es hacer el pacto de
sentarse durante un periodo de tiempo especifico a mirarte. Si el tipo puede ir o venir. El
teatro se da cuando hay espacio para el espectador. Si no se le entregas un espacio al
espectador para estar ahi, ya no es teatro o performance-teatral. Porque hay elementos del
teatro como el tema de la representacion, el transito que hacemos. Y porque hay mucha

216



relacién con la audiencia. Si nos diera lo mismo, yo podria decir que quizas no estoy
haciendo teatro. Yo creo que por eso sigue siendo teatro, por la importancia y la relacion
gue generamos con la audiencia, el querer que ellos vivan la misma experiencia que
nosotras lo hace teatro. Es un acto comunicativo en clave de dialogo activo, eso es teatro.
Muchas veces la performance muestra una accion y se va y la gente mira y opina, pero aqui
hay un “hola, siéntate, mira, te quiero hablar de esto y quiero que lo compartamos”, lo que
en el fondo es lo mismo que hace el teatro tradicional, “hola te quiero contar la historia de
fuente ovejuna y etc.” En Forced Enterteinment esta el tema del actor y de las metodologias
de la creacion y en Gob Sqwuad el tema de la audiencia y del video. Cuando vimos la obra
Room Service alucinamos porque eso era lo que queriamos hacer. Siempre les damos té a
los espectadores, porgque nosotras trabajamos tomando té. Eso también tiene que ver con la

autobiografia, en el mismo sorbo que te estas tomando esta todo lo que hemos hecho.
Camille: ¢Cudl es tu objetivo para este afio?

Paula: Es todo un camino y ya nos estamos empezando a hacer otras preguntas. El objetivo
de este afio es escribir, las dos queremos sacar un texto creativo, vivido desde una
experiencia. Ella en su residencia en Berlin y yo donde esté. El punto de confluencia ya esta
mas 0 menos visto, pero va a cambiar. Vamos a escribir textos a partir de estudios de
campo. Yo voy a trabajar con la temética de las relaciones a distancia con cartas. Ella con
las canciones que ha dedicado la gente. A partir de la acumulacion de material de las
experiencias vividas haré algo. No sé muy bien qué voy a hacer, pero todo esto parte
porque tengo una relacién a distancia. La sensacion de querer estar con alguien y no poder
hacerlo. Ahora, en junio, quiero hacer la performance, estoy en un working progress. Ahora
también, esta dandonos vuelta el tema de trabajar con personas que no sean actores porque

nos interesa la espontaneidad.
Camille: ¢Cudl es la importancia del cuerpo presente? ¢Por qué se re-significa el cuerpo?

Paula: Uno, estd la nocion de cuerpo como tal, que esa nocion yo creo que la he
desarrollado mucho maés en la docencia con los actores y dos, esta el tema de la presencia
corporal. La presencia tiene que ver con este tema de la exposicion que es el cuerpo

expuesto, y eso solamente se logra en la medida en que haya una resistencia. Si yo elijo
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jugar, por ejemplo, en MiFaMiLa en la que tengo el rol de la hermana menor de la familia,
esté lo que esté haciendo soy Laura. Pero aqui, claramente, todos mis actos estan dirigidos
hacia una corporalidad que tiene que ver con la hiperkinesis, la exposicion de un show o un
canto o un baile, durante toda la prerformance tengo que tener claro que mi cuerpo debe
estar resistiendo ese tipo de acciones, y en la resistencia ocurre el paso del umbral de lo
conocido o del tiempo limite. Esto porque en la resistencia hay tiempo limitado, no tiempo
limite, hay un despojo de cualquier tipo de pretension y ahi aparece la presencia, la
exposicion y el ridiculo, perder la autoimagen, perder la compostura. A partir de las
situaciones se va olvidando una autoimagen, una compostura, es como una entrega, es una
fidelidad a la exposicidn, lo cual se ve desde el cuerpo expuesto. Hay una parte en Home en
gue bailo desnuda cantando Rapanui y en verdad da pena el nivel de exposicion de la
persona, lo cual genera risa y pudor. Entonces, lo que hacen inmediatamente ahi es confiar
en mi, porque es tanto lo que les estoy dando, que cdmo no nos van a dar su confianza
viendo el ridiculo que estamos haciendo. Los lados mas oscuros, ataques de panico, llantos,
risas, esa es la exposicion. Mas que el ridiculo es una pérdida completa del pudor. Lograr
que el otro te valide, confie en ti, te entregue su confianza, que crea en ti como persona, no
como personaje. La diferencia entre hacer creer y provocar creencia de la que habla
Schejner. Lo primero son aquellas obras que separan la vida del arte y las segundas, son
fundir la vida con el arte. Lo que yo hago al exponerme sin pudor es que creas en mi como
performer, no en mi representacion. Si después te hago una representacion vas a creer en mi

representandote, no en mi representacion.

Yo como artista creo que es mas importante ensefiarlo, porque creo que desde la ensefianza
y la academia de la performance teatral se va a validar el trabajo dentro del medio. Y de
hacerlo, para mi la importancia real esta en el espectador, en generar un espectaculo en
donde se viva una experiencia y no se vea una obra. Que vengan a compartir una pregunta,
a tomarse un té. Se pierde un poco la jerarquia. Queremos olvidarnos de esas reglas del
teatro, como que me tengo que quedar todo el rato o tengo que apagar el celular. Uno de los
comentarios que mas hemos recibido de las personas es que les parece muy bueno que
cualquier persona puede venir a ver nuestras obras. Es lo que ocurre con Laura y Marta, que

la gente siente que puede ir la tia, la mama, la abuela, etc. Hay una ampliacion de audiencia
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porque se les trata como seres humanos, porque queremos validar la experiencia humana,

no la experiencia teatral.

También nos interesé mucho el concepto de Maturana. EI tema de conocer el conocer, del
abandono de las certezas, de los acuerdos invisibles de las personas, de la biologia del
amar, lo cual se integr6 mucho en nosotras. Hubo toda una busqueda de validar el
espectador y el derecho humano. Nos auto-ponemos en jaque todo el tiempo, abrimos
espacios para que durante la performance el espectador pregunte a los artistas qué estan
haciendo o por qué. En Asamblea, por ejemplo, la gente se abria al dialogo. Es poner en
riesgo, porque cuando haces hablar al espectador corres un riesgo gigante, y ahi hemos
entrado en hartas disyuntivas. En la segunda versién de Asamblea no haciamos hablar al
publico, ahi vamos viendo, dénde esta el limite del riesgo. Nunca dar nada por terminado,
es uno de nuestros lemas, porque nunca esta terminada la obra. Por ejemplo, cuando
estrenamos MiFaMila hubo un terremoto en chile, entonces ese hecho no podiamos pasarlo
por alto. Hay que ir agarrando lo que esta pasando, el contexto es fundamental. Entonces,
obviamente entra todo el tema de cuando tengamos hijos y seamos mamas obviamente
vamos a hacer obras de maternidad. Eso yo creo que es lo que nos hace quedarnos aca,
porque yo no sé si podria hacer teatro convencional. Al cruzar el teatro con lo que me esta
pasando, la motivacion me llena la vida porque es la misma vida, entonces tengo material

toda la vida. En este sentido Sophy Calle es fundamental.
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