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RESUMEN

La presente investigacion se centra en el estudio del cabaret mexicano contemporaneo de la Ciudad
de México, como un género teatral que destaca a nivel espectacular, por la presentacion de
elementos satiricos, esto es, vinculados a la critica social y al humor, desde un tratamiento
eminentemente performativo de los recursos escénicos, que requiere de un marco de copresencia

fundamental entre actores y publico.

Nuestro primer objetivo es aportar al campo de los estudios de teatro latinoamericano
contemporaneo una herramienta de analisis de puesta en escena que permita relevar los rasgos
esenciales de este formato en tanto satira y en tanto performance. Nuestro segundo objetivo es
trasvasar experimentalmente elementos dramaticos y performativos del cabaret mexicano vy el
Teatro Invisible para construir un nuevo formato teatral de cabaret contemporaneo, aplicado al

espacio publico.

Metodoldgicamente esta tesis implico la revision bibliogréfica de fuentes sobre historia y teoria
del teatro, la realizacion de entrevistas directas a creadores de cabaret contemporéaneo, la
observacion de puestas en escena, la identificacion de rasgos comunes, la presentacién de un

modelo de observacion apropiado para el género, y el disefio y realizacion de un proyecto creativo.

El resultado del proceso implicé en su nivel tedrico, la definicion del cabaret mexicano como
un género de satira contemporaneo, que dramaticamente esta vinculado a la farsa, y utiliza el
humor inclusivo para revisar criticamente tematicas socialmente contingentes, vinculadas a la
exclusion y la explotacion, revalorando el imaginario popular mexicano. Dentro de sus aspectos
performativos destaca ante todo, el juego de presencia y representacion, la copresencia y
cocreacion de la vivencia espectacular por parte de actores y espectadores, y el distanciamiento
que persigue la produccion performativa de la materialidad escénica. A nivel experimental esta
tesis desemboco en la realizacion del proyecto creativo Cabaret Invisible desarrollado en el

transporte pablico de la ciudad de Santiago.
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INTRODUCCION

La presente investigacion se centra en el estudio del cabaret mexicano contemporaneo de la Ciudad
de México, como un género teatral circunscrito en la concepcién del arte como herramienta de
transformacion social, que destaca a nivel dramético por la presentacion de elementos satiricos,
esto es, vinculados a la critica y al humor, y a nivel espectacular, por desarrollar, en un ambiente
de copresencia y cocreacion espectacular entre actores y espectadores, un juego constante de

presencia y representacion.

Nos hemos planteado como primer objetivo, aportar al campo de los estudios de teatro
latinoamericano contemporaneo, una herramienta de analisis de puestas en escena que permita
relevar los rasgos esenciales del cabaret, en tanto teatro de satira y en tanto performance. De
manera especifica, nos hemos propuesto identificar los componentes dramaticos y performativos
del cabaret mexicano que tienen consecuencias escénicas, para presentar luego, un esquema de
rasgos fundamentales, dramaticos y performativos, a observar en el género cabaret. Nuestro
segundo objetivo es trasvasar experimentalmente algunos rasgos satiricos y performativos del
cabaret mexicano para construir un nuevo formato teatral de cabaret contemporaneo, que en fusion
con elementos del Teatro Invisible, investigue la transposicion entre realidad y ficcién en la

intervencion del espacio publico.

Cuando hablamos del cabaret como género, nos referimos a un campo de creacidn escénica
suficientemente consolidado como para que las semejanzas entre una y otra manifestacion, puedan
englobarse en una misma clase. No olvidamos, sin embargo, que este género, como cualquier otro,

se expresa a través de una amplia diversidad de posibilidades de puesta en escena, y en ese nivel,
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podriamos sefialar que presenta tanto diferencias de estilo, diferencias vinculadas a diferentes
momentos historicos, a diferentes geografias e idiosincrasias, y finalmente, a diferentes discursos
de creadores, como cualquier otro género desarrollado por varias décadas. Nosotros nos
avocaremos a identificar las similitudes dramaticas y performativas, para definir las consecuencias
estéticas mas representativas del desarrollo actual del cabaret mexicano, que en el marco de esta

investigacion, se circunscribe al cabaret de los tltimos 30 afios en la Ciudad de México.

Por cabaret entenderemos, el espectaculo de variedades que puede integrar las diferentes
disciplinas escénicas tradicionales como el teatro, la musica o la danza, que se presentan en
ambiente de café o bar, donde la interaccidén con el pablico es directa y cuyos contenidos se
entregan desde el humor. Por cabaret mexicano contemporaneo, entenderemos el espectaculo de
variedades mexicano que fusiona la critica social y el humor satirico, integrando las artes escénicas
tradicionales, pero ademas la performance, la intervencion urbana y los nuevos medios. Suele
presentarse en bares, pero también puede hacerlo en otros espacios como anfiteatros, tablados,
sedes comunitarias, escuelas, etc., generando el mismo ambiente convivial. Se articula siempre
sobre la relacion directa con el publico, y transita entre la expresiébn mas teatral y la mas
performativa, estableciéndose sobre el juego entre realidad y ficcion, presencia y representacion.
A través de la sétira, presenta contenidos vinculados a problematicas sociopoliticas contingentes
en la comunidad donde se inserta, para cometer su objetivo, que es la transformacion social. El
cabaret contemporaneo es una manifestacion satirica destacada dentro del arte escénico mexicano,

junto a otras satiras como la Impro! y el stand up. Con esta investigacion buscamos aportar al

1 Con Impro, nos referimos a la técnica de improvisacion contemporanea desarrollada no como entrenamiento actoral, sino como
producto artistico final. Tanto Impro como stand up comparten con el cabaret el uso del humor y la relacidn copresencial con el
espectador, aunque no necesariamente la vinculacién con la critica social y con el objetivo de transformacion social.
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analisis de un formato teatral, que ya se ha consolidado en una parte de Latinoamérica y que como

fendmeno artistico se encuentra en constante expansion dentro del panorama internacional.

Entendiendo que todo el cabaret se sustenta en la relacién directa con el pablico, en esta tesis
nos referiremos a los extremos de las formas como “teatro de cabaret” y “performance de cabaret”
para referirnos a los espectaculos que ponen mas énfasis en recursos dramaticos previos a la
interaccion con el publico (como personajes, anécdota y lenguaje) en contraste con los
espectaculos que ponen mas énfasis en el encuentro de la realidad espectacular misma en tiempo
real con el pablico. Por supuesto, estos extremos sélo existen como puntos de referencia para el
analisis, pues los creadores se mueven a lo largo de su propia trayectoria, -e incluso
sincronicamente-, en propuestas que incluyen ambos polos. No nos convoca aqui el interés por
diferenciar teatro de performance, sino por identificar los rasgos que se presentan en todo el
abanico de lo que podria englobar el cabaret mexicano contemporaneo. Este género, sin buscar su

sintesis?, no los separa, sino que les hace convivir.

Si bien el cabaret mexicano, como movimiento dentro del panorama de la historia del teatro
latinoamericano, posee méritos mas que suficientes para dedicar tiempo a su documentacion y
analisis, la razon particular por la cual nos parece pertinente como tema para una tesis de direccion
teatral, radica en que nos permite abordar la utilizacién contemporanea de un recurso, que a nivel
de direccion tiene profundas implicaciones. Se trata justamente de la convivencia entre lo teatral
y lo performativo, lo que Erika Fischer-Lichte (2011) describe como el paso, en un sentido y otro,

entre dos érdenes: el de la presencia y la representacion. Un juego contemporaneo que encuentra

2 Como lo hace y consigue, por ejemplo, el teatro-performance de Alberto Kurapel, en otra manera de superar la tradicional pugna
de una forma contemporénea.
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raices en una tradicion, que hasta donde sabemos, instaurd Aristofanes con su famosa parabasis
para apelar directamente a la opinion del publico, que luego fue hecha emblema por Brecht y su
efecto de distanciamiento (Verfremdungseffekt) con el fin de mantener la capacidad critica de los
espectadores, y que sigue viva y en exploracién en el cabaret mexicano, con el mismo sentido con
que se ha hecho desde hace 25 siglos. Este proceso, se produce justamente porque el cabaret es
una manifestacion que pertenece al arte contemporaneo y por tanto, no presenta mas esa necesidad
tan moderna de definirse de forma excluyente dentro de un solo orden. Es justamente el juego
entre uno y otro, el distanciamiento que se busca integralmente con toda la puesta en escena, lo
que da un sabor caracteristico a los espectaculos, al tiempo que permite que el cabaret cumpla su

objetivo social.

Nuestra motivacion para escoger al cabaret mexicano contemporaneo como objeto de estudio,
surge asi del cruce de intereses disciplinares y personales. A nivel artistico, el cabaret
contemporaneo es una de las manifestaciones escénicas que mayor desarrollo ha presentado en
Hispanoamérica en las ultimas décadas, en cuanto a creacion, formacion y difusion, y es por esto
que ha llegado a ser en la actualidad “el género teatral en castellano mas investigado por
especialistas y académicos del mundo” (FIC México, 2014, p.1). La realizacion de doce ediciones
del Festival Internacional de Cabaret de México, un espacio que reune a mas de 100 artistas de
todo el mundo cada afio, para presentar mas de 60 espectaculos diferentes ante 9000 espectadores,
ha significado un punto de consolidacion innegable para el cabaret. El trabajo de gestion y
promocion realizado por la compafiia mas importante en el panorama mexicano, Las Reinas
Chulas, ha tenido como consecuencia la reafirmacion del pequefio foro del teatro bar El Vicio

como el escenario mas importante de cabaret contemporaneo de Iberoamérica. Su trabajo a nivel
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de formacion de nuevas generaciones, siguiendo el ejemplo de Tito Vasconcelos®, a través de
cursos, talleres, charlas y publicaciones, ha permitido traspasar herramientas, sintetizar
aprendizajes, y renovar el debate sobre cabaret como una herramienta de transformacion social.
La incidencia de estos creadores y gestores en la politica cultural mexicana, ha logrado que el
cabaret sea parte de la programacion de los teatros publicos, que sea un género presente en los
examenes de egreso de actores en las principales universidades y que, por ejemplo, exista una beca
de creacion especifica para el género desde los fondos publicos de cultura®. A la suma de todas
estas iniciativas, nos referimos cuando hablamos de consolidacion de un movimiento teatral. Este
punto de desarrollo ha tenido también un impacto mundial al impulsar a diferentes artistas de
regiones diversas a organizar festivales equivalentes en sus paises. Asi surgio el Festival
Internacional de Cabaret de Chile FICCHILE, organizado por algunos artistas chilenos en octubre
el 2014°, y que en alianza con la Universidad de Chile permitié que Tito Vasconcelos dictara un
taller de cabaret al interior de la casa de estudios, interesando en nuestro pais a nuevos creadores
e investigadores en el género. Un segundo festival nacid, ahora en Madrid, el Festival
Iberoamericano de Cabaret FICE en mayo del 2015. La unién de ya tres festivales hermanos, a los

gue se suman el Festival Galego de Cabaret, el Festival Internacional de Cabaret de Cuernavaca y

3 Vasconcelos ha sido un creador y formador fundamental al interior del mundo académico, instaurando las primeras catedras
directamente de cabaret en las universidades y dirigiendo los egresos de generaciones de actores con puestas en escena de este
género.

4 Algo a lo que justamente era imposible acceder antes, cuando los proyectos de cabaret, en tanto puestas en escena altamente
performativas, no podian responder a las exigencias draméticas tradicionales de un fondo de creacion teatral.

5 Daniella Rivera de la banda musical ODESSA, Samanta Pizarro de la banda musical Manual de Carrofia, Valentia Vio del
proyecto de intervencion de espacios publicos Complejo Conejo, y Natalia Cament y Alejandra Marin del proyecto de intervencién
de cabaret en espacios publicos Cabaret Invisible. Resulta un antecedente fundamental, la participacion previa de dos espectaculos
chilenos en FIC México “Visite Fuentevacuna” de la banda musical de cabaret ODESSA el 2013 y “El Oso” Concierto de cabaret
del masico (Me llamo) Sebastian dirigido por Natalia Cament el 2014.
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otros dos nuevos, que se encuentran en pre produccion en Argentina y Esparia, llevé a la formacion
en agosto del 2015 de la Red Internacional de Festivales de Cabaret. En este marco y tras compartir
las experiencias de cada pais, se debatid sobre los puntos minimos que debiera incluir una
definicion de cabaret® contemporaneo, superando ahora la realidad estrictamente mexicana, para
responder al contexto de Iberoamérica. La definicion de cabaret presentada en este texto, fue

aceptada como punto de base para continuar la reflexion.

En un nivel de interés méas personal como directora teatral formada en México, el cabaret
representa para mi un puntapié que integré a muchos creadores de mi generacion, a la concepcion
compartida del arte como herramienta de transformacion social, que a diferencia de otras corrientes
artisticas eurocentricas, promovia la valoracion de nuestras propias raices populares americanas y
la atencion en nuestras problematicas locales. Finalmente, se trataba de un espacio que ademas
permitia traspasar las jerarquias creativas tan verticales, que el “teatro de arte” tradicional sigue
presentando hasta nuestros dias. Como hija de una escuela muy centrada en el estudio del teatro a
partir de la literatura dramatica, siempre me senti impulsada a explorar justamente lo que excedia
el texto literario, y que parecia pertenecer exclusivamente al ambito de la creacion escénica. Dentro
de los marcos de analisis en que fui formada, el trabajo de creacion del director consideraba la
administracion cuidadosa de los recursos escénicos. Aprendi a comenzar con un riguroso analisis

del texto dramatico (propio o ajeno), a proponer una forma personal de abordarlo en escena, a

6 Una de las figuras mas trascendentes del cabaret mexicano, Jesusa Rodriguez sefiala que desde su punto de vista “Este género
nuevo que se ha ido gestando en estos Gltimos 30 afios no es cabaret, tampoco es comedia dell arte, tampoco es café concert, y
tampoco es stand up. Es un género reinventado que lleva pedacitos de otros géneros al que a mi me da por llamarle farsa mexicana,
porque todavia no tiene nombre. Es tan incipiente, tan poco desarrollado que todavia no tiene un nombre propio. Le llaman Festival
de Cabaret o Cabaret Mexicano o Teatro de Cabaret, pero en realidad no es cabaret.” (Rodriguez, Entrevista a Jesusa Rodriguez,
2013) Lo cierto es que a la fecha, con mucha probabilidad debido al impacto del Festival Internacional de Cabaret, el nombre que
internacionalmente se ha expandido para el género es el de cabaret y es por esta razon, que nos apegamos a ese término de forma
de dar continuidad a los materiales que al respecto ya existen.
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disefiar un plan de trabajo con los actores, a disefiar el espacio escénico y todo lo material que en
él fuera a existir, incluyendo la iluminacién y el sonido. Si bien este esquema sigue siendo de
utilidad para mi, siempre senti que justamente lo que mas me importaba e interesaba de la creacion
escénica, no estaba considerado con el mismo detalle, y era un elemento que aparecia en nuestras
reflexiones solo finalizado el proceso de disefio, casi como un accidente inevitable: el publico.
Resulta evidente que todos los recursos en el teatro estan pensados para repercutir sobre la
audiencia. Sin embargo, lo que yo buscaba tenia mucho mas que ver con la co-creacion con el
publico, que con su sola asistencia y reaccion a mis estimulos. (Como encaminarme a un teatro
gue se construyera en torno a la creacion por parte de la audiencia, y que me permitiera a mi dirigir,
no sélo la atencion del publico sino su accion? El analisis semiotico, que entiende al teatro como
un texto, no me proporciond en este sentido mas herramientas para abordar ese algo que habitaba
los espacios liminales entre el teatro y la performance. Buscando otras formas de abordar el
fendmeno, lei a Erika Fischer-Lichte y su propuesta de una nueva estética para estudiar lo
performativo. En su modelo, el principal cambio de punto de vista, se relaciona con entender el
hecho escénico, ya no mas como una obra de arte 0 como un texto, sino como un acontecer. Este
es el marco de analisis estético que utilizamos en esta investigacion para observar el cabaret

mexicano contemporaneo y también nuestro propio proyecto creativo.

Respecto del estudio del teatro, es preciso comentar que tras siglos de analisis que consideraron
a la literatura dramética como el recurso fundamental para abordar las artes escénicas, omitiendo
con esto, un amplio espectro de manifestaciones escénicas populares vinculadas al humor que no
se sostenian desde lo literario; hace un par de décadas y gracias a la emergencia de los estudios
teatrales y de performance, géneros como el cabaret mexicano han obtenido un espacio, cada vez

mayor, de atencidn por parte de la academia. Resulta obligatorio mencionar los esfuerzos por
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contrarrestar la falta de fuentes y debates, sobre el teatro popular y politico, especialmente en el
ambito latinoamericano, que han impulsado publicaciones norteamericanas como Latin American
Review (1967, USA) desde la Universidad de Kansas, The Drama Review (1967, USA) con
Richard Schechner desde la Universidad de Nueva York, Performing Arts Journal (1976, USA),
Gestos (1986, USA) con la coordinacion de Juan Villegas desde la Universidad de California, las
diversas publicaciones del Hemispheric Institute of Performance and Politics (1998, USA) a cargo
de Diana Taylor desde la Universidad de Nueva York, como Scalar, los Web Cuadernos y E-
misférica, y mas recientemente Karpa (2008, USA) un esfuerzo de Gaston Alzate y Paola Marin
desde la Universidad Estatal de California. Al momento de redaccion de esta tesis en Santiago de
Chile, otros dos textos monograficos sobre cabaret se encuentran en distintos momentos de
escritura y publicacion: una tesis de maestria sobre la dramaturgia y el cabaret por parte de
Copatzin Borbon en Madrid, y un manual para la puesta en escena de cabaret a cargo de Tito
Vasconcelos en la Ciudad de México. Estos materiales, sumados a los maultiples articulos
publicados por artistas de cabaret mexicano en diferentes espacios, dan cuenta de la voluntad de
sistematizar, por parte de los mismos creadores, las abundantes reflexiones que el género ha ido
generando en su etapa méas contemporanea al interior de la propia comunidad artistica. Esto implica
un salto: desde el anélisis de observadores externos se ha ido gestando la observacion critica cada

vez mas contundente por parte de la propia comunidad.
Las preguntas que orientaron nuestra investigacion fueron las siguientes:
a) ¢Qué caracteristicas dramaticas del cabaret mexicano tienen implicaciones en su puesta en

escena?

b) ¢Qué marco metodoldgico resulta pertinente para el analisis de la puesta en escena del cabaret
mexicano contemporaneo, particularmente en su vertiente mas perfomativa?
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c) ¢Qué rasgos estéticos, dramaticos y performativos, deben observarse al enfrentar puestas en

escena de cabaret mexicano contemporaneo?

d) ¢Qué rasgos estéticos del cabaret mexicano y del Teatro Invisible podrian integrarse para crear
un nuevo formato de intervencion de espacios publico? Todo esto para llegar a la pregunta: ¢Qué
consecuencias tiene en el espectador la experimentacion con la presencia antes de la

representacion?

Para dar respuesta a estas preguntas, metodoldgicamente, emprendimos la revision bibliogréfica
de fuentes sobre historia y teoria del teatro, la realizacion de entrevistas directas a creadores de
cabaret contemporaneo, la observacién de puestas en escena de cabaret, la identificacion de
elementos estéticos en ellas, la seleccion y presentacion de un modelo de analisis apropiado para
el género, la construccion de un esquema de elementos caracteristicos del cabaret mexicano; v el
disefio y realizacion de un proyecto creativo. EI material se organizé finalmente en los siguientes

apartados:

En el Capitulo 1, definimos las caracteristicas draméticas del cabaret vinculadas a la sétira, y
relativas por tanto, al tratamiento del humor y la critica, elementos esenciales para el cabaret
mexicano en sus vertientes desde las méas teatrales a las mas performativas. Al finalizar este
capitulo, realizamos un breve recuento del formato de Teatro de Carpa, espacio de construccion y
cuestionamiento de la identidad nacional a través del arte, y antecedente fundamental para el

cabaret contemporaneo.

En el Capitulo 2, presentamos el surgimiento, conformacion y consolidacion del movimiento
de cabaret mexicano contemporaneo, Yy describimos como ejemplo de performance de cabaret la

puesta en escena Las nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe (2001).
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En el Capitulo 3, presentamos el modelo de analisis estético de lo performativo de Erika
Fischer-Lichte para abordar la copresencia y la produccién performativa de la materialidad en una
realizacion escénica, con miras a identificar elementos Utiles para la observacion del cabaret

mexicano.

En el Capitulo 4, presentaremos un modelo minimo de observacion de puestas en escena de
cabaret mexicano, integrando elementos dramaticos y performativos relevados en los tres capitulos

anteriores.

En el Capitulo 5, con el fin de experimentar el trasvase de elementos dramaticos y performativos
del cabaret mexicano a un nuevo formato de intervencion de espacios publicos, presentamos el
proyecto Cabaret Invisible, una forma que integra cabaret y algunos aspectos del Teatro Invisible.
Describimos aqui sus objetivos y metodologias, y analizamos la experiencia de dos intervenciones
particulares del proyecto “Disculpe la molestia, no es mi intenciéon molestar” que se desarroll6 en

el transporte publico de la ciudad de Santiago.

En las Conclusiones presentaremos una sintesis de la investigacion tedrico practica y sus

principales alcances.

Acompafian el texto distintos anexos, como la pauta para entrevistas a creadores de cabaret
mexicano, y las correspondientes entrevistas a Jesusa Rodriguez, Tito Vasconcelos, Las Reinas
Chulas (Marisol Gasé, Cecilia Sotres y Nora Huerta) y Minerva Valenzuela. También se adjunta
la ficha técnica de proyecto “Disculpe la molestia, no es mi intencion molestar”, asi como la

bitdcora de proyecto, las letras de las canciones originales utilizadas y el registro visual del
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proceso. Todo este material y la evolucion del proyecto se mantendran disponibles para su consulta

en formato digital desde el sitio web del proyecto. ’

7 www.cabaretinvisible.cl
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CAPITULO 1. EN TORNO AL GENERO DRAMATICO DE UNA FORMA SATIRICA
CONTEMPORANEA

A lo largo de este capitulo nos proponemos situar al cabaret dentro una teoria dramatica, con miras
a identificar los elementos que tienen repercusiones estéticas en los procesos posteriores de
escenificacion y de realizacion escénica®. Aunque el género esté lejos de abarcar obras dramaticas
que siempre presenten una forma similar, y aunque el margen entre las puestas en escena de cabaret
mas teatrales y las mas performativas sea suficientemente amplio, como para que, en muchas
performances de cabaret, en vez de libreto sélo exista una pauta de acciones; aun asi, es posible

encontrar rasgos dramaticos comunes, y analizar su estructura y contenido como género.

Comenzaremos tratando la relacion del cabaret con la satira, esto es con la fusion de humor y
critica social. Para abordar el tratamiento que el cabaret hace del humor, lo situaremos dentro de
la farsa, y comentaremos sus principales caracteristicas en cuanto a tono, catarsis y su particular
forma de usar el recurso comico satirico. Posteriormente, para abordar el tratamiento que el cabaret
hace de la critica social, revisaremos las tematicas mas recurrentes en la actualidad mexicana.
Realizaremos también un breve recuento de lo que fuera el Teatro de Carpa Mexicano, formato
teatral considerado antecedente directo del cabaret contemporaneo, que destaca por su valoracion

del imaginario popular.

8 Comprendemos estos conceptos como los plantea Erika Fischer —Lichte (2001) refiriéndose a la escenificacion como al plan
creativo de un director o artista y a la realizacion escénica como la presentacion misma del acontecimiento artistico ante el publico.
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Se enmarca en la farsa, y usa el tono grotesco para
Humor satirico lograr la catarsis farsica. Utiliza el humor critico de
forma inclusiva.

Cabaret Mexicano Aspectos dramaticos que
Contemporaneo definen la escenificacion

El discurso es critico, busca transformar y se relaciona

Critica y transformacion social — . . .
con problemdticas sociales vigentes.

Rescate del imaginario popular

X — Rescata elementos de la Carpa Mexicana.
mexicano

\. J \

1: El cabaret mexicano como drama.

1.1 El cabaret y el humor, una farsa satirica contemporanea

Dice la RAE (2001) que un género es: “En las artes, sobre todo en la literatura, cada una de las
distintas categorias o clases en que se pueden ordenar las obras segln rasgos comunes de forma y
de contenido.” Y si bien la literatura ha aceptado -con considerable consenso- que existen tres
grandes clases en las que se ordenan las obras: lirica, épica y dramatica; al interior de la literatura
dramatica, el orden de géneros y subgéneros, resulta tan poco acordado, que es posible encontrar
tantas formas de ordenar las obras, como escuelas y autores. El propio Diccionario Akal de Teatro
nos dice que el género es “la clase a la que pertenecen una obra dramatica o un espectaculo teatral”
(Gomez, 1997, p.355). Si bien esta definicion plantea, al menos, la valoracion, tanto de lo literario
como de lo espectacular, la posterior presentacion de categorias, deja abierta la interrogante de qué
criterio se ha considerado para permitir una u otra ordenacion. Revisando la teoria dramatica,
podemos encontrar asi, que mientras para ciertos autores hay sélo dos géneros, tragedia y comedia,
para otros hay al menos siete. Hablar en la actualidad, con actores formados en diferentes escuelas,
muestra que nuestra formacion disciplinar como profesionales de teatro resulta insuficiente,

incluso para definir pardmetros minimos y un lenguaje técnico comun entre nosotros mismos a la
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hora de crear o analizar teatro. En ese contexto, nos vemos obligados a proponer un acercamiento
particular a nuestro objeto de estudio. Ante la claridad que presentan las categorias de la lirica,
hemos decidido identificar como primer rasgo para el género del cabaret, la presencia sine qua non
de un elemento bien definido en esta rama de la literatura: la satira. Una definicion de satira es:

Género literario en verso, en prosa 0 en verso y prosa (satira menipea), cuya finalidad es censurar los
vicios, defectos o errores individuales o colectivos. [...] El escritor satirico une la actitud critica con
el humor y la agudeza de ingenio. Su origen es folclorico y esta unido a festividades religiosas; adopta
diversas formas, pues aparece en los géneros mas importantes (épica, lirica, dramatica). (Ayuso, 1997,
p.343).

Pueden revisarse distintas definiciones y todas coinciden en cuanto a que los rasgos
caracteristicos de la satira estan ligados a la critica de aspectos sociales a través del humor. Es esta
intencion satirica, el elemento que consideraremos esencial en el cabaret mexicano
contemporaneo. No hay cabaret sin satira. Que no es lo mismo a decir que donde haya satira hay
cabaret, pues es preciso que se cumplan otra serie de rasgos, que ya iremos desarrollando.
Pensemos por ahora en la intencion satirica como un elemento fundamental para definir una obra

de cabaret. Podemos entonces adentrarnos en una teoria dramatica, escogiendo una teoria de

géneros en particular para situar nuestra observacion.

Nos remitiremos en adelante a la teoria de género de la académica mexicana Luisa Josefina
Hernandez, cuyas reflexiones han sido sistematizadas por Claudia Alatorre en el texto Analisis del
drama (1999).° Hernandez realizé algunas modificaciones a la teoria planteada por Eric Bentley

(1964), reconociendo seis géneros dramaticos, en los cuales pueden ordenarse las obras de teatro,

9 Luis Josefina Hernandez, pese a ser una de las tedricas teatrales mexicanas de mayor repercusion, no dejo publicaciones. Sus
ensefianzas, sin embargo, se siguen transmitiendo en las principales catedras de teorias dramaticas en México, por quienes fueron
sus alumnos. El texto recopilatorio de Claudia Cecilia Alatorre constituye en la actualidad una de las escasas formas de acercarnos
a esta teoria.
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a partir de la configuracion de sus elementos estructurales, que son personaje, anécdota y lenguaje.
En el siguiente esquema hemos intentado mostrar graficamente el panorama viendo a las obras

dramaticas desde esta teoria;
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2: Esquema de la teoria de géneros de L. J. Hernandez
(Elaboracion propia a partir del texto “Analisis del drama” de Claudia Alatorre)
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Siguiendo el texto de Claudia Alatorre (1999), la primera clasificacion que presenta Hernandez
es la de géneros realistas y no realistas, refiriéndose al tratamiento que cada uno hace de la realidad
objetiva. Los géneros que se aproximan a la realidad a través de un proceso de generalizacion,
ofrecen un material que se considera probable y son realistas. Estos géneros son la tragedia, la
pieza y la comedial®. Los géneros que se acercan a la realidad a través de la particularizacion,
generan material que se considera posible y son no realistas. A este tipo pertenecen el género
didactico o épico, el melodrama y la tragicomedia. Ahora bien, el género que nos ocupa y que
intentamos definir, el cabaret, no corresponde a ninguno de los seis hasta aqui mencionados.
Sucede que ademas de ellos, esta teoria plantea que existe un proceso de simbolizacion Ilamado
farsa, que consiste en alterar uno o mas elementos estructurales de cualquiera de los géneros
anteriormente descritos. De esta forma, la farsa no se relaciona directamente con la realidad
objetiva, sino a través de la simbolizacién de una concepcidn dramatica, ya establecida por uno de
los seis géneros (de acuerdo al equilibrio entre personaje y anécdota)!! (Alatorre, 1999).
Tendremos asi farsas tragicas, piezas farsicas, farsas coOmicas, farsas didacticas, farsas
melodramaticas y farsas tragicomicas. Nuestra propuesta es que el cabaret es una farsa, una farsa
satirica, es decir que siempre se construira a partir del humor critico, y que se servira de la
simbolizacion de otros géneros para expresarse en toda la variedad de posibilidades que esto le
permita. El cabaret como farsa puede acercarse a cualquier género, extraer elementos de unos y

otros y construir algo nuevo. Encontramos, de hecho, en la actualidad mexicana, que un

10 posterior a Aristofanes, pues la atica se considera farsa comica segun esta teorfa.

11 Esta reelaboracion de la realidad no requiere que exista una obra previa, sino simplemente se toma una estructura para
simbolizarla. Como ejemplo, pone Alatorre a La cantante calva de Becket, cuya estructura es de pieza, por lo que la obra
corresponde a una pieza farsica.
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mecanismo bastante extendido de estructurar espectaculos de cabaret es utilizar una fabula clasica,
y actualizarla en cuanto a contenido. Esto permite no sélo ahorrar tiempo a los creadores para
responder a la contingencia, sino que permite realzar grotescamente los puntos de la actualidad
que se quieren enfatizar. El recurso de tomar obras previas para generar nuevos discursos ha estado
presente toda la historia del teatro, pues resulta parte de la tradicion satirica. Sin embargo, una de
las ventajas de los satiros contemporaneos es que poseen un bagaje muchisimo mayor y mas critico
de antecedentes previos, que hoy incluyen no sélo los clasicos de nuestras culturas locales, sino de
todo el mundo, y que no se restringen al ambito académico, sino que engloban generosamente toda
la cultura popular contemporanea, incluidos los medios de difusion de contenidos masivos como
el cine, la television, la radio, la prensa escrita y digital, e internet. Ejemplos de este tipo de labor
encontramos en los espectaculos El salario del crimen de Tito Vasconcelos, donde el creador
rescato elementos dramaticos de las obras Las Troyanas y Hécuba de Euripides para hablar de la
guerra, o Fraudenstein, donde Ana Francis Mor utilizé la anécdota de Frankenstein de Mary

Shelley para hablar de corrupcion.

Veamos la forma en que la farsa opera. Dijimos que no se relaciona directamente con la
realidad, sino a través de los distintos géneros. Se trata entonces de una doble elaboracion
dramaética, que persigue, sin embargo, el desenmascaramiento de la realidad, la denuncia. Arropar
para desvestir. En palabras de Alatorre (1999): “La farsa persigue el escandalo y para lograrlo va
a echar mano de todos los recursos posibles para cargar de sentido hasta el acto mas trivial”
(p.112). El espectador se encuentra con la realidad desnuda, en una desnudez que le abarca, “se
va a ver a si mismo en un espejo que le devuelve una imagen vergonzante que agranda cualquier
defecto a dimensiones dolorosas, a pesar de ser dolorosa, la farsa proporciona el placer de

contemplar lo ilicito realizado ante nuestra riente sorpresa” ( p.112). Fundiendo lo deforme y lo
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sublime, la farsa nos devuelve nuestra cotidianidad vista desde el extrafiamiento. El tono grotesco
y la catarsis farsica fueron definidos por Hernandez en su momento y Alatorre (1999) la parafrasea
asi:

[el tono grotesco implica] un sentimiento de horror, vergienza, o la refinada emocion cinica, porque
la farsa le propone al espectador un juego donde debe comprender mucho con pocos elementos, o con
demasiados. El espectador debe decodificar y recodificar a gran velocidad todos los elementos del
caracter del personaje farsico, convertido en simbolo, es decir, construido en base a tal cantidad de
elementos que rebasan la capacidad del realismo, produciéndose, paradojicamente, una condensacion
que se manifiesta como una sensacion de abigarramiento. Esto mismo le ocurre a la anécdota y al
lenguaje. [...] es la posibilidad de contemplar la realidad desde un &ngulo que usualmente las reglas
sociales nos tienen vedado; veremos a los personajes realizar con impunidad actos ilicitos, [...] y se
liberara en el espectador toda la energia que habia gastado en reprimir sus impulsos antisociales: ésta
es la catarsis farsica. (pp. 115-116).

Nosotros situamos la catarsis del cabaret en el marco de la farsa; una farsa satirica que se sirve
de elementos estructurales de otros géneros, esto es, personajes, anécdota y lenguaje, para lograr
su objetivo que es la critica social a través del humor. Veamos ahora la forma en que el cabaret

emplea el efecto comico.

Para acercarnos al particular tipo de comicidad de la farsa, sigamos a uno de los estudiosos del
siglo pasado, que puso justamente su atencién en el humor como herramienta de interaccion social,
en dmbitos que hoy, los estudios de performance definirian como suyos. S. Freud (1976) plantea
en su texto El chiste y su relacion con el inconsciente, que los chistes presentan una desviacion
abrupta del pensamiento normal hacia un contrasentido, y este contraste o contradiccion entre
significado y ausencia de significado, seria lo que produce, en quien escucha, un efecto comico.
Segun Freud podemos diferenciar los chistes en diferentes tipos. Estan los chistes inocentes, que
son juegos de palabras que tienen un fin en si mismos y también hay chistes tendenciosos, que
buscan un efecto fuera de las palabras y dentro de los cuales a su vez, encontramos chistes obscenos

y agresivos. Con estos chistes tratamos de enfrentar con el lenguaje las limitaciones que nos han
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sido socialmente impuestas. En palabras del autor (1976): “El chiste tendencioso necesita en
general de tres personas; ademas de la que hace el chiste, una segunda que es tomada como objeto
de la agresion hostil o sexual, y una tercera en la que se cumple el propdsito del chiste, que es el
de producir placer”(p.94). El chiste hostil o agresivo, por su parte, nos permite atacar los puntos
risibles de nuestro oponente, de una forma que no podriamos hacer de forma consciente o
manifiesta, y el placer que siente quien oye, lo lleva a tomar partido por nosotros. (Freud, 1976).
En el mismo grupo de chistes tendenciosos encontramos el chiste cinico. En este tipo de chistes,

dice Freud

Los objetos atacados por el chiste pueden ser instituciones, personas en tanto son portadoras de éstas,
estatutos de la moral o de la religion, visiones de la vida que gozan de tal prestigio que s6lo se puede
vetarlas bajo la mascara de un chiste, y por cierto de uno encubierto por su fachada. Acaso los temas
a los que apuntan estos chistes tendenciosos sean unos pocos; sus formas y vestiduras son en extremo
variada (1976, p.102).

Es justamente este tipo de chiste, el chiste cinico, el que sera recurso fundamental del género
satirico, a lo largo de toda la historia del teatro, y presentara en el siglo XX un ataque nada cortés,
a las tres grandes instituciones sociales de occidente: la Iglesia, la Familia y la Patria, exactamente

los ejes tematicos de critica del actual cabaret mexicano.

Recordemos a Bentley (1964) decir que: “si se examinan detenidamente las farsas, se
comprobard que tienen muy pocos chistes de los ‘inofensivos’ y gran cantidad de los
‘tendenciosos. Y es que la farsa no puede consumarse sin agresion” (p.223). No se trata por tanto
de un género comico, que pudiera sostenerse en la puesta en escena de chistes que correspondan a
lo que hoy denominamos humorismo, cuyo fin primordial es la diversion, y que, como diria Freud,
se bastan a si mismos. El cabaret busca siempre un efecto mas alla de las palabras, mas alla de la
construccion humoristica que puede haber en un gag. La referencia estd siempre fuera del
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escenario, en la realidad misma, y nunca en una construccion ficticia de un mundo que pudiera ser
autonomo. El cabaret requiere de la realidad, y la enfrentara simplificandola con el fin de volverla
socialmente manejable para el espectador. Cuando decimos manejable, no nos referimos al acto
de decodificacion estética durante la representacion, sino al acto politico mediante el cual, el
publico baja del pedestal a las figuras publicas, instituciones o situaciones que le atemorizan,
explotan o reprimen y puede valorarlas de otra manera, de forma cotidiana, rebajadas, o al menos

exentas del poder que les atribuia.

Freud (1976) plantea que la caricatura, la parodia y el travestismo, asi como su contrapartida
practica, el desenmascaramiento, son recursos para producir un efecto comico y operan a través
del rebajamiento de personas y objetos, en algin sentido sublimes, inhabilitando nuestra
predisposicion a venerarlos. La caricatura realza un Unico rasgo comico que extendemos al todo.
La parodia y el travestismo, por su parte, destruyen la unidad entre los caracteres que nos resultan
familiares y sus dichos o acciones, o sustituyen a las personas sublimes o a sus exteriorizaciones,
por unas de nivel mas bajo. El desenmascaramiento, dice Freud (1976) interviene cuando alguien
se ha arrogado mediante fraude, un derecho o beneficio que no merece y de los cuales es preciso
despojarlo. Se trata de una advertencia: “Este o aquel a quien admiran como a un semidids no es

mas que un hombre como ta y yo” (p.192).

Toda esta vasta lista de recursos que Freud categoriz, como los chistes obscenos, hostiles,
cinicos, la caricatura, el desenmascaramiento, el travestismo y la parodia, seran artilugios
utilizados por el cabaret politico y dirigidos cuidadosamente a las figuras politicas mas
controvertidas, a las instituciones, a los mismos intérpretes e incluso al publico, dependiendo de

qué se quiera subvertir. Resulta evidente, segun hemos visto desde las dpticas de Hernandez,
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Bentley y Freud, que la efectividad del cabaret en cuanto a farsa satirica, esta en estrecha relacion
con el nivel de represion de la sociedad que lo enmarca, y con lo eficiente que resulte como una
alternativa de sublimar los impulsos violentos que los ciudadanos tienen con respecto a su
situacion social. México, con su desigualdad, con la cantidad de derechos vulnerados, y los pocos
espacios efectivos de sublimacion de la violencia que tanta injusticia provoca, resulta un entorno
muy propicio para la farsa satirica de tipo cabaret: el pais entero esta en permanente crisis y el

cabaret se ha presentado como un espacio social necesario.

Un segundo objetivo del humor, ademas de su potencial critico, es la utilizacion de

la risa como un elemento socializador que integra al individuo en su colectividad. La funcién de la risa
consiste precisamente en reprimir toda tendencia aisladora. Su objeto es corregir la rigidez y dar nueva
flexibilidad, hacer que cada uno vuelva a adaptarse a los demas, limar asperezas. (Bergson, 2008,
p.84).

El humor es utilizado en este sentido por los intérpretes para generar una atmdsfera de comunion
con los asistentes, pero también entre los asistentes. Los actores y misicos estan preparados para
crear, pensando y buscando desde el disefio, la participacion activa del pablico, y generando que
nadie sienta que asistié a un show desde el aislamiento de su butaca, sino que compartié una
experiencia con un grupo de personas, y con quienes, por un tiempo determinado, fue comunidad.
El humor entonces, ademas de ser utilizado como herramienta critica y sublimadora de violencia,
constituye una herramienta socializadora que genera una rapida complicidad entre personas que
comparten ideas, percepciones y experiencias, a través de un sentimiento de pertenencia
comunitaria. La utilizacion del humor con estos dos fines se sostiene a través de una estrategia de
juego con la presencia y representacion, que sucede en diferentes niveles al mismo tiempo, y sera

analizada mas adelante.
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En este punto, resulta fundamental diferenciar el humor satirico del cabaret mexicano de otros
humores satiricos contemporaneos. La satira puede emplearse también para reforzar el poder de
los ya poderosos, dependiendo de a quién rebaja y a quién eleva. Es posible generar una comunidad
en torno a la discriminacion. Recordemos que el mismo cabaret, en otros tiempos, ha sido usado
con ese fin. Por eso, el movimiento de cabaret mexicano contemporaneo exige a sus creadores,
mantener la atencion critica sobre el uso del humor, cuidando que jamas se utilice para reforzar la
discriminacién, marginacion, explotacion, etc, de los grupos que ya son vulnerados. EI humor
satirico del cabaret sélo puede ser inclusivo, es decir se socializa desde la actitud critica. Se
diferencia por eso del humor que frecuentemente aparece en la television mexicana, que es
explicitamente excluyente, sexista, racista, clasista y rebaja una y otra vez a los grupos que
incomodan al establishment neoliberal patriarcal del pais: mujeres, homosexuales, pobres,
indigenas, etc. EI humor inclusivo es critico y apunta sus dardos para cuestionar el statu quo social,
no para perpetrarlo. Esta discusion sobre el tipo de humor que un género, -como el cabaret-,
considera ético, estratégico, o al menos aceptable, en México ya alcanz6 un nivel de madurez que
aun no se produce en otros paises del continente. La cartelera general es una muestra tacita de que
hay un acuerdo entre los creadores al respecto. Resulta evidente que ciertos recursos no son
aceptables y que es preciso responder con creatividad al habito que ha generado el humor
excluyente, de naturalizar la discriminacion. El cabaret frente a eso, es un instrumento de
desnaturalizacion de las conductas de opresion, dentro de las cuales, también estan las

discriminaciones que provocan otros tipos de humor.
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1.2 El cabaret y la critica, una herramienta de trasformacion social

El cabaret contemporaneo nace en México con el objetivo de incidir politicamente al incentivar la
reflexion y el debate sobre teméticas que incumben a la ciudadania, mas all4 de lo personal y
doméstico, en un nivel colectivo de organizacion y convivencia. Como sefiala Paola Marin (Alzate
& Marin, 2008)

El movimiento de cabaret mexicano podria ser interpretado como arte de un movimiento mas amplio
generado en México, y en gran parte de Latinoamérica, como reaccion contra las politicas neoliberales,
ya sea desde el arte o desde otros frentes. En este sentido, buscaria una reestructuracion del tejido
social. (p. 2)

Si contrastamos diacronicamente un amplio numero de espectaculos de cabaret de las ultimas
tres décadas, 0 si observamos sincronicamente los que forman parte de una sola edicién del
Festival Internacional de Cabaret (que aglutina lo més representativo de la cartelera vigente), es
facil identificar como que el rasgo esencial del movimiento mexicano a nivel discursivo es la
critica al sistema politico/econdmico imperante. Hemos dicho que la critica satirica y la represion
estan conectadas, que mediante una respondemos a la otra. Pasemos ahora a identificar cuales son
estos aspectos de la represion contemporanea que el cabaret visibiliza con mayor frecuencia

mediante el humor.

Como adelantamos, los blancos histéricos de la satira a traves de los siglos, Familia, Iglesia,
Estado, se mantienen vigentes, porque conservamos considerablemente intacto el mismo orden
social en nuestro continente. Por supuesto, se advierten algunas actualizaciones: la diversidad de
lo que hoy en dia consideramos como familia nuclear, genera tension con la nocion de lo que hasta
hace poco se entendia de forma tradicional por “familia”. La Iglesia sigue representando la
prohibicion de cuestionar una gran cantidad de dogmas, y el que en la actualidad se encuentre en
uno de los peores entredichos como institucion, hace mas recurrente su desacralizacion por medio

del arte. Pero tal vez sea el Estado, lo que méas ha cambiado en cosa de siglos. El poder de controlar
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la vida politica contemporanea no se restringe a la administracion publica, el parlamento o los
gobiernos, sino que esta principalmente en manos de las grandes empresas multinacionales y de
los medios de comunicacion. De ahi que la satira se extienda a criticar la forma en que los poderes
construyen lo que consideramos “real”, “normal”, “natural”. Jesusa Rodriguez (comunicacion
personal, 13 de abril, 2016) ha dicho recientemente una frase tan divertida como terrible: “la
realidad en México ha muerto”. Con la pareja presidencial actual, Enrique Pefia Nieto, el galan
apuesto casado con Angélica Rivera, la estrella de Televisa, la ficcion televisiva ha ganado sobre
lo real, y gobierna el pais, ya no metaféricamente, sino en la vida real. La realidad, como lo no

construido por los medios, muy posiblemente haya muerto.

El cabaret en México se levanta para plantear una postura critica ante el capitalismo neoliberal
como suma de procesos, no sélo econdémicos sino culturales, cuyas estructuras de poder son
sisteméaticamente desmitificadas, denunciadas y ridiculizadas desde el escenario, para mostrar las
porciones de la sociedad que resultan explotadas, reprimidas y marginadas por el sistema
hegeménico. Este sistema, incluye la estructuracion patriarcal de la sociedad mexicana y su
heteronorma, la particular organizacion de la vida democrética y sus formas de representacion, la
injerencia de la Iglesia en la vida social, el sistema econémico, el proceso de globalizacion, la
relacion con los pueblos originarios, el rol de los medios de comunicacién, el tratamiento de los
recursos naturales, entre muchas otras cosas. Si desglosamos mas fino, tendremos que la mayoria
de los temas se relacionan con la identidad mexicana como constructo artificial de los poderes
facticos y la forma en que somos programados para permitir la exclusion y/o la explotacion de los

grupos que no responden a la l6gica productiva capitalista.
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Cultura La tensidn cultural entre la cultura mexicana “oficial” y la diversidad de cosmovisiones
en el pais.

Economia La explotacién humana o medioambiental como via de acumulacion de capital.

El abuso o represidn de las instituciones politicas, religiosas y sociales, y los medios de

Politica L : . .
comunicacion sobre la sociedad general, y especialmente sobre los grupos mds
vulnerables.

Géneroy La discriminacion hacia las orientaciones de la sexualidad que escapan a la norma

sexualidad hetero patriarcal (es decir, toda la variedad de sexualidades queer) y en muchos

aspectos, también la mujer.

3: Temas recurrentes del cabaret mexicano

Respecto del Gltimo punto, un elemento interesante relevado por Gaston Alzate (2013) es el
hecho, de que si bien las discriminaciones por estrato econémico y cultural ya habian sido
desarrolladas ampliamente en México por el Teatro de Revista Politica a principios del siglo XX,
la lucha de género y la defensa de la diversidad sexual, por primera vez son puestas en escena de
manera consistente por los creadores de cabaret contemporaneo, y seran por tanto, insignia

distintiva del género en su version actual.

Los temas recién expuestos no representan, por supuesto, categorias en las cuales las obras se
encasillen de forma dnica, sino que se entrelazan por ser parte de un mismo discurso disidente
integral. Algunos espectaculos de cabaret que pueden ejemplificar esta presentacion de temas,
podrian ser La Malinche de Jesusa Rodriguez, que abord6 la construccion de rol de la mujer en la
historia mexicana, o La Coatlicue de la misma artista, que toco la relacion con las culturas
ancestrales en el presente mexicano, o La pasion segun Tito, de Tito Vasconcelos, que sigue

exponiendo la relacion de la cultura mexicana con la Iglesia, o La Multimamada de Astrid Hadad,
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que revisa de una forma mas técita la cultura popular mexicana a través de su imaginario musical,
o Fraudestein, el monstruo sigue vivo de Las Reinas Chulas que aborda la corrupcion politica en
el pais. Lo simples titulos de los espectaculos aclaran la relacion que los artistas establecen con
ciertos discursos como Cucaracheando por un suefio (Nora Huerta, 2006), El evangelio segun
Maria Magdalena (Tito Vasconcelos, 2006), En el pais de los medios el entero es rey, (Genero
Menor, 2009), Cria cuervos y te sacaran los votos, (Taller de Cabaret impartido por Cecilia Sotres

en el Centro Cultural Helénico, 2012) o0 Gay’s Anatomy (Andrés Carrefio, 2013).

Que el mundo se divide en incluidos y excluidos por el sistema neoliberal de acuerdo a su
rentabilidad, nos lo dice Clara Valverde (2016). “El poder neoliberal se asegura de que los
incluidos no se fien de los excluidos, que los vean como extrafios, diferentes, desagradables y no
se solidaricen con ellos” (parr.2). El cabaret es un espacio de reflexion respecto de las formas en
que la exclusién y explotacion se dan y un espacio de solidaridad con los excluidos, que en gran
parte de los casos, no somos mas gque nosotros mismos. De ahi que la constatacion de pertenencia
a una misma comunidad por parte de actores y publico constituye un hecho social que sobrepasa

lo estético.

Antes de revisar el tercer punto, la vinculacion del cabaret contemporaneo con el imaginario
popular mexicano, haremos un resumen de todo lo hasta aqui propuesto. Hemos dicho, en primer
lugar, que el cabaret se encuentra esencialmente vinculado a la sétira, y por tanto a la union de
critica social y el humor. Lo situamos dentro de la teoria de géneros como una farsa satirica, es
decir, un proceso de simbolizacién de los elementos estructurales (anécdota, personaje y lenguaje)
de cualquier género dramatico. Destacamos el efecto de su tono grotesco en el espectador, su

posibilidad de ofrecer una catarsis liberadora por el placer de observar lo ilicito. Repasamos los
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mecanismos de los que se sirve el humor satirico para denunciar ideas que de otra forma no es
posible, sublimando la violencia que provoca la impotencia y generando un sentido de comunidad.
Resaltamos ademas que una de las caracteristicas del humor del cabaret mexicano es ser inclusivo
y reaccionar criticamente a las manifestaciones artisticas que utilizan el humor para reforzar la
desigualdad. Finalmente identificamos la reflexion critica sobre la identidad mexicana frente a
temas fundamentales vinculados a la diversidad cultural, la economia, la politica, el género y la

diversidad sexual.
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1.3 La Carpa Mexicana como cuna y el rescate del imaginario popular mexicano

A continuacion revisaremos brevemente el desarrollo de la farsa mexicana en la primera mitad del
siglo XX a través del Teatro de Carpa, -el teatro de variedades en su vertiente mas popular-, que
es considerado, por creadores e investigadores, el antecedente draméatico mas cercano del cabaret
actual en cuanto su forma escénica, y también en relacion con el acercamiento desde el teatro a la

construccién y cuestionamiento de la identidad mexicana.

Este momento de la historia del teatro mexicano puede reconstituirse a partir del testimonio oral
de artistas, de los recuerdos de profesores de teatro que en las distintas escuelas permiten
reconstruir un tiempo que solo esta documentado de forma gréafica desde sus carteles, o de las
letras y partituras de sus obras. En la entrevista para la revista VVogue realizada por Waldemar
Verdugo (1983) a Mario Moreno “Cantinflas”, el periodista comparte testimonios del cronista de
teatro popular mexicano, Luis Ortega, sobre el Teatro de Carpa. Ortega sefiala que en los primeros
afnos del siglo XX en Ciudad de México, antes de la Revolucion Mexicana, el teatro era privilegio
de la escasa clase acomodada. La dpera, la zarzuela y la comedia se oian con acento extranjero,
porque eran interpretadas por compafiias provenientes de la peninsula ibérica. El precio de los
espectaculos era impagable para la mayor parte de la poblacion y los contenidos no representaban
en absoluto las problematicas del pueblo mexicano. La Revolucion, sangrienta y devastadora, dej6
al pais en una pobreza que hacia ain menos posible permitirse el acceso a los productos artisticos
considerados de elite, por la falta de recursos y también por la falta de educacion. Esa es la razén
por la que el cine mudo no logroé expandirse masivamente, pues las primeras cintas estaban en
inglés con parlamentos escritos, y el publico mexicano era principalmente analfabeto. Sin

embargo, como expone Alejandro Ortiz B. (2007)
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La revolucion mexicana trajo consigo no sélo una agitacion social y politica en el pais, sino también
una nueva conciencia de modernidad, una manera de ser mexicano y de ser parte del conglomerado
mundial. La Revolucién trajo en consecuencia una nueva conciencia de ser mexicano, y el arte en sus
diversas vertientes fue uno de los espacios donde esa nueva idea de modernidad fue objeto de
discusion, de lucha, de debate y, desde luego, de propuestas artisticas. (p.23).

La época que le sobrevino, estuvo marcada por el surgir de espacios para la busqueda y
consolidacién de una identidad nacional. Todas las artes se orientaron a esa consolidacién. El
Geénero Chico fue el camino de encuentro desde el teatro con una tradicién que comenzaria a ser,
por fin, propia. Esa zarzuela inaccesible y deseada, abrid la puerta a que nuevos publicos tuviesen
acceso al teatro y otros modelos dramaticos aparecieran (Bellinghasen, 1985). Y en esos nuevos
modelos, las voces propias comenzaron a oirse. En la década de 1920 habia llegado desde Espafia

el Teatro de Revista, que brillaba en el Teatro Principal y otros céntricos foros. La revista era

un espectaculo miscelaneo, conformado por nimeros musicales y cuadros de caracter cdmico politico,
como periddicos escénicos, las tandas. Cuyo hilo conductor era un acontecimiento reciente que incluia
una galeria de representaciones sociales de personajes cotidianos como campesinos, obreros o
vendedores y sobre todo politicos, que con el tiempo conformdé la forma en la cual se podia apreciar,
de una manera muy peculiar, sobre todo para un publico analfabeto, el desarrollo de los
acontecimientos de la vida cotidiana. En los parlamentos de sus personajes se incluia un lenguaje
popular de uso comun en la calle, [...] cuyo ingrediente principal seria lo cdmico, la critica social y la
constante alusién a lo politico. (Dominguez, 2012, p.2).

Ya que la mayor parte de los escritores de revista provenian del mundo del periodismo, sus
libretos se estructuraban a partir de las noticias del momento. Las obras se preparaban con extrema
rapidez, tanto en su escritura, composicion musical y ensayo. Parte importante de su efectividad
tuvo que ver con esta impresionante capacidad de responder a la contingencia de forma criticay a
la vez seductora.

Las obras eran populares porque el pueblo no sélo las presenciaba, era participante, se metia con los
actores representando a los gobernantes y de esa manera entraba a la historia por la rendija del vacilon.
Durante afios la revista fue el termémetro que permitia al Estado saber por dénde iban los descontentos
y qué tan virulenta era la oposicién a sus personajes y decisiones. La revista funcioné como arena
democratica en una sociedad crecientemente controlada, mientras el poder no tuvo todas las riendas
en sus pufos. (Bellinghasen, 1985, parr.14)
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Este ambiente efervescente del Teatro de Revista, si bien provoco rechazo en un sector de los

artistas e intelectuales del momento, cautivé al mismo tiempo a otros provocando fascinacion.

esa fascinacion se debio a los estrechos vinculos del teatro de revista con el arte popular, especialmente
en su reivindicacién de la musica y el folklore nacional, a su increible versatilidad y desde luego a su
sentido ludico y de critica politica mordaz, constituyéndose asi en una forma de periodismo politico y
en ocasiones también como lo que ahora se llama periodismo cultural. (Ortiz B., 2002, p.98).

Pero aunque asi lo quisieran muchos, pocos podian disfrutar del teatro musical que brillaba en
los grandes teatros. Fue asi que artistas y empresarios encontraron la forma de acercar el
espectaculo al publico masivo en sus propios barrios. Teatros de carpas surgieron por toda la
capital y en ellas se desarroll6 en una version mucho mas popular del Teatro de Revista. El Teatro
de Carpa recibe su nombre por el espacio de presentacion: un tablado montado en un terreno
baldio, con una lona encima cubriendo escenario y butacas. Aunque la revista y la carpa estan
estrechamente vinculadas, la carpa no respeta estrictamente la estructura dramatica de la revista,
sino que ““a partir de un hecho de actualidad se desarrollan cuadros con bailes, con personajes tipo,
con canciones, siempre en franca parodia de personajes y hechos de la vida social del momento.”

(palabras de David Olguin citado por Escobar, 2013, parr.8)

Luis Ortega (en Verdugo, 1983) nos comenta que los materiales para levantar las carpas, con
madera y lonas se transportaban hacia los barrios en camiones. La carpa se montaba sobre el piso
sin cubrir y sobre él, se acomodaban bancas hechas con las maderas para unos cien asistentes. Al
tiempo que se construia una carpa, musicos y pregoneros convocaban a la gente a las funciones
que empezaban a las 3 de la tarde, para terminar las Gltimas funciones cerca de la media noche.
Con cada boleto se podia ver dos tandas. Las funciones que se presentaban temprano estaban
orientadas al publico familiar, mientras las ultimas eran para adultos pues explotaban el doble

sentido que en México se conoce como albur. Los artistas que se presentaban correspondian a

43



diferentes categorias: en la primera y segunda tanda se presentaban artistas principiantes o de
desempefio regular, mientras en la tercera aparecian los mas talentosos. Los primeros nimeros del
teatro de carpa, fueron de pantomimas, numeros bailables y de payasos, que se presentaban con
vestuarios de plumas y lentejuelas. Estos payasos poco a poco fueron adquiriendo caracteristicas
mas mexicanas y representando a personajes cotidianos estereotipados, que utilizaban un lenguaje
coloquial. Se incubaba asi un teatro de variedades verdaderamente propio, que crecia en torno al
clown mexicano, un habil intérprete que era capaz de mezclar el humor con la critica desde el
punto de vista de las clases sociales mas desprotegidas. Sefiala Ortega que:

Se utilizaba la mUsica de moda y los referentes que todos conocian. La fina ironia del pueblo se asocio
con el ventrilocuo, el malabarista, el declamador y la vedette, las infaltables chicas mas bellas que era
posible encontrar. Todos crearon su espectaculo bajo el toldo de lona circense, del cual la carpa tomo
su nombre. Una vez en el escenario, el maestro de ceremonias se hizo declamador, la vedette aprendid
a cantar y los cantantes aprendieron a actuar. Y todos bailaban...[...] (Verdugo, 1983)

De alli surgen los personajes tipo que triunfarian posteriormente en el cine y que ain hoy, siguen
revisitandose en el cabaret mexicano, especialmente para parodiarlos: el indio ladino, el charro
cantor, la china poblana, el lider sindical, la peladita, la borracha, etc. (Bellinghasen, 1985) Uno
de los personajes mas famosos del teatro es carpa es Cantinflas, que alcanzé gracias al cine
renombre internacional. Para crearlo Mario Moreno se basd en un personaje arquetipico de la
picaresca mexicana proveniente de la litografia del XIX. Alli podemos encontrarlo como “el

peladito” con el mismo sombrero, la misma gabardina (Rodriguez, 2013).

En espectaculos de este tipo, en los afios 30, surgieron, ademas de Mario Moreno “Cantinflas”,
artistas como German Valdés “Tintan”, Adalberto Martinez “Resortes”, Luis Armando Velazquez
de Ledn y Soto La Marina “Chicote”, Antonio Espino y Mora “Clavillazo”, y el mismo Cuatezon

Beristain, entre muchos mas, quienes fueron descubiertos por productores que los hicieron triunfar

posteriormente en los principales escenarios y en el cine (Ceballos, 1996, p.86). También en el
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teatro de carpa surgieron artistas fundamentales como Lupe Rivas Cacho, intérprete de zarzuelas
y operetas, precursora de la satira social y la revista y Lupe Inclan con sus “peladitas”. Amelia
Wilhelmy y Delia Magafa creadoras del mitico dueto “La Guayaba y La Tostada” o Fanny
Kaufman con su personaje “La Vitola”, entre muchas otras grandes intérpretes de la farsa comica
mexicana. Estas actrices se volvieron entrafiables para el pueblo, subvirtieron todo orden social y
creativo con sus personajes que desafiaban los roles dramaticos tradicionales de la mujer
mexicana, -siempre entre la madre y esposa abnegada, y la mujer fatal-, para presentar nuevos
roles y discursos. La senda iniciada por ellas, marcara profundamente el espiritu de las siguientes
generaciones de creadores teatrales mexicanos hasta la actualidad. A todos estos creadores debe el
cabaret moderno el imaginario popular del que sigue echando mano, pues como refiere Gaston
Alzate (2002) “es practicamente con ¢l [el teatro de carpa] como comienza el moderno imaginario

de la ciudad” (p.18).

Para la cuarta década del siglo XX, los productores comenzaron a rentar edificios fijos para la
presentacion de sus espectaculos mas exitosos, y las carpas se fueron reduciendo a repertorios de
variedades simples, debido a que sus productores pensaban que era lo mas atractivo para el pueblo,
y lo mas conveniente para ellos por su bajo precio. En 1931 el advenimiento del cine sonoro causo
un éxodo incontrolable y progresivo de escritores, interpretes, masicos y publico hacia él. Otro
tanto sucedio cuando la radio permitid a la poblacion menos ilustrada informarse y acceder a la
musica popular desde la comodidad de su hogar y sin costo aparente. En la década de los 60’s,
Ernesto Uruchurtu, regente de la Ciudad de México, quien en fuera conocido bajo el ilustrativo
apodo de “el Regente de Hierro” lanzé su famosa campafia “La Cruzada de la Decencia Teatral”
desde la oficina de espectaculos de la Ciudad de México con el objetivo de “adecentar” los

espectaculos nocturnos capitalinos. “Se acusaba a los ‘teatros pornograficos’ y a los teatros
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experimentales de actuar en un ambiente ideologico de libertinaje al ofrecer al publico obras de
argumentos disolventes en las que con frecuencia se usaban palabras crudas...” (Espinoza, 2013,
p.4). Los locales se cerraron con tacticas sucias y hasta el envio de espias para incitar la violacion
de las reglas. Con una represion moral tan fuerte que lleg6 a prohibir besarse en la calle o decir
piropos, termind por desaparecer esta etapa de la satira escénica mexicana. Este es el fin de la
tradicion del Teatro de Carpa, pero el espiritu teatral de la farsa satirica s6lo dormiria una década

hasta que la generacion de creadores de los afios 70’s le volvieran a despertar en gloria y majestad.

Como farsa satirica, el cabaret mexicano es un género que pertenece y se siente parte de una
tradicion teatral. Esta herencia puede destejerse con claridad hasta la Carpa Mexicana, por el tipo
de personajes que retrata y la identidad estética que presenta. Como vimos, la farsa permite que a
través de la simbolizacion de estructuras dramaticas de diferentes géneros (considerando hoy ya
no sélo los referentes de la literatura dramatica, sino que también del cine o la tv) se aborden
nuevos contenidos. Asi, por ejemplo, un recurso tan antiguo como el uso de personajes tipo de
caracter popular (emblematicamente desarrollado por Plauto, habilmente rescatado por los
cémicos del arte en Italia y por los comicos de la legua en nuestro idioma, traido hasta nosotros
por la tradicion popular espafiola®? y adaptado y materializado por fin a la realidad mexicana por
el Teatro de Revista y especialmente de Carpa) es actualizado por el cabaret al presentar en escena

la realidad contemporanea de los tipos sociales, tanto de los que habitan nuestras ciudades, como

12 En el sentido técnico, directamente vinculado a la comedia actual. Debido a la falta de documentacion, no podemos negar ni
afirmar la existencia de recursos farsicos en las actividades teatrales prehispanicas. Muy escasas son las obras que sobrevivieron
para su estudio, y de las tres mas famosas, El Rabinal Achi (obra maya del siglo XI1I aprox), Bailete del Guégiiense (obra nahuatl
del siglo XVI aprox) y Ollantay (obra quechua también del siglo XVI aprox), sélo el Bailete corresponde a una tradicion
mesoamericana que pudiera haberse dado previamente, aunque la obra corresponde ya a un tiempo de influencia colonial. Es asi
que fue incluso identificado en su tiempo como un “gracioso entremés” por seguir ciertas pautas reconocibles por el mundo espafiol
como el canto y el baile picaro. (Henriquez, 2009)

46



los que pertenecen a la ficcion pop de nuestro tiempo. El estudio de personajes tipo, fue
emprendido ya en los 90’s por artistas de cabaret como Jesusa Rodriguez y Tito Vasconcelos,
quienes a través del proyecto “La Chinga” se propusieron buscar una mascara comica propiamente
mexicana. En esta iniciativa unian el entrenamiento en comedia del arte con el estudio de los
personajes presentes en las litografias mexicanas de los siglos XIX y XX. Vasconcelos,
particularmente, sigui6 desarrollando su propia metodologia de creacion de cabaret inspirada en
la comedia del arte y sus consabidos personajes tipo, con la cual sigue trabajando como director y
docente. En esta estructura italiana, son especialmente los personajes “viejos” quienes permiten
satirizar a las figuras politicas que actualmente entorpecen el avance de las demandas sociales.
Pero mas alla incluso de las distintas formas de abordar a los personajes, el material de trabajo del
cabaret es siempre la realidad social, y serd menester la observacién de sus tipos, tanto los que se
siguen sosteniendo por tradicion, como los nuevos personajes que van apareciendo y poblando, el
siempre dindmico imaginario popular. El uso de personajes tipo, permite al cabaret dirigir la
atencion del espectador de forma directa en quienes desea criticar, y por otro lado, generar una

identificacion también eficiente con algun tipo de personaje, si esto es lo que se busca.

Resulta digno de mencion, un fendmeno que en el cabaret contemporaneo es bastante usual, -
como lo fuera en el Teatro de Carpa-, y que no se da en la actualidad en personajes de otros tonos
dramaéticos. Se trata de la sobrevivencia de personajes, algunos de los cuales trascienden a un
proyecto de puesta en escena, para durar afios, y a través de cuya Optica satirica pueden los
creadores revisar sucesivos acontecimientos. Tal es el caso de “Joan Crawford” o el de “La Dona”
creados por Tito Vasconcelos, o el de “La Rofia” a cargo de Dario T. Pie, o el diio de “La Frutéstica

y La Tacha”, a cargo de Ana Francis Mor y Nora Huerta, respectivamente, como ejemplos de los
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muchos personajes, que viven en el cabaret mexicano por mas tiempo que los espectaculos que les

vieron nacer.

El imaginario popular se permea en el cabaret mexicano, ademas de sus personajes, en la
utilizacion, casi siempre con fines parddicos, de la estética nacional asociada al mundo popular de
la primera parte del siglo XX. A este imaginario corresponde gran parte del soundtrack actual del
cabaret mexicano, tanto en su afan por rescatar composiciones de musica popular del pasado como
al inspirarse en él para componer bandas sonoras originales. También la visualidad y plastica del
imaginario mexicano construido post revolucion, con su mixtura de estilos precolombinos,
espafoles, sus texturas recargadas y colorido estridente, resucitan en las formas de las puestas en
escena actuales de cabaret. Todos el mundo estético mexicano, plagado de referentes sonoros y
visuales, con sus mariachis, bandoleros, generales, “indios”, mujeres inocentes o fatales,
borrachitos, picaros, etc, todo este mundo tan retratado en el cine mexicano de los 50’s, sigue
entregando un material abundante, que el cabaret contemporaneo utiliza especialmente para tocar
diferentes tematicas utilizando constructivistamente el background cultural del puablico, y

especialmente, para acercarse de forma critica a la identidad.
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CAPITULO 2. EL CABARET MEXICANO CONTEMPORANEO
2.1 Surgimiento y consolidacion de un género satirico

La década de los sesenta fue, internacionalmente, un momento histérico de revoluciones, no sélo
politicas sino culturales, lideradas por movimientos estudiantiles de todo el mundo. Los
movimientos de Berkeley, Tokio, Paris, Praga, Berlin, Roma, Chicago, Varsovia y Ciudad de
México, entre otros, dieron cuenta de una sociedad despierta y activa, que en un clima mundial de
efervescencia, demandaba abiertamente un nuevo orden social para atender a sus tiempos. Se
trataba de cambiarlo todo: la pareja, la familia, la escuela, el partido, el clero, los medios de
comunicacion, la economia, el mundo. Como protagonistas de este proceso, miles de jovenes
mexicanos de la Universidad Nacional Auténoma de México y el Instituto Politécnico Nacional,
ademas de profesores, profesionales, obreros y duefias de casa, se organizaron y manifestaron el
afo 68"y el 2 de octubre se dirigieron a la Plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco en Ciudad de
México para expresar su inconformidad y sus peticiones, a unos dias de celebrarse los Juegos
Olimpicos en su pais. A las demandas sociales, el gobierno del presidente Gustavo Diaz Ordaz,
contestd con una de las matanzas de civiles por parte del poder publico méas vergonzosas de la
historia mexicana. Para el pais, sin duda, esta tragedia instaura un punto critico emblematico de la
impotencia civil ante un aparato politico completamente incapaz de reaccionar a favor de su
pueblo. Al igual que en otros paises del continente, la violenta represion de la ciudadania, y la
flamante incapacidad de los gobiernos de sostener las buenas apariencias usando desde el sistema
legal hasta los medios de comunicacién, mostraria, en nuestro lado del planeta, la tonica que a lo
largo de toda siguiente década seguiran usando los gobiernos autoritarios para atender las
demandas de sus habitantes. Sudamérica luego, sin duda, marco la pauta en materia de represion.
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Los afios setenta terminaron en México con el sexenio del presidente José Lopez Portilla'?, el
altimo de los mandatarios nacionalistas del Partido de la Revolucién Mexicana, una fuerza politica
que tras casi 40 afios consecutivos en el poder, llegaba a su punto maximo de corrupcion politica.
Epoca tristemente famosa por la gravisima inflacion econdmica y la seria devaluacion de la
moneda con que inicié su periodo, un gobierno que prometia austeridad ante todo, pero que tras el
posicionamiento de México como primer exportador de petréleo, se caracterizo por los excéntricos
gastos de las autoridades para malversar los millonarios fondos del excedente que el petrdleo habia
dejado. Tiempos de agudo nepotismo y despilfarro que se celebraba sin recatos. El presidente
sucesor escogido para enfrentar la crisis econdémica fue Miguel de la Madrid, un abogado que se
habia especializado en Harvard en administracion puablica, donde aprendid, sobre el modelo
neoliberal y la urgencia de implementar la descentralizacion del control de la economia, desde el
Estado a los sectores privados. 1 Durante su gobierno se inicio la etapa de apertura de México al
mercado Yy la privatizacion progresiva de empresas estatales. Uno de los puntos representativos de
este proceso lo constituye la admisién de México en el General Agreement on Tariffs and Trade,
GATT, un espacio fundamental para el comercio internacional. El terremoto del 19 de septiembre
de 1985 que sacudié a Ciudad de México y dejo miles de muertos, mostrd6 nuevamente la
incapacidad las fuerzas publicas para responder a las necesidades de la ciudadania. La reaccion de
gobierno fue lenta, no permitié que el ejército colaborara, y esto hizo que la propia poblacion
tuviese que hacerse cargo de las labores de rescate. El presidente sefialé publicamente ademas, que

no se requeria ayuda extranjera, pese a los graves dafios que afectaban la capital y fue ampliamente

131976-1984.

14 Un paralelo 16gico resultan los Chicago Boy’s que en nuestro pais disefiaron las reformas politicas para implementar cambios en
el sistema favorables a los intereses estadounidenses.
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criticado por su pais. Su gobierno concluyé con uno de los mayores escandalos electorales de la
historia de México, cuando el candidato de la izquierda Cuauhtémoc Cardenas, que aventajada
ampliamente a sus contendores, fue milagrosamente superado por el candidato de continuidad,

Carlos Salinas de Gortari, tras un inesperado apagon de sistema de informacion electoral.

Es en esta década, marcada por el cansancio ante la corrupcion, el inconformismo y el activismo
social, que surgen en Ciudad de México creadores de artes escénicas, particularmente de la musica
y el teatro, criticos y valientes, con diferentes propuestas, no necesariamente articuladas entre si,
que afios mas tarde pueden ser englobadas dentro de un estilo que hoy recibe nombres como
cabaret mexicano, farsa mexicana, cabaret contemporaneo, cabaret politico, teatro de cabaret, o

simplemente y por ganada antonomasia: cabaret.

Tito Vasconcelos, uno de los artistas fundadores de esta corriente, suele decir que el cabaret
florece en tiempos de crisis. Gaston Alzate (2002), en su vista panoramica del fendmeno desde
Estados Unidos, agrega que ademas, el cabaret suele emerger en las grandes urbes, generalmente
capitales y compara el contexto de nacimiento del cabaret mexicano con el de café concert en Paris

después de la Revolucion Francesa, o del Kabarett en Berlin en el periodo entre guerras.®

Los afios ochenta presentaron en México todas las condiciones sociales para que resurgiera una
expresion politica desde las artes, pero esa expresion requeria no solo de nuevos discursos, sino de
nuevas (o viejas) formas de concebir el modo de creacidn y produccidn de las artes escénicas.

Pensemos en el teatro que en la actualidad se considera naturalmente “artistico” por la prioridad

15 Nosotros lo comparamos por extension con el periodo que vivimos hace unos afios en nuestro pafs, que se inicié a mediados de
la década pasada con las primeras grandes movilizaciones de los estudiantes secundarios, para llegar al apogeo de los movimientos
sociales diversos que en torno a la critica al sistema educacional se coordinaron y manifestaron el afio 2011 en lo que la prensa
internacional denomind “el invierno chileno”.
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que pone en sus busquedas estéticas y porque se desarrolla al alero de las instituciones culturales
mas importantes. Se trata de un teatro que mantiene vigente una forma decimononica de organizar
la creacion, la produccién y la distribucion. Para hacer teatro de este tipo, se debe respetar una
estructura laboral piramidal, encabezada por un director o productor, que convoca a un grupo
profesionales especializados, generalmente en torno a la puesta en escena de obras dramaticas
formales, donde las tareas se asignan diferenciadamente: el trabajo literario esta en manos de un
dramaturgo, dramaturgista o teatr6logo, los disefios son responsabilidad de creadores plasticos,
iluminadores, escendgrafos, musicalizadores, coredgrafos, vestuaristas, maquilladores,
disefiadores graficos, los roles de interpretacion de actores, musicos y bailarines, y otro grupo de
personas, -que no son consideradas creativas-, se hacen cargo de la realizacion, la operacion
técnica y la distribucion. En esta concepcion, que promueve la hiperespecializacién de los oficios,
y el “cada quien a sus pasteles”, la creacion integral es por supuesto mal mirada de ante mano.
Para cierta audiencia asidua a las salas de teatro, -un publico en el mejor de los casos, bastante
selecto en cuanto a nivel adquisitivo y educativo de sus asistentes, y en el peor, compuesto
endogamicamente casi sélo por personas estrechamente vinculadas a mismos protagonistas de los
procesos artisticos- resultaba vulgar, ilustrativo, panfletario o al menos de mal gusto, que el arte
tuviese una relacién directa y explicita con la contingencia politica. Justamente por esto, para
crear arte en nuevas condiciones, atendiendo a nuevos objetivos, era necesario hacerlo con un

nuevo sistema.

En este panorama, algunos actores egresados de las principales escuelas de teatro de Ciudad de
México, se plantearon la necesidad de generar una expresion diferente. Un formato que se orientara
a las problematicas sociales que a ellos como artistas y ciudadanos les resultaban urgentes y

desatendidas por el arte. Un canal que se comunicara desde el humor satirico, y que por sus
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discursos criticos no accederia facilmente a espacios de programacion tradicionales, por lo que
requeria contar con espacios propios e independientes. Estos espacios ademas debian promover el
acceso de audiencias mucho mas variadas en un ambiente de convivencia e interaccion. Su
produccidn en tanto, debia de organizarse entendiendo la creacién como un proceso integral, tanto
respecto de la posibilidad de que un creador resuelva todos los procesos creativos de forma
autosuficiente, como considerando el hecho de que un teatro de variedades, no es la simple suma
de nimeros de diferentes disciplinas escénicas, sino un género que plantea la fusion coordinada de
las diferentes disciplinas desde su propia concepcion. El intérprete puede y usara todos los recursos
expresivos a su alcance sin miramientos de disciplina, que para eso ahora, a diferencia de los afios

50’s, tiene formacion.

Los antecedentes historicos del cabaret contemporaneo se nutren de varias iniciativas artisticas
en la capital mexicana, todas interconectadas de alguna forma. La década de los sesenta encontrd
a México en un importante proceso de renovacion teatral, y uno de sus renovadores fundamentales
fue Alejandro Jodorowsky, en aquel entonces conocido como Alexandro.*8. El creador chileno que
fundd con Arrabal el Teatro Panico, defendio el teatro como “el rito de la violencia festiva, esto

es, la ceremonia ritual a través de la cual se llega a ser capaz de destruir todo lo impuesto por la

16 Alejandro Jodorowsky naci6 Tocopilla, Chile en 1930. Estudio en Paris arte mimico con Etienne Decroux, y se identifica con la
concepcidn del teatro de la crueldad de Antonin Artaud. Después de estudiar pantomima con Etienne Decroux, entra a formar parte
de la compaiiia de Marcel Marceau, para quien escribe dos pantomimas: El fabricante de mascaras y La jaula (de cristal), las cuales
Marceau estrena en Paris incluyéndolas en su repertorio. Cuando la compafiia viaja a México, Jodorowsky decide abandonar a
Marceau y quedarse en ese pais. En México comienza su carrera como director teatral e integra el concepto del teatro como
ceremonia ritual de Artaud, el simbolismo onirico del sobrerrealismo, las angustias de la incomunicacion insoluble del teatro del
absurdo. En un breve viaje a Paris se retine con Fernando Arrabal y Topor, y juntos, lanzan un manifiesto que se rebela al teatro
aristotélico tradicional, sino también frente a las corrientes del sobrerrealismo, del absurdo y del teatro comprometido brechtiano.
En este manifiesto proponen una "actitud panica". Jodorowsky afirmar su propia concepcion de la "fiesta panica," concebida como
la desinhibicion total carnavalesca, que conduce a la destruccion de todo, con objeto de arribar al descubrimiento de una verdadera
identidad humana. (Del Rio Reyes, Fall 1999) Esta vision influy6 profundamente en el desarrollo del teatro mexicano. En 1979 la
Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro le otorgo6 el Gran Premio Especial “por su labor como creador teatral”. (Bancroft, 1971,
pag. 146)
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educacion coercitiva y la tradicion anuladora de la personalidad” (Garcia, 2007, p. 69). Como
sefiala Angélica Garcia, la propuesta teatral de Jodorowsky se caracterizd por su critica frontal a
los esquemas del teatro tradicional, con sus mas de cincuenta espectaculos que incluyeron
pantomimas, musicales, marionetas y puesta en escena de textos de teatro de vanguardia. Sin
embargo, fue en el "efimero panico™ en donde Jodorowsky llevo al extremo su propuesta escénica.
Las influencias e intereses de este creador lo situaron como un artista, cuyo pensamiento encontrd
importantes coincidencias con los movimientos de ruptura que se desarrollaban principalmente en

Estados Unidos, como el happening (Garcia, 2007).

Segun sefiala el propio Jodorowsky (2004) sobre su mirada

El teatro deberia fundarse sobre aquello que hasta ahora hemos denominado «errores»: accidentes
efimeros. Al aceptar su caracter efimero, el teatro descubrird lo que lo distingue de las otras artes v,
por ende, se abrira a su propia esencia. Las otras artes dejan péginas escritas, grabaciones, telas,
volimenes: huellas objetivas que el tiempo borra s6lo muy lentamente. El teatro, por su parte, no
deberia durar ni siquiera un solo dia de la vida de un hombre. Apenas nacido, deberia morir enseguida

(p. 61).

Ya para el final de la década de los sesentas, varios artistas mexicanos, estaban produciendo un
teatro ante destinatarios que ya habian sido sacudidos por los espectaculos de Alexandro. Es por
esto que Maria Del Rio (1999) sefiala que “ES en gran porcentaje gracias a Jodorowsky que en la

década de los sesentas se opera una renovacion del teatro mexicano hacia la postmodernidad”

(p.58).

Contemporaneamente en la misma década, otra presencia creativa muy influyente se

consolidara como un referente para los artistas que tomaron una linea politica mas explicita: el
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actor y cantautor Oscar Chavez!’. Chavez comenzo su carrera musical, siempre preocupada por
denunciar las problematicas sociales de cada momento, en 1961 en un concierto musical en la
Facultad de Medicina de la Universidad Nacional Autonoma de México. En 1976 grabd en vivo
en el Teatro Blanquita su primer disco. Se traté de una actualizacion del formato del corrido®®
mexicano revolucionario, un género musical y literario profundamente popular, que utiliza la rima,
el humor y la melodia para transmitir y comentar acontecimientos de actualidad. En su disco
Chavez parodid la realidad politica de fines del sexenio de Luis Echeverria. Resulta un hecho
importante para el arte politico, que rescatara un género popular para expandir, lo que luego se
tendio a llamar, la cancion de protesta, y lo hiciera desde algo tan mexicano como la séatira, y no

de la melancolia que solemos asociar a todo lo vinculado a la protesta en otras latitudes.

17 Oscar Chavez nacié en México en 1935. Estudio teatro en la Escuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes, en
la Academia de Teatro del Maestro Seki Sano y en el Teatro de la Universidad (UNAM). Como actor ha sido dirigido por Héctor
Mendoza, Ludwig Margules, Ana Sokolov, Luis Alcoriza, Juan Gurrola, Juan Ibafiez, etc. Su actuacién en la pelicula «Los
Caifanes» le valio dos premios cinematograficos: La Diosa de Plata y El Heraldo. Ha aparecido en varias telenovelas y dirigido
algunas piezas teatrales; entre otras, «Un hogar solido» y «Ventura Allende» de Elena Garro y «Coloquio Nocturno» de Durremat.
Como actor y director participé en la grabacién de mas de 200 programas de radio-teatro para Radio Universidad (UNAM). Sus
discos dramaticos incluyen mas de veinte titulos, entre los que se encuentran tres de la serie «Voz viva de México» (en que recita
poemas de Sor Juana Inés de la Cruz, Gilberto Owen y Amado Nervo) y «Cuento de Navidad», farsa teatral de Emilio Carballido.
El 2008 recibi¢ el reconocimiento de 25 afios de trayectoria y mas de la Sociedad de Autores y Compositores de México. Recibid
el Premio Nacional de las Ciencias y Artes 2011. Sin embargo, la actividad que mas lo ha caracterizado en publico es la de cantante,
por la cual es conocido internacionalmente. Ha lanzado mas de 100 discos y sus presentaciones incluyen recitales en el Festival de
la OTI, el Polyforum Cultural Siqueiros y el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México, en el Festival de la Cancion de
Protesta, el Festival de Varadero y el Palacio de Bellas Artes de Cuba; en la Plaza Col6n de Madrid, Espafia, etc. Es uno de los
compositores mexicanos mas importantes para el arte de compromiso politico, fue la voz de las demandas estudiantiles en los
sesentas, y del movimiento zapatista hasta la actualidad.

18 Seguin Vicente Mendoza, quien aporta uno de los estudios fundamentales del formato, el corrido es “un género épico-lirico-
narrativo, en cuartetos de rima variable, [...] forma literaria sobre la que se apoya una frase musical compuesta [...] que relata
aquellos sucesos que hieren poderosamente la sensibilidad de las multitudes” (1964, pag. 9). Se han discutido sus raices que podrian
incluir tanto la tradicion precolombina como la influencia de los géneros populares espafioles y de otras partes de Europa que
llegaron a América a través de la Conquista, durante el periodo de la Revolucion Mexicana diverge de los origenes peninsulares
para transformarse en un formato propiamente mexicano (donde se incluyen culturalmente los estados surefios de EEUU).
Estilisticamente se caracteriza porque sus textos estan divididos en unidades menores, de maximo diez versos que nunca se
interpretan en una sola tirada. La intencion del discurso es eminentemente narrativa y trata, en tercera persona, de temas que son
propios y contingentes a la cultura popular de su zona de origen y la vida nacional, en especial se destaca el caracter épico de los
protagonistas, héroes o antihéroes. Se canta variaciones mexicanas del castellano y se toca en pautas musicales populares propias
del pais. Estructuralmente sigue el orden a) Saludo y presentacién del cantor y los personajes, b) Desarrollo de la anécdota, c)
Moraleja y despedida.
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Chavez ha destacado el aporte que tuvo la formacion teatral para desarrollar su estilo: “A mi
me ayudd mucho la educacion teatral para perder el miedo de enfrentar al publico, para lograr
romper la llamada cuarta pared” (Olivares, 2011). Ha comentado también sobre sus referentes para
crear: “Pueden surgir de tantos hechos; puede ser un encabezado en el periddico, un chiste,
cualquier cosa el pretexto, el detonante para hacer un corrido. Simplemente, el hecho de que va a
haber elecciones pues ya es un corrido o que hubo un contrabando de drogas, ya es tema para otro

corrido” (Proceso, 2009).

Esta ecléctica capacidad de recolectar material de creacion, nos recuerda, sin duda, a los
creadores de revistas politicas y del Teatro de Carpa, y ahi que exista continuidad estética a través
de una reinterpretacion consciente de la tradicion escénica y musical nacional. Chavez, quien fuera
voz casi oficial de los diferentes movimientos sociales desde el 68 y en adelante (desde los
movimientos estudiantiles hasta los zapatistas), presentd en diferentes lugares sus numeros
musicales de protesta. Existia por entonces, el referente de primer intento de café cantante
organizado a finales de los sesenta por el director Juan Ibafiez en el ex convento de Acolman en
las cercanias de la capital mexicana. Alli, como parte de un proyecto turistico, que incluia el
reacondicionamiento de un lugar patrimonial, se presentd en ambiente de restobar un espectaculo
musical bilingle sobre la conquista de México escrito por Eduardo Lizalde e interpretado por un
elenco que incluia actores egresados de la Escuela de Bellas Artes. Tras el éxito de este proyecto,
Oscar Chavez se asoci6 con Martha Ofelia Galindo'® y otros actores que habian participado en el
café concert de Acolman, y prepararon distintos shows que se presentaron en bares como el Café

Coldn de la calle Reforma. En su momento, estos espectaculos que hoy denominamos obras de

19 Nuevo Ledn, 1931-.
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cabaret, se conocian como teatrobar y mezclaban show musical e intervenciones dramaticas
satiricas. En el teatrobar La edad de oro, estos artistas realizaron un sinfin de parodias
homenajeando la tradicion carpera, trabajando de lunes a sdbado, sobre la contingencia politica en
la ciudad y el pais. En numeros de este tipo participaron figuras como Gilberto Pérez Gallardo,
Lilia Aragon, Lupe Vazquez, Mario Ardila, Armando Pascual, Maria Luisa Alcala y Ernesto
Gomez Cruz, entre otros, a los que se sumaban siempre huéspedes (UNAM, s.f.). Con Julian
Pastor? a la cabeza se inauguré el Bar Guau y el Bar Miau en el sur de la ciudad, espacios también
de revistas politicas, como las Veladas Literario Musicales, que por 17 afios estuvieron en
cartelera, desde 1978 hasta 1995 e hicieron subir al escenario a personajes como la misma Martha
Ofelia Galindo, Fernando Lujan, Isabel Benett, Mauricio Herrera, Ausencio Cruz, Alejandro
Ciangherotti, Irlanda Mora Arturo Rios, Laura Almela, Adrian Ramos, Jesusa Rodriguez y Victor

Trujillo, entre muchos otros.

Otro antecedente importante fue el rescate que desde 1984 realizo el actor Enrique Alonso??,
del Ilamado "género chico mexicano™ con el estreno de varias revistas exitosas de larga
permanencia en cartelera como: Dos Tandas por un Boleto, La Alegria de las Tandas, Chin-Chun-
Chéan y Las Musas del Pais, en las que la masica estuvo a cargo de Aurelio Calvario y en que
Martha Ofelia Galindo, figur6 como actriz protagdnica. Alonso habia actuado en la primera mitad

del siglo en zarzuelas y revistas al lado de grandes artistas como Maria Conesa y Lupe Rivas

20 Ciudad de México, 18 de octubre 1943. Actor, argumentista, director, escendgrafo de cine, teatro y television. Comenzd estudios
de arquitectura en la UNAM que abandon6 para dedicarse a las artes escénicas. Estudio cine en la Universidad del Sur de California
y teatro de la mano de creadores como Seki Sano, Héctor Mendoza y Juan José Gurrola. Su carrera creativa es inmensamente
prolifica en todas sus vertientes.

2L Enrique Ferndndez Tellaeche, también conocido como “Cachirulo” por su personaje en el programa de TV infantil Teatro
Fantastico que se emitid en 1955y 1969.
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Cacho. Con temporadas que sobrepasaban el centenar de funciones, las tandas refrescaron el
imaginario mexicano, trayendo a los ochenta el recuerdo del antiguo teatro que mezclaba mdusica,

folclore, politica y humor.

Es asi que durante los ochentas, el teatrobar se presento en los diferentes locales de diversion
nocturna, los asi llamados antros de Ciudad de México. Estos espectaculos incluian una variedad
de lenguajes teatrales y musicales, desde la opereta y el musical, sketchs, stand up, coreografias,
pantomimas, poesia y mas, con libretos siempre contingentes, que se actualizaban verdaderamente
en tiempo real por la alta frecuencia de las funciones. Los comediantes habian encontrado una
forma de compartir con el publico sus opiniones politicas respecto de la autoridad, la economia, la
Iglesia, o las relaciones sociales. Habian logrado volver al virtuosismo de la Revista y la Carpa, a
la creacién renacentista de los comicos del arte o de la legua, 0 mas cercano en época, a los
intérpretes del Living Theatre estadounidense. Desde el punto de vista econdmico, el teatrobar
politico de los ochentas, permitid poner en escena espectaculos de bajo costo, que no requerian de
ser programados por espacios del circuito tradicional para sobrevivir. Puede decirse que se trata
de una generacion de artistas, que tal vez no haya hecho mas retomar las formas de otros momentos
de la historia del teatro, pero el rescate de esas formas, su reinterpretacién y exploracién sucedio
con total conciencia de los antecedentes universales y locales, por primera vez en la tradicion de
la satira mexicana. Se trata de intérpretes que habiendo egresado de carreras de teatro, no habian
sido formados especialmente en comedia o teatro popular, pero cuya educacion teatral general, si
les permitid valorar la tradicion previa, explorarla, revisitarla y proponer nuevas alternativas
adaptadas plenamente al tiempo que les tocaba vivir. Mantenian el interés por historia que se
escribe desde la escena, por los grandes intérpretes del teatro popular, de revista y carpa, por la

atractiva iconografia nacional en todos sus aspectos tan caracteristicamente recargados, desde lo
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precolombino hasta lo actual, los personajes tipo del cine mexicano que habian construido el
imaginario cultural del pais, y a toda esa cultura teatral, sumaron los muchos recursos que otros
actores habian desarrollado a lo largo de la historia del teatro. Para este formato emergente y cada
vez mas posicionado, un nuevo publico fue creandose a la par, compuesto por estudiantes e
intelectuales también interesados en nuevos discursos criticos y en puestas en escena que

integraran esa critica con la fiesta amena de las tertulias de bar.

Uno de los primeros bares gay de Ciudad de México fue El Nueve en ubicado en la Calle de
Londres en la Zona Rosa, y abri6 sus puertas entre 1974 y 1989. Este bar acompafio el despertar
de la sociedad mexicana y en él confluyeron numerosas personalidades del mundo artistico
mexicano. Aqui, en el emblematico bar de contracultura de Henri Donnadieu, se presentd
exitosamente la compafiia de cabaret efimero The Kitsh Company, integrada por Tito VVasconcelos,
Jaime Vite, Miguel Angel de La Cueva y Sergio Cassani, entre otros, con espectaculos nuevos
cada miércoles que podian durar desde un par de minutos hasta una hora (Olivares, 2014). Su
minusculo escenario fue el semillero de grandes artistas y el lugar por el que también pasaron las
bandas musicales, emblematicas en los 90°s como Caifanes, Santa Sabina, Café Tacuba o La
Maldita Vecindad. Otros espacios culturales que brillaron en la bohemia transgresora de Ciudad
de México de los 80's fueron La Ultima Carcajada de la Cumbancha-LUCC (1987) o El

Bugambilia (1988).

En 1980 Jesusa Rodriguez junto a su pareja y complice creativa, la pianista y compositora
argentina Liliana Felipe, adquirieron EIl Cuervo, un café en Coyoacan fundado por el escritor
Alejandro Auray Pablo Boullousa que mezclaba tragos, teatro y libros, y al que rebautizaron como

El Fracaso, con el objetivo de tener un espacio propio donde explorar en la practica misma, la farsa
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politica. Contemporaneamente Rodriguez fundd y liderd el grupo Divas AC. junto a grandes
intérpretes mexicanas. Jesusa habia estado explorando la farsa desde su formacion, a través de la
improvisacion y el clown. También habia sido parte del elenco del Café Colon que habia
desarrollado el humor politico bajo la direccion de Julian Pastor. Con Divas AC. estren0 en 1983
Donna Giovanni, una adaptacion de la 6pera Don Giovanni de Mozart en Bellas Artes, con la
direccion musical de Alberto Cruzprieto, la produccion de Liliana Felipe y en el elenco ademas de
Jesusa, Astrid Hadad, Francis Laboriel, Regina Orozco, Victoria Gutiérrez, Daniel Giménez
Cacho, y Alberto Cruzprieto. En esta adaptacion libre, la dpera fue interpretada por un elenco de
actores y no de cantantes, mujeres casi en su totalidad. Rodriguez fue la propia Donna Giovanni,
haciendo la revision de los temas que la obra trata desde la perspectiva de la mujer. Este

espectaculo recorri6 América Latina, Estados Unidos y Europa.

En 1990 Jesusa y Liliana Felipe, abrieron en Coyoacan, ElI Habito. Se trataba de un local
equipado con un escenario chico, que permitia la presentacion de espectaculos de dimensiones
pequefias. Tras una actividad imparable, se transformé en el espacio de referencia para todo el
movimiento de cabaret mexicano. Por El Habito, pasaron los artistas mas importantes del teatro
politico, a la vez que resurgieron grandes artistas populares que ya habian perdido vigencia en la
cartelera, como Chavela Vargas o Las Hermanas Aguila. Entre 1990 y el 2000 Jesusa Rodriguez
presento en este espacio mas de 320 espectaculos originales de cabaret. Si bien la satira politica
estaba desarrollandose en diversos puntos de la ciudad, EI Habito marco un nuevo nivel de
exigencia del género, mas intelectual y desafiante en términos de exploracion de los recursos
escénicos. Rodriguez logro convocar a una gran cantidad de artistas de excelencia de diferentes
disciplinas y hacerlos parte de este proyecto, figuras como Tito Vasconcelos o Regina Orozco, que

participaron de manera mas estable, y vinculd también a figuras nacionales de gran influencia
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como Elena Poniatowska y hasta Octavio Paz, quien llegd a subirse al escenario. La libre
experimentacion de estilos de los espectaculos presentados en El Habito, sumado a la critica
valiente que se hacia de las figuras politicas y sus decisiones, cre6 una comunidad de creadores y
de audiencias que compartian sentido e identidad, y sin duda, significé un referente fundamental
para el desarrollo posterior del cabaret. Algunas de las obras montadas de Jesusa Rodriguez
durante la década de los 90°s son: Juicio a Salinas (donde el presidente Carlos Salinas de Gortari
fue parodiado por la misma Jesusa), Victimas del pecado neoliberal o El derecho de abortar. Obras
emblematicas en que la creadora realizé una relectura de la mujer mexicana fueron La Coatlicue
(1990) y Malinche (1991), Sor Juana en Almoloya (1994) y Strip Tease de Sor Juana (2003).
Jesusa fundd en 1997 la compafiia de comedia mexicana itinerante La Chinga, junto a Tito
Vasconcelos, con el proposito de llevar a lugares publicos obras satiricas basadas en arquetipos
populares de la sociedad mexicana. Este grupo, desde siempre preocupado por ampliar el pablico
teatral mas alla de los habituales margenes de exclusion por nivel adquisitivo o de educacion, se
propuso salir al encuentro del espectador en sus espacios publicos habituales. En el ambito estético
se propusieron buscar y estudiar los personajes tipo propiamente mexicanos, que ya habian sido
construidos en el género chico mexicano. Estudiando la comedia d’ell arte italiana, se lanzaron en
la busqueda de una mascara mexicana. Tomaron como referente plastico la vastisima litografia del
siglo XIX de autores como José Maria Villasana, Daniel Cabrera, José Guadalupe Posada y
Constantino Escalante, entre otros. Pensaron que el distanciamiento de la méascara permitiria al
publico enfrentar su realidad politica y cotidiana con perspectiva critica. La compafiia La Chinga
con la direccion y actuacion de Jesusa Rodriguez, la produccion y direccion musical de Liliana

Felipe, y en el elenco Bibiana Goday, Flor Eduarda Gurrola, Diego Jauregui, Clarissa Malheiros,
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Andrés Loewe, Diego Luna y Tito Vasconcelos, presentd El horror econémico, un espectaculo

que versaba sobre la politica neoliberal que arrastraba al precipicio al Estado mexicano.

A finales de los noventa otros espacios fueron lugar de exploracion y desarrollo del cabaret. Un
lugar emblematico fue El Bataclan de la Bodega que Margarita Aguirre abrio en 1997 en la Colonia
Condesa, y fue el espacio en que se presentd “La Dofa” con Felipe Najera y Marcela Morett,

escrita y dirigida por Humberto Robles, lugar también donde se consolido Astrid Hadad.

Otro gran escenario emblematico fue y continta siendo, el bar El Cabaretito, que Tito
Vasconcelos y David Rangel abrieron en la Zona Rosa en 1998, como el primer espacio escénico
del Corporativo Cabaretito. Se trataba de una iniciativa mucho méas amplia que solo extender la
oferta de entretenimiento del publico no heterosexual, para realizar iniciativas que permitieran una
mayor articulacion de esa comunidad, frente a la defensa de los derechos, a la no discriminacion,
a la prevencion del VIH y a la educacion sexual en general.?? VVasconcelos ya habia trabajado en
El Nueve con The Kitsh Company, en EI Habito y otros escenarios de la ciudad, hasta establecerse
en su propio templo del cabaret. Tito Vasconcelos ha mantenido su labor sobre y bajo el escenario
por varias décadas, complementando su actividad creativa con la investigacion y la docencia de
cabaret en todos los niveles, tanto en México como fuera de él, lo que lo convierte en una de las

figuras mas influyentes del cabaret mexicano en la actualidad.

22 En mas de 15 afios de accion CabareTito ha tenido un rol fundamental en iniciativas como Marcha por el Orgullo Gay, la
formacion de la Unién de Empresarios y Prestadores de Servicios a la Comunidad Léshica, Gay, Bisexual y Transgénero AC
(UNEGAY), la instalacion del Centro de Atencion Integral para Adolescentes y Jovenes Gays, Lesbianas y Bisexuales de México
(Caijpaj), la emisora radial Rockola que atiene discusiones especializadas en problemas de la comunidad juvenil gay, la
conmemoracion del Dia Nacional de Lucha contra el Sida, y las diferentes campafias de prevencion de ETS, entre muchas otras
acciones.
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A mediados de los 90’s José Antonio Alcaraz imparti6 en el Centro Universitario de Teatro de
la Universidad Nacional Autdnoma de México, la asignatura Crénica de la Escena Mexicana, en
la cual revisaba el periodo de la Revista Mexicana y la farsa politica, y posteriormente se trabajaba
en una puesta en escena como final de curso. En 1995 Tito Vasconcelos fue invitado a impartir
un laboratorio de cabaret que tuvo como resultado la puesta en escena Shakespeare a la carta, en
la cual el publico escogia qué obra del autor inglés queria ver, y en las que con humor, abordaban
tematicas tan actuales como la pedofilia o la violencia contra la mujer. Diferentes alumnas de este
centro teatral comenzaron a explorar las posibilidades de este formato que les brindaba para
escribir, dirigir, producir, disefiar y actuar sus propios espectaculos a partir de sus discursos
politicos personales, y en adelante, algunas de ellas trabajaron activamente junto a Tito
Vasconcelos. El afio 2000 las actrices Cecilia Sotres, Ana Francis Mor, Nora Huerta y Marisol
Gasé conformaron su propia compafiia: Las Reinas Chulas. Entre el 2002 y el 2005 colaboraron
activamente con Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe en los espectaculos en El Vicio, hasta que este
altimo afio, el local pasé a sus manos. Las Reinas Chulas, ademas de su muy nutrido aporte a la
escena cabaretera contemporanea con puestas en escena teatrales y con presentaciones del grupo
musical Banda Las Recodas, integrado por el mismo elenco, han sido una fuerza muy potente de
difusion del género. Tal vez una de las méas importantes iniciativas de su gestion sea la
consolidacién del Festival Internacional de Cabaret, que el 2015 celebré su XIII version. Las
Reinas Chulas, al igual que Jesusa Rodriguez, Tito Vasconcelos, y una gran parte de los artistas
de cabaret, son creadores plenamente comprometidos con el activismo, no s6lo arriba del
escenario, sino que promueven numerosas instancias de formacion, informacion, critica y accion

a favor de la diversidad sexual y el respeto de los derechos humanos en toda su amplitud.
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Con la seguridad de estar dejando muchos nombres en la injusticia de la omision, algunos de
los artistas fundamentales en los escenarios del cabaret mexicano son los ya mencionados Jesusa
Rodriguez, Liliana Felipe, Tito Vasconcelos y Pedro Kominik, Humberto Robles, Andrés Carrefio,
Victor Trujillo, Andrés Bustamante, Héctor Suarez, Fernando Rivera Calderon, Dario T. Pie, José
Antonio Cordero, Osvaldo Calderon, Oscar Olivier, Minerva Valenzuela, Astrid Hadad, Regina
Orozco, Leticia Pedrajo, Roberto Cabral, Hernan del Riego, Carlos Bieletto, Susana Zabaleta,
Tareke Ortiz, Isaac Barfiuelos, Yurief Nieves y compafiias como Las Reinas Chulas, César
Enriquez Cabaret, Género Menor, Cabaret Misterio, Las hijas de Safo, Una Gilera y una Morena

Producciones o Las Hermanas Vampiro, entre muchas mas.

Concluimos este capitulo con la descripcion ejemplificadora de una puesta en escena de cabaret.

2.2 Un ejemplo de performance de cabaret: Las Nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe
(2001)

Ya hemos hecho esta consideracion al comenzar este texto, pero por si se la hubiese olvidado hasta
aqui, recordamos que el cabaret es una satira y, esta satira puede tomar (y toma) diferentes formas,
que van desde las mas teatrales a la mas performativas. Como es de nuestro interés rescatar del
cabaret tanto sus aspectos dramaticos vinculados a un discurso satirico como su juego con la
performatividad, hemos querido cerrar este capitulo con la presentacion de un ejemplo de puesta
en escena que destaque por los rasgos que nos interesan. Dado que no buscamos en ningdn caso
replicar una estrategia clasica de cabaret mexicano, sino Unicamente tomar algunos elementos,
destacamos el caso de “Las Nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe” para resaltar un
espectaculo que juega con la frontera entre realidad y ficcidn, y con la construccion ritual de una
experiencia sostenida sobre la copresencia participante entre publico y performers.
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Dirigimos nuestra atencion a una artista que ha destacado por su constante exploracién formal
del género, responsable de definir muchos de los rasgos que hoy se consideran caracteristicos del
cabaret mexicano, un cabaret que ella misma, ya dej6 atras para buscar nuevas formas de expresion
en concordancia con nuevos compromisos politicos. Se trata de Jesusa Rodriguez. Como sefiala
Antonio Prieto (Semblanza de Jesusa Rodriguez, s/f), -a quien seguimos a lo largo de casi toda
esta resefia: “Jesusa Rodriguez es una de las mas importantes creadoras escenicas en México, cuyo
trabajo se caracteriza por el humor irénico y la parodia politica, asi como una reflexion critica

sobre el papel de la mujer en la historia mexicana.”

Jesusa Rodriguez, es ampliamente conocida por sus creaciones originales de cabaret politico,
pero ha dirigido multiples adaptaciones de diferentes autores de teatro y de Opera. Es también
activista de la comunidad LGBT, grupos indigenas, grupos ecologistas y forma parte fundamental
de la organizacion de la oposicién de izquierda vinculada al lider Andrés Manuel Lopez Obrador.
Tras el escandalo electoral del 2006, el movimiento de apoyo a Lépez Obrador convocd a una
resistencia civil para hacer frente al cuestionado triunfo de Felipe Calderdn. Jesusa estuvo a cargo
de coordinar el escenario principal de los campamentos que la ciudadania organizé, como forma
de manifestarse, tomando las calles de la capital por meses. Después de 15 afios de cabaret en el
El Vicio, Jesusa junto a Liliana decidieron dejar el teatro de foro para dedicarse a organizar lo que
paso a ser la Resistencia Creativa.

Es un movimiento en México que utiliza como estrategia vital el ‘cabaret masivo’ como una
herramienta de accion politica. Segun Jesusa Rodriguez, es un grupo "representativo de la indignacion
de los mexicanos por la situacion actual del pais y un eslabon més del movimiento que pretende
transformar la vida publica de México por medios pacificos a través del arte, la educacion politica 'y el
activismo creativo (Hemispheric Institute, s.f.).

Desde el presente, Jesusa cuestiona el sentido del teatro “so6lo con fines artisticos” y siente que

su paso por el cabaret fue una forma de entrenarse para llegar a su rol actual que es la intervencién
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directa del entorno a través de la organizacion de estrategias creativas de resistencia y

desobediencia civil (Rodriguez, 2010).

Semblanza de la artista

Jesusa Rodriguez nacio6 en Ciudad de México y estudio teatro en el Centro Universitario Teatral
(CUT) de la Universidad Nacional Autonoma de México entre los afios 1971 y 1973. Se apasiond
por la escenografia, y realizé los decorados de diferentes obras de Julio Castillo. En 1980 abrid el
cabaret El Fracaso junto con su compafiera de vida, Liliana Felipe, cantante argentina radicada en
México desde 1978. Ese mismo afio ambas fundaron el Grupo Divas, A.C., una asociacion de
actrices y dramaturgos. EI primer gran éxito de Rodriguez fue montaje de la 6pera Donna
Giovanni (1983), adaptacion de la de Mozart y Da Ponte, en el cual el personaje protagonico fue
representado por una mujer: la misma Jesusa. Le siguieron Atracciones Fénix (1986) y Yourcenar
0 cada quien su Marguerite (1989). En todos espectaculos pudo apreciarse la experimentacion

visual caracteristica de Rodriguez, el uso destacado de la musica y del humor critico.

En 1990, Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe se hicieron cargo del Teatro La Capilla en la Colonia
Coyoacan, donde fundaron el cabaret EI Habito. Jesusa dirigié mas de 300 espectaculos de cabaret en este
lugar. “Dichos espectaculos tuvieron como constante la hibridacion de estilos (combinacion de cabaret,
carpa, revista, teatro experimental y performance), la parodia caustica a figuras politicas por medio del
travestismo, asi como la afirmacién de una sensibilidad orgullosamente lésbico-gay”. (Prieto, Semblanza

de Jesusa Rodriguez, s/a)

Jesusa Rodriguez ha obtenido numerosos reconocimientos a lo largo de su carrera, entre ellos:
el premio a la mejor actriz por El concilio de amor, en el Festival De Las Américas, Montréal,
Canada (1989), la Beca Guggenheim (1990), y la Beca Arts And Humanities de la fundacion
Rockefeller (1994- 97). En el 2000 recibio junto a Liliana Felipe el Obie Award que otorga el
periddico Village Voice de New York, por la obra Las horas de Belén. En 2005, Jesusa Rodriguez
y Liliana Felipe dejaron el teatro bar EI Habito tras 15 afios de labor ininterrumpida, para dedicarse

a activismo politico y trabajo comunitario.
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Puesta en escena de Las Nupcias®

La puesta en escena que hemos escogido, corresponde todavia a la época de maximo desarrollo
del cabaret por parte de Jesusa, pero pertenece a las creaciones que ya defendian la preponderancia
del simbolismo en la vida real, del cabaret como un ritual social para el activismo. Se trata de sus
propias nupcias teatrales con Liliana Felipe, representadas el 2001 en su teatrobar, ocho afios antes

de que contrajeran efectivamente matrimonio por la via legal.

Tal como informa Patricia Vega (2011) en el periodico La Jornada, el 14 de febrero, dia de San
Valentin del afio 2001, cerca de las 22 hrs. las creadoras de cabaret, todavia a cargo de la
administracion del teatrobar El Habito y el foro La Capilla, realizaron alli una ceremonia de
matrimonio en forma de una puesta en escena de cabaret. Tres horas antes de la ceremonia, en el
foro de La Capilla, las novias realizaron una sesion fotografica sobre un fondo de peluche color
rosa, a cargo de Lourdes Almeida y Heriberto Rodriguez. Los trajes de novia habian sido
especialmente disefiados y confeccionados en papel por el artista plastico Humberto Spindola. El
vestido de Liliana tuvo por tema “La espuma del mar” y el de Jesusa “Las rosas blancas”.
Posteriormente, en el foro del teatrobar EI Habito, ante la asistencia de unos 300 invitados entre
los que se contaban personas cercanas a las creadoras y novias, tras un oscuro inicial, se iluminé
el espacio escénico mientras sonaba como marcha nupcial la obertura de la opereta Candida de
Berstein. Esta marcha acompafid la entrada de la sacerdota vestida de obispo, Claudia Hinojosa,
destacada activista por los derechos de las lesbianas y gays de México. Con un seguidor se ilumind

la entrada de las novias, ante la ovacién de los asistentes. Jesusa, escoltada por su madre, dofia

Z El libreto de la puesta en escena puede revisarse en los Anexos.
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Jesusa, y Liliana escoltada por su sobrina Paula Mdnaco, se dirigieron hasta el altar donde se
encontraba el retrato de ambas pintado por Lucia Maya. Las novias se hincaron mientras las
escoltas tomaron asiento con las madrinas, que ya estaban sentadas. La sacerdota comenzo
parodiando al ex mandatario Vicente Fox, quien al asumir su cargo ante el Congreso, saludd
primero a sus hijos y luego a las autoridades. Asi Claudia Hinojosa saludé a los hijos de Fox, luego
a las novias y luego a sus acompafiantes. Comenz6 tranquilizando a los asistentes al informar que
la unién de estas mujeres no provocaria aumento de poblacion. Abri6 luego la Biblia y dijo que
era un libro absurdo y cruel que no puede ser considerado sagrado mas que por un pueblo atrasado.
Lo cerr6 y abrid, en cambio, el diccionario de Voltaire. Leyo la definicion de matrimonio, hablo
de sus origenes y de la diferencia entre un contrato y un sacramento. Concluyd con un “esto es
palabra de Voltaire” y detall¢ la cita bibliografica. Dijo luego, que se procederia con el sacramento
dado que el matrimonio es sometimiento y las partes sumisas desean someterse. Ofrecid a las
novias vino y hostias (que fueron manzanas secas) y extendio un serman criticando a las religiones
y su efecto en la poblacion. Continu6 preguntando a las novias si tenian madrinas. Al “si”, la
sacerdota convoco a Marcela Rodriguez (madrina de lazo), Humberto Spindola (madrina de los
vestidos), Ellen Gaviny Lourdes Portillo (madrinas de los anillos), Gabriela Rodriguez (madrina
de arras), Chaneca Maldonado (madrina de cojines), Eugenia Ledn (la de las ligas), Graciela
Mengarelli (la de zapato) y Diego Jauregui, la madrina de varita y cucurucho. Les preguntd
entonces si tenian testigos, a lo cual las novias sefialaron que toda la asistencia, mas un periddico
y un canal de television. Preguntd a cada novia si aceptaba a la otra como esposa. Se refirié a
Jesusa como Jeanne Moreas (una version femenina de Jean Moreas) y les pidié que se entregaran
las arras en sefial de confianza. Jesusa le entregd unas arras, pero Liliana pididé una tarjeta de
crédito, ambas cosas fueron entregadas por Graciela Rodriguez.
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4: Imagenes de Las Nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe (2001). Fotografia de Lourdes Almeyda.
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Luego les pidi6 que se entregaran zapato y ligas. Mengarelli entreg6 el zapato y Eugenia Leon y
Denisse entregaron las ligas. La sacerdota anuncio la entrega de argollas, que Ellen y Lourdes
acercaron. Las novias se los pusieron y se ubicaron en posicién Fontainebleu (tocando
mutuamente sus pezones). Por ultimo, Marcela acercd y amarro el lazo. Sobrevino el momento de
las promesas. La sacerdota pregunté a Liliana si se comprometia a llevar a Liliana a su heladeria
favorita y a Jesusa, si controlaria su verborrea y e iria de compras al supermercado. Ambas se
comprometieron y la sacerdota las invito a besarse para la prensa. Tras el beso, la sacerdota les
deseo que la relacion fuera siempre mejor y de no serlo, seria mejor que se acabara. Sacé un block
de polizas y les pidié que dejaran firmado el divorcio para que todo fuese agil si decidian en el
futuro separarse. Pasaron a firmar las novias y sus escoltas. Fueron por fin declaradas “mujer y
mujer” ante los aplausos de todos los asistentes. Se hizo correr una manzana para la comunion de
todos, y se les despidi6 en paz, sefialando que numerosos eventos politicos la vuelven, sin embargo,
imposible. Volvio a entrar la masica Berstein con Make our garden grow, una cancién que habla
sobre encontrar y cultivar en tu propio jardin eso que buscamos afuera. Al final de la ceremonia
un coro angelical encabezado por Regina Orozco cant6 el Ave Maria. Las novias lanzaron sus

ramos. Y se inicié un baile que durd hasta la madrugada.

Esta breve puesta en escena, abord6 la gran mayoria de los puntos que describimos en el primer
capitulo. Desde el uso de la satira, y unién de critica y humor inclusivo, a través de la caricatura.
Como farsa, hizo uso del tono grotesco, y rescatd elementos pertenecientes al imaginario popular
vinculado a la celebracidn de bodas en México. Su tema se orient6 a tanto a parodiar y cuestionar
un rito social fundamental en la sociedad mexicana, como a plantear la falta de derechos de la
comunidad homosexual. Por otro lado, y es por esta razén especialmente que la elegimos, la puesta

en escena tuvo un caracter ritual, supero la entrega de un mensaje, para proponer la construccion
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conjunta de una experiencia estética que fue también experiencia social para la comunidad toda
que la vivio, intérpretes y asistentes. El abordaje de estos aspectos performativos es justamente lo

que trataremos en el siguiente capitulo.
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CAPITULO 3. ABORDAJE DE LA PERFORMATIVIDAD

Bien sabido es, que en el mundo de la critica teatral occidental, se ha preservado -casi intacto-
hasta nuestros dias, el impetu de ordenar las obras en cierto orden jerarquico segln su valor
artistico. En este mundo, donde a pesar del paso del tiempo, las preceptivas clasicas y neoclasicas
de la literatura dramaética siguen siendo referentes fundamentales, existe pues, un arte teatral (que
bien podria extrapolarse a cualquier tipo de manifestacion artistica) considerado “serio”, ya sea
por el tipo de artistas que esta a cargo de su creacion, o por los temas que trata, o los personajes
que muestra, o el lenguaje que utiliza o por el tipo de publico al que esta orientado. Existe por
contraposicion, un arte que “no es serio”, y no lo es, porque presenta diferencias mayores o
menores en los mismos puntos antes citados. A este tipo de teatro, los pensadores del arte le han
puesto el adjetivo de comico, bufo, jocoso, satirico, popular, chico, menor, infimo, entre numerosas
otros nombres, que mas que describir su diferencia, en general, dan cuenta de cierto menosprecio
critico. Ese menosprecio, lleva consigo implicitamente, la opinién de que las obras aqui
englobadas, no resultan tan completas, complejas, consistentes y/o relevantes para la memoria del
arte y la sociedad, si se las compara con las obras serias, que tienen un valor en si, es decir, un
valor literario, independiente del espectacular, el wvalor del teatro ‘“no serio” es,

desafortunadamente, efimero.

El teatro cOmico popular, que es tan antiguo como las artes escénicas, es una tradicion artistica
que se ha mantenido vigente al rededor del mundo por mas de 25 siglos, acumulando el més rico
tesoro de recursos destinados a fortalecer la relacion con el publico. Pero este arte, esta desde el
origen mismo de la tradicion, ligado mucho antes que a un texto literario, a un rito popular, a una

fiesta, a un espacio social que pone otros nortes como su meta. En particular, el teatro satirico, que
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es el que nos incumbe, nunca ha considerado el valor literario como eje central. Ni en formatos
cuidadosamente estructurados como la comedia atica, ni en el vodevil, ni en el cabaret francés, ni
en el burlesque inglés, ni en el teatro de carpa, ni en un espectaculo contemporaneo de cabaret
mexicano: nunca el libreto como texto ha jugado el rol central, nunca ha sido un contenido que se
baste a si mismo para tener vida artistica propia. Al contrario, la tradicidn satirica pone su apuesta
sobre la interpretacion actoral en relacion con el publico, y promueve la construccion conjunta
entre ambos del acontecer artistico en tiempo real. Es por esto, que en este tipo de arte escénico,
muchas veces el libreto no existe mas que como pretexto, en el sentido de una pauta de acciones.
Hemos dicho antes que la posibilidad de apertura de un espectaculo a lo performativo es muy
variable, y va desde prever algin espacio o elemento en esa linea, hasta organizarse casi en su
totalidad con ese fin. En cualquier caso, dada la importancia de la relacion en tiempo real con la
audiencia, nos parece crucial que la herramienta para aproximarnos valore este hecho, no como un
elemento mas, sino como el elemento alrededor del cual todos los otros elementos se ordenaran.
¢ Como plantearnos entonces un acercamiento al cabaret contemporaneo? Hemos resuelto hacerlo
a través de la propuesta que hace Erika Fischer-Lichte (2011) para estudiar la estética de lo
performativo. Revisaremos primero el contexto de tan escurridizo concepto para saber de qué

forma entenderemos lo performativo y como trabajaremos con ello.

En las décadas de los 50°s y 60’s del siglo pasado, los linglistas John L. Austin (1982) y John
R. Searle (1986) difundieron sus estudios sobre los aspectos del habla, en situaciones que
sobrepasaban su cualidad enunciativa. Identificaron expresiones verbales que realizaban, por si
mismas, la accién que comunicaban, y con esto se abri6é una nueva manera de observar el lenguaje,
ya no sélo por su contenido sino por su ejecucion: su cualidad performativa. Este modo de observar

los contenidos, traspasé a las ciencias sociales, particularmente a la antropologia y sociologia,
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logrando que toda accion social pudiera ser analizada en cuanto performance, esto es, en cuanto
accion corporal desarrollada con un fin deliberadamente comunicativo en un contexto social. La
palabra performance en este sentido, que no tiene traduccion directa al espafiol o al portugués se
utiliza actualmente en diferentes contextos para referirse a una accion o desempefio. Antonio Prieto
(1999) sugiere que seria preferible traducirla por actuacién, dado que

una accion estd por lo general vinculada a la esfera de lo cotidiano y carece de contendido
comunicativo deliberado (comer, caminar, asearse), una actuacion, tanto cotidiana como artistica,
sugiere intencionalidad, un hacer que dice algo. La actuacion no es necesariamente “teatral” en el
sentido de un sujeto que representa a otro, pero si implica un querer ser visto y escuchado, por lo tanto,
un proceso de comunicacion. (p.10)

Con cualquiera de sus acepciones el concepto de performance en el mundo anglosajon
sobrepaso la referencia hacia el giro performativo de las artes ocurrido durante la década de los
60’s, para incluir como objeto de estudio comportamientos sociales de la mas amplia variedad.
Los estudios de Erwin Goffman (1959), Richard Schechner (1985) y Victor Turner (1988), entre
otros, se situaron en ese margen amplio de lo performativo més alla de lo artistico. Se distingue
entonces el performance art, como préactica estética que habia nacido como revolucién de las artes
visuales (y que luego acabd por permear transversalmente todas las otras artes) de los performance
studies, que serian el campo amplio de estudio de todas las manifestaciones performativas,
incluidas las artisticas, pero no limitadas a ellas. En el mundo continental europeo, Francia e Italia
principalmente, se desarrolld6 en completa desconexion con la escuela de los estudios de
performance anglosajona, una corriente de observacion del fendbmeno escénico, también mas alla
de lo literario, pero a partir del anélisis semidtico: la teatrologia. Como sefiala Prieto (1999) “la
teatrologia no hacia mas que extender el andlisis semiotico-literario para incluir todos los
elementos de una puesta en escena vistos como codigos de la estructura teatral” (parr.3). La

teatrologia se debate hoy entre los autores que proponen el estudio de lo especificamente teatral y
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los que responden a la invitacion que Jean Duvignaud (1973) hiciera de buscar “al teatro en la
sociedad y la sociedad en el teatro” (p.17), llamado que comparte objeto de estudios con los
estudios de performance y que tiene numerosas repercusiones, por mencionar algunas en nuestro

idioma, los trabajos de Néstor Garcia Canclini (1990) y Juan Villegas (1996).

Siendo ambas escuelas, los estudios de performance y la teatrologia, culturalmente extranjeras
para el contexto latinoamericano, tenemos ademas de la tension entre ambas, el problema de donde
situarnos de este lado del mundo, considerando que adn en la actualidad, el acceso a las
publicaciones originales en inglés y francés, sigue siendo dificil para los hispanohablantes. En los
afios 80’s, Gabriel Weisz y Oscar Zorrilla, desde México impulsaron el concepto de etnodrama
para “estudio cientifico en torno a los fundamentos neurofisioldgicos activados en el rito que
desemboca en eventos parateatrales disefiados ad hoc”’(Prieto, 2002, parr.3), y a través de la “teoria
de la representacion” propuso Weisz (1993) orientar los estudios hacia “los fenomenos que se
encuentran en cercania liminal con el teatro” (p.41). Esto podria haberse constituido en un campo
de estudios equivalente a los estudios de performance en concordancia con nuestra tradicion
latinoamericana, pero la muerte de Zorrilla extinguié el camino de esta nocion. Weisz, sin
embargo, mantuvo contacto con Jean Duvignaud y Jean-Marie Pradier en Francia y en 1995
fundaron con el apoyo de la UNESCO y la Universidad Paris 8, un centro de estudios de una nueva
etnociencia, la etnoescenologia, para el estudio de las practicas espectaculares en relacion con su
particular contexto cultural, y con el objetivo inicial de superar el etnocentrismo occidental a la

hora de abordar la teatralidad de diferentes tradiciones del mundo (Pradier, 1995)

Los estudios de performance, por su parte, se consolidaron en EEUU liderados por Richard

Schechner, quien coordiné el primer departamento dedicado a ellos en la Universidad de Nueva
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York en 1980 y editd la revista TDR desde 1986, subtitulandola “La revista de estudios de
performance”. Richard Gough fundo el Center of Performance Research que publico su revista
PR Performance Research. Desde estos puntos, los estudios de performance se fueron
expandiendo a los diferentes paises de habla inglesa, pero como sefiala Prieto (2009) no fue hasta
apenas el afio 2000 que se comenzaron a difundir sistematicamente en toda América Latina.?* Esto
tuvo relacién, como sefiala el autor, con las intervenciones en varios paises del area del Instituto
Hemisférico de Performance y Politica, encabezado por Diana Taylor de la Universidad de Nueva

York.

Nosotros hemos decidido situar esta investigacion dentro de los estudios de performance, en
primer lugar, porque el cabaret en su versién mexicana, ya ha sido abordado por este campo. En
los encuentros del Instituto Hemisférico, participan activamente artistas de cabaret mexicano y
también su principal estudioso, Gaston Alzate. VValoramos que, como sefiala Prieto (2005), los
estudios de performance, a diferencia de los estudios de teatralidad en Europa, no sean una
disciplina ni busquen serlo, pues se plantean como una forma de rebelion al marco académico de
los departamentos de teatro y drama o ciencias sociales tradicionales, en los cuales no cabia una
mirada verdaderamente transversal. Considerando que los estudios de performance incluyen “un
conjunto de teorias ‘inter’, es decir, interdisciplinarias e interculturales, también intersticiales, e
interactivas” y que “el performance es, ademas, ‘post’, ya que abreva del pensamiento

postmoderno y postestructuralista, asi como la critica postcolonial” (Prieto, 2005), nos parece que

24 Sin embargo, dada la referencia casi obligada que el performance art (arte accion) en la década de los 60's dejo en nuestro
imaginario, como un tipo de manifestacion artistica particular, hasta la fecha sigue existiendo confusion en el propio medio artistico
latinoamericano entre la nocion del performance como arte y la nocién de los estudios de performance como campo de
investigacion.
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ideol6gicamente resulta natural aproximarnos a la performatividad desde este espiritu de reflexion,
comprendiendo que la direrencia entre una escuela y otra, se encuentra mucho mas en el enfoque

politico con el que observa los fendmenos que en el tipo de objeto que escoge para su estudio.

Hablando ya de lo performativo, como aquello que en el teatro excede la representacion, otros
dos conceptos, como la teatralidad que define Oscar Cornago (2005) o la representaccion que
presenta Antonio Prieto (2007), o el teatro-performance de Alberto Kurapel, nos resultan cercanos
y (tiles, para profundizar nuestra reflexion. Cornago, en su articulo “;Qué es la teatralidad?” ha
propuesto que los factores que la constituyen son la mirada del otro como elemento
desencadenante de la existencia, el caracter procesual acotado al momento mismo de desarrollo de
una accién, y la posibilidad de tomar consciencia de la representacion por parte de quien observa.
A esto ultimo ha llamado juego de engafio, en el cual “el espectador disfruta al ver de forma consciente
el procedimiento de la representacion, el juego del artificio y el desequilibro de las identidades, el soy uno,
pero represento otro, soy yo, pero en realidad no lo soy.” (2005, p.6). Antonio Prieto en tanto, (2007)
propone la palabra represent-accion para designar las artes escénicas que dejan de escindir
significado y significante, y situarse o en el lado de la representacion o de la presencia. La
represent-accion busca "la puesta en accién de un concepto incorporado a nivel psicofisico™ por
quien lo ejecuta, no para “representar una presencia ausente, sino ejercer una escritura corporal
que ponga en juego su energia deseante y capacidad de subvertir codigos de actuacion pre-
establecidos” (p.24). Para Prieto (2009) “el soporte fundamental de la representaccion, asi como
de todo performance, es el cuerpo, y el énfasis en sus dimensiones materiales, identitarias y
politicas.” (p.13). Alberto Kurapel, por su parte plantea, no tanto para describir tendencias
teatrales, sino para hablar de su propia poética, la posibilidad de sintetizar teatro y performance,

en la convivencia de presentacion y representacion, donde los conceptos no son opuestos, sino que
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“la presentacion es una grieta de la representacion” (2010, p. 196). Hemos mencionado estas
aproximaciones, pues con diferentes matices abordan un mismo fenémeno propio del teatro

contemporaneo.

A modo de resumen, antes de presentar el enfoque de Erika Fisher Lichte para abordar lo
performativo, resaltamos que al observar el cabaret mexicano nos situamos ante un género teatral
satirico para el cual la performatividad es una condicion sine qua non. Superando el campo general
de los estudios de performance, nos adentramos al estudio de la performatividad especificamente
teatral. En este sentido nos interesa identificar los &ambitos de la puesta en escena a nivel creativo,
directoral, seran orientados para favorecer un clima de relacion directa entre intérpretes y
espectadores. Dada la preponderancia del cuerpo como soporte fundamental para las relaciones
performativas, éstas decisiones creativas se centraran principalmente en el actor como recurso
escénico, pero también se extenderan a los demas componentes de la escena, espacialidad,

sonoridad y temporalidad como estimuladores de la performatividad.

3.1 Enfoque de Erika Fischer-Lichte

Este modelo fue presentado el afio 2004 por Erika Fischer-Lichte, profesora de ciencias teatrales
de la Universidad Libre de Berlin?®, y publicado en espafiol apenas el afio 2011. Se trata de una
herramienta de analisis que atiende los huecos que las teorias teatrales tradicionales han dejado al
intentar observar las manifestaciones teatrales tras el giro performativo de las artes en los afios
60’s, en particular las performances teatrales, al teatro experimental y el teatro de intervencion de

espacios publicos. Su principal aporte es la consideracion de la puesta en escena, no como una

25 También directora del Instituto de Estudios Avanzados Interrelaciones de las Cultural Teatrales y fundadora del centro de
investigacion interdisciplinar Culturas de lo Performativo.
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obra de arte (0 un texto), sino como un acontecimiento. Hemos seleccionado este enfoque
justamente porque que realza los aspectos, que en el marco de esta investigacion resultan de mayor
importancia. Demas esta decir, que en la siguiente presentacion excluimos diversos puntos para

centramos en los que son de utilidad para nuestro estudio.

Fischer-Lichte propone con su texto modificar el concepto de performativo, proveniente de la
linguistica, para utilizarlo en un marco estético. Para ello la autora rescata el concepto de
realizacidn escénica que habia sido desarrollado por Max Herrmann, fundador de los estudios
teatrales en Alemania, a principios del siglo XX. Herrmann, que encabezaba un movimiento critico
a la literaturizacion del teatro, defendio la necesidad de una nueva rama en la teoria del arte para
estudiar la escena, puesto que “lo que constituye el teatro como arte no es la literatura, sino la
realizacion escénica” (Fischer-Lichte, 2011, p.60), refiriéndose al &mbito espectacular del teatro.
La realizacidn escénica no es otra cosa para Herrmann que lo que sucede en escena. Esta idea de
Herman tiene Fischer-Lichte en mente cuando nos plantea que en el encuentro entre actores y
audiencia, se da lugar

una constelacién Unica, irrepetible, sobre la que la mayoria de las veces sélo se pueden ejercer una
influencia y un control limitado y en la cual ocurre algo que s6lo puede acontecer de esa manera una
vez, -como no puede ser de otro modo tratandose del encuentro de un grupo de actores con un cierto
namero de espectadores, de temperamentos, estados de animo, deseos, ideas y conocimientos distintos,
en un determinado momento y en un determinado lugar (2011, pp. 72-73).

Dice la autora que “lo fundamental de la realizacion escénica es la experiencia conjunta de los
cuerpos reales en un espacio real” (p.73) Esto implica una relacion corporal que no es unilineal:
no se trata de espectadores reaccionando a acciones fisicas de actores, sino de todo un sistema de
cuerpos reaccionando unos a otros, actores a actores, actores a espectadores, espectadores a actores

y espectadores a otros espectadores. Este cambio de actitud tendra consecuencias profundas en el

caso del campo estético, al dejar de entenderse una puesta en escena como una obra de arte para
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pasar a constituir un juego, una fiesta, un proceso dindmico, y por tanto, “un acontecimiento

artistico” (p.46).

Fischer-Lichte, siguiendo la linea de Herrmann, propone diferenciar los conceptos de
“escenificacion” (Inszenierung) y “realizacién escénica” (Auffuhrung) y a lo largo de esta tesis
seguiremos esta distincion. EI primer concepto es entendido como “un plan, una idea escénica que
ha elaborado un artista o varios conjuntamente y que por regla general, se modifica constantemente
durante el proceso de ensayos” (p.104) Este plan puede abarcar qué sera utilizado, donde, cuando
y de qué forma, pero aunque se siga cuidadosamente, ninguna realizacion escénica sera igual a
otra. Se trata pues de un plan de direccion, una pauta de puesta en escena. La realizacion escénica,
sera por su parte, la presentacion misma, la puesta en escena en su sentido exhibicién real ante el
publico. Tanto en el proceso de escenificacion, que constituye la tarea fundamental del director
teatral, como el de la realizacion escénica posterior, que por lo general compete de forma directa
a los intérpretes en ausencia del director, se orientan a administrar los recursos fundamentales de
la puesta en escena que son la copresencia entre actores y espectadores, y la materialidad
presentada en las manifestaciones de la corporalidad, la espacialidad, la sonoridad y la

temporalidad, resultantes de la actividad performativa.

Graficamente intentamos mostrar el modelo de observacion de Fischer-Lichte a continuacion.
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Cambio de roles
actores/espectadores

Comunidad entre
Copresencia actores y
espectadores

Contacto reciproco

\
\
P
Embodyment
. .
Escenificacion/ Corporalidad )
Realizacidn Escénica
Presencia
.
'4
Espacialidad ]7 Atmosfera
.
4
Voz
Materialidad
.
4
Sonoridad Musica
.
'
Efectos sonoros
.
4
Temporalidad ]7 Ritmo
.

5: Esquema de elementos para la evaluacion de la escenificacion /realizacion escénica de E. Fischer-Lichte.
(Elaboracion propia a partir del libro “Estética de lo performativo”)



Antes de presentar con mayor detalle este modelo de observacion, resulta indispensable decir
que, habiendo ya establecido que el cabaret es una satira, ésta puede expresarse escénicamente en
niveles gque transitan desde soluciones mas teatrales a mas performativas. Diremos entonces, solo
con fines descriptivos, que existen como polos estéticos un “teatro de cabaret” y una “performance
de cabaret”, y que en el medio, hay infinitos niveles y combinaciones posibles, de utilizacion de
elementos teatrales en un contexto performativo o de elementos performativos en un contexto,
proporcionalmente, mas teatral. Si bien mas adelante nos propondremos definir caracteristicas
particulares del cabaret en cuanto a su estética, en ningun caso deseamos establecer una lista de
rasgos, cuya presencia o ausencia determine si algo pertenece o no al cabaret. Lo que buscamos es
presentar aspectos que resultan caracteristicos y frecuentes en los escenarios cabareteros y cuya
utilizacion -o no- por parte de los creadores, y la manera en que lo hacen, revele, ante todo, su

forma particular de abordar el género.

3.1.1 Copresencia

La condicion medial de la realizacion escénica radica en la copresencia fisica entre actores y
espectadores. Dos grupos de personas gque funcionan como actuantes y observantes deben congregarse
en un momento determinado en un lugar concreto y compartir en él un lapso de tiempo de sus
respectivas vidas. La realizacion escénica tiene su origen en el encuentro de ambos grupos, su
confrontacion, su interaccion (Fischer-Lichte, 2011, p.79).

Es la copresencia, planteada como condicion medial fundamental para el hecho escénico, lo que
establece el marco para todo el resto de disposiciones. El publico se trasforma en un recurso tan
importante como el actor: es un material de trabajo, y la creacion le requiere desde el disefio hasta
la ejecucion. Cuando la copresencia se ha propuesto como un eje fundamental de creacion, lo
creado es un teatro que no puede ensayarse por completo jaméas y esto es algo que repercute

directamente en la forma en que se prepara. El cabaret contemporaneo, como casi todo el teatro
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vinculado al humor, es un teatro de copresencia. EI humor la requiere, especialmente el humor
satirico, pues como fendmeno social no tendria sentido si no se viviera en conjunto por una
comunidad, que se reconoce como tal frente a un hecho escénico. Esto no es nada nuevo, ni
vanguardista, es parte de la tradicion de teatro popular que desde siempre ha valorado la
copresencia y ha desarrollado estrategias para utilizarla de forma provechosa. Como ya hemos
planteado, no es hasta la irrupcién del teatro ilusionista que esta tradicion se quiebra y gracias al
giro performativo de las artes en los afios 60’s, volvemos a recordar la riqueza de las relaciones

directas con el publico, que antes siempre habiamos mantenido.

Las estrategias de escenificacion, esto es de ideacion creativa, segun las presenta Fischer-
Lichte, en el marco de la performance contemporanea, atienden a tres factores que se

interrelacionan estrechamente:

a) Cambio de roles entre actores y espectadores

Nos plantea la autora (2011) que el cambio de roles pone de manifiesto, que el proceso estético de
la realizacion escénica se realiza siempre como autogeneracion, y esto se refiere a que “todos los
participantes la crean conjuntamente, pero que no puede ser completamente planeada, controlada
por asi decirlo, por ninguno de ellos en concreto” (p.101). Por eso Fischer-Lichte descarta hablar
de productores o receptores, sino mas bien de “cogeneradores” que crean la realizacidn escénica y

que a la vez son creados por ella.?®

2 Nos resultaria apropiado también suscribir a esta terminologia, sin embargo, hemos preferido seguir denominando actores y
espectadores, a los participantes de una experiencia, segun sean parte del elenco o no, Gnicamente por razones de claridad.
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Por supuesto el cambio de roles se presenta en diferentes en niveles seguin estemos observando
una performance o una obra teatral con elementos performativos. De cualquier forma, para el
estudio del cabaret, ya resulta Gtil que el aspecto se plantee desde un principio. Se trata en cualquier
caso, de atender “el bucle de retroalimentacién autopoiético?’ que se establece en las acciones y
comportamientos de actores y espectadores y la influencia que tienen los unos sobre los otros.”
(Fischer-Lichte, 2011, p. 83) La idea de este bucle nos resulta verdaderamente Gtil en nuestro
contexto, pues permite comprender la intima relacion que se establece al interior de la cocreacion,
y por tanto, nos lleva a pensar en la forma en que ciertas estrategias de escenificacion le favorecen

o le obstaculizan.

b) Formacion de una comunidad entre actores y espectadores

Con la palabra comunidad la autora se refiere a que las comunidades creadas a partir de principios
estéticos, son experimentadas por sus miembros como realidad social. A este respecto, sefiala:

Determinadas acciones de los actores pueden encontrar respuesta por parte de algunos espectadores en
forma de un cambio de roles —al que sin duda ayudan algunas estrategias de puesta en escena- lo que
les da la oportunidad de realizar ciertas acciones con los actores. Esto les proporciona en y con el
propio cuerpo —como a los actores- una experiencia de comunidad con personas muy distintas a ellos,
con aquellas con las que “realmente”, “originariamente” no forman una comunidad. Esta experiencia
puede ser anulada en cualquier momento por acciones de los miembros de la comunidad, actores y

espectadores, o por individuos no involucrados en ella. La comunidad se disgrega. (2011, p.114)

Resulta en este punto interesante, que sea posible distinguir comunidad con fines estéticos de
una comunidad vivenciada como comunidad real, segun el nivel de involucramiento de los
miembros. Esto nos permite explicarnos por qué el efecto poder ser tan distinto en una y otra
persona cuando nos enfrentamos a puestas en escena performativas. Implicaria un fenémeno que

consideramos inverso a lo que ocurre en el teatro que se sustenta en la ficcién, sélo que aqui, los

27 En el sentido de la autopoiesis planteado por Maturana & Varela (2009).
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participantes que naturalmente se sumergen en la representacion deben lograr entrar “en la

realidad”.

c¢) Contacto reciproco

Siempre haciendo referencia al teatro ilusionista, Fischer-Lichte menciona que este teatro planted
la oposicion histdrica entre los conceptos de mirar y tocar. Se descartd el contacto, pues “la
cercania fisica al actor, el contacto directo con él, haria que el espectador centrara su atencion en
el actor. Ello daria al traste con la ilusion y con todas las emociones relacionadas con el personaje”
(p.127). El giro performativo del teatro en el siglo XX, abrira nuevamente la posibilidad de que
actores y publico entren en contacto directo, y este contacto, sera planeado a través de diferentes
estrategias, que plantearan tensiones entre lo distante y lo cercano, lo publico y lo privado, lo

ficticio y lo real.

3.1.2 Produccion performativa de la materialidad

El caracter de irregistrable que sefiala Peggy Phelan (1993) en su texto “The ontology of
performance” deja en claro lo inatil que resultan los registros audiovisuales para capturar lo
performativo. “Las realizaciones escénicas no son un artefacto material fijable ni transmisible, son
fugaces transitorias, y se agotan en su propia actualidad.” Sin embargo, la cualidad de efimera de
la performance no imposibilita su documentacidn o analisis. Fischer-Lichte propone cefiirse en
este sentido a la observacion de los habituales recursos materiales del teatro, corporalidad,

espacialidad y sonoridad.
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3.1.2.1 Corporalidad

La generacion y recepcion de la corporalidad en el ambito performativo estd dada por dos

fenomenos, el embodyment?® y la presencia.

Embodyment

Como antes comentamos, el teatro ilusionista del siglo XV1II en adelante, se planteé la necesidad
de eliminar la realidad fenoménica para que la realidad dramatica pudiera existir. En este sentido,
el cuerpo real del actor, como actor, debe ser negado, para que la atencion se centre en su cuerpo
en tanto personaje. A esto se refirio en su momento el concepto de “encarnar un personaje”, poner
de alguna forma el cuerpo en su totalidad, al servicio de un papel dramatico, disefiado por un autor.
La encarnacion supone asi una descorporizacion y “una resistencia a la fugacidad de la realizacién
escénica” (Fischer-Lichte, 2011, p.162). La corporizacién en cambio, enfatizara lo efimero de la
performatividad de un cuerpo. Algunos procedimientos revisados por la autora, en el marco de la
historia de la performance artistica estadounidense, revisados por la autora, que buscan replantear

el concepto de encarnacion, son:

1) Inversion en la relacion entre actor y papel: J. Grotowski es uno de los responsables de proponer
un nuevo punto de vista, segun el cual el papel no es el objetivo del actor, sino una herramienta:
no se trata mas de cuerpos que se prestan a mentes externas. “Corporizar, significa en este caso,

hacer que con el cuerpo o en el cuerpo, venga algo a presencia que sélo existe en virtud de él”

28 Traducido por algunos autores como encarnacion, se ha propuesto la utilizacion de la palabra corporizacion para evitar el
componente religioso. Preferimos usar la palabra en inglés.
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(p.172). Es esa parte del personaje que sélo existe porque aparece desde el cuerpo preciso de tal o

cual actor.

2) Realce y exhibicion de la singularidad del cuerpo del actor: Aqui comenta Fischer-Lichte el
manejo de los actores que hace el director Robert Wilson, quien crea a partir de la particularidad
de sus cuerpos. En estos casos, los personajes resultan accidentales, pues los performers podrian
actuar en su propio nombre. No se trata de superar o eliminar la nocion de personaje, pero si
replantearla. “El personaje deja de estar determinado a partir de estados internos a los que el actor/
performador ha de dar expresion con su cuerpo. El personaje es mas bien aquello que se genera 'y
se trae a presencia por medio de los actos performativos por los que el perfomador genera y trae a

presencia su singular corporalidad” (p.176).

3) Hincapié en la vulnerabilidad, fragilidad e insuficiencia del cuerpo del actor: Este recurso lo
ejemplifica Fischer-Lichte comentando las experiencias de la compafiia Societas Raffaello Sanzio,
que recurre a un elenco compuesto por personas, cuyos cuerpos presentan deformidades y

singularidades extremas con la intencidn de provocar miedo, asco, vergienza.

4) Cross casting (casting cruzado): Consiste en la interpretacién de un personaje masculino o
femenino por un actor del sexo opuesto. En este caso el sexo del actor y del personaje no se
corresponden. Se utiliza en la performance como recurso para “centrar la atencion en el cuerpo

fenoménico de actor, y para separar al actor y su cuerpo del personaje.” (p.179).

Presencia

El topos constituye para la autora una de las caracteristicas de la presencia corporal en el teatro,

refiriéndose a él como la cualidad de “ante los ojos de los espectadores sucesos que acaecen hic et
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nunc y que son percibidos hic et nunc por los espectadores” (p.193). Dice la autora que es por esta
cualidad de suceso presente, y su posibilidad de contagiar pasiones, no como cuerpos semidticos,
sino como cuerpos reales de actores, que el teatro fue prohibido y censurado tanto tiempo. Con
presencia, Ficher-Lichte no se refiere a la cualidad expresiva del cuerpo del actor, sino a su
cualidad puramente performativa. Este concepto es equivalente al de pre-expresividad planteado
por Eugenio Barba (1987) como “estadio que precede la expresion intencional e individualizada”
(p.188) refiriéndose al caracteristico estadio actoral en las artes orientales. Una presencia intensa,
provoca una experiencia intensa en quien la percibe la energia provocada por el actor a traves de
diferentes técnicas. “En presencia del actor el espectador experimenta, siente al actor y al mismo
tiempo, a si mismo como embodied mind?® [mente corporizada] como seres en permanente
devenir; la energia circulante es percibida como fuerza transformadora y por lo mismo como fuerza
vital” (Fischer-Lichte, 2011, p. 204). Esta cualidad de estar presente, la autora la circunscribe
exclusivamente al cuerpo humano, ya que los objetos aunque pueden aduefiarse del espacio y

Ilamar la atencién, no pueden aparecer, no pueden acontecer.

Relacion presencia y representacion

Uno de las referencias mas Utiles e interesantes del enfoque de Fischer-Lichte, ha sido para
nosotros la observacion de la relacion entre presencia y representacion. Lejos de mostrar este par
de conceptos como antagdnicos, tras plantear que presencia y representacion resultan de procesos

de corporizacion especificos, -y por ende, no existe una representacion fuera del actor-, la autora

29 Ha sido traducido al espafiol como mente encarnada, pero para no invocar involuntariamente la nocién de descorporizacion que
se atribuye a la encarnacion, preferimos el término mente corporizada como equivalente de embodied mind.

88



se centra en la exploracion que hace la performance del paso de estados de presencia a estados de

representacion y viceversa.

Percibir el cuerpo del actor como su fisico estar-en-el-mundo instaura un orden de percepcion
especifico: percibir, en cambio, el cuerpo de un actor como signo de un personaje instaura un orden
distinto. Mientras que el primer orden genera significado como ser fenoménico de lo percibido, [...]
el segundo produce significados que, en su totalidad, constituyen al personaje. (p. 296).

A ese primer orden denomina la autora “orden de la presencia” y al segundo, “orden de la
representacion”. Se pregunta luego qué sucede cuando se salta de un orden a otro. Hay un punto
previo al salto, en que se altera el orden de percepcion vigente, pero aun no se ha establecido uno
nuevo.

Se origina un estado de inestabilidad que pone al perceptor entre dos 6rdenes, en un estado betwixt and
between. Se encuentra justo en el umbral que constituye la transicion de un orden a otro, en un estado
liminar. [...] [El espectador] puede intentar, eso si, “ajustar” su percepcion al orden de la presencia o
al orden de la representacion. En ese momento experimenta su propia percepcion como emergente,
como algo que escapa a su voluntad y control, como algo de lo que no tiene disponibilidad absoluta y
libre, pero que ejecuta al mismo tiempo conscientemente.” El salto perceptivo dirige la atencion del
perceptor al proceso de percepcion en si y a su dinamica especifica. El perceptor empieza a percibirse
a si mismo como perceptor, lo que genera significados especificos, que a su vez generan otros
significados que influyen en la dindmica del proceso de percepcion”. (p.296-298).

Finalmente, cada orden produce un tipo de significado diferente: “en el primer caso [orden de
la presencia] se consideran significados constitutivos de realidad, mientras que en el segundo,
erigen un mundo ficticio o un orden simbdlico.” (p.297) Es importante destacar que en tanto los
significados en el orden de la representacion son considerablemente predecibles, puesto que el
espectador filtra su percepcion para atender solo a los elementos vinculados a la realidad del
personaje, en el orden de la presencia, “el proceso de percepcion y generacion de significado
transcurre de manera totalmente imprevisible, es, por asi decirlo, cadtico. Nunca se puede prever

qué significados se va a generar por asociacion, nunca se puede saber de antemano qué significado

guiara a la percepcion a qué elemento teatral” ( p.298).
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Este juego constante entre presencia y representacion, para nosotros, resulta una de las
caracteristicas mas representativas e interesantes de las variedades, en general, y del cabaret
contemporaneo, en particular. La exposicion del artificio, de lo técnico que casi siempre se
resuelve de forma artesanal, con la intencion de generar distanciamiento, esa constante
permeabilidad de la ficcion para mostrar lo que en realidad esta ocurriendo al mismo tiempo,
provoca una ficcion de un tipo particular: se trata de una ficcion consciente sucediendo en tiempo
real, una ficcion en la que se puede intervenir. Se parece mucho a un juego de nifios, en el que hay
ciertas reglas y se puede entrar y salir segin se necesite, y en el cual, ambos estados requieren de
compromiso total. Lograr la participacion en lo real y en lo ficticio, implica un propdsito mas o

menos tacito en el cabaret mexicano.

3.1.2.2 Espacialidad

La espacialidad también es una cualidad transitoria, “no existe ni antes ni mas alla de la realizacion
escénica —sino como ocurre con la corporalidad y la sonoridad- sélo tiene lugar en y por la
realizacion escénica” dice Fischer-Lichte (p.220). Es por esto que no hay que equipararla al espacio
geométrico, donde ésta sucede, porque este espacio posee caracteristicas fisicas que sucederan a
la accion. Nos referimos al espacio performativo, el espacio como posibilitador de un acontecer
entre actores y espectadores. Desde los afios 60’s del siglo pasado, con el giro performativo de las
artes, se buscaron nuevos espacios para la presentacion artistica, espacios no acondicionados para
el teatro, sino que pertenecian a un mundo real que les daba otros fines y donde se ponia de
manifiesto, que era la realizacion escénica la que les conferia la cualidad espacial,
performativamente hablando. En este sentido, el espacio no es una obra, sino también es un

acontecer. El espacio performativo es un espacio atmosférico, es decir que no sélo surge del uso
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que le den los actores y espectadores sino también por las atmdsferas que irradia él mismo. Estas
atmosferas “son esferas de la presencia de algo, su realidad en el espacio” ( p.234). En el espacio
performativo el espectador siente su corporalidad de un modo singular. La atmdsfera le penetra y

lo transforma, es un espacio donde sucede una transformacion.

En todas las puestas en escena que no suceden en lugares de representacion tradicionales, como
un foro de teatro, esta cualidad performativa resalta aun mas. El cabaret por tanto, resulta
ejemplificador: en él cobra existencia intensamente eso en lo que se transforma un bar, un café, un
espacio publico, el living de una casa, de un segundo a otro, solo por la interaccidén que permite
entre actores y pablico, y la atmosfera convivial a la que el propio lugar de reunion invita cuando

la gente se reune.

3.1.2.3 Sonoridad

Nos dice la autora (2011) que en el teatro, el espacio sonoro esta compuesto por la masica, las
voces Yy los sonidos. Hasta el siglo XX, sin embargo, antes del giro performativo de las artes, la
sonoridad se referia exclusivamente a la de la puesta en escena, siendo los espectadores testigos,
que se esperaba, fueran lo mas silenciosos posible. Menciona Fischer-Lichte a John Cage y su
pieza de 4.33 minutos en silencio, como un referente*® de orientacion del acontecer artistico hacia
la participacion del publico como creador de material, y del espectaculo, como verdadera busqueda
del bucle de retroalimentacion como eje. Si bien esta pieza de John Cage, y otras suyas posteriores,

resultan emblemas del estudio del sonido, todo espacio sonoro en tanto performativo, modifica el

30 para los futuros creadores, pues seglin consta en el testimonio del mismo autor, al plblico esta performance les llevé mas al
desagrado que alguna reflexion.
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espacio geométrico. Lo hace a través de la musica en tanto atmosfera, también de los efectos
sonoros, y de las voces. Es importante considerar que la voz implica corporalidad, espacialidad y
sonoridad. “[la voz] Llena el espacio entre los dos, los pone en relacion, crea un vinculo entre

ellos” (p.263)

En el caso del cabaret, la voz que tiene un rol absolutamente protagénico en toda la comedia,
produce también la musica que se ejecuta en vivo. La voz en el cabaret cumple todos los roles
posibles, desde generar la relacion copresente entre todos los participantes, entregar un contenido
discursivo y dramatico, y también a través de la musica, crea una atmosfera emotiva propicia para

el intercambio.

3.1.2.4 Temporalidad

La temporalidad no es una categoria dentro de la materialidad de la realizacion escénica, pero es
la “condicion de posibilidad para que ésta [la material] aparezca en el espacio” (p.263). Una de las
funciones del director es la decision de los procedimientos que regulan la duracion y sucesion de
los distintos materiales. Un ejemplo emblematico de experimentacion con este recurso, comentado
por Fischer-Lichte, fue la utilizacion de time brackets por parte de John Cage, cuando compuso
puestas en escena gque unicamente delimitaban orden y duracion de acciones expresivas, quedando
en completa libertad los intérpretes para hacer en sus tiempos lo que desearan. En un nivel mucho
méas moderado de experimentacion, los creadores de cabaret deben trabajar en la estructuracion de
las puestas en escena utilizando muchas veces, mas que libretos, pautas de accién que por lo
general lo que respetan es un determinado orden de la secuencia de acciones, dejando tiempos
suficientemente abiertos a la improvisacion y participacion del publico. Dado que la

retroalimentacion es un suceso buscado, resulta imposible planificar con exactitud la forma en que
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el tiempo sera utilizado. Esto se resuelve mucho méas de acuerdo a la destreza propia de los
intérpretes para manejar las acciones en el momento mismo de la realizacion escénica, de forma
de conservar la agilidad, la compresion, el sentido comico, etc. de la puesta en escena. Jesusa
Rodriguez (comunicacion personal, 22 de julio, 2013) refiere que reglas de actuacion, como por
ejemplo, las frecuencia de los gags en la comedia para lograr un timing ideal -algo que tanto se ha
estandarizado en las comedias televisiva desde los 80’s en adelante- ya se aplicaban en el teatro
de Revista y Carpa de los anos 50’s en México. De una forma natural los intérpretes, que ademas
se habian formado de manera autodidacta, llegaron a establecer un ritmo propio del género. El
conocimiento desde la propia experiencia de estas estrategias ha sido valorado y rescatado por los
distintos artistas de cabaret contemporaneo. El tratamiento de la temporalidad, mas alla de la
estructuracion dramatica, en el cabaret se refiere a las decisiones del performer con respecto a su
accion en el marco de presencia o representacion, considerando el orden y la forma en que éstas

se alternan.

Ritmo

Se refiere a él Fischer-Lichte como un principio organizador que regula aparicion y desaparicion
de materialidades. En una realizacion escénica, sin embargo, confluyen distintos sistemas ritmicos,
el de la propia realizacion y el de los espectadores, teniendo en consideracion que cada espectador
tiene ademas un ritmo particular. Directoralmente, se trata armonizar diferentes ritmos: hacer
entrar a los espectadores en el ritmo de la realizacion escénica, donde el acomodo de los
espectadores provocard un estimulo para los actores, “varios espectadores con ritmo semejante
podran influir en los demas o en los actores [...] y asi sucesivamente” (p.276) La estructuracion

ritmica permite entonces, a nivel de direccion, que el bucle de retroalimentacién autopoiética
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pueda suceder, y lo hace a través de “acomodos” de ritmos y de la interaccion fisica directa entre
actores y espectadores. Resulta esclarecedor saber que en toda puesta en escena perfomativa, no
las que dejen espacios abiertos a la performatividad, sino las que son disefiadas para construirse
con el otro, el cabaret incluido, el ritmo no dependera tanto del plan cronoldgico de la
escenificacion, sino de la capacidad técnica de manejar el bucle con agilidad por parte de los

performers.
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CAPITULO 4. ESQUEMA MINIMO PARA ABORDAR EL CABARET MEXICANO

Llegamos hasta aqui luego de haber descrito la forma en que el cabaret mexicano administra ciertos
recursos dramaticos y performativos con el afan de presentar un esquema minimo, que destaque
aspectos del género importantes de ser observados. Hemos dicho que este modelo no tiene por fin
ser una herramienta de definicion que establezca de forma excluyente criterios para enunciar qué
si y qué no puede considerarse cabaret. Nada seria menos pertinente a los tiempos que corren, ni
para el dinamismo del género. Sin embargo, lo que si podemos hacer, es relevar los ambitos que
presentan mayor énfasis desde el disefio en gran parte de las puestas en escena. Nos gusta pensar
que el hecho de que un creador decida tratar un recurso de forma no tradicional (o no tratarlo, en
absoluto), lejos implicar su exclusion del género, permite que se amplien las posibilidades, las
preguntas y respuestas, desde un nivel formal. Es el género el que madura estéticamente cuando
se le cuestiona, cuando se le expande. En este sentido, el cabaret es uno que no deja de hacerlo.
Nos parece relevante, por tanto, invertir en afinar nuestros instrumentos de observacion, nuestros
marcos conceptuales de andlisis de forma que podamos seguir dando cuenta de la forma en que el

teatro cambia.

En el Capitulo 1, identificamos los rasgos del cabaret en tanto drama, que tienen consecuencias
escénicas. Partimos situar al cabaret en el marco de la satira, lo cual le provee de una vinculacion
fundamental con la critica y el humor. Estos dos elementos, critica y humor estaran presentes en
toda obra de cabaret mexicano, pero en este punto invertiremos el orden de los factores, pues dado
que el humor satirico es un recurso compartido por el cabaret con otros géneros, partiremos por
establecer como el primer elemento de nuestro modelo, a la critica como una herramienta politica

para la transformacion social. Este rasgo tendra tres consecuencias fundamentales: la presentacion
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de un discurso critico, la reaccion a problematicas sociales contingentes para la comunidad local,
y el cuestionamiento del propio sistema de produccion teatral. En el ambito del tratamiento del
humor, rescataremos la vinculacion a la farsa (y con ella la explotacién del tono grotesco para

lograr la catarsis farsica), el humor inclusivo y el rescate del imaginario popular mexicano.

Tomaremos asi la totalidad de los elementos dramaéticos que definen la escenificacion, que
anteriormente hemos comentado:
a) Critica y transformacion social

- Presenta un discurso de caracter critico
- Reacciona a problematicas sociales contingentes
- Cuestiona la estructura de produccion teatral

b) Uso del humor satirico

- Se ubica en la farsa y cultiva el tono grotesco para lograr la catarsis farsica
- Defiende el humor inclusivo
- Rescata el imaginario popular mexicano

En el Capitulo 3, observamos el abordaje de lo performativo desde el enfoque de E. Fischer
Lichte, desde el cual, copresencia y produccion performativa de la materialidad escénica son los
constituyentes fundamentales. De este enfoque, también hemos considerado todos los elementos,
pero nos resulta necesario reordenar ciertos planteamientos. En primer lugar, hemos considerado
un fendomeno que la autora circunscribe al &ambito de la corporalidad, como un eje fundamental
para toda la produccion performativa de la materialidad escénica, incluido el cuerpo de actores y
espectadores por supuesto, pero extensible tambiéen al espacialidad, la sonoridad y la temporalidad.

Se trata del juego de presencia y representacion, que también encuentra equivalencias en las
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descripciones que compartimos antes de juego de engafio de Cornago (2005) o la represent-accion
de Prieto (2007). Se trata del distanciamiento que el cabaret mexicano propone como estrategia
fundamental para favorecer la aproximacion critica de los espectadores de los contenidos que
presenta desde la satira. Esta estrategia satirica ha estado en la mente desde los satiros desde la
comedia atica de Aristéfanes, y fue emblematicamente desarrollada en Europa a finales del siglo
XIX y principios del siglo XX por el teatro de variedades, especialmente en sus formatos mas
vinculados a la politica como el burlesque inglés, el teatro de revista en las principales capitales
de Europa y América, incluido México, o el Teatro de Carpa, especificamente en la Ciudad de
México. En el cabaret mexicano contemporaneo se han cristalizado recursos escénicos que
favorecen el distanciamiento, algunos organizados desde lo draméatico, como el humor satirico y
sus formas, o la presentacion de problematicas reales y contingentes desde un ficcidn
grotescamente imposible, y algunos recursos organizados desde lo performativo, como el desdoble
actor/personaje en escena, la caracterizacion grotesca de los personajes, la artificiosidad expuesta
de todo lo estético o la musica en vivo, todo lo cual lleva al espectador a mantener la consciencia
de que existen dos espacios de contacto entre actores y espectadores, y entre espectadores: uno de
presencia y otro de representacion. La implicacién de esta consciencia nos resulta poderosa, pues
permite dos vivencias paralelas, estética y real, conectadas de forma que es posible -aunque no
siempre suceda- que haya consecuencias inmediatas y posteriores en los dos planos. Por esta razon,
situamos el juego de presencia y representacion como el eje de la estrategia performativa del
cabaret mexicano contemporaneo. Seguimos luego a la autora dividiendo copresencia y
produccién performativa de la materialidad escénica. Nosotros sin embargo, refiriéndonos al

cabaret, en el apartado de copresencia referimos los esfuerzos por generar el contacto entre actores
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y espectadores, y al interior del publico, y en el de produccion performativa de la materialidad,

describimos la forma en que los elementos son usados con el fin de generar distancia.

Asi presentamos los elementos performativos a observar de la realizacion escénica:

a) Juego de presencia y representacion

- Genera dos universos de vivencia y posibilidad de contacto

b) Copresencia y co creacion de la experiencia espectacular entre actores y espectadores
- Desarrolla la autoria escénica, la creacion colectiva y la direccion al uso

- Plantea estrategias de contacto entre actores y publico

c) Escena distanciada
- Corporalidad: Embodyment y desdoble
- Espacialidad: Espacios atmosféricos y visualidad sintética
- Sonoridad: MUsica satirica en vivo como agua vital

- Temporalidad: Al ritmo de la retroalimentacion autopoiética

El esquema completo se veria graficamente asi:
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6: Esquema de elementos para abordar el cabaret mexicano.
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Veamos ahora nuestras consideraciones respecto de cada elemento. Insistimos que nuestra
invitacion, mas que a revision de la presencia o ausencia de los siguientes rasgos en una puesta en
escena, es a valorar la forma en que estos puntos son tratados por cada creador en cada contexto,

pues es en esa forma, donde radica la riqueza de un género que se encuentra en evolucion.

4.1 Elementos dramaticos que influyen la escenificacion

4.1.1 Critica y transformacion social: el arte como herramienta politica

Este punto sugiere la necesidad de realizar algunas aclaraciones respecto de qué consideramos
transformacion social o politica en el marco de esta investigacion. Por supuesto que un discurso
militante explicito resulta una manifestacion politica, y en muchos casos el cabaret mexicano
presenta esa forma, sin embargo, en esta tesis, cuando utilizamos la palabra “politico”, nos
referimos al sentido que diferentes tedricos contemporaneos refieren y que llevan, desde hace un

par de décadas, el eje de la discusién hacia la forma mas que al contenido.

Es importante partir por esclarecer que el cabaret mexicano, se inserta en la concepcion del arte
como medio de transformacion social. Este sentido no es, en absoluto, contemporaneo, sino que
lo heredamos de las reflexiones de distintos pensadores de los afios 60’s, como Paulo Freire,
quienes comprendieron a la educacion (y por extension, a la cultura y las artes) como herramientas
que permiten la construccion conjunta de un mundo en comun, la humanizacion, “la posibilidad
que tiene el hombre de transformar el mundo por medio de su espiritu creador, por medio de su
trabajo” (Freire, 2006, p.130) y por ende, la liberarse de la opresion. Lo contemporaneo, es la
manera en que hoy seguimos encarando estas premisas, que impactaron en su momento a las artes

(a cierto sector, por supuesto) llevandolas a replantear, no solo sus discursos, sino sus formas de
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expresion y hasta sus formas mismas de organizacion de la produccion. Se trata de acercarnos
politicamente al arte mismo: observarlo, cuestionarlo, replantearlo de forma que sea consecuente
con el fin de transformacion social, de liberacion y de construccidn conjunta. Hablar de contenidos
politicos mas o menos explicitos, por tanto, resulta una consecuencia, ni siquiera obligada, sino

posible, en un marco que exige una accion politica mucho mas integral.

Seguimos a A. Grumann (2001) cuando dice que:

...lo politico en el teatro se da en la subversion de los canones disciplinares previamente establecidos.
[...]. Politico es el gesto que pone en tela de juicio aspectos de la escenificacion teatral tales como el
espacio por donde transitan, se mueven los cuerpos, el uso del tiempo como una herramienta escénica
modificable hasta el infinito, la partitura textual cuyos usos no sélo responden a la simple puesta en
escena de un texto dramatico o el lugar del cuerpo respecto al uso de la tecnologia de los nuevos
medios. Se trata de un verdadero proceso social en el que se encuentra un grupo de personas para
participar todos con todos de un acontecimiento en el cual se establece “un juego social” de multiples
interacciones, confrontaciones, contagios, roces e intercambios.... (p.37).

Tal como lo presenta el autor, lo politico en el teatro se puede encontrar: a) en la ideologia de
los creadores, en el texto dramatico, en la puesta en escena, b) también en las intenciones y motivos
de quienes producen el teatro c) y en el patrimonio artistico, las convenciones, canones, géneros,
normas, d) en la relacion del teatro con el acontecer de una comunidad, €) en la organizacion social
y econdémica del propio teatro, f) y finalmente en las organizaciones sociales, economicas y
politicas que componen la sociedad fuera del teatro (Grumann, 2001, p.36). En este sentido, usando
las categorias de Grumann, decimos que el cabaret mexicano es politico, porque responde a artistas
que abiertamente declaran poseer una ideologia politica definida, de izquierda, feminista,
ecoldgica, etc. Es politico, porque los creadores generan obras con la intencion politica de provocar
transformacion social en la audiencia y también, en el propio medio teatral. Es politico, porque
valora una tradicién teatral vinculada a la representacién del mundo popular, porque rescata el

patrimonio teatral asociado a ella y cuestiona esa tradicién constantemente en sus formas, normas,
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estilos, etc. Es politico, porque reacciona al acontecer social y politico de la comunidad que le
rodea, y porque pone sobre la mesa los temas que son parte de la agenda social de cada tiempo y
lugar. Es politico, también porque su forma de organizarse y producirse econOmicamente responde
a un cuestionamiento de la forma tradicional de hacer teatro en la actualidad, y por eso, propone
otros espacios, otras estructuras, otras formas de gestion. El cabaret mexicano finalmente, es
politico por como se hace desde la A a Z, no sélo por los discursos que pone en escena. Nos parece

fundamental hacer esta aclaracion.

Ahora bien, hemos identificado que las principales consecuencias, que concebir el arte como
medio de transformacidn social, tiene para el cabaret son: la presentacion de un discurso critico,
la reaccion a situaciones sociales contingentes, y el cuestionamiento del teatro como estructura de

produccion.

Los discursos criticos se presentan en diversas formas que incluyen desde la evaluacién de las
gestiones de figuras de importancia politica, hasta el cuestionamiento indirecto de los pilares del
sistema social, econémico, religioso, enunciados a través de elementos menos explicitos.
Encontramos en la actualidad, creadores que hacen referencia directa a personajes conocidos
personificados por los propios actores, como lo hacen Las Reinas Chulas, mientras otros tocan,
por ejemplo, el rol de la mujer a partir de letras de canciones populares o simbolos en el vestuario,
como lo hace Astrid Hadad, y asi sucesivamente, segin lo que cada creador entiende por “politico”
y segun define, frente a eso, una determinada linea de accion desde el arte. La relacion con la
politica puede ser, por tanto, concreta o abstracta, clasica o posmoderna, pero lo que no existe, es
alguien que no se sienta motivado a hacer cabaret por un fin politico y que no considere que su

practica artistica deba ser una manifestacion de su ideologia. La creadora Minerva Valenzuela
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(2011), por ejemplo, refiere asi su propdsito: “Tomar en cuenta al pablico nos hace practicar como
sociedad la posibilidad de tener un dialogo, de dejar de matarnos poco a poco. Es detener el hilo
que va desbaratando el tejido social, como cuando una media se corre. Es mirar alrededor. Es
desobedecer, porque el sistema quiere que estemos separadxs.” En este sentido nuestro modelo de
observacion invita a preguntarle a las puestas en escena ¢Qué critica plantea el discurso? ¢Se
presenta explicita o implicitamente en la puesta escena? ; Qué preguntas deja en los participantes?
¢De qué forma se disponen los recursos escénicos para favorecer la reflexion o el debate critico

por parte de actores y espectadores?

La segunda consecuencia de esta forma de concebir el teatro, es la necesidad de mantener los
discursos teatrales en estrecha relacion con las problematicas sociales contingentes. El cabaret no
es un género para hablar de temas que no impliquen, de forma directa y urgente, a la sociedad. No
hay espacio en el cabaret para hablar de universales atemporales o problemas de indole
estrictamente personal. El cabaret es una herramienta para pensar, reflejar, cuestionar, los
discursos colectivos. Ahora bien, de todos los temas socialmente interesantes, el cabaret escoge
reaccionar a los que contemporaneamente nos afectan en presente. No se pondra en escena la
guerra de Troya, a menos que la historia sirva para hablar directamente sobre la actual guerra
contra el narcotréafico en México3!. La historia por la historia, la ficcion por la ficcion, incluso la
diversion por la diversion, no tienen cabida plena en el escenario del cabaret mexicano. La historia,
la ficcion, la diversion, son pertinentes porque ayudan a hacer que el publico ponga su atencion
sobre el presente, sobre su dia a dia. Ahora bien, ¢qué tan actuales deben ser las problematicas que

el cabaret aborda? Depende nuevamente de la vision de cada creador. Hay quién reacciona casi

31 Asi lo hizo Tito Vasconcelos el 2011 con una puesta en escena de cabaret inspirada en Las Troyanas y Hécuba de Euripides.
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periodisticamente a la contingencia semanal, y hay quien aborda un tema de discusion que
considera actual, por el simple hecho de mantenerse vigente en el interés colectivo de un
determinado lugar. En el Capitulo 1 hemos identificado que los temas sobre los que mas
recurrentemente invita a reflexionar el cabaret mexicano se relacionan con la exclusiéon y la
explotacion en nuestros contextos actuales. El modelo de observacion nos invita asi a preguntar a
las puestas en escena ¢Qué relacion tienen los temas del discurso con la colectividad que asiste a
las puestas en escena? ¢Se nos invita a reafirmar una postura critica o revisarla? ¢Se invita a la

accion social mas alla de la ficcion de la puesta en escena en espacios reales de organizacion?

La tercera consecuencia, ya hemos anunciado que se relaciona con el replanteamiento que hace
el cabaret de su propio sistema de produccion como sistema politico. Recordemos que el cabaret
surge como una reaccion al teatro institucional de cierto momento. Se trataba (y se sigue tratando)
de un teatro institucional que se presentaba en los principales foros, con grandes producciones,
para mostrar un repertorio dramatico, que en general no reflejaba las vivencias cotidianas del
espectador promedio de Ciudad de México. Primaban las técnicas actorales generalmente
ilusionistas, que negaban el contacto de los actores con el publico, un teatro organizado
verticalmente, en cuanto a decisiones, y con funciones creativas y técnicas separadas, en diferentes
personas cumpliendo diferentes roles. Pero el cabaret se propone organizar las cosas a su modo y
ese modo, debe ser consecuente con el discurso que promueve. Buscara para eso espacios fuera de
los teatros, primero en bares, restaurantes y cafés, luego levantando sus propios escenarios,
siempre fiel al ambiente de convivencia festiva que le da sentido. En ellos privilegiara la
importancia del actor y dejara la produccidén material relegada a un lugar meramente funcional.
Dejara de lado los repertorios de la dramaturgia nacional e internacional, para proponer autorias

originales en funcion de los temas contingentes, llegando a veces, al punto de desestimar por
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completo la importancia literaria de las creaciones. Trabajara de manera estricta en el contacto
directo con el publico, lo que supone una caida total de la cuarta pared hasta entonces erigida.
Organizara la creacion de forma horizontal, sin necesidad de un lider que entrega un discurso a
representar, sino que donde los espectaculos se crean colectivamente y lo mismo sucede con la
mayor parte de las labores técnicas. Se trata ademas de compafiias teatrales que no se fundan para
responder a un proyecto individual o institucional, sino al interés colectivo de un grupo de artistas
por explorar a largo plazo un lenguaje particular en consecuencia con una ideologia. El modelo de
observacion invita a preguntar a las puestas en escena ¢De qué forma se administran los roles al
interior del equipo teatral a lo largo de la creacion y realizacion escénica? ;De qué forma se
distribuye la autoria y la posibilidad de presentar y representar discursos de interés personal como
parte de un colectivo? ;De qué forma se administra y promueve la relacion actores y espectadores?

¢De qué forma se orientan los recursos escénicos para favorecer la organizacion de roles escogida?

4.1.2 Uso del humor satirico

El cabaret se ubica en la farsa y cultiva el tono grotesco para lograr la catarsis farsica.

Tal como detallamos en el Capitulo 1, el cabaret mexicano es un género satirico y por tanto,
realiza su critica a la sociedad desde el humor. Inscribimos a las puestas en escena dentro la farsa
satirica, que se caracteriza por simbolizar elementos estructurales (anécdota, personaje y lenguaje)
de diferentes géneros dramaticos. Destacamos que el cabaret provoca un efecto grotesco en el
espectador, en especial, que permite una catarsis liberadora por el placer de observar lo ilicito. El

modelo de observacidn nos invita a preguntarle a las puestas en escena ¢Qué elementos de otros
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géneros (personajes, anécdota, lenguaje) se han simbolizado? ¢Qué estrategias escénicas se han

planteado para provocar la catarsis farsica?

Utiliza el humor satirico inclusivo

Dentro de las posibilidades de la satira, el humor del cabaret se declara ante todo inclusivo. Sera
entonces un humor que no se orientara al ataque de las minorias vulnerables, sino justamente a los
responsables de los diferentes tipos de discriminacion. Este humor desarrolla generalmente el tono
grotesco y recurre para presentar su discurso, a recursos satiricos que hemos mencionado en el
primer capitulo, como la imitacion, los estereotipos, las caricaturas, la parodia, los clichés, el
desenmascaramiento o la sobreactuacién de personajes creados, que se funden con la
improvisacion, a partir de elementos en tiempo presente y con el pablico. Todo para lograr seducir
a los espectadores con entretencion, generar una atmasfera propicia para plantear los discursos, y
generar una relacion social con el publico, una comunidad que comparte la experiencia estética y
real del cabaret. En este sentido el modelo de observacién pregunta a las puestas escena ¢Cémo
se trabaja el humor? ;Qué recursos comicos se utilizan en la realizacién? (A quién sefiala

criticamente el humor, y de qué forma se evita una orientacién excluyente?

Rescata el imaginario popular mexicano

El cabaret es un género que pertenece y se siente parte de una tradicion teatral de siglos, de las
farsas satiricas, del teatro de variedades, del teatro cdmico popular, en general. Esta tradicién le
lleva a rescatar ese conocimiento disciplinar que el teatro popular ha sabido acumular para abordar
la relacion con el publico. Se retoman estrategias propias de la comedia del arte, o del vaudeville

o de la revista politica europea, 0 mucho mas, de la farsa mexicana en su versién de carpa, por
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mencionar algunos formatos que pueden aportar referentes. Toda la tradicion estd alli para
estudiarla, para entender de qué forma el teatro ha conectado con el imaginario popular y para
proponer nuevas maneras en que esta relacion pueda seguir desarrollandose. Como vimos, la farsa,
permitira que a través de la simbolizacion de estructuras dramaéticas de diferentes generos
(considerando hoy ya no solo los referentes de la literatura dramatica, sino que también del cine o
la tv) se aborden nuevos contenidos. Hemos hablado de la utilizacion de personajes mexicanos de
corte popular, tradicionales y actualizados, para referir la reafirmacion o la critica hacia sectores
identificables. También la estética nacional asociada al mundo popular de la primera parte del siglo
XX, tan retratada en el cine mexicano de los 50’s, es un material abundante para tocar los temas
particularmente vinculados a la identidad. La musica del cabaret, tanto la extraida de repertorios
previos como la creada especialmente para las puestas en escena, responden estrechamente al
imaginario popular®. En este sentido el modelo de observacion pregunta a las puestas en escena
¢ Qué elementos del imaginario popular rescata, refuerza o critica? ;De qué manera repercute este

imaginario en la produccion de la corporalidad, espacialidad, sonoridad?

4.2 Elementos performativos presentes en la realizacion escénica

4.2.1 Juego de presencia y representacion

Hemos dicho en el capitulo anterior que el cabaret es un teatro de copresencia. Un teatro que se
construye en el compartir experiencias estéticas y sociales entre intérpretes y audiencias, que

buscan ser comunidad. Un teatro que usa el ilusionismo consciente para mostrarnos la realidad, y

32 Con popular nos referimos al sentido costumbrista del teatro de la primera mitad del siglo XX, y hoy también a lo pop y masivo
de nuestros tiempos.
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que lo hace a traves del constante desdoble entre ficcion/realidad como forma de distanciamiento.
Todos los recursos de la escena, actor, espacio y sonido, estan ahi para mostrarnos el artificio, para
contarnos una historia, que a veces sucede en un lugar muy lejano o en un planeta inventado, pero
que a cada gesto nos trae de vuelta al bar, como espacio real, a la representacion misma, a la
relacion misma actor-espectador, dejando a un lado el personaje. A esto le Ilamamos juego de
presenciay representacion y sucede en ese pasar de un orden a otro que describimos en el capitulo
anterior dentro del enfoque de E. Fischer-Lichte. Si bien para ella, presencia y representacion son
procesos restrictivamente vinculados al cuerpo del actor, pues sélo actores tienen la capacidad de
aparecer, y no los objetos, nosotros hemos querido extender esta posibilidad a todo lo que se
enmarca dentro de la escena. Nuestro énfasis no estd puesto en la capacidad de alguien o algo, de
suceder, sino en la capacidad de revelar el desdoble, ese juego de engafio que menciona Cornago
(2005) como componente de lo performativo. Desde muestra vision, cada recurso escénico (actor,
espacio, iluminacién, sonido) tiene posibilidad de mostrar su ficcidn ilusionista, en el sentido de
representar, de ser otro, y al mismo tiempo, de mostrar el artificio, la realidad por descarte, lo que
no es lo que representa. Un actor puede ser Evita o ser Tito Vasconcelos vestido de Evita. Un par
de luces en un foro pueden ser la penumbra de un bosque y al mismo tiempo ser un par de lamparas
con efectos de gobo. En el cabaret esas realidades se suceden en un juego constante, de forma que
la ilusion no pueda apoderarse de la situacién, al punto que perdamos de vista el presente, que
perdamos de vista el estar viendo la representacion suceder. La contradiccion que sucede entre los
mundos ficticio y real, ya provoca un efecto comico como lo describimos al hablar del humor en
el primer capitulo. Pero ademas de la risa, permite mantener presente la oportunidad de construir,
de participar, de incidir, en lo que esta ocurriendo. La cantidad de posibilidades de contacto entre
los participantes, que este juego de presencia y representacion ofrece es inmensa: en una puesta en
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escena de cabaret es posible ver la interaccion entre un actor y un espectador, entre un personaje y
otro personaje, entre un actor y otro actor, entre un actor y el personaje de otro actor, entre un actor
Yy SU propio personaje, entre un personaje y un espectador, y entre un espectador y otro espectador.
Es decir, que los espectadores mantienen al menos tres niveles de relacion a la vez, mientras los

actores al menos cinco.%

yactor.s— actorp

' N

personaje “ ., personaje

2

v

espectador —» espectador

7: Esquema de relaciones en el juego de presencia y representacion del cabaret
(Elaboracion propia)

Dijimos antes que en el cabaret, la constante exposicion del artificio, la permeabilidad de la
ficcion para mostrar lo que en realidad esta ocurriendo al mismo tiempo, provoca una ficcion de
un tipo particular: una ficcién consciente sucediendo en tiempo real, una ficcién en la que se puede
intervenir. Lograr la participacion de actores y espectadores, en lo real y en lo ficticio, es un
proposito que para el cabaret representa una de sus mayores complejidades. En este sentido el
modelo de observacion pregunta a las puestas en escena ¢ A través de qué elementos se diferencia

la ficcion de la realidad? ¢Se establecen espacios limitados para presencia y representacion o se

33 No deja de ser llamativo que cabaret e Impro, formatos teatrales que comparten actualmente este esquema de relaciones
presencia- representacion, sean las manifestaciones mas exitosas en términos de espectaculos cdmicos en México.
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desarrollan de forma paralela? ¢ Las fronteras de uno y otro nivel son claras o difusas? ¢Qué tipo

de relaciones se promueven entre los participantes y qué tipo de accion se estimula en cada nivel?

4.2.2 Copresencia y cocreacion de la experiencia espectacular entre actores y espectadores

Diferentes estrategias son utilizadas por el cabaret para el desarrollo de la copresencia, todas las
cuales representan espacios de activacion del bucle de retroalimentacion autopoiético que hemos
mencionado en el capitulo anterior. Entre ellas se encuentran el humor, la improvisacion, la musica
y los espacios de contacto y participacion del publico, que son recursos considerados desde el
disefio del proceso de escenificacidn, y que responden a una tendencia esencial del cabaret
mexicano: la autoria escénica. Veamos primero las consecuencias de la copresencia en la

escenificacion, y luego en la realizacion escénica.

4.2.2.1 Autoria escénica, creacion colectiva y direccion al uso

Tendriamos que decir que en el cabaret mexicano encontramos un trabajo multi-intra disciplinar.
Se trata de creadores que son a la vez dramaturgos, disefiadores, directores, realizadores e
intérpretes de sus obras. Funciones todas que se solapan, que dependen unas de otras, y que para
colmo, no resultan completas hasta la hora misma de la presentacién. Esta vision de autoria integral
resulta muy cercana a la vision de autoria que Alberto Kurapel denomina autoria escénica, y es
por esto que hemos utilizado su denominacion, para referirnos a la situacion de creadores que
fungen como actores-performers-autores escénicos, todo a la vez. Como plantea Gaston Alzate

(2008): “El cabaret se escribe, se produce, se actiia y se dirige a un mismo tiempo”(p.50)
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Pero si hay una labor que caracteriza el trabajo de creacién en el cabaret mexicano, heredero
del teatro de Revista Politica y de la Carpa, es el estudio constante de la contingencia politica, de
las problematicas que afectan a su comunidad. A los referentes que los creadores poseen desde su
formacion universitaria y su exploracion personal, se suma el ejercicio critico regular de revisar la
informacidn disponible sobre actualidad, a traves de todas las vias posibles, desde las mas directas
a las mas mediatizadas®. Se trata también, de estudiar detenidamente la teatralidad cotidiana del
mundo que les rodea de primera fuente, identificar los roles sociales y sus caracteristicas
expresivas mas sintéticas. Este trabajo previo, que se da en una forma de entrenamiento constante,
es una inversion en una disposicion actoral que permitira la apertura de los intérpretes a la realidad
de la puesta en escena, cuando el momento llega. En el teatro de cabaret mas tradicional, y en
algunos niveles de la performance de cabaret, todo ese material es tomado como antecedente para
el desarrollo de una anécdota, generalmente simple, que presenta un personaje, generalmente
grotesco, cuyo relato y accion se orienta a la satirizacion de la realidad del espectador, a través de
la mencidn de figuras politicas reconocibles, alegorias y referentes del imaginario popular local, e
instituciones y hechos sociales relevantes para la comunidad particular. En torno a ese personaje
0 a esa anécdota escogida se construyen todos los demas elementos de la escena. La construccion
no pasa necesariamente por la escritura dramatdrgica, y en caso de asi hacerlo, se entiende que
cualquier escrito puede necesitar ser drasticamente modificado en el momento de la

representacion. Los referentes artisticos deben ser sélidos y los recursos del actor muy entrenados,

34 Es comun ofr a artistas mentores del género, como Jesusa Rodriguez o Tito Vasconcelos, exigir a las nuevas generaciones no
perder el rigor a la hora de investigar, considerando que hay una funcidn didactica en la entrega de informacién y los artistas deben
estar conscientes de esa responsabilidad.
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pues se trabajard en gran medida desde la improvisacion. Tito Vasconcelos (2013), uno de los
artistas con mas influencia como docente de cabaret, comenta que

Para hacer cabaret es necesario tener esa facilidad y flexibilidad intelectual, y esa preparacion para no
estar encorsetados en un texto. A mis alumnos que se ponen a escribir sketchs de cabaret, les digo que
esa es nada mas una forma, que uno puede pasarse semanas escribiendo algo que el dia del estreno no
funciona.

Y es que la improvisacion es un recurso de creacion de copresencia porque articula el bucle de
retroalimentacion autopoiético. Permite a los actores “leer” a su audiencia, porque se esta siendo
parte de algo compartido. Jesusa Rodriguez (2010) lo define en sus palabras: “El actor de cabaret
que improvisa, es decir que utiliza el momento vivo del teatro para interactuar con el publico, en
realidad lo que hace es ser un transmisor de lo que el pablico estd pensando.” La creadora
recomienda a los actores por tanto, en vez de preocuparse por qué decir, a relajarse y dejar que

aparezca a través de ellos lo que el publico quiere y necesita decir.

Tal como afirma Bentley (1964): “La farsa no se escribe, se actia. La farsa se concentra en el
cuerpo del actor. El teatro improvisado es eminentemente farsa” (p.233). Esta capacidad requiere
de un ejercicio constante y se desarrolla fundamentalmente a partir del enfrentamiento al pablico
tras una cuarta pared desde siempre derribada. La capacidad de dialogar con el publico y responder
a sus intervenciones que, siempre son inesperadas, y continuar, usando a favor, el aporte de los
espectadores, es lo que hace que cada funcion sea Unica, pues ha sido verdaderamente escrita por

todos los presentes arriba y abajo del escenario.

Este es el virtuosismo del intérprete de cabaret. Se trata de artistas entrenados en diferentes
técnicas expresivas de la escena, como el canto en diferentes estilos, o la danza o el verso, entre

muchas otras, y que sin ser necesariamente virtuosos en cada una de ellas, saben hacer uso de lo
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necesario cuando lo requieren. La mezcla entre la técnica eficaz para responder a lo espontaneo,
sumado a un mundo atractivo de referentes, informaciones contingentes y una aguda opinién, es
la combinacion que vuelve fascinantes a los grandes intérpretes de cabaret. En su capacidad de
relacionarse con el publico, de crear con él, resulta notoria la diferencia entre creadores de gran
trayectoria y cabareteros con menos experiencia®®. Tito Vasconcelos suele hablar de “monstruos
de la escena” para referirse a la capacidad de expresion y didlogo con el publico de los grandes
artistas del cabaret. Nada mas cercano a la realidad. Intérpretes como el mismo Vasconcelos o
Jesusa Rodriguez impactan por su energia desde la entrada misma a la escena, que atrae a los
espectadores de una manera casi sobrenatural. Es su desarrollo pre-expresivo, como diria Barba, o
su presencia, como diria Fischer-Lichte. Esa fuerza que Alberto Kurapel reclama a la performance
cuando la accion descuida las herramientas técnicas que aporta el dominio del instrumento
expresivo, y que lo lleva a proponer un teatro-performance. La capacidad de los actores de cabaret
de leer al publico en su colectividad, encuentra un equilibrio virtuoso en el juego que proponen al
espectador: logran el control de la situacion teatral, sin anular la intervencién del publico, sino al
contrario, promoviéndola. Es lo que Gaston Alzate (2008) refiere cuando habla de escritura en

vivo y sucede a partir de un cuerpo performativo puesto a disposicion del didlogo.

Otro &mbito de la creacion afectado por la condicidn de copresencia es el rol de la direccién.
Recordemos que este rol, desempefiado por un creador externo al elenco, surge con el teatro

ilusionista, y eso responde al contexto de un nuevo teatro voyerista, que niega la presencia del

% Desafortunadamente, las mallas curriculares de las escuelas de teatro tradicionales no fomentan el desarrollo integral de los
actores, ni siquiera desde el conocimiento tedrico o histérico del teatro popular. Poco a poco y gracias a la sensibilizacion de
algunos responsables de la educacion, han comenzado a incluir en la Gltima década las técnicas del cabaret en las mallas formativas.
El primer caso se dio en el Centro Universitario de Teatro de la UNAM, con la incorporacién de Tito Vasconcelos a su planta
académica lo que tuvo fuerte repercusion para las siguientes generaciones de cabareteros. VVasconcelos y las Reinas Chulas siguen
siendo hasta la actualidad los artistas mas comprometidos con la formacidn especializada, desarrollando metodologias eclécticas.
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espectador, y que se construye sin necesidad de su participacion. Se trata de un teatro ensayable
en su totalidad, en el cual las ideas de un autor y luego de un director, pueden plasmarse en escena
a través de la accion de actores, que fungen como mediadores de esas ideas previas hacia el
publico. Aun cuando hoy, por la preminencia que ese tipo de teatro tiene en las carteleras, nos
pareciera a veces que el teatro ilusionista es por antonomasia, “el teatro”, lo cierto es que esta
variante constituye solo una minima parte de la creacion historicamente asociada a las artes
escénicas. El teatro comico y popular, que lleva vigente mas de veinticinco siglos, se establecid
siempre en torno a la relacion con el publico y su dependencia a él serd siempre fundamental. El
cabaret es un género satirico que no admite cuarta pared y que se construye para establecer contacto
con la audiencia. Es un género también, que parte de la base de considerar autor al creador escénico
integral. No se trata mas de discursos ajenos que se “re-presentan”, sino de la puesta en escena de
las voces creadoras de forma directa. En este contexto, la figura tradicional de un director teatral,
gue pone en escena un contenido de un autor externo o de él mismo, siendo externo a un elenco,-
aunque puede darse, y a veces de da-, no forma parte de la estructura légica del género cabaret. No
se trata de la desaparicion del director teatral, sino justamente lo contrario. El cabaret reivindica la
funcion directoral de los propios intérpretes, individualmente y en colectivo. Esta funcién
directoral, si algo requeria para existir es la distancia de observacion, la autonomia con respecto al
elenco. Y esto, que no esta exento de dificultades y que requiere de cierta maestria para lograrse,
si es posible de conseguirse al interior de un grupo estable, que se conoce y converge
creativamente. Puede ser que la figura del director haya aparecido recientemente hace apenas mas
de un siglo, pero lo cierto es que la direccién como rol, siempre ha sido parte de la produccion
teatral y no es posible prescindir de ella. La pregunta es simplemente quién ejerce el rol y como lo
hace. En el caso del cabaret mexicano, hemos dicho que la autoria, -no sé6lo dramatica sino también
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escénica- se comparte entre los miembros del elenco. La autoria dramatdrgica se articula por la
creacion de los mismos intérpretes y se completa, en gran medida, mediante la improvisacion en
escena y la participacion de los espectadores. La autoria directoral, la referida a las decisiones
respecto de la administracion de los recursos escénicos, suele ser también compartida por
diferentes miembros de un elenco que integran propuestas diversas. Sin embargo, la regiduria, la
supervision de la escenificacion, es generalmente ejercida por uno de los intérpretes que no se
encuentra actuando, a modo de capocomico de la comedia d’ell arte. La inclusion de un director
completamente ajeno al elenco, si bien existe, y es mas frecuente en las compafiias jovenes que en
los cabareteros que trabajan de forma unipersonal, por lo general, cumple el objetivo de articular
propuestas actorales que son siempre el eje fundamental del cabaret.®® El ejercicio direccional se
articula asi, en una labor de ensamble de recursos escénicos fundada en un conocimiento previo
del formato, sus codigos y normas. Cada creador de cabaret desarrolla una funcién directoral en
algin sentido dentro de su colectivo. Desde nuestra perspectiva, se trata de una multiplicidad de
directores trabajando juntos. Un regreso al super intérprete como autor integral de las puestas en
escena, un regreso a Aristéfanes, Moliere, Shakespeare, creadores que aunque la historia recuerda
ante todo como literatos, dirigieron y actuaron, con considerable éxito, sus propias creaciones. Y
sabemos que lo hicieron con una dosis importante de improvisacion como correspondia a su época,
aunque la imprenta nos muestre hoy Unicamente el vestigio de lo estatico. Como dice Kurapel
(2010)

el actor-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

3% Es por eso, poco comUn encontrar directores de cabaret que no formen parte de los propios elencos. Interesantes excepciones
son los casos de cantantes que dirigidas por otros cabareteros que no comparten escena, como lo ha hecho Jesusa Rodriguez con
Liliana Felipe, Susana Zavaleta o Eugenia Ledn, o Tito Vasconcelos con Margie Bermejo o Hernan del Riego, o Gltimamente, Ana
Francis Mor dirigiendo a Regina Orozco. En todos los casos se trata de artistas que han trabajado juntos de forma recurrente.
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observarse desde el exterior, ignoran que en la creacién artistica no se ve u observa solo con los 0jos,
ni se escribe Gnicamente con las manos y que todo lo que el creador hace esta mas alla de €l y de su
creacion” (p.215).

Esto le permite creer a Kurapel que “la completud es ¢l destino de todo creador y la tension de

su trayecto” (p. 208).

El rol de la direccion en el cabaret resulta asi particular, por exigir la capacidad de
desdoblamiento del intérprete en director, desdoblamiento que no solo es posible como el formato
lo prueba, sino que mereceria un estudio especial a nivel metodoldgico. Aventuramos que se trata
de una capacidad que fusiona el fuerte conocimiento del manejo del pablico, potenciada por la
posibilidad de trabajar de manera constante con un mismo equipo, donde la tarea creativa se ha
asumido como multidireccional y colaborativa, de forma que el rol regidor externo se reparte entre
otros miembros del elenco de manera natural. Una especie de “yo te dirijo a ti, mientras th a mi y
confiamos en la visién comun sobre el espectaculo, y en la suma de conocimientos que tenemos
todos respecto del ptiblico.” Lo que parece cierto, es que la completa distancia que al director se
exige en el teatro ilusionista, en el cabaret, se resuelve delegandola en la mirada de un otro, que
comparte una vision directoral comun. Esta vision comin es resultado de una profunda
compenetracion creativa, que es posible y tiene sentido, en el contexto mexicano donde las
compaiiias de cabaret -a diferencia de otros géneros- son estables en el tiempo, y se fundan en una
fuerte complicidad ideolégica también fuera del escenario. En este sentido el modelo de
observacién pregunta a las puestas en escena ¢En el uso de qué recursos y de cuales formas, se
condensa lo que el grupo valora como autoria escénica? ;,Cémo se desarrolla la tarea de la

direccion?
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4.2.2.1 Estrategias de contacto copresente

Durante la realizacion escénica podemos observar que las tres estrategias de favorecimiento de la
copresencia planteadas por Fischer-Lichte (2011) son abordadas por el cabaret mexicano, y a su
servicio se ponen el humor, la improvisacion, los juegos con el publico, y la musica en vivo, por

mencionar algunos recursos:

-Toda puesta en escena de cabaret presenta espacios para la alternancia de roles entre espectadores
y actores, algunas en tiempos concretos y definidos, mientras otras establecen este juego de forma
permanente a lo largo de la realizacion.

- Dado el caracter copresencial del cabaret y su carga politica, la formacion de una comunidad que
comparte una experiencia tiene fuertes implicancias en las realizaciones escénicas. El cabaret
promueve la creacidén de comunidad real como consecuencia de la vivencia estética. Lo interesante
es que no es necesario plantear una dicotomia entre el nivel estético y vivencial, sino que ambas
conviven, y es la orientacion del espectaculo la que potenciara su percepcién de una u otra forma,
por parte de los espectadores.

- El contacto fisico reciproco es una realidad sobre la que se parte para crear, es planeado, y
buscado por casi todos los creadores. Se trata de exponer el cuerpo al contacto, y de poder alcanzar
los cuerpos del publico de forma equivalente. Esta posibilidad de riesgo es muy valorada y genera
una atmosfera particular de realidad y de suspenso en las presentaciones. Es muy frecuente que los
intérpretes de cabaret deambulen por los entre las mesas del bar, que tomen asiento entre los
comensales, beban de sus vasos, besen a alguien, o intencionen momentos de contacto total. Un
ejemplo perfecto, es la escena final de la puesta en escena de Libro de Sexo Gratuito (2009), en

que Jesusa Rodriguez, representando a Elba Esther Gordillo, la corrupta lider del movimiento

117



sindical de los profesores, tras repartir malvaviscos al publico logra provocar que la lapiden con
ellos. Tocar y ser tocado, recibir y entregar objetos, influir y modificar materialmente el entorno,
no solo esta permitido, sino que es parte importante de las estrategias de contacto que el cabaret
desarrolla para reforzar la copresencia. En este sentido, el modelo de observacion pregunta a las
puestas en escena ¢De qué forma se organiza el bucle de retroalimentacion autopoiética entre
actores y espectadores? ¢ Como se dispone el humor, la improvisacion, los espacios de contacto o
la masica en vivo para favorecer esta comunicacion? ¢Como alternan los roles entre actores y
espectadores? ¢Qué tipo de comunidad estética y real se forma entre ambos en la realizacion
escénica? ¢Como se enfrenta el contacto fisico entre los actores y espectadores o al interior del

publico?

4.2.3 Escena distanciada

Hemos comenzado este apartado hablando del juego de presencia y representacion del cabaret y
de la importancia del distanciamiento como recurso que permite llevar la atencion del espectador
hacia su realidad, hacia su entorno inmediato. Este distanciamiento, parte por recurso actoral y se
expande hacia toda la escena, por eso hemos decidido describir la escena del cabaret como una
escena distanciada. Partamos por observar la corporalidad para luego referirnos, brevemente, a la

espacialidad, sonoridad y temporalidad.

4.2.3.1 Corporalidad: embodyment y desdoble

Tal como hemos visto en el capitulo anterior, la corporalidad en las puestas en escena que
presentan un componente altamente performativo presentan como caracteristica el embodyment,

que se relaciona con todos los aspectos actorales asociados estrechamente al cuerpo del actor.
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Hemos dicho que el cabaret se construye a partir del distanciamiento, del desdoble constante entre
ficcion y realidad, y este distanciamiento recurre al embodyment de forma primordial. Algunas
estrategias presentadas por Fischer-Lichte, que encontramos en el cabaret mexicano para hacer

presente el embodyment son:

- La inversion de la relacién actor y papel, que hemos descrito muy asociada al desdoblamiento
entre personaje e intérprete en el cabaret. Esto es posible, porque el cabaret mexicano es un teatro
eminentemente de personajes, personajes que ademas son creados por los propios actores que les
llevan a escena, y con quienes pueden establecer desde la creacion, una relacion entre actor y

personaje.

- La singularidad del cuerpo del actor juega en el cabaret un punto clave. Los personajes que se
encarnan no son universales que se materializan en un cuerpo que desaparece, Sino personajes que
son siempre revisados, replanteados y hasta completamente reinventados para adaptarse a la
realidad del intérprete. Sin duda, lo que hay de Tito Vasconcelos en Glevita, su parodia de Evita
Peron, es mucho mas que lo que hay de Ofelia en el cuerpo de cualquier actriz que interprete este
personaje en una puesta en escena de Hamlet. EIl cabaret trata de cuerpos para hablar de cuerpos,
y al hablar de otros, se habla sobre todo del propio, de lo que es y lo que no es, por eso en vez de
neutralizarlo, de hacerlo desaparecer, se le exhibe y destaca como elemento principal de la creacion
de un intérprete. En un nivel aln mas extremo, aparecen también roles de actuacion en el cabaret
en que el personaje como construccion externa desaparece, -como sucede en cierta parte del stand

up-, y el intérprete se centra en exaltar sus propias caracteristicas, su propia auto representacion.

-No nos extenderemos sobre la exhibicion de la insuficiencia del cuerpo del actor, pues no es

habitual en el género que nos ocupa, si bien de forma tangencial resulta parte de las consecuencias
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de exhibir la singularidad del cuerpo del actor y de utilizar de forma muy recurrente el cross
casting. En ese sentido y considerando el tono comico, no se trata de evidenciar el cuerpo desde
el sufrimiento como suele hacerlo la performance artistica tradicional, sino desde la ironia y
evidenciando justamente los puntos en que nuestros cuerpos no encajan con las expectativas de la

estética dominante.

- El cross casting, o la interpretacion de un personaje por parte de un actor del sexo opuesto, es
un recurso ampliamente utilizado en el cabaret mexicano, pues resulta muy eficiente para
distanciar actor de personaje, y relevar aspectos de género, identidad y sexualidad, que suelen ser
temas recurrentes a nivel discursivo. Aunque Fischer-Lichte no menciona otros recursos,

incluimos nosotros los siguientes que son habituales en el cabaret mexicano:

-el cross dressing o travestismo, que consiste en el uso de vestimenta del sexo opuesto y es parte
del cross casting. El cross dressing puede ser también recursivo, cuando un personaje femenino
o masculino es encarnado por un actor del sexo opuesto con vestimentas ad hoc, pero en
determinado momento debe vestirse del sexo opuesto, con lo cual se trata de un re-travestismo.
Estas estrategias, que son recursos utilizados por siglos en la historia del teatro occidental,
permiten al performer de cabaret de hoy, jugar con la distancia y cercania entre publico y personaje
y entre actor y personaje, para tocar justamente un tema tan recurrente en el cabaret como es la
sexualidad. La practica drag®’, es decir de travestismo con fines espectaculares y por tanto, con
exageracion, por parte de hombres (drag queens) y de mujeres (drag kings) permiten ademas del

distanciamiento critico, un efecto comico casi garantizado por los equivocos ligados al

37 Originalmente “dressed as girl” (vestido como mujer), término utilizado para la representacion de mujeres por hombres en el
teatro isabelino.
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homoerotismo. Tito Vasconcelos, Jesusa Rodriguez, Las Reinas Chulas, Roberto Cabral, Dario T.
Pie, y muchos otros artistas de cabaret, han explorado el crossdressing como un recurso expresivo

eficiente.

- el gender flip (cambio de género) que consiste en la reinterpretacion dramatica de un personaje
que originalmente es masculino o femenino para ser encarnado por un actor del sexo opuesto. El
resultado es que el sexo del actor y del personaje si acaban correspondiendo. Un ejemplo seria,
Donna Giovanni, la 6pera en la cual Jesusa Rodriguez interpretd una construccion femenina del

protagonista masculino de la obra de Mozart.

4.2.3.2 Espacialidad: espacio atmosférico y escena sintética

Si hubiese que describir de manera promediada la produccion de espectaculos de cabaret, habria
que decir, que en su mayoria se trata de producciones sencillas, que utilizan ampliamente el
reciclaje de elementos y que responden a las dimensiones y condiciones técnicas de los espacios
de presentacion (que suelen ser mas bien limitadas), a la portabilidad de los materiales que la
itinerancia requiere, y a la rapidez con que algunos procesos de creacion suelen enfrentarse para
responder a la contingencia. La utilizacion de espacios de desarrollo diferentes de una sala de teatro
a la italiana, responde al tipo de relacion tanto entre espectaculo y pablico, como entre espectador
y espectador, que propone el género. A esto se refiere Fischer-Lichte con el concepto de atmosfera
gue ya comentamos, a eso que el lugar en si aporta antes de ser usado. Los espacios de cabaret
invitan, a un cierto tipo de ambiente social, a una cierta relacion entre los comensales, entre los
artistas y el publico. La satira ha deambulado por anfiteatros, plazas, pero desde que encontrd un
espacio propio en los teatrobares parece estar en el hogar. El espacio que buscaba era el que le

permitiera la relacion reciproca y activa entre puesta en escena y audiencia. En este sentido, la
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disposicion fisica del teatrobar, con un escenario rodeado de mesas Y sillas, parece ser la mas
cdémoda en la actualidad, pues permite la interaccién entre el publico organizado en subgrupos, y
la posibilidad de que los intérpretes se mezclen con él sin tener que superar divisiones materiales.
Si bien numerosas presentaciones de cabaret mexicano se realizan en espacios al aire libre, para
publico masivo, no se trata, salvo alguna excepcion, de espectaculos pensados para el espacio
publico, sino de una estrategia de difusion de amplio alcance. No resulta en ningin caso
improbable que la adecuacion a diferentes espacios, surja como desafio en nuevas generaciones
de creadores. Lo cierto es que actualmente el cabaret, y el cabaret en México sigue cultivandose
en espacios principalmente cerrados, al alero de la bohemia, en un contexto de produccion técnica
que, salvo contadas excepciones, sigue siendo precario. Es posible que originalmente ésta
precariedad respondiera mas que a una a intencion, a una realidad: la falta de recursos y de
posibilidades de contar con una escena mas compleja en el sentido estético. Recordemos que el
cabaret surgi6 de la autogestion en espacios no teatrales que poco a poco se comenzaron a equipar.
De cualquier forma, la realidad es que el cabaret en nuestros dias, sigue presentando una escena
que se parece mucho a un retrato fotografico con un protagonista en primer plano sobre el bokeh
de un el fondo desenfocado. Toda la apuesta expresiva esta en los intérpretes y su caracterizacion.
De forma muy secundaria, se utilizan, a veces decorados, por supuesto nada realistas, que solo
tienen por fin dar alguna informacién muy general sobre el contexto, reforzando el sentido comico.
Estos decorados que suelen reciclarse creativamente, se complementan con algun apoyo de
iluminacién, que en general es basico. Se trata de una escena sintética, una figura sobre un fono

sintético, construido sobre todo a partir simbolos subversivos.
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8: Imagenes de cabaret mexicano

En orden: La Virgesota Jota de Xanda Ibarra, Nefie Zombies de Cabaret Misterio, Las Hijas de Cardenal: Democracias al Sefior
de Blanca Salces, Misceldnea Cabaretera Opus 3 de Astrid Hadad, Banda Las Recodas, 12 dioses en pugna con Las Reinas Chulas
& Fernando Rivera Calderdn, La soldadera autégena de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe, La Rofia con Dario T. Pie, La Pasion
segun Tito de Tito Vasconcelos.
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La caracterizacion de los actores, sin duda, recibe la mayor atencion. Estilisticamente, es
posible observar una unidad en la gran mayoria de obras de cabaret en cartelera y ésta se relaciona
con el uso del kitsh,* como una forma pléastica de recargar rasgos que complementan el uso de la
parodia y la caricatura desde la actuacién. El grotesco pone a la vista pelucas baratas, bigotes
falsos y cejas pintadas con lapiz, pestafias postizas, maquillajes recargados, trajes coloridos y
brillantes, abundantes protesis y accesorios para reforzar caracteristicas de personaje, mucha
alegoria y simbolo en escena, todo lo nos recuerda a cada instante, que se busca un puablico
despierto, presente y compafiero, pero no identificado desde las emociones con tal o cual historia,
sino desde el humor, es decir, desde el intelecto. La estética mas habitual para el nuevo cabaret es
la que prioriza el uso subversivo de los elementos, un uso que no persigue nunca la ilusién sino el
coémplice distanciamiento. El ilusionismo no se busca, y si se apela a él es s6lo para parodiarlo,
para mostrar que basta una simple sefial para contar con la convencién del pablico. Pero cabe la
pregunta ;hasta qué punto es una decision creativa prescindir casi totalmente de produccion
escenografica o de iluminacidn y hasta qué punto se trata de pobreza que se acepta y resuelve con
creatividad? Hay visiones diferentes. Tito Vasconcelos, por ejemplo, hace de la precariedad
material una forma de trabajo consecuente con un formato que tiene por fin, reaccionar con
rapidez, y que no se puede permitir meses de disefio y realizacién o esperar a contar con gran
financiamiento para desarrollarse. Sus puestas en escena son, en el sentido de infraestructura o

efectos, muy simples, muy sintéticas, no hay mas que lo estrictamente necesario para favorecer el

3 Segtin la RAE: “Dicho de un objeto artistico: Pretencioso, pasado de moda y considerado de mal gusto.” Segun el Portal del
Arte: “Cursi, de mal gusto. Se denomina asi a objetos caracterizados por supuesta inautenticidad estética y su formalismo efectista,
que persigue una gran aceptacion comercial. El kitsch, como categoria artistica, funciona dentro del contexto aristocratico -
enjuiciador que determina un “buen” y un “mal” arte... cuanto mas productos kitsch hayan, mas brillara la apreciacion de la
autenticidad del arte, como sello de garantia del mismo. De este modo, se establece que el kitsch no es algo simplemente alejado
del arte, sino su antitesis: este estilo posee las caracteristicas extrinsecas de aquél, pero funciona como su negacion.”
(www.portaldelarte.cl)
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trabajo actoral, que es un derroche de capacidad expresiva. Jesusa Rodriguez (2013), en cambio,

se refiere a la pobreza estética del cabaret de forma muy critica, asociandolo a un estado todavia

de inmadurez del género.

Haria falta una escuela practica de farsa mexicana. De actuacién, de dramaturgia, de direccion escénica, de puesta
en escena, de musica, de escenografia, de composicién musical. Esto es un teatro eminentemente musical. Es
muy pobre la mlsica que se hace para esta farsa mexicana. Es muy pobre la escenografia. Es muy pobre el
vestuario. Es muy pobre el maquillaje. Todo eso falta de trabajar. Si hubiera una escuela yo creo que seria muy
exitosa. Faltan los maestros y falta toda la estructura.

Nos interesa especialmente destacar que el cabaret mexicano se da en espacios escénicos que
previo al momento de realizacion escénica, estdn despojados de ilusion. Espacios que son
construidos en tanto ficcion y en tanto realidad, tanto por la atmdsfera natural que su materialidad
provoca, como por el uso que de ellos hacen los cuerpos de los actores y los cuerpos del publico.
Son espacios que aparecen en tanto son utilizados. Espacios no teatrales, que son bares o cafés, y

en algunos casos, teatrobares, lugares disefiados y dispuestos para el convivio.

4.2.3.3 Sonoridad: musica satirica en vivo como agua vital

Dejando de lado la conduccion técnica o la tramoya de los espectaculos, la composicion e
interpretacion musical sobre la escena, es tal vez, el Gnico campo que no queda (completamente)
a cargo del intérprete de cabaret. La musica en vivo, basada en un repertorio popular, resulta un
elemento estetico fundamental para el cabaret. Por eso los creadores la denominan el “agua vital”
que permite acercar los discursos al publico, de una manera sintética y emotivamente efectiva
como s6lo la masica puede lograr. Dice Tito Vasconcelos (2013) que:

El cabaret sin mdsica quién sabe que sea. El cabaret para mi esta casado -y asi debe ser., con la musica,
porque las canciones de cabaret son compendios y sintesis de muchas cosas, que en una escena, a veces
tomarian diez minutos y en una cancién tu obligacion es decirlo en tres minutos. También es una
manera de refrescar tanta intensidad, cuando a los cabareteros nos entra la sagrada indignacion por
comentar lo que nuestros politicos estan haciendo...entonces el comic relief ya no funciona,
necesitamos el musical relief.
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Jesusa Rodriguez (2013) por su parte, dice “La musica en la farsa es como el agua en el océano.
Cuando no hay musica eres como pez en la arena. Cuando llega la masica fluye todo. La mdsica

es clave.”

La musica es por tanto una herramienta performativa fundamental, pues a través de ella se
construye la atmdsfera de los espectaculos, y esto va més alld de la asociacién, mas o menos
semidtica, que un espectador podria hacer con la letras o melodias, sino con el hecho de tener un
estimulo fisico en tiempo real, que esta ahi no con fines ilusionistas, para provocar un estado
emotivo que te lleva a otro mundo, sino para recordarte la realidad de la escena constantemente.
Musicos y actores que estan presentes recordando el artificio, improvisando, reaccionando al
publico, estimulandolo para reaccionar. Musicos que dominan el repertorio y estan preparados

para jugar con él, en vivo.

Estas especiales destrezas hacen que la responsabilidad de musicalizar los espectaculos, recaiga
en artistas que se han especializado en el género. Compositores e misicos que disefian un universo
sonoro flexible y versatil, que integra amplio dominio del repertorio musical popular, y que en la
mayoria de los casos, en que los compositores son ademas interpretes musicales, despliegan la
misma capacidad de improvisar sobre técnicas dominadas y jugar con el publico, que los actores.
Musicos como Liliana Felipe, Tareke Ortiz, Yurief Nieves entre otros, se ha destacado como
figuras fundamentales para el desarrollo del género, a la vez que intérpretes como Astrid Hadad,
Regina Orozco, Susana Zabaleta, o la Banda La Recodas, han hecho que pensar en cabaret sin
musica, sea simplemente imposible y que las fronteras para considerar mas teatral o musical un

espectaculo, también lo sean.
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4.2.3.4 Temporalidad: al ritmo de la retroalimentacion autopoiética

La temporalidad, como vimos, no forma parte de la materialidad, pero es una condicién para que
la materia se presente, y justamente regula a través del ritmo, la forma en que ésta aparece y
desaparece. Nos parece relevante mencionar que la particularidad del ritmo en el cabaret, dado que
la produccion del bucle de retroalimentacion autopoiético requiere del estimulo de unos sobre
otros, actores sobre espectadores y viceversa para continuar reproduciéndose, se debe justamente
al acomodo constante de los ritmos de estos participantes. En el apartado de copresencia hemos
mencionado al humor, a los juegos, a la improvisacion y a la musica en vivo, cOmo recursos que
el cabaret utiliza para mantener el ritmo de contacto deseado en un marco de copresencia y

cocreacion.
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CAPITULO 5. PROYECTO CABARET INVISIBLE COMO FUSION DE RECURSOS TEATRALES Y
PERFORMATIVOS DEL CABARET MEXICANO Y EL TEATRO INVISIBLE

En este capitulo nos proponemos la seleccion de elementos estéticos caracteristicos del cabaret
mexicano y del Teatro Invisible del director brasilefio Augusto Boal, para su posterior aplicacion
en la construccion de un nuevo formato teatral. Responde al objetivo experimental de esta
investigacion que es la exploracién préactica de los aspectos estudiados en la fase teérica. Como
hemos adelantado, nuestro objetivo es la intervencion del espacio publico por medio de la
performance de cabaret, por eso hemos afiadido por interés propio, una variable a nuestro proceso
de escenificacién y realizacion: el Teatro Invisible. Este elemento ha sido incorporado ya que
nuestra tesis de investigacion experimental es que el contraste de presencia y representacion,
provoca un efecto catartico particular, y diferente del que ocurre, tanto cuando sélo hay presencia
y no representacion (como en el caso del Teatro Invisible), como cuando s6lo hay representacion
sin presencia previa, como en el caso de un flash mov, por ejemplo, o una intervencion de teatro

de calle.

El proyecto creativo que propondremos abordara la intervencion de espacios publicos a través
de la transposicion de realidad y ficcion, con el objetivo de provocar en los participantes la
observacién de si mismos en tanto actores sociales. Rescataremos para esto, elementos especificos
del cabaret mexicano y del Teatro Invisible y los llevaremos al espacio de trabajo deseado, el

espacio publico.
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5.1 Integracion de elementos del cabaret mexicano

Hemos planteado en el capitulo anterior un esquema minimo para abordar el cabaret, de forma que
la observacion del tratamiento que un creador hace de cada uno de los elementos, pueda darnos
luces, sobre los puntos que este creador ha decidido reforzar del género y al mismo tiempo, pueda

mostrarnos los posibles desafios que supone experimentar con nuevos tratamientos.

Con diferentes consideraciones y énfasis, intentaremos abordar casi la totalidad de las variables

presentadas en relacion con el cabaret mexicano:

Respecto de los elementos dramaticos del cabaret:

- Nos proponemos desarrollar un proyecto creativo que se inserte en la concepcion del arte como
herramienta de transformacion social, y en este sentido, que presente un discurso critico, que
reaccione a una problematica social contingente, y cuya forma de organizacion de la produccion
cuestione al teatro como estructura.

-Nos proponemos desarrollar un proyecto creativo que integre el espiritu satirico, que busque la
catarsis farsica y que utilice el humor inclusivo. Nos interesa trabajar con el imaginario popular,
aunque no en un sentido costumbrista ni vinculado a México, sino vinculado a la realidad urbana

de nuestra ciudad.

Respecto de los elementos performativos del cabaret:
- Nos proponemos desarrollar un proyecto creativo que, ante todo, se articule en torno al juego

entre presencia y representacion. Este es nuestro motor principal de creacién y su exploracion en
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el espacio publico, es lo que nos resulta mas novedoso, ya que el cabaret mexicano, en general,
no suele explorarse como una forma de intervenir el espacio publico, ni el Teatro Invisible permite
la consciencia de la representacion. Explorar esta posibilidad de fusion, sugiere para nosotros un
desafio disciplinar, a nivel de proyecto total y a nivel de direccion.

- Nos proponemos desarrollar un proyecto creativo que enfatice la copresencia y la cocreacion
espectacular entre actores y espectadores. En este sentido, valoramos la autoria escénica integral
de un proyecto que se construird por completo de forma original y promoveremos la creacion
colectiva al interior del equipo creativo. El proyecto se plantea como instancia fundamental, la
creacion de estrategias para favorecer el contacto entre actores y espectadores y la cocreacién de
la vivencia espectacular. La direccion, se centralizara en la creadora responsable del proyecto, pero
por un lado hemos contemplado, que participe ademas como performer, y por otro lado, hemos
contemplado también proponer, no una puesta en escena, sino un sistema de creacion y realizacion,
que abre la posibilidad de ser desarrollado por otros integrantes del equipo.

- Finalmente, nos proponemos crear un proyecto que juegue con la produccién performativa de la
materia con el fin de producir un distanciamiento. A diferencia del cabaret mexicano, nuestro
distanciamiento no se provocara por desde el primer momento. Nuestra exploraciéon propone el
desarrollo de la presencia antes de la representacion, y apuesta justamente por el traspaso de una a
otra como el elemento principal para provocar el efecto catartico y la auto observacion de las
personas. Nos centraremos en la corporalidad de los actores para la creacion de la espacialidad en
un espacio publico no teatral, en el &mbito de la sonoridad rescataremos la mdsica satirica en vivo

y enfatizaremos la temporalidad sustentada en la retroalimentacidn autopoiética.
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Antes de definir lo que rescatamos del Teatro Invisible en el marco de esta investigacion,
contextualizaremos brevemente su definicidn, nuestra opinion respecto de sus premisas y la

injerencia que tendra en nuestro proyecto creativo.

5.2 Integracion de elementos del Teatro Invisible

Como adelantamos desde un principio, es nuestro objetivo desafiar ciertos recursos del cabaret
sacandolos de su uso mas habitual. En este sentido, el primer punto a tensionar seré el espacio de
presentacion. Del teatrobar pasamos al espacio publico mas cotidiano y nos proponemos crear alli
el mismo ambiente convivial festivo que genera el cabaret. Para esto hemos decidido extraer de
otro formato teatral, el Teatro Invisible, ciertos elementos que nos permitan generar los efectos

gue buscamos. Hagamos para esto una muy breve contextualizacion de este formato.

En la década de los 70’s, Augusto Boal, director teatral y tedrico brasilefio exiliado en Argentina
propuso el Teatro Invisible como una forma de intervencion de espacios publicos. En su texto El
Teatro del Oprimido (1980) plantea que el fin del teatro debe ser la liberacion social y ésta se
alcanza cuando el espectador, a través de sucesivos procesos, se transforma en actor. Se trata de
una transferencia de los medios de produccion desde los profesionales del teatro al publico,
convertido progresivamente en un nuevo ser: un espectador-actor. El Teatro Invisible, como uno

de los discursos teatrales que integra el Teatro del Oprimido, segun lo define Boal (1980):

Consiste en la representacion de una escena en un ambiente que no sea el teatro, delante de personas
gue no sean espectadoras. El local puede ser un restaurante, una cola, una calle, un mercado, un tren,
etc. Las personas que asisten a la escena son aquellas que se encuentran alli accidentalmente. Durante
todo el espectaculo estas personas no deben tener la mas minima conciencia de que se trata de un
espectaculo pues esto las transformaria en "espectadores”. [ ...] El teatro invisible necesita la preparacion
minuciosa de una escena, con texto completo o con simple guion; pero es necesario ensayar
suficientemente la escena como para que los actores puedan incorporar en sus actuaciones y en sus
acciones las interferencias de los espectadores. Durante los ensayos es necesario incluir también todas
las posibles e imaginables intervenciones de los espectadores; estas posibilidades formaran una especie
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de texto optativo. El teatro invisible explota en un determinado local de gran influencia. Todas las
personas que estan cerca quedan involucradas en la explosion, y los efectos de ésta perduran hasta mucho
tiempo después de terminada la escena. [...] Siempre es muy importante insistir que los actores no se
pueden revelar como tales: en esto consiste el caracter invisible de esta forma de teatro. Y precisamente
ese caracter invisible hard que el espectador actle libre y totalmente, como si estuviera viviendo una
situacion real: jal fin y al cabo, es una situacion real! (pp.44-48).

Comprendiendo el contexto historico, el Teatro Invisible es una forma de activismo politico
para denunciar problemas de injusticia social bajo los regimenes dictatoriales en diferentes paises
del continente americano. Su objetivo es que la gente hable y debata sobre lo que le esta vedado
cuestionar. Sin embargo, la investigacion posterior de Boal, se centra en el desarrollo de técnicas
de traspaso de herramientas creativas a los sectores populares. El Teatro Invisible se da asi como
la Unica, entre las numerosas técnicas del Teatro del Oprimido, que no sélo no exige consciencia
del espectador de su rol, sino que al contrario, la niega. Pero...;Podemos considerar teatro, a un
ejercicio que niega la posibilidad de consciencia de la experiencia artistica, a uno de sus elementos
fundamentales para que se constituya el hecho estético, el espectador? ¢Se puede hacer teatro sin

publico?

Critica a la invisibilidad definitiva

Es justamente esta prohibicion de conciencia de su propio rol, en el espectador, lo que nos genera
una incoherencia con el objetivo mismo que esta corriente de teatro se habia planteado: la
liberacion. Valorando el riesgo politico corrido por los elencos que desarrollaron el Teatro
Invisible en su momento, nos parece imposible de mantener como opcion en la actualidad, salvo
en algun contexto que todavia conserve intacta la represion de los afios 70’s en Sudamérica. En
primer lugar, porque con el advenimiento de climas democraticos en el continente, es
perfectamente posible tratar discursos politicos a través del arte, en los espacios habituales de

presentacion artistica. En este sentido, realizar arte en el espacio publico constituye hoy,
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afortunadamente, una opcion ético-estética y no un recurso obligado por la censura como hace
unas décadas. De hecho, en nuestro pais, una gran parte de los espectaculos mas criticos suceden
efectivamente al aire libre, en espacios publicos. Pero mucho mas en profundidad, nos resulta hoy
contradictorio que se busque la liberacion del espectador a través de una practica que no le permite
a enterarse a quién participa, de que se es parte de ella. Boal (2002) plantea que “el Teatro del
Oprimido es teatro en la acepcion mas arcaica de la palabra: todos los seres humanos son actores,
porgue actlan, y espectadores, porgue observan. Somos todos espectactores” (p.21). Pero ¢Qué
sucede cuando no se nos permite vernos en esa versatilidad de roles, y somos relegados a ser
protagonistas de espectaculos que sélo pueden ver con total panoramica los actores profesionales
que los han motivado? ¢Cual es nuestra liberacion? Si no puede diferenciarse una experiencia
cotidiana de una vivencia estética, ¢qué hace artistica una experiencia? ¢ Qué la diferencia de una
practica de intervencion de ciencias sociales, en las cuales también participan profesionales, con
un guion preparado y cuyo fin superior también es el la transformacion social? Desde nuestro
punto de vista, el hecho artistico requiere de la consciencia de todos sus implicados. Negar esta
posibilidad a la audiencia, plantea la renuncia, por un lado, a la tan buscada liberacién social, y

por otro, a la posibilidad de considerarse, antes que todo, un hecho artistico.

Habiendo planteado nuestra critica a la invisibilidad definitiva que propone Boal, rescatamos
del Teatro Invisible el objetivo de lograr que un elenco desaparezca en la realidad cotidiana sin ser
detectado por las personas que habitan el espacio. Creemos que romper abruptamente luego la
invisibilidad con el cabaret, provocara un efecto de auto distanciamiento del espectador. Se vera a
si mismo actuando y siendo observado, mientras él observa a los deméas. Pensamos que la mera
introduccién del cabaret en un espacio publico, no permitiria la reflexion ludica de las personas,

que si posibilita el tener una experiencia social y compartida concreta que evaluar. No hemos
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recogido la técnica del Teatro Invisible que implica el prolijo ensayo de una escena con un texto o
guion ya establecido, actuado por personajes cuidadosamente creados, y donde la intervencion
posterior de las personas es “considerada como texto alternativo”, que debera ser incluido por un
elenco, que ensayo0 suficiente como para no perder el eje de la presentacion. Ya mencionaremos
que nuestra propuesta de funcionamiento es diferente, pero por el momento baste decir que del

Teatro Invisible tomamos la invisibilidad en la cotidianidad y el abordaje del espacio publico.

Merece también nuestro comentario, la variacion que haremos del uso del Teatro Invisible como
una herramienta de intervencién politica, que en su origen por las razones que hemos expuesto,
fue creada para poner el foco en la responsabilidad de los grupos de poder sobre el malestar social.
En nuestro caso, y esto se relaciona con un perspectiva diferente, -que en ningln caso se
contrapone, sino que creemos necesariamente complementaria-, utilizamos el Teatro Invisible para
poner el foco de la atencion de las personas sobre si mismos, sobre su propia responsabilidad como
ejecutores finales de las normas que socialmente aceptamos. Nuestra propuesta no tiene por fin
lograr la conciencia del espectador respecto de la responsabilidad ajena sobre su situacion, pues
pensamos que en el presente esta reflexion esta ya abundantemente propuesta desde numerosas
disciplinas, incluido el arte. En ese sentido, nuestra vision de la manifestacion politica, no se limita
a la participacion personal o grupal en los espacios explicitamente vinculados a la organizacién en
el sentido electoral, gremial, partidista, sino que nos interesa poner el énfasis en cobmo nuestra
postura ideoldgica, ética, social, repercute también en las pequefias acciones en el espacio publico,
-que representa justamente una tension en si, entre qué consideramos y hasta donde llega lo publico
y hasta donde lo privado-, y es en ese espacio, que tenemos posibilidad de reconfigurar nuestro

mundo de forma directa, partiendo por ser mas conscientes de él.
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Ubicando en un esquema todos los elementos, tanto del cabaret mexicano como del Teatro

Invisible que integramos en nuestra idea de proyecto, éstos pueden graficarse asi:

Cabaret Invisible

Critica y transformacion

J

Presenta un discurso

social

N
e \

Elementos del Cabaret
Méxicano

Humor satirico

Juego de presencia y
representacion

Elementos del Teatro
Invisible

Abordaje del espacio
publico

Invisibilidad en la
cotidianeidad

Co presencia y co
creacion de la
experiencia
espectacular

critico

H

Reacciona a
problemdticas sociales
contingentes

H

Cuestiona el sistema de
produccion teatral

|

Busca la catarsis farsica
por medio de la
agnagndrisis del

espectador

H

Defiiende el humor
inclusivo

H

Rescata el imaginario
urbano

|

Autoria escénica,
creacion colectiva y
direccién al uso

H

Estrategias de contacto
entre actores y
espectadores

I

Escena distanciada

‘
J

Corporalidad:
Embodyment y
desdoble

,
\

Ne—

J

Espacialidad: Espacios
atmosféricos y
visualidad sintética

H

Sonoridad: Musica
satirica en vivo como
agua vital

H

Temporalidad: Al ritmo
de la retroalimentacién
autopoiética

l

9: Esquema de elementos del cabaret mexicano y el Teatro Invisible a integrar en Cabaret Invisible
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5.3 Descripcién del formato teatral Cabaret Invisible

5.3.1 Antecedentes

La investigacion experimental es una actividad basica y frecuente para cualquier creador teatral.
Lo hacemos todo el tiempo: probamos, descartamos, replanteamos. Nada excepcional tiene para
un director proponerse estudiar su oficio a partir de sus formas mismas: es la manera natural de
avanzar. Tal vez lo Unico que distinga la exploracion en el marco de una tesis, es el nivel de
conciencia del experimento, el tiempo que se le dedica a prepararlo y luego a analizarlo. La practica
profesional sin fines académicos, condicionada siempre por razones econémicas, la mayor parte
de las veces no nos permite el tiempo de digestién necesaria para ver lo que nosotros mismos
hacemos, con cierta perspectiva. Como ésta es la primera detencion que puedo hacer en mi camino
como directora, justo al concluir la primera década de ejercicio, me permito enmarcar de alguna
manera personal, los antecedentes contextuales que me llevaron a proponer el proyecto creativo

Cabaret Invisible.

Comienzo informando que el sentido de esta investigacion practica, radicé siempre en la
posibilidad de enfrentar un desafio estético, que finalmente me permitiera a mi, como creadora,
responder las preguntas que la teoria teatral me ha ido haciendo mientras dirijo. Queria enfrentar
un proceso creativo con esta posibilidad de conciencia y control, si es que eso en el arte existe.
Queria preguntarle una vez mas al teatro si es posible hacerlo, y esa pregunta, los directores la

enunciamos de la unica forma que sabemos, con actores en un dispositivo escénico.

Habiendo definido mi campo de interés hace unos afios por el quehacer teatral en el espacio

publico, he querido plantearme, con esta aproximacion al cabaret mexicano un desafio estético
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personal: tensionar un formato escénico ya consolidado, con el trasvase de elementos hacia un
espacio que no le es habitual, y experimentar la repercusion de la presencia en la representacion.
Ocioso seria esperar que la respuesta acerca de la viabilidad o no de estos retos, representase algun
aporte a la disciplina. No avanzamos en el arte como en las ciencias a partir de la comprobacion o
el descarte. Lo unico que tal vez importe es que el planteamiento de un desafio concreto nos lleva
a cuestionar nuestras propias premisas, nuestros propios metodos, y en este proceso, es posible,
que de pronto, encontremos algo. Nada muy importante, pero al menos algo. Yo he partido por
buscarme y reconocerme a mi, como directora, enfrentando un problema creativo, y documentar

este proceso, tal pueda ser de utilidad para otros.

Confieso ahora que el primer tema de investigacion que me convocé hace unos afios, cuando
iniciaba el posgrado, fue el teatro de calle y en él estaba trabajando, cuando el 2011 algo ocurrio6
en el pais. Es muy probable que el proceso real hubiese comenzado muchos afios atras, pero yo,
que acaba de llegar a Chile, después de diez afios en México, lo senti apenas. Una explosion de
inconformidades sociales se manifestd, en torno a las demandas estudiantiles, a las que luego se
sumaron muchas mas de manera transversal y complementaria, en un momento que ya e€s
considerado clave dentro la historia nacional contemporanea, por marcar una nueva etapa de
manifestacion ciudadana. En las marchas, el teatro y la musica, que parecen ser las artes mas
despiertas a reaccionar a su entorno, -tal vez por su intima relacion en presente con el pablico-,
expandieron una considerable cantidad de manifestaciones, que venian a confirmar una nueva
necesidad de relacionar el arte y la politica, no sélo desde los creadores, sino desde las propias
audiencias, que tuvieron ganas de volverse protagonistas. Algunos grupos artisticos llevaban ya
tiempo trabajando juntos y los movimientos sociales les inspiraron a radicalizar sus discursos,

algunos grupos artisticos surgieron directamente de los espacios de expresién ciudadana de finales
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de la primera década del siglo. Sin querer abrir un debate socioldgico, baste informar que este
clima me envolvié como ciudadana y creadora. No podia dejar de recordarme el fendmeno politico
que en México habia ocurrido en los afos 80’s. Pero también me parecian claras ciertas diferencias,
asociadas a otra idiosincrasia, mucho mas reactiva, a otra década, mucho menos reprimida o
censurada, a otro momento de la historia, en que los radicalismos han desaparecido en la
posmodernidad y la indeterminacidn resulta el estado el fundamental de la existencia. Lejos queda
la antigua concepcion de lo que la palabra “politica” signific6 aqui mismo en Chile hace 40 afios.
Abolidas las estructuras ldgicas clasicas, las instancias que antiguamente determinaban qué
entenderiamos por tal o cual concepto, y luego, desacreditados los partidos politicos tradicionales,
la posibilidad de definir nuevamente lo que entenderemos por “politica”, “sociedad”,
“participacion”, quedd en manos de cada individuo o colectivo y se volvié democraticamente
infinita. Este clima politico, en estado alin de work in progress, tuvo efecto importante en mi.
Principalmente porque senti que era momento de volver a preguntarnos qué entendemos por

nuestro oficio y qué tiene eso que ver con lo que en las calles esta ocurriendo.

Fue entonces que la investigacion se reorientd hacia el cabaret mexicano. Sucedi6 asi por la
necesidad de ser congruente, no s6lo con mi linea estética sino con mi presente como creadora. No
se trataba de recrear un formato escénico a partir de sus elementos: no. Se trataba de problematizar
algo existente, de hacerlo discutir con mis inquietudes y de intentar encontrar un punto de sintesis.
Eso fue el Cabaret Invisible, un formato particular de intervencidn teatral que me permitiria unir

la satira con el mundo real.

El gatillador concreto del proyecto creativo, fue la vivencia de una experiencia cotidiana.

Siendo una pasajera constante del trasporte colectivo, fui testigo de una agresion desmesurada por
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parte del conductor de un autobls hacia un hombre inmigrante. Ante la simple pregunta del
pasajero por una direccion, el chofer le insultd violentamente, sin que la involuntaria audiencia
atinase a reaccionar, mas que con un paralizador asombro. Me pregunté si eso sucederia si en
efecto reconociésemos como miembros de una comunidad a las personas que cohabitan nuestros
espacios. Pensé que especialmente en un lugar como el autobus, que se utiliza de forma tan regular,
para ir a los mismos destinos, efectivamente era posible que las personas se reconociesen. La
experiencia me llevé a presentar una denuncia formal ante las autoridades correspondientes, de las
que recibi una curiosa respuesta: no es posible la sancion de la violencia en el transporte publico
porgue en Chile se trata de un espacio privado. La demoledora frustracion de haber agotado tan
pronto las posibilidades que la ley ofrece, me llevo a buscar la forma de reaccionar ante este suceso,
con otros medios que si tenia a mano y que podian generar incluso mas repercusion que la via
legal. Llevaba ya estudiando el cabaret mexicano como proceso de reaccion a la contingencia
desde la creacion artistica y me propuse encontrar la forma, en que usando algunos de sus
elementos, pudiese crearlo en condiciones de representacion muy diferentes a las habituales. Pensé
en intentar crear en el espacio publico, ese ambiente de convivencia y de catarsis farsica del que
ya hablamos, donde el espectador rie identificando en si mismo las contradicciones de la sociedad.
Me parecio que un nuevo sistema teatral me permitiria llegar finalmente a desbloquear, por medio
del teatro, la incomunicacion que tan naturalizada ha sido en Santiago. La forma de hacerlo seria

el Cabaret Invisible.

5.3.2 Descripcion y objetivos

El Cabaret Invisible no es una puesta en escena particular. Es un sistema de intervencion del

espacio publico, que integra elementos del cabaret y del Teatro Invisible, y que posee una

139



estructura y una metodologia estable para la creacion de sucesivas y diferentes intervenciones. Con
independencia del contenido y forma especifica que cada nueva intervencion de Cabaret Invisible
pueda tomar, siempre se mantendra en el marco del arte publico®, entendido éste como lo propone
Lucy Lippard (2001): “[...] cualquier tipo de obra de libre acceso que se preocupa, desafia, implica
y tiene en cuenta la opinion del publico para quien o con quien ha sido realizada, respetando a la
comunidad y al medio” (p.61). Consideramos también la definicion de arte publico de Aznar e

Ifiigo (2007) que plantea que

el arte publico es forzosamente politico desde el momento en que se desarrolla en la esfera publica, pues
ésta es la arena de actividad politica. Por tanto, el arte que se desarrolla en el espacio publico crea un
imaginario de espacio politico, que es donde se asumen las identidades y los compromisos. Entonces, el
rol del arte pablico pasaria por ser un espacio de reflexion para las personas de un determinado lugar.

(p.65).

Enmarcandose este proyecto en el campo del arte publico, el Cabaret Invisible persigue dos

objetivos, uno a nivel disciplinar y otro a nivel social:

1) Desarrollar una forma de intervencion del espacio publico que explore la trasposicion de
realidad y ficcion, y se genere a través de la cocreacion de la experiencia estética y real, entre
actores y espectadores.

2) Provocar la autoobservacion de los participantes en tanto actores sociales.

El Cabaret Invisible mezcla dos formatos completamente diferentes, Teatro Invisible y cabaret,
y en la trasposicion de realidad y ficcidn, busca abordar justamente lo que Ranciere (2009) plantea
como la paradoja del espectador. Segun el autor, en nuestro arte suelen haber dos grandes puntos

de partida. O se mira desde la épica brechtiana, donde la distancia con el espectador es necesaria,

39 Por supuesto, las nociones de site-related o site-specific art o community-specific art, que hacen todas referencias al arte que es
concebido sélo en relacidn con su contexto, se encuentran implicadas en el concepto de arte pablico, como lo estamos presentando.
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o se lo hace desde la crueldad artaudiana, que justamente plantea la eliminacion total de esa misma
distancia. Y ya lo habia definido Platon, cuando establecio dos posibilidades irreconciliables para
el teatro, que son justamente los dos modos que han definido la historia directoral del siglo XX.
Por una parte, existe como posibilidad un teatro que plantea la diferenciacion y distancia entre un
espectador y un actor, entre lo que Platon consideraba un espejismo, un simulacro, ante una
audiencia pasiva. Por otro lado, existiria un teatro, que ofrece verdad en tanto plantea la
desaparicion de espectador ante un colectivo de cuerpos en movimientos, una reunion de
participantes que se mueven acorde a la totalidad. Se trata de una dicotomia tan vigente dos mil
quinientos afios despues de Platon, que el siglo XX sigui6 debatiéndose entre las dos posibilidades
opuestas. Ahi tenemos en una esquina del ring a B. Brecht y su teatro épico, en el cual el
distanciamiento permitiria hacer consciente al pablico de sus problematicas e impulsaria su accion
para cambiar su mundo. En la otra esquina del cuadrilatero tenemos a A. Artaud y su teatro de la
crueldad, en donde ha desaparecido el actor, para generar un circulo de participantes que restauran
colectivamente su energia. Y el teatro actual sigue planteando la pregunta que cada director
responde poéticamente, ¢ presentamos o representamos? ¢;para quiénes? EI Cabaret Invisible es mi
forma de responder estéticamente que es posible combinar ambas opciones y que, justamente, es
el brevisimo tramo entre ambas, lo que produce los dos efectos, que como creadora busco
provocar: complicidad consciente y replanteamiento de la cotidianeidad. Complicidad entre
desconocidos que se unen en la sorpresa, en el descubrimiento de lo teatral y de una experiencia
real compartida. Replanteamiento de la realidad a través de la ficcionalizacién de la vida cotidiana,
con el proposito de permitir imaginar nuevas posibilidades de circular por la vida, méas alla de las
rutinas habituales. Lo que busco como directora es finalmente construir un publico casual, una
audiencia que se vuelve consciente de si misma, como dirian E. Piscator o B. Brecht, y que lo haga
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tras sentirse parte del circulo energético de A. Artaud. Ver si eso es posible, al menos intentarlo,

constituye mi desafio con este nuevo proyecto.

5.3.3 Formato y estructura del Cabaret Invisible

El Cabaret Invisible es una forma de intervenir espacios cotidianos. Por eso nos planteamos crear
una metodologia que pudiera sustentar un sin nimero de intervenciones diferentes y que pudiera
mantenerse en desarrollo en el futuro, mas alla de una puesta en escena en particular. El Cabaret
Invisible es asi un tipo de teatro con sus normas de creacion y de presentacion. Dado que cada

intervencion seria diferente, lo primero que hicimos fue definir su estructura.

Seccion Invisible Secciéon Cabaret

anagnorisis
presencia del espectador catarsis representacion

10: Estructura del Cabaret Invisible
Se trata de dos secciones principales unidas por un momento de traspaso. Una seccién de
desarrollo de una situacion de Teatro Invisible, que de pronto se convierte en un nimero musical
de cabaret. En medio de ambos momentos, en un lapso que no dura mas gque unos segundos, se

produce un cambio para el publico de orden de presencia a representacion.

Una intervencion completa sucederia, a grandes rasgos, de la siguiente forma: Un elenco

musical invisible a la vista de los transelntes, se camufla en un espacio publico. Los intérpretes
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desempefian roles habituales del lugar. Algunos de ellos destacan por plantear una accion con
potencial dramatico, que es enmarcada a través de la reaccion, por los demas intérpretes invisibles.
Ellos orientan la atencién de las personas y les motivan a la participacion pasiva o activa. Cuando
el desarrollo de la situacién alcanza cierto hito climatico, de manera abrupta e inesperada, el elenco
se devela como tal, e interpreta un nUmero musical. Este nimero de musica satirica, hace referencia
directa a la situacion antes desarrollada. El elenco, ahora visible, se despide dejando una via de
contacto, y un canal donde recoger los testimonios o registros de los propios participantes. Al
finalizar la intervencion el elenco se relne para compartir la vivencia, desde los diferentes roles y

construir colectivamente una consciencia comun sobre la experiencia.

Veamos cada seccion en detalle:

a) Seccién Invisible

Consiste en el desarrollo de una situacion de Teatro Invisible por aproximadamente 10 minutos.
La situacion, que ha sido escogida por referirse a un ambito de la comunicacidn entre desconocidos
en espacios publicos, se desarrolla no a partir de un texto, sino de una pauta de acciones e hitos.
En esta seccion no buscamos contar una historia, por tanto no se sigue una logica de presentacion,
desarrollo y desenlace, sino que se muestra una accion como estimulo, y se trabaja luego la
reaccién de las personas al respecto. A partir de la situacion se designan roles de accion para los
intérpretes. Estos roles no tienen el caracter de personajes, construidos desde una psicologia, sino
de fuerzas actantes, roles en el sentido deportivo, de apoyo o rechazo a la accion principal
establecida. Los roles intentan representar la variedad de personas que habitan de forma real los
espacios a intervenir, y pueden corresponder o no a las identidades de los intérpretes, -aunque en

la mayor parte de las ocasiones si corresponden y sélo se acentla algln rasgo-. Lo fundamental es
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su rol, que tendra los objetivos de lograr empatia con las personas cercanas y de potenciar la accién
que se haya establecido como central. Para cumplir estos objetivos, los roles se enfocan en trabajar
de una forma, que si bien respeta una accion protagdnica, permite el desarrollo rizomatico de otras
acciones. Cada intérprete identifica un ndmero pequefio de individuos con quienes trabaja
invisiblemente, que siguiendo nuevamente una l6gica deportiva, constituiran su zona de marcaje.
Hay tantas zonas como intérpretes. En cada zona es posible se produzcan acciones libres segun la
propia naturaleza de las personas que alli se encuentran. Es importante recordar que en el orden de
la presencia, “el proceso de percepcion y generacion de significado transcurre de manera
totalmente imprevisible, es por asi decirlo, cadtico. Nunca se puede prever qué significados se va
a generar por asociacion, nunca se puede saber de antemano qué significado guiara a la percepcion
a qué elemento teatral” (Fischer-Lichte, 2011, p.298). En este contexto, la tarea de los intérpretes
invisibles es coordinar la accién de todas las zonas para que, en lo posible, atiendan y respondan a
una zona central. Esta forma de trabajo impide que exista una Unica visién panoramica de la accion
completa y simultanea (tanto para actores como para espectadores) y solo es posible saber todo lo
que ocurre durante una intervencion una vez que ésta ha finalizado y el elenco se relne para
compartir sus experiencias y construir una memoria colectica de la vivencia. Esta vivencia se
enriquece aun mas con los testimonios de participantes, por esta razén, se invita a compartir

recuerdos y opiniones por canales virtuales.

b) Anagndrisis del espectador

El término anagndrisis (del griego antiguo davayvédpioig, «reconocimiento») es un recurso narrativo que
consiste en el descubrimiento por parte de un personaje de datos esenciales sobre su identidad, sus seres
queridos o su entorno, ocultos para él hasta ese momento. La revelacion altera la conducta del personaje
y lo obliga a hacerse una idea mas exacta de si mismo y de lo que le rodea. (Estebafiez, 1999)
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Nosotros usamos la palabra para referirnos al fendbmeno de auto reconocimiento, que sucede en
el espectador. La anagndrisis del espectador comienza, cuando en un momento completamente
inesperado de la realidad, un actor comienza a cantar, y luego otro desde otro sitio y otro mas, y
rapidamente aparecen instrumentos musicales que habian estado escondidos y suena una cancion,
cuya letra refiere una situacion que acaba de ocurrir. La realidad se vuelve ficcion inesperadamente
y para asombro de los asistentes. La anagnorisis dura solo unos segundos y es el momento
fundamental de la intervencion. Sucede en el traspaso de un orden a otro, entre presencia y
representacion, en ese espacio que Fischer-Lichte describe como un estado betwixt and between
(entre una y otra cosa), un estado liminar, umbral, en que el espectador “experimenta su propia
percepcién como emergente, como algo que escapa a su voluntad y control, como algo de lo que
no tiene disponibilidad absoluta y libre, pero que ejecuta al mismo tiempo conscientemente. [...]EI

perceptor empieza percibirse a si mismo como perceptor” (Fischer-Lichte, 2011, pp.296-298).

En la anagnorisis del espectador, éste puede adquirir consciencia de si mismo en dos niveles:
primero, al ponerse en evidencia abrupta la artificialidad de la situacion, se descubre como
espectador de teatro, y en el mismo momento, se descubre como actor social, cuyo comportamiento

ha sido puesto a prueba por los demas, y ahora, evaluado por si mismo.

c) Seccion Cabaret

La segunda seccion consiste en un nimero musical satirico, principalmente vocal, que se
acompafia por instrumentos tocados por los propios actores y cuyo contenido hace alusion a la
experiencia invisible inmediatamente anterior. Este nimero de cabaret, que ya interpela al pablico
como tal, nos permite llevar, en unos segundos, la realidad a un extremo de maximo contraste

teatral. Entonces, sucede que al identificarnos como elenco, las personas que no sentian haber
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estado interactuando entre si, pasen a ser no sélo espectadores individuales, sino un publico, un
colectivo de desconocidos que ha compartido un suceso, una experiencia comun. Durante esta fase
de representacion “los significados son considerablemente predecibles, puesto que el espectador
filtra su percepcion para atender solo a los elementos vinculados a la realidad del personaje.”
(Fischer-Lichte, 2011, p.298) La atencidon y la percepcion del publico por tanto, se orienta de forma
que intenta descifrar, asociar, comprender lo teatral que esta sucediendo y de encontrar sentido al
relacionarlo con la realidad antes vivida. El cabaret nos permite que el mensaje critico que
entregamos respecto de la incomunicacion, llegue desde el humor, desde la fiesta, en un ambiente
convivial que posibilita la mejor disposicidn del espectador para aceptar la invitacién que recibe

de unos desconocidos a auto observarse.

5.4 Descripcion y experiencia del proyecto “Disculpe la molestia, no es mi intencion
molestar”
El primer proyecto de Cabaret Invisible se planteé como un plan organizado de dos intervenciones

teatrales simultaneas en espacios del transporte publico de la ciudad de Santiago.

La iniciativa recibio por nombre “Disculpe la molestia, no es mi intencion molestar "que
corresponde al saludo inicial de los vendedores y artistas ambulantes que suben a los autobuses
urbanos a trabajar. Incluyé las intervenciones #Retweet y #EIHombreQueLlora y respondio a los
objetivos generales del Cabaret Invisible, que se relacionan con promover la autoobservacion
social y en particular, a abordar la naturalizacién de la incomunicacion entre desconocidos en los

espacios publicos de Santiago.

Pero ¢Por qué poner el foco en la convivencia cotidiana en esta ciudad? Porque Santiago de

Chile, al mismo tiempo que ocupa primeros puestos en los rankings de indicadores de crecimiento
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econdmico, es percibida por sus habitantes como un lugar esencialmente hostil y hay buenas
razones. La Unidad de Inteligencia Econémica (E1U) de la revista The Economist elabord un indice
de Ciudades Seguras 2015 en el que midio la seguridad en 50 ciudades en términos digitales, de
infraestructura, salud y personal. Si bien en ciertos &mbitos nuestra capital pareciera saltar a la
vista como la mejor opcion para residir, en términos de Seguridad Personal ocup6 el peor de los
lugares, la numero 50 de las 50 evaluadas. (Martinez, 2015) Por su parte, la Encuesta Nacional de
Salud (MINSAL, 2010) evalué la hostilidad y desconfianza entre los chilenos, presentandole a los
encuestados enunciados a calificar como “A nadie le importa mucho lo que me pasa” y “Es mas
seguro no confiar en nadie”. Se observé que las mujeres menores de 65 anos sienten,
mayoritariamente, que no les importan a nadie y que es mejor no confiar en otras personas. La
percepcion de la exposicion a la violencia es superior en mujeres que en hombres en todas las
edades. La confianza interpersonal en tanto, se analizé con enunciados como “Si se le cayera su
monedero o billetera en su barrio, calle, villa o poblacion y alguien la viera, ¢piensa Ud. que él o
ella se la devolveria?” y “;Diria usted que esta villa, barrio o poblacion es un lugar donde los
vecinos se preocupan unos de otros? En general, el promedio de confianza en las demas personas
fue de 3,9 en una escala de 7 puntos. Particularmente en la Region Metropolitana, a diferencia de
regiones donde mas de la mitad de la poblacion confia en sus vecinos, la confianza no supera el
30%. En un ambiente cotidiano en que gran parte de la poblacién, se siente sobreexigida y
desconfiada, Rubén Alvarado, de la Escuela de Salud Publica de la U. de Chile ha comentado que
“Desde que se comienza a hablar de estrés, hace 50 afios, se sabe que el apoyo social amortigua su
efecto y da niveles de satisfaccion mayores, pero las formas que hemos establecido para enfrentarlo

son respuestas individuales, y lo que se necesita son las relaciones con los otros” (Alvarado, 2013).
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Este clima cotidiano, nos lleva a sentir que es urgente, mas que en cualquier otro pais, visibilizar
la forma en que nos comportamos y convivimos en el presente. Tanto ha cambiado nuestra
idiosincrasia que hemos llegado a naturalizar la incomunicacion y la violencia, y Santiago goza
una merecida fama de ciudad hostil y violenta, a nivel de las interacciones mas simples con otros
en el espacio publico. El trasporte colectivo, que ha sido uno de esos espacios emblematicos en la
explosion de agresiones en los Gltimos afos, pareciera ser un lugar donde toda la incomodidad se
manifiesta, y su uso obligado en esas condiciones, genera un blogueo defensivo en las personas

para no sentirse expuestas.

Nuestro objetivo al respecto, era generar una reflexion critica a partir de la misma realidad,
sobre nuestro actuar cotidiano. Esto es, sin duda, una opcién ético- estética que cada creador hace,
pensando que desde tal o cual lugar su objetivo se cumple mejor. En nuestro caso, la opcion de,
no solo de sacar el arte al espacio cotidiano, sino de poner el foco sobre la realidad y no sobre la
ficcion, fue una premisa fundamental. Pensamos que ahi estaba nuestro compromiso politico con
el tiempo/espacio gue nos corresponde: en nuestros espacios, en nuestra realidad, y de ahi que

tomaramos el arte publico como trinchera.

Con este proyecto, ademas de cuestionar el entorno, decidimos cuestionar el propio sistema de
puesta en escena, que tradicionalmente, sigue una visién de linealidad del mensaje, desde quien
sabe mas a quién sabe menos. En nuestro caso, las historias a contar, -si es que se puede hablar de
historias-, provendrian del mismo espacio. No esperamos que nadie se baje del autobus sabiendo
algo importante en términos de informacién, sino sencillamente, cargando una experiencia en la

que participd.
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La relacion del equipo de trabajo, compuesta por directora, compositor y elenco, debia ser
horizontal desde el punto de vista creativo, pues pese a haber una logica distribucion de tareas
diferenciada durante el proceso de escenificacion, en el punto de la realizacion escénica, todos los
participantes estaran igualmente implicados. Todo miembro de Cabaret Invisible es
inevitablemente un performer, cuya accién solo tiene sentido en relacion con la accion de los

demas.

El propio material para escoger las intervenciones deberia surgir de experiencias, impresiones
y propuestas compartidas. La relacion entre invisibles es también de complementariedad. No hay
personajes con una psicologia que desentrafiar, ni historias previas que haya contar de forma
completamente establecida, por tanto, cada accidn invisible, depende de otra accion invisible, en
algunos casos de parte de los compafieros y en otros, de parte de los pasajeros. Esto lleva a la
relacion horizontal también entre actores y participantes. No se trata de actores que traen algo para
mostrar, sino personas con roles que vienen a hacer que los demas entren al juego. Cumpliendo la
mision dramatica de cada invisible, hay libertad total para lograrla a través de las acciones que
sean necesarias a criterio del actor. A veces es necesario hacer mucho, a veces muy poco, siempre

es diferente y no lo sabemos hasta que lo sabemos, hasta que esté ocurriendo.

a) El espacio invisible y su construccion desde el cuerpo

Tal como se expuso en los antecedentes, la primera decision con respecto al proyecto tuvo que ver
con el espacio publico a intervenir. Fuese cual fuese el espacio, se trataria de uno no teatral, y el
desafio seria construir la espacialidad, esto es la produccion performativa de la materialidad

espacial, a través de nuestra corporalidad y la de los habitantes naturales del lugar. Por una parte
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estaria entonces, la observacion de la especificidad del espacio propiamente tal, como un espacio
geométrico, que también posee una atmdsfera propia. Por otra parte, estaria la modificacion de ese
espacio que realizariamos por medio de nuestra presencia. La especificidad material del transporte
publico planted condiciones que orientarian la forma de las intervenciones. Crear, en un contexto
de intervencion del espacio publico, desde al arte publico, implica observar, atender y disefiar a

partir de esas condiciones.

Nuestros puntos de observacion se centraron en:

a) Las caracteristicas del espacio en cuanto a dimensiones, movimiento, ocupacion por parte de

usuarios, iluminacién y acustica.

b) Tiempos de espera, desplazamiento y bajada del vehiculo por parte de los usuarios.

La observacion sostenida en terreno, de diferentes recorridos del Transantiago, en diferentes

momentos del dia nos permiti6 detectar:

- La existencia de autobuses de diferente tamafio y capacidad de pasajeros en el sistema de
Transantiago. Decidimos utilizar para las intervenciones el modelo de dos puertas. Este vehiculo,
permite que las acciones realizadas en el punto medio del autobus, puedan ser vistas por la mayor
parte de los pasajeros, por tanto presenta una mejor isoptica que el modelo de tres puertas, que

haria necesario tener al menos dos focos de accion principal.

- La ubicacion diferente del motor en los autobuses segin modelo. Nuevamente el modelo de dos

puertas presentaba una mejor condicion, esta vez acustica, por situarse el motor lejos de la zona
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intermedia del autobds. El ruido base promedio, sin embargo, nos llevo a descartar la utilizacion

de instrumentos de percusion a bordo.

- Una iluminacion optima, dia y noche, y en todo espacio a bordo del bus. Esto hizo que éste no

fuera un factor determinante para disefiar la intervencion.

- EI movimiento abordo en muchas ocasiones requiere estar agarrado de los pasamanos para
sostener el equilibrio. Esto descartd la posibilidad de hacer coreografias que implicaran

desplazamientos, y de utilizar instrumentos que impidieran tener al menos una mano libre.

- El principal factor de determinacién de los usuarios que habitan el transporte publico, en el sector
central de la ciudad, es el horario. La influencia de origen y destino de los recorridos no fue
considerable en la determinacion del publico, puesto que habiamos decidido realizar las
intervenciones en las grandes vias de la zona céntrica de la ciudad (Estacion Central, Santiago,
Providencia, Nufioa y Recoleta) que para la mayor parte de los usuarios no corresponde a su sector
de residencia sino a su destino laboral, escolar o recreativo. Pudimos ver que el publico del
transporte en los horarios de entrada y salida de la jornada laboral/escolar, es eminentemente
trabajador y estudiante secundario. Se trata de un publico muy numeroso, que se desplaza contra
el tiempo y en condiciones de alta incomodidad por el hacimiento. El puablico que se traslada
durante el dia, es el que no trabaja o estudia en el aparato comercial habitual, trabajadores
freelance, estudiantes universitarios, duefias de casa, tercera edad, etc, y es un publico que dispone
de més tiempo y aprovecha el viaje para ver la television del autobus, navegar por internet, llamar
por teléfono, leer, conversar, etc. El pablico del horario nocturno, es eminentemente joven o adulto,
y en él destacan los jovenes que van a divertirse, y los trabajadores del sector

hotelero/gastrondmico que regresan a su casa. EI componente de poblacidn extranjera inmigrante
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es considerable en el horario nocturno. Ante este panorama, descartamos realizar las
intervenciones en horarios pico, porque el hacimiento al interior de los buses no ofrecia posibilidad
alguna de movimiento. Escogimos finalmente el horario de media mafana para una intervencion,

y el nocturno para la otra.

- Observamos promedios de viaje en la zona céntrica cercanos a los 10 minutos. Definimos que
las intervenciones tendrian un desarrollo aproximado de 5 minutos en los paraderos, y un maximo
ideal de 8 minutos arriba del bus. Esta duracion nos permitiria que una cantidad considerable de

pasajeros fuese testigo de la intervencién completa.

- Observamos que en horarios no pico, la cantidad de pasajeros fluctda entre las 15 y las 25
personas. Definimos que el nimero de actores participantes debiera estar entre las 8 y las 12
personas, de forma de respetar las proporciones entre elenco y usuarios del bus, sin exponernos a

ser mayoria.

Sobre esta especificidad material que definié un ambiente concreto en cuanto a dimensiones
fisicas, movimiento del propio espacio, condiciones acusticas y finalmente, condiciones naturales
de uso variables segin el momento, fue que construiriamos nuestro propio espacio invisible de
intervencion. La forma de construirlo se limitd a nuestra accion corporal en relacién copresencial

con los habitantes naturales del espacio, e incluy6 los siguientes pasos:

a) Llegada del elenco a la parada de autobuses: Esta accion la realizé cada actor de manera
independiente. Ya en el espacio cada uno proveyé la espera del bus de una carga emotivo/corporal
especifica, segln su rol invisible. Algunos dejaron ver su cansancio, su calor, su indiferencia, su

ilusion, su impaciencia, etc. Esta carga les permitid interactuar de una determinada forma con los
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habitantes del espacio y generar, a través de minimos contactos, la mayor parte de las veces no
verbales, alguna relacion. Participamos como grupo en la construccién espontanea de una
colectividad unida por la espera, que se crea naturalmente en una parada de bus. La conciencia de

saberse acompafiado por otros cuerpos que comparten un objetivo funcional.

b) Ingreso del elenco al autobus: Esta accion siguid siempre el codigo de eleccidn del autobus a
intervenir, manifiesto a través del acercamiento a la puerta de subida por parte de la directora. El
ingreso mismo planteo otro tipo de interacciones en el espacio, desde el respeto o no por orden de
fila para subir, la velocidad de ingreso, el apoyo o indiferencia ante las dificultades de otros
pasajeros para entrar al bus, el contacto con el chofer, la actitud relacionada con el pago
automatizado del boleto, la presentacion a través de la mirada y el cuerpo que cada pasajero hace

al traspasar el asiento del conductor y que recibe la mirada discreta de la mayoria de los ocupantes.

c) Disposicion del elenco en el autobds: Esta accion incluyd la ubicacion transitoria o definitiva
del elenco en el espacio, y la forma particular de ocuparlo con el cuerpo y las pertenencias. El
elenco se dispuso ubicando la accién principal de la intervencion en la zona mas central posible
del autobus, de forma de permitir que la atencion de los pasajeros ubicados a lo largo del vehiculo
pudiera alcanzar este espacio. La ubicacidon de los restantes actores fue libre, aunque con el
propdsito de repartir lo mas equilibradamente las acciones al interior del autobus. Cada actor fue
considerado un nicleo de contacto y por tanto de irradiacién de la intervencién. En este sentido,
cada uno debia generar relaciones corporales con su entorno inmediato. Estas relaciones
incluyeron la negociacion del espacio a ocupar, de pie o sentados, la rotacién y reacomodo en el

espacio en la medida que los pasajeros cambian de lugar, y especialmente, el comentario no verbal,
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0 a veces verbal, respecto de otras acciones sucediendo en el espacio, por supuesto siendo la méas

importante, la accion principal de nuestra intervencion.

d) Descenso del elenco del autobus: Esta accion sucedid después de la despedida del elenco de los
pasajeros, y marco el fin de la intervencion en tanto representacion. La convivencia posterior de
los pasajeros, ya en ausencia del elenco, prosiguio en la mayor parte de las intervenciones, por
tanto el retorno a la espacialidad original del autobus debid producirse de forma gradual, en la
medida que los propios pasajeros implicados abandonaron el vehiculo. Si bien la accion del elenco
al bajar del vehiculo incluyo siempre la reunion y discusion sobre la experiencia compartida y eso
se realiz6 en algun punto del espacio publico, esta accidn sucedidé en un espacio ya no dotado de
espacialidad alguna, como si lo habian sido la parada de bus original y el autobus, que

consideramos por tanto, espacios invisibles, espacios construidos a través de la performatividad.

b) Las situaciones de intervencion y la convivencia en sociedad

Resuelta las definiciones minimas del formato en cuanto sus dimensiones espacio temporales,

devino la definicidn del contenido de cada intervencion en términos de accion.

Realizamos en primer lugar, un sondeo entre colaboradores cercanos respecto de experiencias
reales vividas en el transporte publico que nos permitieran hablar de la convivencia en nuestras
urbes entre desconocidos, y de la forma en que cada persona decide asumir un rol social frente a
lo que ocurre. De todas las experiencias relatadas, identificamos las que podian replicarse a modo
de intervencién de Teatro Invisible, siempre pensando en el objetivo central de sacudir una
actividad cotidiana para generar un espacio de reconocimiento personal entre pasajeros. De las

situaciones escogidas se descartaron las que presentaban mayor riesgo en cuanto a posibilidad de
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rechazo inmediato por parte de los espectadores, pues comprendiamos que el tiempo limitado de
atencion del que disponiamos y las propias condiciones del entorno, impedian la ejecucién de
ciertas acciones que hubiesen requerido de un amplio desarrollo o de otras condiciones de

observacion. Finalmente nos decidimos por:

1) Una situacion que se centrara en la relacién que mantenemos con lo publico y lo privado, lo real
y lo virtual, en el ambito de las comunicaciones interpersonales. Queriamos plantear la
problematica que supone estar mas preocupados de la vida ajena que de la nuestra, de la

importancia de figurar en el mundo social virtual mas que en la vida real.

2) Una situacion que se centrara en la relacién que mantenemos con lo publico y lo privado, lo
familiar y lo extrafio, en el &mbito de la expresion de las emociones. Queriamos plantear la
problematica que supone vivenciar el sufrimiento ajeno de un desconocido y decidir si corresponde

intervenir o no.

Para atender a la primera relacion se creo la intervencion #Retweet

La situacion consistia en que dos mujeres jovenes se encontrarian en el autobds y una le comentaria
a la otra una experiencia de extorsion que estaba viviendo, en la cual la extorsionadora era una
figura televisiva famosa. La conversacion, tan banal y seductora como las historias de los
programas de farandula, generaria o no, progresivamente la atencién de los pasajeros y la reaccion
de éstos ante la curiosidad o incomodidad que les generara enterarse de la intimidad ajena. El
misterio de la figura famosa en cuestidn, quedaria sin resolver ante la bajada de la protagonista de
la historia, quien prometeria enviar la informacion pendiente por Whatsapp. En el transcurso en

que la foto con la identidad de la misteriosa extorsionadora llegara al teléfono de la interlocutora
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a bordo, el elenco invisible comenzaria la interpretacion de la cancion Retweet, que justamente

hace referencia satirica de los temas abordados en la intervencion.

Para atender a la segunda relacion se creo la intervencion #ElhombreQuelLlora

La situacién comenzaria en la parada de autobus, a la cual llegaria un hombre decaido. Al subir al
autobus, su emocién se desbordaria en un ataque desconsolado de llanto. Los pasajeros se
debatirian, o no, entre ofrecer ayuda o ignorarlo, motivados por los actores invisibles. EI hombre
bajaria del autobus dejando en él un paquete de regalo, que seria recibido por un pasajero invisible.
Al revisar la caja, ésta explotaria, saltando papel picado de su interior al unisono del grito colectivo
de “sorpresa” en tono de cumpleafios por parte del elenco. Se interpretaria entonces la cancion Uy,

gue justamente aborda de forma satirica los temas de la intervencion.

c) El trabajo con el elenco invisible

Convocamos a 20 personas a participar de Cabaret Invisible, actores profesionales y estudiantes
de dltimo afio de actuacion, que en su mayoria habian mantenido alguna relacién teatral con la
directora durante el desarrollo del posgrado. Nuestro objetivo era conformar dos elencos de 10
personas, tnicamente pensando en la posibilidad de disponer de suficiente gente en dos momentos
del dia. Los actores se ordenaron asi, basicamente por disponibilidad. Un elenco quedé integrado
por Malva Venegas, Lilian Cancino, Kjesed Faundez, Rodrigo Mufioz Medina, Claudia Morales,
Vicente Urriola, Samanta Pizarro, Carlos Talamilla, Sebastidn Sotomayor, Natalia Cament,
mientras el segundo qued6 compuesto por José Luis Olivari, Rodrigo Gallardo, Juan Manuel
Herrera, Alejandra Quiroga, Valentina Vio, Matias Inostroza, Sebastian Sotomayor, Veronica

Zapata, Claudia Morales y Natalia Cament. Organizados los elencos, se definié que el primero de
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ellos participaria en el montaje de #Retweet, que ensayaria y presentaria la intervencion en horario
de media mafiana, en tanto el segundo, lo haria en #EIHombreQueLlora, que ensayaria por las

noches y presentaria la intervencion en el altimo recorrido nocturno.

11: Los elencos de Cabaret Invisible. Fotografias tomadas por Alberto Kurapel.
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El montaje invisible

El Cabaret Invisible plantea dos objetivos a sus intérpretes:

- que logren construir relaciones con las personas circundantes.

- que logren dirigir la atencion de éstas hacia una accion central.

Son propositos simples y operativos, que pueden lograrse de muchas maneras. No estan basados
en el decir, dar o hacer algo a otro, sino en el escuchar y recibir algo, hacer algo con el otro. A
veces, no decir, no hacer, lo que se iba a decir o hacer, es lo pertinente. Como sucede en el deporte,
importa mucho mas que se logre el cometido, que la forma en que se logre. Nos acomoda la l6gica
deportiva, porque no pudimos encontrar siquiera palabras para definir cada cosa en el marco de
las artes escénicas. La palabra actor, aunque la usemos, no resulta esclarecedora. Cogenerador
como lo usa Fischer-Lichte es mucho mas pertinente, o actor-performer como lo hace Kurapel.
Nosotros pensamos que jugador estd mas cerca aun: alguien que conoce las reglas, sus
instrumentos, pero no al equipo contrincante y que se entrega a un acontecer, en que en tiempo

real, resolvera su accion. Actuar en este sentido no requiere de ser otro, sélo conocer el juego.

Resulta curioso, pero el hecho de provenir del mundo del teatro, nos impide muchas veces
disponernos a jugar. Deberia suceder al revés. Pero tenemos encima una forma de trabajar muy
adhoc a un tipo de teatro particular. Hemos hablado bastante del teatro ilusionista. Cargamos con
sus reglas. Con la necesidad de construir personajes, de contar una historia, de relacionarnos de
forma unidireccional sin requerir la participacion del publico, tendemos a construir algo para

entregar y nos cuesta mucho sencillamente disponernos para recibir, para trabajar con lo que
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recibimos. Cuando no podemos ensayar sin embargo, como nos sucede en Cabaret Invisible,

porque nos falta la reaccion de otros para existir, el proceso de ensayos se orienta basicamente a:

1) Aproximar a los actores a las condiciones espaciales y sus consecuencias para la intervencion.
En este sentido, el trabajo consiste en estimular la observacion metodica por parte de los actores,
de sus propios espacios durante sus rutinas cotidianas, compartir y analizar esas experiencias y
complementarlas con visitas a terreno en conjunto, en las cuales se experimenten fisicamente con
las caracteristicas del espacio. La informacion obtenida constituye el material de trabajo para el

resto del proceso.

2) Desarrollar en los actores la disposicion invisible

Hemos llamado asi a la simple capacidad de poner toda la atencion en el momento presente,
desarrollar una atencidn activa y una accion atenta, que permita, en tiempo real, tomar decisiones
de actuacion a los intérpretes. Se trata de permitir el desarrollo de lo que Fischer-Lichte denomina
bucle de retroalimentacion autopoiética en el que se entregan estimulos a los espectadores, y se
reciben de ellos otros, para generar unos nuevos Yy asi sucesivamente. Esta disposicion en Cabaret
Invisible es estimulada a través de los ejercicios de improvisacion de Viola Spolin centrados en el
logro de objetivos concretos. Los ensayos son asi juegos de improvisacion que permiten a los
actores poner su atencion en el presente y crear a partir de lo que en efecto se recibe hic et nunc.
Estos juegos permiten ademas la exploracién de diferentes roles dentro de una misma situacion y
son claves para que el director realice finalmente una seleccion de qué material es conveniente
descartar o enriguecer en la intervencion. Ese material final, no obstante, no tiene que ver tanto
con personajes o contenidos, como con formas de prepararse para estimular a otros de diferentes

maneras. Finalmente, a través de este proceso de improvisacion, también es posible ir creando de
159



forma natural codigos invisibles, que son sefiales que los actores podran usar posteriormente para

comunicarse entre si, sin que puedan ser interpretados por la audiencia.

Concretamente con respecto a las intervenciones a desarrollar, el trabajo con los actores

respondio a crear los entornos sociales de intervencion y a preparar los nimeros musicales.

Para el primer punto, comenzamos a explorar roles a través de los ejercicios de improvisacion.
Partimos por proponer personajes cotidianos del transporte publico, diferentes de nuestra propia
realidad. Aparecieron escolares, pandilleros, ancianos, discapacitados. Notamos rapidamente que
todo en ellos resultaba artificial, puesto que para crearlos nos centrabamos en signos corporales y
gestuales, que obstaculizaban la respuesta natural y espontanea de nuestros propios cuerpos a la
hora de improvisar. Me pregunté por primera vez si ser otros tenia sentido, si era necesario en este
proyecto. Me respondi que no. Que salvo gque quisiéramos intervenir la luna y pasar por selenitas,
ya somos lo que necesitamos, nuestra impronta real ya genera una impresion social, adecuada para
las intervenciones, pues realmente somos los usuarios habituales del espacio que decidimos
intervenir. ;Por qué ser otros? De esta forma, la designacién final de los roles respondio6 a la
observacion de los pasajeros habituales del Transantiago y los puntos en que sus caracteristicas
intersectaban nuestras propias posibilidades reales. Resaltar un rasgo, una parte de nuestra
personalidad, destacar una de nuestras actividades, bastaba para diferenciarnos. Trabajar a partir
de nuestra propia corporalidad tiene ademas implicaciones fuertes, pues permite que el intérprete
se concentre en el embodyment en vez de huir de él. Esto es algo que yo como directora sélo pude
comprender de forma consciente, mucho tiempo después de finalizado el proyecto. La invisibilidad
total sélo existe en la medida que estemos mas cerca de la relacion natural que nuestro cuerpo

establece con su entorno. Es la diferencia entre embodyment y encarnacion, y el Cabaret Invisible,
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por sentido propio, esta mas cerca del primero. Lo efimero y desechable de las intervenciones

tampoco hacen Idgico distanciarse de lo que ya tenemos.

Los roles se diferenciaron entre los que desarrollarian la accion principal en cada intervencion

y los que apoyarian el desarrollo de esa accion. Desde el rol que cada quien representara,

reaccionaria positiva o negativamente respecto de la accion principal, motivando a los pasajeros

contiguos a reaccionar también. Los actores quedaron en libertad de escoger en el momento de la

intervencion, la direccién de su accion. Los roles quedaron asi ordenados en #Retweet

Actor Personaje Invisible Tarea invisible

Malva Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como trabajadora Relatar una experiencia de
freelance. Su apariencia incluia ropa casual. extorsion.

Lilian Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como trabajadora Investigar la historia de
freelance. Su apariencia incluia ropa casual. extorsion.

Kjesed Ella misma (mujer joven, de clase media, con sus rasgos) como trabajadora Reaccionar positiva o
formal y duefia de casa). Su apariencia incluia falda y blusa formal, y muchos negativamente a la interaccién
paquetes de tiendas. Responsable de kazoo. de Malvay Lilo.

Rodrigo El mismo (hombre joven, de clase media, con sus rasgos) como vendedor). Su | Reaccionar positiva o
apariencia incluia pantaldn, camisa y corbata, ademas de bolso de vendedor. negativamente a la interaccién
Responsable de acordedn. de Malva y Lilo.

Claudia Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como practicante de | Reaccionar positiva o
yoga. Iba acompafiada de su hijo Vicente y su apariencia incluia ropa negativamente a la interaccién
deportiva. Responsable de kazoo. de Malvay Lilo.

Samanta | Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como trabajadora de | Reaccionar positiva o
oficina. Su apariencia incluia traje sastre de dos piezas y maletin. Responsable | negativamente a la interaccion
de metaldfono. de Malva y Lilo.

Carlos El mismo (hombre joven, de clase media, con sus rasgos) como mochilero. Su | Reaccionar positiva o
apariencia incluia vestimenta adhoc y guitarra. Responsable de guitarra. negativamente a la interaccién

de Malvay Lilo.

Verdnica | Ella misma (mujer joven, clase media, con sus rasgos) como cajera de Reaccionar positiva o
supermercado. Su apariencia incluia uniforme. negativamente a la interaccién

de Malvay Lilo.

Sebastian | El mismo (hombre joven, clase media, con sus rasgos como musico Reaccionar positiva o
emergente. Su apariencia incluia ropa casual y guitarra. Responsable de negativamente a la interaccién
guitarra. de Malvay Lilo.
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Natalia

Ella misma (mujer joven, clase media, con sus rasgos) como profesional
“creativo”. Su apariencia incluia vestimenta smart casual y aparatos
tecnoldgicos como iphone y ipod.

Reaccionar positiva o
negativamente a la interaccién
de Malva y Lilo.

Dirigir la intervencion.

Y en #EIHombreQueLlora

Actor Personaje Invisible Tarea invisible

José Luis El mismo (hombre adulto, clase media, con sus rasgos) como una persona Sufrir y ser incapaz de
consternada por la tristeza. Su apariencia incluia ropa casual formal, y un comunicarse.
paquete de regalo.

José El mismo (hombre joven, de clase media, con sus rasgos) como practicante Reaccionar preocupandose o

Manuel Hare Krishna.Su apariencia incluia ropa blanca, cabeza rapada y un carro de desestimando el problema de
compras con vegetales. Responsable de guitarra. José Luis.

Matias El mismo (hombre joven, clase media) Ella misma (mujer joven, de clase Reaccionar preocupandose o
media, con sus rasgos) como trabajadora formal y duefia de casa). Su desestimando el problema de
apariencia incluia falda y blusa formal, y muchos paquetes de tiendas. José Luis.

Claudia Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como trabajadora Reaccionar preocupandose o
freelance. Iba acompafiada de su hijo Vicente y su apariencia incluia ropa desestimando el problema de
deportiva. José Luis.

Alejandra Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como vendedora de | Reaccionar preocupandose o
oficina. Su apariencia incluia ropa formal. desestimando el problema de

José Luis.

Valentina | Ella misma (mujer joven de clase media, con sus rasgos) como parvularia. Su | Reaccionar preocupandose o

apariencia incluia un delantal. desestimando el problema de
José Luis.

Verdnica Ella misma (mujer joven, clase media, con sus rasgos) como cajera de Reaccionar preocupandose o

supermercado. Su apariencia incluia uniforme. Responsable de kazoo. desestimando el problema de
José Luis.

Sebastian | El mismo (hombre joven, clase media, con sus rasgos como musico Reaccionar preocupdndose o
emergente. Su apariencia incluia ropa casual y guitarra. Responsable de desestimando el problema de
guitarra. José Luis.

Natalia Ella misma (mujer joven, clase media, con sus rasgos) como profesional Reaccionar preocupandose o

“creativo. Su apariencia incluia vestimenta smart casual y aparatos
tecnoldgicos como iphone y ipod.

desestimando el problema de
José Luis.

Dirigir la intervencion.
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El montaje del cabaret

La musica en vivo, popular y satirica fue siempre un elemento fundamental para la puesta en
escena de Cabaret Invisible. Ese nimero musical satirico, critico sobre un tema actual, ya es una
obra de cabaret. Sin embargo, desde nuestro punto de vista, es el espacio social donde ese numero
se presenta, el que le confiere atributos y efectividad. En un teatrobar existe una atmosfera
convivial que da contexto a la musica, un afecto previo que fluye en la comunidad, que le permite
a una cancion ser comica, ser critica, vincularnos. En el espacio publico la sola presentacion de un
nimero musical, en cambio, seria eso, un numero musical presentado en la calle o un flashmov. Y
claro que un niumero musical inesperado provoca sorpresa y disfrute, pero buscabamos otra cosa:
la experiencia cocreada para llegar a la autoobservacion. Requeriamos entonces crear ese vinculo
previo entre las personas que le diera sentido a la aparicién de la musica. Esa era la funcion de la
Seccion Invisible de la intervencion. La seccion musical llegaria asi, en el mejor de los casos, con

una introduccion que hubiese dotado de experiencia y referentes, el contenido de la cancion.

La musica es tan fundamental para el Cabaret Invisible que sin ella sélo seria invisible.
Considerando lo importante de este elemento podriamos pensar que basta un buen mdsico para
construir la seccion cabaretera de cada intervencion. Pero hay tanto de vision de mundo en ella,
mas alla de las palabras, desde el tono, desde el ritmo, la forma de interpretarse, que sélo ha habido
hasta el momento una persona que ha compartido por completo esta vision y ha hecho posible que
haya realmente una unidad creativa entre lo invisible y lo supervisible: el compositor y cantante
Sebastian Sotomayor. Nos unia la empatia ideoldgica y estética, y la musica propia de Sebastian
era exactamente lo que buscabamos: un estilo pop muy contemporaneo, rupturista de las formas

clasicas, urbano, critico, alegre: satirico. En el momento en que las situaciones de intervencion
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fueron decididas, Sebastian recibio los temas generales y alguna lluvia de palabras propuestas. Las
transformd en dos canciones “Retweet” y “Uy” componiendo la letra y las melodias. Al proceso
de ensayos de preparacion de la Seccion Invisible, sobrevino la preparacion del montaje del
numero musical. De los intérpretes convocados, un nimero reducido, sin embargo, destacaba por
sus destrezas musicales. Sebastian propuso entonces lineas vocales e instrumentales pensadas en
las capacidades de los actores, de forma que pudiesen resolverse en las condiciones del proyecto.
Resolvimos finalmente la conformacion de un grupo base de intérpretes, liderados por Sebastian
Sotomayor, que guiarian la seccion musical, acompafiados por el elenco total. Los niUmeros fueron
acomparfiados por algunos instrumentos musicales como guitarra, acordeén, metal6fono y kazoo,
que los actores llevarian escondidos y que mostrarian en el momento de la Seccion Cabaret. Estas
secciones quedaron planificadas para suceder en aproximado de 3 minutos de musica, acompariada
de algunas interlocuciones. El fin de esta seccién, lo marcaria el natural aplauso de los asistentes

y culminaria con invitacion al publico de compartirnos sus impresiones por redes sociales.

De la unién de las dos secciones, ésta fue entonces la estructura de accion definitiva para las

dos intervenciones:

Un grupo de actores, que llamamos invisibles, se reline en un punto de la ciudad para dar inicio a
la intervencion. Tienen roles designados. Se separan. Es el punto cero y la situacion se comienza
a desarrollar desde este momento. Segun corresponda, se acercan juntos o por separado al punto 1
0 punto de partida del juego. Uno de los invisibles, en este caso la directora, asume el rol de capitan
del juego. Cuando todos los invisibles llegan discretamente al punto 1, que es siempre un paradero
de autobdus, la capitana escoge un autobus en particular y con su subida, marca el espacio de juego,

accion que es seguida por todo el resto de invisibles. Arriba del autobus, los actores se reparten en
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el espacio, interactuando con los pasajeros segun sus roles. De pronto, uno 0 mas invisibles
comienzan a generar una accion que sobresale. Los demas invisibles desempefaran fuerzas
actanciales basicas, de apoyo u oposicion a la accidon central. Estas acciones por un lado
pretenderan orientar la atencion de todos los pasajeros hacia el centro de la intervencién y
promover la reaccion de los pasajeros. Las acciones invisibles estan orientadas en sentido
deportivo de forma que los pasajeros, son “marcados” por el actor que se encuentra mas cerca. La
responsabilidad de accion esta asi repartida y coordinada entre el elenco invisible. La situacion
central se desarrolla hasta llegar a un punto climético, y simultdneamente se desarrollan otras
paralelas més discretas, de acuerdo al numero de invisibles que haya escondidos. Estas acciones
paralelas pueden ocurrir 0 no, segln sea pertinente. Su funcion es ante todo, enfocar la situacion
central. Se llega a un hito de accion previamente establecido. Los invisibles han logrado
relacionarse de forma plena con los demas pasajeros, y han sido asumidos como pares. De pronto,
de manera inesperada, una cancién comienza a oirse en un punto del espacio, y los invisibles van
uniéndose uno a uno, exponiendo instrumentos musicales. La cancion habla con ironia sobre la
situacion recién vivida. Al término del numero el elenco se despide y entrega un material que
permite que los pasajeros puedan entrar en contacto posterior con el grupo y compartir su
experiencia. Los invisibles se bajan del autobls y se reunen para construir colectivamente la

vivencia de la intervencion.

5.5 Analisis y valoracion de la experiencia de realizacion escénica

Para evaluar la experiencia del proyecto creativo “Disculpe la molestia, no era mi intencion
molestar” es preciso recordar, que el sentido primigenio era experimentar con un formato de teatral

nuevo, el Cabaret Invisible, como sistema de intervencion del espacio publico con ciertas
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caracteristicas trasvasadas del cabaret y el Teatro Invisible, con miras a su mejoramiento y réplica.
La presentacion particular de una puesta en escena u otra, s6lo cobra sentido en su interaccion con
todas las demas, como concrecion de una estructura general, de un método que mantiene constantes

en contenido y forma, y que es el que, finalmente, se intenta proponer.

De esta manera, lo primero que haremos es recordar los objetivos del Cabaret Invisible como

formato:

1) Desarrollar una forma de intervencion del espacio publico que explore la trasposicion de
realidad y ficcidn, y se genere a través de la cocreacion de la experiencia estética y real, entre

actores y espectadores.

2) Provocar la autoobservacion de los participantes en tanto actores sociales.

El formato Cabaret Invisible responde al primer desafio fusionando elemento de dos géneros, el
Teatro Invisible y el cabaret, extrayendo de cada uno caracteristicas enfocadas a trabajar la
performatividad y la teatralidad, respectivamente. La exploracion de la trasposicion de realidad a
ficcion se plantea al establecer justo el punto de traspaso, la anagnorisis del espectador, como su
objetivo. La cocreacion de la vivencia espectacular se cumple al disefiar y desarrollar puestas en
escena que requieren de la participacion activa de la comunidad estética para construirse. En este
sentido, las intervenciones #Retweet y #EIHombreQueLlora provocaron anagnorisis del
espectador muy diferentes. Considerando que se realizaron un total de 18 presentaciones de
Cabaret Invisible, y tratando de valorarlas en conjunto, en el caso de #Retweet, la seccion invisible,
resultd ser en general, atractiva para la mayor parte de los asistentes (con algunas excepciones,

siempre). El develamiento de la ficcién, en cambio, provocd mas bien incomodidad o verglienza
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por la exposicion publica de la intromisidn en asuntos ajenos y privados. La Seccion Cabaret, por
esa razon, nunca provoco el festejo o disfrute manifiesto por parte de los pasajeros, sino mas bien
asombro e introspeccion. Esto tuvo también una excepcion, una presentacion en que la colectividad
completa de un autobus se organizo tacitamente para obtener la informacion que esperaba sobre la
extorsion, y la complicidad entre ellos fue tanta, que el chofer impidié que la actriz que debia dar
la respuesta se bajara del autobus, y los pasajeros, ya asumiendo que el tema privado se habia
hecho publico, pidieron al unisono a la actriz abordo que revelara el misterio. En cualquier caso,
la variedad de reacciones de una misma intervencion es tan alta, de la indiferencia a la participacién
total, que es imposible dilucidar exactamente a qué se debe una u otra. Son demasiadas las
variables que cambian de un momento a otro, y que estan fuera del control del proyecto. Justamente
por esto, es que tiene sentido que una intervencion suceda varias veces y puede observarse en su
diversidad. Aunque encontremos puntos en comun, una presentacion particular no puede ser
representativa de otra, como en una temporada teatral tradicional, s6lo se representa a si misma, y
como tal es parte importante porque marca una posibilidad dentro de un abanico. En el caso de la
intervencion #EIHombreQueLlora, también considerando todas sus presentaciones, la anagnorisis
del espectador provocé una reaccion casi opuesta. La Seccion Invisible resultd en todos los casos,
incomoda para los pasajeros, y el punto de quiebre, un alivio. ElI develamiento de la ficcién
provocO muchas veces, un sentimiento mezclado de culpa por no haber colaborado y admiracion
por los que si manifestaron preocupacion, o de orgullo por haber hecho algo solidario al respecto.
En cualquier caso, la Seccidn Cabaret siempre provocé festejo, y expresion manifiesta de gratitud.
Al bajarnos del autobus, siempre lo vimos alejarse con un publico que seguia compartiendo la
experiencia. En el caso de ambas intervenciones el publico se contactd posteriormente por redes
sociales. Respecto a #Retweet, los comentarios llegaron el mismo dia, en el momento de la
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intervencion y tenian por fin, sobre todo constatar la experiencia. En relacion con
#EIHombreQueLlora en cambio, los comentarios llegaron dias y hasta semanas despueés,
compartiendo una reflexién. Con distintos niveles, creemos que la autoobservacion se produjo en
un numero considerable de personas, muchas mas de las que dejaron constancia de ello a través de

su testimonio.

Respecto a la metodologia de trabajo, observamos diferentes debilidades y fortalezas. La opcion
de trabajar en el espacio publico, fue sin duda, el mayor desafio del proyecto creativo, pues implicd
salir del marco de presentacion habitual del cabaret que es el teatrobar. Esta apuesta nos plante6
retos particulares como el estudio del espacio tal y como es, que resulta I6gicamente opuesto a
contar con un espacio preparado para nuestro producto y una audiencia dispuesta. En este sentido,
nuestra accion estuvo orientada a la construccion performativa de la espacialidad a través de
nuestros propios cuerpos y las relaciones que con ellos creamos con otros. Para nuestros objetivos
de puesta en escena, el tener como punto de partida un marco de presentacion real, nos permitid
contrastar de manera profunda la extracotidianidad del cabaret. Por esto, creemos en que gran parte
de la potencia que el Cabaret Invisible puede alcanzar se debe justamente al contraste que provoca
en espacios no teatrales. Valoramos como acertado el proceso de estudio del espacio de trabajo y

las decisiones tomadas en consideracion.

Si bien evaluamos positivamente la eleccion de situaciones de intervencion, cada una
permitiendo particulares reflexiones, aprendimos que las intervenciones resultan mas
significativas para los espectadores en tanto permiten que haya, méas que la sola observacion o

interaccion, una comunion manifiesta, esto es, un espacio explicito para compartir la experiencia
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vivida, ya sea en el mismo momento y lugar, o posterior. Esto no fue algo considerado en el

proyecto, y sin duda orientara las futuras intervenciones.

Respecto de la seleccion de los intérpretes, creemos hoy, que debe ponerse mucho mas
exigencia en el perfil musical de los mismos. En el caso de este proyecto, la Seccion Cabaret
siempre estuvo en un nivel de destreza basico, que si bien permitid crear la atmosfera festiva,
nunca pudo ser percibido como un disfrute estético especial y eso podria producir un efecto global
no sélo de mayor intensidad, sino de otras caracteristicas. Aumentar y equilibrar el tiempo de
ensayos para una y otra seccion, y aumentar la exigencia del casting respecto a las habilidades de

partida, podrian ser soluciones apropiadas.

El trabajo con los actores en torno a la disposicion invisible, creemos que seguira siendo Util
abordarlo de la improvisacién. Creemos también que en tanto sea posible trabajar con un equipo
estable, seria enriquecedor, poder rotar a los actores en diferentes roles y de esta forma tener una
posibilidad de evaluacion mas compleja a través de la construccion conjunta de un mismo roles
entre actores. Esto podria visibilizar la riqueza de las diferencias surgidas por las propias

diferencias personales.

Muchos aprendizajes dejo la constante relacion que sentimos habia entre nuestro proyecto y el
deporte, especialmente en la forma de organizacion y comunicacion al interior del equipo.
Creemos por tanto, que los estudios de praxiologia podrian ser de mucha utilidad en el futuro de

este proyecto y de otros con similares caracteristicas.
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La utilizacion de la musica fue pertinente, tanto desde su contenido, que fue recibido y
comprendido como satira por los asistentes, como desde su forma que mantuvo el proyecto en una

atmosfera de fiesta popular urbana y contemporanea.

Finalmente, la gestion de la comunicacion de los espectadores con nuestro, posterior a las
presentaciones, fue insuficiente e incongruente con el publico objetivo. La realidad virtual no es
todavia masiva en los usuarios del transporte pablico, y dado que el proyecto genera la voluntad

de compartir la experiencia es importante que se ofrezcan canales que asi lo permitan.

Respecto de la evaluacion de una presentacion puntual de la intervencion #EIHombreQueLlora
por parte de los evaluadores Jesus Codina, Macarena Andrews, Alicia Sola y Alberto Kurapel,

merecen especial consideracidn sus comentarios:

- El Unico aspecto en el que todos estuvieron de acuerdo, fue en la dificultad metodoldgica que
suponia evaluar un trabajo que exigia sorpresa como un factor fundamental y luego, la dificultad
de evaluar un proyecto que planteaba un sistema de intervencion con diferentes puestas en escena
habiendo visto una sola de ellas, y en una presentacién Unica. Tomando esto en cuenta, la opinion

de los evaluadores se centrd basicamente en los siguientes puntos:

- Se valoré positivamente la capacidad de trabajar a partir del factor sorpresa, la co creacion de
contenido entre elenco y publico, la coordinacién de un elenco amplio, a pertinencia del namero
musical satirico, el ambiente festivo generado en el espacio, y la capacidad de provocar
implicacion y entretenimiento en la audiencia. Se hicieron también sugerencias respecto de
considerar mayor duracion de la intervencion, mayor desarrollo de situaciones invisibles fuera de

la accion central, o mayor desarrollo dramatico de la situacion protagdnica. Todas consideraciones
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muy pertinentes, que de hecho dialogan con la experiencia de la intervencion #Retweet en la que
justamente exploramos el desarrollo de la intriga. Cada intervencion presenta posibilidades de

indagar y jugar con el uso diferente de los elementos, y asi lo hicimos.

- El profesor guia, Alberto Kurapel, quien tuvo una visién panoramica del proceso en toda su
evolucion, acompariando las dos intervenciones diferentes en practicamente la totalidad de sus
presentaciones, destacé diferentes aspectos. En primer lugar, hizo referencia a la forma en que el
discurso artistico abogaba por un fin que debiera ser esencial: una invitacion a enriquecer la
mirada, a diversificarla, a mirar/ mirarse y a participar. Kurapel destacé que la ética defendida se
plasmase en la propuesta de una estética coherente, no sélo a partir de un producto resultante, sino
de la forma en que éste se construye, y esto va desde el tipo de publico destinatario escogido, hasta
la forma en que se organiza la participacion de todos, sin que haya més posibilidad que la de ser
cocreador. Poéticamente ha descrito la experiencia como “una contemplacion oscilante entre el
sofiar y el despertar mas alla de la consciencia cotidiana; un intento, no sélo de narrar una nacion
en movimiento, sino por crear una nueva nacion a partir de la narracion espectacular en los buses
del Transantiago.” En su experiencia, ninguna experiencia de presencia/ representacion fue igual
a otra, tal vez sélo manteniéndose la constante, de trabajar para un puablico no preparado, ni
dispuesto a ver teatro. En las diversas ocasiones, desde su perspectiva, los actores reaccionaron de
manera sutil, generosa y artistica, frente a las diversas reacciones de los pasajeros y choferes, que
fueron de la més variada indole, pero nunca indiferentes. Desde el punto de vista estético, destaco
la configuracion general de los espectaculos de Cabaret Invisible, como sistema. En ese sentido
valord la relacién temporal escénica y ficcional de la propuesta. En su opinién, la direccion
imprimié un ritmo donde las acciones fisicas y la palabra, cumplieron el rol de crear un tiempo

escénico, que apoyandose en la cotidianidad y el realismo, superpuso un tiempo escénico al tiempo
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del trayecto, transformandolo en un tiempo de representacion. Para €l, los espectaculos presentaron
una dialéctica, donde los signos auditivos, visuales, trastocaron el tiempo, lo volvieron invisible,
y crearon un interés continuo de los pasajeros al sentir y ver la homogenizacion de los signos
temporales de la presencia y los de la representacion. Los hechos cotidianos, enunciaron ideas
aparentemente abstractas con una ironia sutil, que los pasajeros, en su gran mayoria captaron, y

que terminaron agradeciendo de forma explicita.

- Los evaluadores, a excepcion de Alberto Kurapel, criticaron la falta de implicacion politica del
trabajo, entendida como un discurso explicitamente referido al poder politico actual y sus figuras.
Sobre este punto se discutio largamente en la reunion de evaluacion, planteando la responsable y
el profesor guia, que la implicacion politica se habia propuesto de una manera diferente, vinculada
a la accién directa sobre la realidad social en el marco del arte publico, en el intento de la
performance por sacar a los espectadores de la actitud pasiva habitual, no en relacion con el teatro,
sino con su vida cotidiana misma; y por otro lado, no menos importante, en relaciéon con la
organizacion misma del formato teatral y su relacion con la audiencia. Estas caracteristicas se
explicitaron en el documento escrito que antecedid la exploracion escénica. En ese mismo texto
de partida, se aclaré siempre ademas, que el objetivo del proyecto creativo descartaba la réplica
del formato mexicano como un todo en un contexto chileno, sino en vez de eso, que su fin era la
busqueda de construccion de un nuevo formato teatral, con sus propios objetivos y estrategias,
para el cual se haria el trasvase, de algunos elementos, -aislados y a conveniencia- del cabaret. En
este sentido, se cuestiond también que el punto de partida fuese el cabaret mexicano, si los
elementos formales trasvasados se comparten con otras tradiciones, y se abri6 la pregunta de si
utilizacion de ciertos recursos de una forma diferente, resulta suficiente para hablar de cabaret.

Dejamos esa interrogante abierta a los lectores. EI maestro Jests Codina solicitd incluir una
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reflexion en el proceso sobre el Teatro Invisible y explicitar el tratamiento que de €l se hizo, y a

esto se debe que hayamos incluido en el Capitulo 3 nuestra “Critica a la invisibilidad definitiva”.

La Gltima interrogante resulta para nosotros una de las discusiones mas apasionantes y también,
dificiles de concluir. ¢(Se podria haber llegado al Cabaret Invisible desde otro formato de
referencia? Por supuesto. La creacidn escénica, y mas cuando tenemos conciencia de los infinitos
referentes que pueblan nuestra historia, se alimenta de multiples estimulos, y podria llegarse desde
cualquier punto a cualquier otro. ¢Es pertinente la exploracion del trasvase de elementos estéticos
para la construccion de otro formato teatral en el contexto de una investigacion experimental? Nos
parece que lo es. ¢Es el producto resultante un producto que contiene elementos suficientes para
que se reconozcan sus fuentes? ¢(Es finalmente el Cabaret Invisible un tipo de cabaret
contemporaneo? Creemos que si, por su espiritu y por sus elementos, pero definitivamente no nos
corresponde a nosotros evaluarlo, ni podemos, por la proximidad. Tampoco estaba en nuestras
intenciones, porque somos los primeros en pensar el cabaret como un género que se cuestiona a si
mismo Yy lo hace a través de la escena. Podria incluso concluirse que lo que hicimos no es cabaret,
0 al menos, no es “suficientemente” cabaret. Seria legitimo. Nosotros nos sentimos parte del
momento que el cabaret chileno esta viviendo, y estamos seguros de que en unos afios, con cierta
perspectiva, miraremos hacia atras y podremos evaluar con mejor precision el presente y lo que
nuestro aporte significa. ;Se cumplen los objetivos politicos que nos planteamos? Desde nuestro
punto de vista y desde nuestra vivencia: absolutamente. Desde la experiencia de la audiencia,
sabemos por sus testimonios, que hemos provocado al menos en algin numero de personas, el
efecto buscado, que era la auto observacion de cada uno como actor social. En el Anexo 13
“Crénica de un espectador” compartimos el testimonio de un involuntario asistente a nuestro

examen evaluado. El periodista Sebastian Balcazar del periddico EI Desconcierto, a quien no
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conociamos, se encontrd casualmente arriba del autobds esa noche y recibid la experiencia como
un pasajero mas. La reflexion que publicé en el medio digital, titulada “Cabaret Invisible: el teatro
itinerante que le cambio la cara a los santiaguinos” coincide con otras que recibimos durante el

proceso, y avalan nuestra percepcion respecto de lo que ocurrio con el pablico.
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5.5.1 Reflexion sobre experiencia de direccion en Cabaret Invisible: Dirigir lo no ensayable,
dirigir espectadores, dirigir en vivo.

Cuando uno se propone preparar una puesta en escena, cuyo acontecer no es ensayable, y cuya
presentacion no persigue la repeticion, se enmarca como director, en una empresa completamente
diferente de la que suele hacerlo habitualmente. Esta innovacion obligada, genera tantas respuestas
como nuevas preguntas, y finalmente, son éstas Ultimas las que mantienen vivo el proceso de
direccion, incluyo mas alld de un proyecto, pues los aprendizajes y desafios se traspasan al

siguiente.

El Cabaret Invisible, en su Seccion Invisible, no es factible de ensayarse porque su dependencia
de la experiencia real, en el espacio real, con las personas reales, es muy fuerte. Se trata ante todo,
de un acontecer y por ende, el rol del director es preparar las condiciones para que ese acontecer,
acontezca. ¢Qué condiciones pueden prepararse y de qué forma? Podemos esclarecer luego de la
experiencia, que hay dos condiciones basicas que el director deberia atender. El espacio es una
condicion fundamental y parte del trabajo del director es estudiarlo minuciosamente hasta conocer
sus dindmicas naturales. Con este conocimiento en mente, el director puede aproximar a los actores
a las condiciones expresivas propicias para enfrentar una intervencion. El otro elemento que puede
prepararse, antes de la realizacion escénica, es la capacidad de los actores de enfrentar y trabajar
con la realidad misma. En este sentido el director puede orientar y acompafiar a los actores a
decodificar las relaciones que se establecen de forma organica en un espacio, y a partir de esta
observacién pueden hacerse los juegos de rol para improvisar diferentes escenarios. El elemento
mas importante para enfrentar la realidad misma es la disposicion del actor, descrita méas arriba

como disposicion invisible. Esta disposicion abierta para alimentar y recibir, lo que a lo largo del
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texto hemos identificado como el bucle de retroalimentacion autopoiética con el publico, puede
ser entrenada con la improvisacion. Durante este proceso, al tiempo que el elenco se compenetra,
se orienta en la resolucion de acciones a partir de lo que recibe. También se crean de forma natural

cddigos de interaccion entre los actores.

La presencia y participacion activa de la directora en el momento de las intervenciones, permitio
que el rol se transformara en una especie de capitan deportivo, un jugador con la atribucion especial
de establecer modificaciones al juego. Fue sin duda una de las experiencias mas novedosas, dirigir
actores en tiempo real, durante la realizacion escénica. Esto fue posible gracias a los cédigos ya
establecidos, como por ejemplo, el hecho de que subir o bajar de un vehiculo de cierta forma,
implicara la subida o bajada de todo el elenco, o la posibilidad de re ordenar en el espacio a los
diferentes actores, ya sea con gestos 0 con mensajes de texto o con una llamada de teléfono y a
través de estos cambios, incidir en el curso de la accién. Este rol requiere también de una
disposicidn particular, una direccion invisible, que debe ser capaz de reconocer en el espacio en

vivo, condiciones con las que trabajar y de hacerlo ademas, sin que nadie lo note.

Podemos decir que finalmente la organizacion de la puesta en escena se enfoca en la direccion
de los espectadores y esto no se limita a la situacién habitual de cualquier representacion teatral,
en que lo que se dirige es la atencion del espectador: no, en el Cabaret Invisible lo que buscamos
es la accion, por ende se trata de dirigir también la accién del publico, de estimularla, recibirla y
devolver una accion proporcional. La direccion de espectadores atiende asi, basicamente a dos
objetivos: 1) integrar a los espectadores a una accion de la intervencion, haciéndolos parte de una
comunidad temporal a través del bucle de retroalimentacion autopoiética, 2) provocar lo que

Ilamamos anagnorisis del espectador, que es el paso de realidad-ficcion-realidad y que sucede en
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el momento en que la realidad se interrumpe por la interpretacion musical inesperada y esa
observacion de la ficcion lleva a su vez al espectador a verse a si mismo como espectador. Los
actores son entendidos asi como un puente, una herramienta para trabajar con el puablico en la
cocreacion del acontecimiento. Los actores deben estar preparados para estimular a los
espectadores, y es por eso, que de forma previa, el director establece roles actanciales, que
Ilamamos roles invisibles, que no tienen otro fin que estimular la percepcion del espectador,
apoyando o rechazando la accion central de la intervencion. El nivel de este estimulo sélo es
decidido por los actores en el momento, por ende resulta imposible de regular. A veces es
adecuado, a veces insuficiente y a veces exagerado. A veces logramos identificarlo mientras
sucede, a veces, solo nos damos cuenta, cuando al terminar la intervencion, compartimos
experiencias. Parte de la riqueza de este proyecto, es justamente que a nivel de direccion,
constituye un laboratorio permanente. Implica soltar la busqueda de un resultado, para
concentrarse en un juego que siempre es nuevo. Nunca es mejor o peor, porque a diferencia de un
proceso teatral habitual, no hay referencias, no hay un ensayo general en la mente del elenco al
momento de estrenar o de volver a intentar una intervencion. Tampoco hay una evaluacion posible
en cuanto al efecto de cada intervencion como suceso individual, porque cada intervencion es sélo
una parte de algo. La intervencion se vuelve asi, un instrumento méas que un producto. Una
herramienta de prueba, como una encuesta, que solo arroja valor cuando se suma a muchas otras
e indica una tendencia. Utilizar el teatro asi, constituyd para nosotros un completo descubrimiento

de las posibilidades de nuestro oficio.
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CONCLUSIONES

La presente investigacion se centrd en el estudio del cabaret mexicano contemporaneo de la Ciudad
de México, como un género teatral circunscrito en la concepcion del arte como herramienta de
transformacion social, que destaca a nivel dramatico por la presentacion de elementos satiricos,
esto es, vinculados a la critica y al humor, y a nivel espectacular, por desarrollarse, en un ambiente
de copresencia y cocreacion espectacular entre actores y espectadores, un juego constante de
presencia y representacion, para provocar el distanciamiento critico del publico ante sus

contenidos, socialmente contingentes.

Nos planteamos como primero objetivo, aportar al campo de los estudios de teatro
latinoamericano contemporaneo una herramienta de analisis de puestas en escena que permita
relevar los rasgos esenciales del cabaret en tanto teatro de satira y en tanto performance. De forma
especifica nos propusimos identificar los componentes dramaticos y performativos del cabaret
mexicano, que tienen consecuencias escénicas, para presentar luego, un esquema de rasgos
fundamentales, dramaticos y performativos, a observar en el género cabaret. Nuestro segundo
objetivo fue trasvasar experimentalmente algunos rasgos satiricos y performativos del cabaret
mexicano para construir un nuevo formato teatral de cabaret contemporaneo que en fusién con

elementos del Teatro Invisible se aplicara a la intervencion del espacio publico.

Recordemos las preguntas que orientaron el desarrollo de la investigacion, tedrica y practica:

a) ¢Qué caracteristicas dramaticas del cabaret mexicano tienen implicaciones en su puesta en
escena?
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b) ¢Qué marco metodoldgico resulta pertinente para el analisis de la puesta en escena del cabaret
mexicano contemporaneo, particularmente en su vertiente mas perfomativa?

c) ¢Qué rasgos estéticos, dramaticos y performativos, deben observarse al enfrentar puestas en
escena de cabaret mexicano contemporaneo?

d) ¢Qué rasgos estéticos del cabaret mexicano y del Teatro Invisible podrian integrarse para crear
un formato nuevo de intervencion de espacios publico? ;Qué consecuencias en el espectador tiene
la experimentacion con la presencia previa a la representacion?

Para responder estas preguntas, procedimos a la revision bibliografica de fuentes sobre historia
y teoria del teatro, la realizacion de entrevistas directas a creadores de cabaret contemporaneo, la
observacién de puestas en escena de cabaret en Ciudad de México, la identificacion de rasgos
dramaéticos y performativos comunes, la presentacion de un modelo de modelo de observacion de
puestas en escena apropiado para el género, y a partir de ciertos elementos seleccionados del
cabaret y el Teatro Invisible, hicimos el disefio y la realizacion del proyecto creativo Cabaret
Invisible. Las respuestas a las que llegamos tras este proceso, fueron presentadas en cinco

capitulos.

En el Capitulo 1 nos planteamos la tarea de relevar los rasgos del cabaret en tanto drama, que
tienen consecuencias en la escenificacion y la realizacion escénica. Partimos por identificar al
cabaret en el marco de la séatira, lo cual le provee de una vinculacion fundamental con el humor y
la critica. Lo situamos dentro de la teoria de géneros, en el campo de la farsa, entendida ésta como
proceso de simbolizacion de cualquier género dramatico a partir de la transformacién de sus
elementos estructurales (personaje, anécdota y lenguaje). Establecimos que su tono grotesco lleva
al espectador a sentir horror o vergiienza o emocién cinica al contemplar la realizacion de actos

ilicitos, y a través de la catarsis farsica, se libera a través de la risa, de la energia contenida en
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reprimir impulsos antisociales. Para lograr el efecto satirico, y rebajar las situaciones y figuras
sociales que infunden miedo, el cabaret hace uso de diferentes tipos de chistes, particularmente
tendenciosos, y dentro de éstos, particularmente de chistes cinicos, ademas de estrategias satiricas
como la caricatura, la parodia, el travestismo y el desenmascaramiento. EI humor, que en el cabaret
mexicano, es especialmente inclusivo, cumple asi, ademas de una funcion critica, una funcion
socializadora a través de la vivencia compartida en torno a tematicas contingentes para la
comunidad. Definimos también que el cabaret mexicano orienta sus discursos criticos a reflexionar
sobre la identidad y los espacios en que culturalmente se generan distintos tipos de explotacion y/o
exclusion social, como por ejemplo, en la tension entre diferentes cosmovisiones culturales en el
pais, en la explotacion de los poderosos sobre los vulnerables, o en la discriminacién de las
minorias 0 mayorias no hegemonicas en todos sus tipos, especialmente en relacion con la
diversidad sexual. Concluimos este capitulo, revisando el Teatro de Carpa, desarrollado en Ciudad
de México después de la Revoluciéon y hasta mediados del siglo XX, que fue un teatro de
variedades con caracter plenamente mexicano, del cual el cabaret contemporaneo hered6é ademas
del evidente uso de referentes visuales y sonoros del imaginario popular mexicano, y el
acercamiento teatral para construccion y cuestionamiento de la identidad nacional a través de la
presentacion de temaéticas atingentes a la comunidad local; la promocion del ambiente de

convivencia festiva entre actores y publico, y la maestria satirica de los intérpretes.

En el Capitulo 2 nos propusimos presentar el cabaret mexicano en su contexto contemporaneo.
Como manifestacién artistica vimos que responde a las revoluciones culturales que ocurrieron de
forma global en las principales capitales del mundo durante la década de los 60’s del siglo pasado.
En México particularmente, la exacerbacion de la desigualdad y la corrupcion, y ante ellas, la

organizacion de movimientos de disidencia en diferentes niveles, por la diversidad sexual, por la
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autonomia de los pueblos indigenas, por la ecologia, llevaron a un grupo de creadores del teatro y
de la musica con formacion universitaria, a rescatar raices escénicas locales, como el corrido o el
Teatro de Carpa para hablar de las nuevas contingencias, desde espacios diferentes y criticos a los
tradicionales de las bellas artes. Gran influencia marcaron en la busqueda de lenguajes para el
posterior cabaret, el trabajo en Ciudad de México de creadores como Alejandro Jodorowsky y
Oscar Chavez. En la conformacion del género diferentes recursos fueron integrados, algunos
retomados de épocas y lugares lejanos, como la comedia del arte, o el Kabarett aleman, fusionados
con el convivio bohemio en los antros de la capital, la musica popular y todos los simbolos
iconograficos de la cultura nacional tradicional, revisitados desde la contemporaneidad.
Actualmente el cabaret mexicano goza de un ambiente consolidado y en expansion. En este mismo
capitulo describimos la performance de cabaret Las Nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe
(2001) como un ejemplo de puesta en escena que destaca por presentar tanto elementos dramaticos
como performativos propios del género, en una equilibrada relacion entre presencia y

representacion.

En el Capitulo 3 presentamos diversas consideraciones sobre el abordaje de la performatividad
en las artes escénicas, para acercarnos finalmente desde el enfoque de Erika Fischer Lichte, quien
considera a la performance teatral no como una obra artistica sino como un acontecer. Desde este
punto de vista, lo performativo se instala sobre la base de copresencia entre actores y espectadores,
y la produccion performativa de la materialidad escénica, que a su vez engloba la corporalidad, la
espacialidad, la sonoridad y la temporalidad. En este capitulo relevamos conceptos de gran utilidad
para observar el cabaret mexicano, como la copresencia entre actores y espectadores y la
cocreacion espectacular entre ellos a través del bucle de retroalimentacion autopoiética, la

diferencia entre escenificacion y realizacion escénica y la gran dependencia de la segunda de la
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participacion del publico, el embodyment o el realce de lo performativo en el cuerpo del actor, y
el juego de presencia y representacion, que fue el fendmeno a partir del cual caracterizamos la

esencia del cabaret mexicano.

En el Capitulo 4, considerando los aspectos dramaticos y performativos presentados en los
Capitulos 1 y 3, propusimos un modelo para la observacion de las puestas en escena de cabaret
mexicano contemporaneo. Este modelo consider6 el fendmeno del juego entre presencia y
representacion como el eje poético/estético sobre el cual se articulan los demas elementos
dramaéticos y performativos. Este juego constante tiene por objetivo provocar el distanciamiento
critico por parte del espectador. En su aspecto vinculado a la representacion, se relaciona con la
satira y resulta fundamental su concepcién de la critica como herramienta de transformacion social,
lo que tiene por consecuencia la exigencia de discursos criticos, conectados con problematicas
contingentes para la colectividad, y el cuestionamiento mismo del sistema de produccion teatral.
Como satira también es importante su relacion con la farsa a nivel dramatico y sus recursos de
provocacion de los espectadores desde el humor inclusivo. En su aspecto vinculado a la presencia,
el cabaret destaca por promover la copresencia y cocreacion espectacular entre actores y
espectadores, asi como por disefiar el distanciamiento, aplicado a la produccion performativa de

la materialidad escénica por medio de la corporalidad, espacialidad, sonoridad y temporalidad.

En el Capitulo 5 presentamos el proyecto creativo Cabaret Invisible como un sistema de
intervencion del espacio publico. Este proyecto de arte publico integré elementos dramaticos y
performativos del cabaret mexicano y del Teatro Invisible, con el propdsito estético de desarrollar
una forma de intervencién del espacio publico que explorara la trasposicion de realidad y ficcion,

y que se generara a través de la cocreacion de la experiencia estética y real, entre actores y
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espectadores. Como objetivo politico busco provocar la autoobservacion de los participantes en

tanto actores sociales.

Esperamos que la investigacion teorica y documental relativa al cabaret crezca y continde.
Pendiente queda en ese sentido la reflexion sobre el fendmeno de cabaret contemporaneo en
nuestro pais. Asimismo esperamos que nuevos rumbos de la exploracion escénica se desarrollen
en el marco de la intervencidn de espacios publicos. En nuestro caso, nos planteamos profundizar
en el estudio de las posibilidades que la praxiologia aporta a las artes escénicas, especialmente al

proceso de ensayo de Cabaret Invisible.

Culminamos este proceso, esperando motivar a otros, a seguir dialogando sobre teatro y sobre

cabaret, desde las ideas y desde la accion.
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ANEXOS

Anexo 1: Pauta de entrevista a creadores de cabaret mexicano

¢ Desde cuando te consideras cabaretero?

¢ Como llegaste al cabaret?

¢ Qué habia o con qué te encontraste en el género cuando empezaste a crear?

¢ Y actualmente? ¢ Identificas corrientes dentro del cabaret de México? ¢ Te sientes parte de alguna?
¢ Qué caracteriza a los jovenes creadores de cabaret?

¢ Cudles son tus principales referentes artisticos en general y escénicos en particular? ;Qué cosas crees recoger
de la tradicidn, qué cosas del presente del arte?

¢De donde vienen tus referentes mas comunes para crear contenidos? ¢Cémo los seleccionas? Qué haces con
ellos?

¢Sueles tener una metodologia creativa que se sostenga de trabajo en trabajo? ¢En qué consiste a nivel general?
¢Quiénes conforman tu equipo de trabajo? Qué roles cumplen?

¢Qué significa para ti la figura del director? ;Tiene sentido en la performance, en el cabaret? ;Te consideras
director? ¢ Por qué si, por qué no?

¢Qué habilidades te parecen basicas para un creador de cabaret?

¢ Qué hay de teatral en tu trabajo, qué de performatico? Qué dejas estructurado, qué abierto?
¢ Qué rol cumple la masica en tu trabajo?

¢ Qué tipo de relacién hay en tus obras entre contenido y estética? Qué esperas de cada uno?
¢Hay temas ejes a lo largo de tu trayectoria? ¢ Cuales?

¢Hay elementos plasticos o sonoros, cuya exploracién crees que caracteriza tu trabajo?

¢ Creas para un publico de cierto perfil?

¢ Qué efectos buscas provocar en el pablico?

¢ Cudles son tus principales tareas creativas después del estreno?

¢En el 2011, que hay de resistencia y de institucionalizado en el cabaret mexicano?

¢ Cudles consideras los principales aportes del cabaret a las artes escénicas en general?
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Anexo 2: Entrevista a Minerva Valenzuela

¢ Desde cuando te consideras cabaretero/a?

Soy cabaretera y de esas a las que les importa mucho no hablar s6lo en masculino. Quiza por ser
cabaretera pienso que hay que nombrar para visibilizar.

Supongo que me considero cabaretera desde que conscientemente dejé de hacer teatro, de ese al que
yo llamo “de a deveras”. Tiene cerca de 10 afos.

¢, Cémo llegaste al cabaret?

Cuando estaba en la Escuela de Teatro tuve un maestro de acrobacia al que desperdicié mucho. Se
Ilama Anatoli Lokachtchouk. Artista laurado y director de circo soviético. Dej6 de ser mi maestro 'y
cuando presenté mi examen profesional, fue a verlo y me invité a trabajar con él. Ahi entendi muchas
cosas y me di cuenta de que no lo habia aprovechado mientras fue mi maestro. Trabajé con €l durante
casi dos afios y aprendi la importancia de la eliminacion de la cuarta pared. Lo maravilloso de olvidar
las cosas que te ensefian en la escuela sobre ella. Lo delicioso que es quitarse eso de no tomar en
cuenta lo que esta pasando en el publico, sino, al contrario, hacer que el ritmo y las acciones
dependan de lo que el pablico asistente — Unico e irrepetible- te va dictando, de tal manera que tu
funcion sea también Unica e irrepetible.

Yo estaba haciendo cabaret pero no lo sabia. Después, fui al Habito, cabaret que manejaban Jesusa
Rodriguez y Liliana Felipe y dije... de aqui soy.

Ya habia ido a ese lugar, pero nunca con la conciencia que Anatoli me meti6 a punta de trancazos.
Entonces empecé a hacer mis espectaculos con lo que aprendi con Anatoli y le empecé poco a poco a
meter cosas de politica y critica social.

Muy poco tiempo después de salir de la escuela decidi fugarme del “teatro de a deveras” para
dedicarme Unicamente a los espectaculos con corte de cabaret.

¢ Qué habia o con qué te encontraste en el género cuando empezaste a crear?

La maravilla de que puede pasar cualquier cosa. Por supuesto en el teatro también, pero el cabaret, al
tener un tono farsico y siempre un elemento de delirio, verdaderamente puede pasar lo impensable.
Ademas, el cabaret lo escribes ti misma, por lo que siempre siempre lo que digas en el escenario te
va a importar mucho. Serd tu verdad, porque la escribiste td, y no un sefior hace muchos afios que
tuvo una vida y un contexto muy distinto al tuyo.

¢ Y actualmente? ¢ Identificas corrientes dentro del cabaret de México? ¢ Te sientes parte de
alguna?

¢Corrientes? Uy, sobran! Jajaja. Pues identifico diferencias importantes que espero poder explicar sin
herir susceptibilidades:

-Por un lado estan quienes se dedican a hacer reir a costa de lo que sea. Este tipo de espectaculos son
muy comunes y muy exitosos. Supongo que se les llama “cabaret” porque la palabra estd muy de
moda, pero yo, acé entre nos, le pondria otro nombre.

Pero finalmente ¢qué es el cabaret? ;Hay que seguir ciertas reglas para que se le de el nombre de
cabaret a un espectaculo? Pues no.

-Por otro lado, estamos las personas a las que nos importa lograr un cambio, o al menos una
reflexion, o al menos una incomodidad relacionada con el contexto politico y social que estamos
viviendo. Y para lograr esto, cuidamos el tipo de humor que hacemos. Eliminamos los chistes
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sexistas, misoginos, homafobos, racistas, discriminatorios y en general los que vulnerabilizan a
sectores de la sociedad que ya estan de por si vulnerabilizados. Nos reimos de Ixs victimarixs, no de
las victimas.

Para mi esto es el cabaret, porque recordemos que tuvo sus origenes alrededor de la segunda guerra
mundial (Con el nombre de cabaret, o de carpa, o de variedad, o de café concert) con el objetivo de
hablar de los problemas de la gente, y no para alimentar los de por si existentes.

¢ Que caracteriza a Ixs jovenes creadorxs de cabaret?

No podria generalizar. Muchxs hacen cabaret como una actividad mas, pero también hacen teatro
infantil, performance, teatro clasico o qué sé yo. Habemos pocxs que hemos decidido dedicarnos
unicamente al cabaret. Claro, en el supuesto de que a mi se me siga considerando “joven”.

¢ Cuadles son tus principales referentes artisticos en general y escénicos en particular?
Sin duda, Anatoli Lokachtchouk, Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe.

¢ Qué cosas crees recoger de la tradicion, qué cosas del presente del arte?

Recojo hacer cabaret como necesidad vital. Como lo contrario a la muerte. Como critica politica y
social.

Del presente, recojo lo que no me queda otra: los temas (porque en el cabaret hablamos de lo que
pasa HOY vy las noticias se hacen viejas mas rapido), y el conocimiento de que en México
TODAVIA se puede hacer cabaret sin que te encarcelen o te maten. No sabemos por cuanto tiempo,
porque para mi el cabaret cuenta como parte importante de la defensa de los derechos humanos, y
estoy viendo como quienes los defienden, quienes protestasn, quienes no caben, estan siendo
asesinadxs o desaparecidxs.

¢ De donde vienen tus referentes mas comunes para crear contenidos? ¢ Cémo los seleccionas?
Qué haces con ellos?

Hablo de lo que me duele, y eso es facil de reconocer. No hago siempre lo mismo. Creo depende del
punto de partida. A veces es un personaje con lo que se inicia y de ahi sale todo, a veces es una
noticia o una situacién en particular; muchas veces es una cancion, incluso un vestuario, un objeto,
una imagen. Ojald nunca sepa exactamente qué debo hacer para hacer un show de cabaret.

¢ Sueles tener una metodologia creativa que se sostenga de trabajo en trabajo? ¢En qué consiste
a nivel general?

No. Muchas veces lo intento, basandome en tips que he aprendido de Jesusa, pero casi siempre me
voy por otros lados. Lo que mantengo es una técnica de contacto con el publico y algunos
caprichitos, como cantar. Me parece que siempre hay que cantar para hacer cabaret. Y mantengo,
como mencionaba al principio, la certeza de que, como dice Jesusa Rodriguez (quien a su vez dice
que dijo Swift, pero que yo nunca he encontrado y creo que es una interpretacién maravillosa de ella
sobre otra cosa que Swift dijo y que también es maravillosa) el humor es un bisturi, y puede sanar o
puede matar, dependiendo de cdmo lo uses.

¢ Quienes conforman tu equipo de trabajo? Qué roles cumplen?

No tengo. A veces trabajo con otrxs comparierxs, a veces sola. Por supuesto suelo repetir las
personas con las que trabajo, porque hay que trabajar con quien una esté de acuerdo, pero no tengo
una compafiia ni nada por el estilo.
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¢ Que significa para ti la figura del director? ¢ Tiene sentido en la performance, en el cabaret?
¢ Te consideras director? ¢ Por qué si, por qué no?

Hace mucho que nadie me dirige. Creo que en el cabaret la figura del director o de la directora debe
Ilegar, si es que llega, ya que hay trabajo previo. Si acaso para que a traves de imagenes las ideas se
entiendan mejor. La verdad hay muy pocas personas por las que me dejaria dirigir un espectaculo de
cabaret, y nunca por alguien que se dedique a dirigir “teatro de a deveras”.

¢ Que habilidades te parecen basicas para un creador de cabaret?
Capacidad de indignacién. Empatia con las victimas y con el pablico. Buen humor. Lo demas, se ira
aprendiendo.

¢ Qué hay de teatral en tu trabajo, qué de performético? Qué dejas estructurado, qué abierto?
Depende de lo que esté presentando, depende del lugar, del publico y hasta de que tan hacha me
sienta ese dia. Siempre hay una base y es importante tener recursos listos para ser usados. Una bolsita
de cosas aprendidas, como dice Anatoli.

Personalmente me gusta improvisar y pocas veces me siento a memorizar un texto, porque cuando
tenemos claras las ideas y las convicciones, es imposible que se te olviden. ya estan en el cuerpo. No
es dificil, porque como una misma lo escribio, lo reviso, lo corrigio... lo parid, se va quedando.

¢ Qué rol cumple la masica en tu trabajo?

Fundamental, aunque no siempre uso la masica que me resulta ideal. Por ejemplo, cuando hay que
viajar, o cuando hay poco presupuesto, me supedito a las pistas que puedo conseguir y lo disfruto. A
veces le cambio la letra a canciones que ya existen y a veces las canto tal como son.

Cuando tengo la posibilidad de contar con musicxs en vivo, podemos cambiar los estilos, jugar con
los tiempos o, idealmente, hacer composiciones originales.
Toco un poco la guitarra, asi que cuando es necesario, y cuando el chun tata viene al caso, la toco.

¢ Qué tipo de relacion hay en tus obras entre contenido y estética? Qué esperas de cada uno?
Francamente depende del presupuesto. Hay épocas en las que hay que reciclar, coser y pegar de tal
modo que todo se vea lo mas parecido a lo que esta en la mente; y hay épocas en las que puedo
comprar lo que necesito.

El cabaret es noble en ese sentido, porque permite establecer codigos muy simples. Una silla
cualquiera con un mofio, se convierte en una silla elegante. Un peluche se vuelve un mink carisimo;
una banda presidencial y una nariz de cerdo se vuelven la imagen de Felipe Calderoén.

¢Hay temas ejes a lo largo de tu trayectoria? ¢ Cuales?

Creo que la constante ha sido hablar de desigualdad y de falta de justicia, aunque en los ultimos afios
lo he enfocado méas claramente a hablar de la violencia escondida. A como una “broma” puede matar,
como el bisturi. Me gustan los temas de derechos humanos, particularmente los derechos sexuales,
particularmente los derechos de las mujeres.

¢Hay elementos plasticos o sonoros, cuya exploracion crees que caracteriza tu trabajo?
Mmmmmm... no.

192



¢ Creas para un publico de cierto perfil?

Para muchos. El cabaret es tan noble y necesario que hace falta en muchos lugares. Por eso hay que
tener claro el tipo de publico al que va dirigido. Disfruto lo mismo, pero de manera distinta, hacer
cabaret en un bar, con un cover como para la clase media, que presentarme en grupos de mujeres que
viven con VIH, o en comunidades de la sierra, o en un tutelar, o en una secundaria urbano
marginada, o en una explanada de alguna delegacion. Y, por supuesto, aunque presentara el mismo
espectaculo, no podria ser igual en cada uno de esos lugares.

¢ Qué efectos buscas provocar en el publico?

Depende del publico. No es lo mismo que una mujer golpeada se entere de que goza el derecho a
tener una vida libre de violencia... y sienta algo al respecto, a que un chavo se entere de que acosar
no lo hace “mas hombre”... y sienta algo al respecto, a que un grupo de clase media se entere de que
el Gobierno Federal gasta mas en la guerra contra el narco que en salud y educacion; o que este afio
Enrique Pefia Nieto gastd 30 millones de pesos al mes en publicidad... y que la gente sienta algo al
respecto. Como puedes ver, es importante lograr una mezcla de indignacién con empoderamiento,
pero eso si, siempre siempre siempre hacer reir.

¢ Cuales son tus principales tareas creativas después del estreno?

Que el show no se haga viejo. Que hable de lo que pas6 hoy y que eso se adapte al resto del
espectaculo. También es importante identificar qué funciona y qué no. Y la Gnica manera de probarlo
es presentarlo con publico.

¢Enel 2011, que hay de resistencia y de institucionalizado en el cabaret mexicano?

Hay de todo, sobre todo porque la palabra cabaret estd de moda. Ya se hace cabaret en los teatros del
gobierno Federal, pero hay que ver... qué tipo de cabaret y qué tanto sirve para denunciar.

Sélo puedo hablar de mi. He tenido dos experiencias haciendo cabaret pagado por el Gobierno
Federal y no me han gustado. No busqué dar esas funciones, pero tampoco pude negarme. Pero me
senti a disgusto. Ademas resulta contra natura. Me parece sucio dar funciones de cabaret para un
gobierno de derecha, y mas en el Gltimo sexenio, luego de un fraude electoral y de 60,420 muertxs en
5 afios de guerra contra el narco.

En el caso del Distrito Federal es distinto. Cuando quien paga es el Gobierno local, no me siento tan
a disgusto e incluso he llegado a disfrutarlo. Influye en esto que el Gobierno Local lo conduce un
partido de izquierda, que en el DF existe una ley de acceso de las mujeres a una vida libre de
violencia, que en el DF la interrupcion del embarazo es legal hasta las 12 semanas, que en el DF
existe el matrimonio entre personas del mismo sexo y que generalmente las funciones se dan en
festivales a los que asiste el pueblo de a pie.

Sin duda, lo que més disfruto es hacer cabaret de manera autdnoma, independiente, o ligada a alguna
asociacion civil.

¢ Cuales consideras los principales aportes del cabaret a las artes escénicas en general?

La eliminacion de la cuarta pared, y por ende, tomar en cuenta al pablico. ¢ Como no tomarlo en
cuanta, si estas ahi para ellxs y no sélo para ti mismx?

Tomar en cuenta al pablico nos hace practicar como sociedad la posibilidad de tener un dialogo, de
dejar de matarnos poco a poco. Es detener el hilo que va desbaratando el tejido social, como cuando
una media se corre. Es mirar alrededor. Es desobedecer, porque el sistema quiere que estemos
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separadxs. La discusion de que si es arte 0 no, no me interesa. Dice Jesusa Rodriguez que para

muchxs actrices y actores, apoyar causas sociales es rebajar su arte; y que si es el caso, habria que
rebajar nuestro arte todo lo necesario.

A rebajarlo, pues.
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Anexo 3: Libreto Nupcias de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe (2001)

Oscuro. Luz y Musica (Obertura Candide). Entra LA SACERDOTA y EL MONAGUILLO (Fuera masica)

A) Suena la campanilla B) Seguidor: entran las novias: JESU del brazo de DONA JESU, LILI del brazo de
PAULA. Detras las DAMA. C) LAS NOVIAS se hincan. DONA JESU y PAULA se sientan junto a las
madrinas que ya estan sentadas.

OFERTORIO
La Sacerdota (al publico):

iHola Ana Cristina!, hola Paulina!, Vicente, Rodrigo, Lili y Jesu, Dofia Jesu y Paula y todos los fieles
asistentes, y leales amigos de esta pareja. En un acto de simplificacién mistica, ir al grano. Frente a las
dificultades actuales que enfrenta la especie humana, quizd la mas amenazadora es la explosion
demografica, de ahi que esta ceremonia sea tan tranquilizadora, pues esta unién en definitiva no contribuira
a este crecimiento exponencial, aunque como dice el dicho: ‘Frente a la situacion mas tragica: peor es
casarse’.

(Abre la Biblia y lee)

La Biblia es una obra inverosimil, incoherente, inmoral, a menudo cruel, un libro que no puede ser
considerado sagrado mas que por un pueblo atrasado y fanatico. Si Dios nos ha creado a su imagen y
semejanza, bien le hemos pagado con la misma moneda.

(Cierra la Biblia y abre el diccionario de Voltaire)

‘El matrimonio hace al hombre mas virtuoso y mas prudente casad a los soldados y habra menos desertores:
estando ligados a su familia también estan ligados a la Patria. Los guerreros romanos eran casados y
peleaban por sus mujeres y por sus hijos, por eso hicieron esclavos a los hijos y a las mujeres de otras
naciones. El casamiento es un contrato del que los catdlicos romanos hicieron un sacramento, pero el
sacramento y el contrato son dos cosas distintas; el contrato produce efectos civiles, el sacramento efectos
espirituales’.

Esta es palabra de Voltaire, Diccionario Filosofico, Tomo Il, ediciones Temas de Hoy SA. Pero en fin, ya
gue en eso estamos, procedamos sin mas a la consagracion del sacramento, pues sus efectos espirituales no
nos afectan. A fin de cuentas el matrimonio no es otra cosa que una institucion de sometimiento y si las
dos partes sumisas se quieren someter, pues que se sometan.

Suena la campanilla. La Sacerdota saca el céliz y sirve el vino. Las hostias (manzanas secas)

¢Cual es pues la religion que considero preferible? ;No ser la mas sencilla? ;La que tenga mucha moral y
pocos dogmas? ¢La que ayude a la humanidad a ser justa? ¢La que no ordene cosas imposibles,
contradictorias? ¢La que no amenace con penas eternas al que tiene sentido comun? ¢Aquella que no
imponga su credo por medio de verdugos, ni inunde la tierra de sangre por culpa de dogmas ininteligibles?
¢La que no nos someta a un sumo sacerdote a menudo incestuoso, homicida, envenenador valiéndose de
textos sacros falsificados? ¢La que no ensefie mas que la adoracion a la justicia, el respeto y la humanidad?
Tal es la religion que deseamos, aunque no esté vigente en ningun rincén de la tierra civilizada. Pero ni
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siquiera ésta quisiéramos que llegara a imponerse por la fuerza. jBasta de 2000 afios de vilezas y
persecuciones en nombre de la caridad fraterna! jBasta de la santidad homicida! jNo més victimas del
fanatismo! jAplastad al infame!, jal furor fanatico de cualquiera de las religiones dogmaticas: catélicos,
protestantes, jansenistas, musulmanes, judos o aztecas! Todos estan amasados con la misma mierda
empapada de sangre (disculpad mi lenguaje, pero la indignacion me puede) jBasta ya! jAplastemos al
infame! Esta es palabra de Voltaire.

La Sacerdota va hacia las novias: Adoradas amigas, vosotras habéis organizado este asunto. Debéis cumplir
con todos los pasos que amerita esta ceremonia, a saber. Primero, ¢tenéis madrinas?

Las novias: Si.

Sacerdota (leyendo): La de lazo: Marcela Rodriguez La de los vestidos: Humberto Spindola La de anillos:
Ellen Gavin y Lourdes Portillo La de arras: Gabriela Rodriguez La de cojines: Chaneca Maldonado La de
ligas: Eugenia Leon La de zapato: Graciela Mengarelli y la madrina de varita y cucurucho: Diego Jauregui.
Bien, segundo: ;tenéis testigos?

Las novias: Todo el publico, La Jornada y el Canal 40.

Sacerdota: Bien. ¢Hay alguien que tenga algun impedimento para que esta union se realice? (Lo que ocurra).
Jesu, ¢aceptas por esposa a Liliana Felipe? Liliana, ¢aceptas por esposa a Jesusa Rodriguez, mas conocida
como Jeanne Moreas? Entregaos primero las arras en sefial de confianza total.

Jesusa: Te doy estas arras para que administres el changarro.

Liliana: Qué arras ni qué arras, dame la tarjeta de crédito.

(Le da la tarjeta)

Sacerdota: Entregadse las ligas y el zapato y sin comentarios.

(Mengarelli entrega el zapato. Eugenia y Denise entregan las ligas)

Sacerdota: Ponedse las argollas en sefial de manierismo.

Lourdes y Ellen entregan los anillos.

(Jesusa y Liliana se ponen en posicion Fontainebleau)

Sacerdota: Ponedles el lazo pa que amarre.

(Marcela pone el lazo)

Sacerdota: Compartamos ahora las promesas. Liliana Felipe, ¢prometes llevar a Jesusa a comprar helados
Chiandoni cada vez que te lo suplique?

Liliana: Si, prometo.
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Sacerdota: Jesusa Rodriguez, ¢prometes moderar tu verborragia e ir al siper de vez en cuando, antes de que
Liliana te lo suplique?

Jesusa: Si, prometo.

Sacerdota: Habiendo aceptado respetar vuestros deseos y conscientes de que amar es hacer feliz a quien
amas, podéis daros un beso para la Prensa.

(Las novias se besan. La Sacerdota toma un block de polizas de cheques)

Que esta unién de 20 afios continuie para siempre bajo la advertencia de que si no es mejor cada dia, mejor
que se acabe. Quede aqui mismo firmada su separacion sin violencia, sin rencor y sin hacerla de tos. Firmad
esta poéliza de divorcio.

(Firmamos Jesusa Liliana, Dofia Jesusa y Paula)

Sacerdota: Las declaro mujer y mujer. (Aplausos)

Consomatem est.

Tomad este pedacito de manzana y roladla entre todos vosotros, tomad uno en comunion con esta pareja y
reflexionad mientras lo coméis en lo que las demas manzanas estan pensando de todos ustedes. Podéis ir
en paz en cuanto se libere a los presos politicos, se retire el Ejército y se firmen los Acuerdos de San

Andrés. Amén.

Oremos: fieles a la recomendacién de Lillian Hellman y siguiendo la divina masica de Bernstein, todo ello
basado en el Candido de Voltaire nos atrevemos a decir:

(texto del Candido en espafiol) (entra musica)
Marcha Nupcial: FINAL DEL CANDIDO DE LEONARD BERNSTEIN.
TEXTO: Make Our Garden Grow de Leonard Bernstein (Basado en Candide de Voltaire)

Youve been a fool and so have I, But come and be my wife, And let us try before we die To make some
sense of life.

We're neither pure nor wise nor good; We'll do the best we know; We'll build our house, and chop our
wood, And make our garden grow.

I thought the word was sugar cake, For so our master said But now Ill teach my hands to bake Our loaf of
daily bread.

Let dreamers dream what worlds they please; Those Edens cant be found The sweetest flowers, the fairest
trees, Are ground in solid ground.

We're neither pure nor wise nor good; We'll do the best we know; We'll build our house, and chop our
wood, And make our garden grow.

EN ESPANOL:
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He sido una tonta y tu también pero ven y sé mi esposa e intentemos antes de morir darle algun sentido a la
vida

No somos puras, ni sabias, ni buenas. Hacemos lo mejor que sabemos hacer: construimos nuestra casa,
cortamos nuestra lea, y hacemos crecer nuestro jardin.

Yo pensaba que el mundo era un pastel de azucar por lo que habia dicho el maestro; ahora he ensefiado a
mis manos a hornear la masa de nuestro pan de cada dia

Dejemos a los sofiadores sofiar los mundos que les plazcan. Esos paraisos no se pueden encontrar. Las flores
mas dulces, los arboles més fuertes crecen en tierra firme

No somos puras, ni sabias, ni buenas hacemos lo mejor que sabemos hacer: construimos nuestra casa,

cortamos nuestra lea, y hacemos crecer nuestro jardin.

Salen las novias. Arroz.
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Anexo 4: Ficha técnica proyecto CABARET INVISIBLE

Tipo de espectaculo: Intervencion de Cabaret Invisible
Titulo: “Disculpe la molestia...no es mi intencion molestar”

Elenco Invisible noviembre 2013-febrero 2014:
Valentina Vio

Natalia Cament

Lilian Cancino

Kjesed Falndez
Rodrigo Gallardo

Juan Manuel Herrera
Matias Inostroza
Claudia Morales
Rodrigo Mufioz Medina
José Luis Olivari
Samanta Pizarro
Alejandra Quiroga
Sebastian Sotomayor
Carlos Talamilla

Malva Venegas
Veronica Zapata

Composicién y direccién musical: (Me llamo) Sebastian

Gréfica: Zenén Vargas

Registro audiovisual: Felipe Irarrdzabal

Idea original y direccion: Natalia Cament

Colaboraron: Magister Direccion Teatral U. de Chile, SuBus, Balmaceda Arte Joven.
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Anexo 5: Fragmento de Bitacora

Septiembre 2013:

A partir de un sondeo entre cercanos de experiencias reales en el transporte pablico, se identificaron
situaciones que pudieran replicarse a modo de intervencion de teatro invisible, siempre pensando en
el objetivo central de sacudir una actividad cotidiana como el traslado en transporte publico para
generar un espacio de reconocimiento personal entre pasajeros.

De las situaciones escogidas de descartaron las que presentaban mayor riesgo en cuanto a posibilidad
de rechazo por parte de los espectadores. Las situaciones de violencia quedaron fuera. Esto porque
este proyecto constituye un piloto para una red de intervenciones posterior, y lo que busca es abrir un
espacio nuevo de intervencion artistica que pueda prolongarse durante algin tiempo. Considerando
este deseo, en esta fase simplificamos los objetivos, precisamos los temas segun su capacidad de
atraer al espectador, y simplificamos el formato para que las intervenciones duraran un maximo de 8
minutos en su momento central, y asi el factor “subida y bajada” de los espectadores, permitiera que
la mayor cantidad de personas viera la intervencion en su totalidad. De todas formas se considerd que
es posible que personas solo atiendan a la segunda parte musical, y aunque resulta una experiencia
diferente, se cumple el objetivo.

1) La primera situacion escogida surge de la relacion que mantenemos con la realidad virtual y la
realidad real, y cdmo nos interesamos mas por una historia ajena virtual, que por el presente en el que
estamos con quienes tenemos a nuestro lado.

2) La segunda situacion surge de la forma en que enfrentamos la expresion e la emocion de un
desconocido a nuestro lado en un espacio pequefio.

Octubre 2013:

Las tematicas fueron conversadas con el musico Sebastian Sotomayor y él comenzo la etapa de
composicién de dos canciones, que serian #Retweet y #Uy[1] para las situaciones 1y 2
respectivamente.

Durante este mes se realizaron gestiones con dos empresas de buses para contar con la autorizacion y
respaldo para las presentaciones.

Se encargd la pintura de un cartel de micro original al pintor Zenén Vargas para la realizacion de la
imagen gréfica del proyecto.

Se convoco al elenco para una primera reunion. Alli se informo del proyecto y se organizaron las

disponibilidades. Resultaron posibles dos grupos de actores que ensayarian 2 veces a la semana cada
uno.
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Noviembre 2013

Primer ensayo: 11 de noviembre, Grupo 1/ 18 de noviembre, Grupo 2

El objetivo era la integracion de un grupo nuevo, la aproximacion al tono comico. Se realizaron
diferentes ejercicios de improvisacion siguiendo la metodologia de Viola Spolin, esto es, definiendo
personajes y situaciones base para trabajar elementos expresivos especificos en cada ejercicio. Cada
grupo invisible qued6 compuesto por cerca de 10 actores.

Segundo ensayo: 15 de noviembre, Grupo 1/ 20 de noviembre, Grupo 2

El objetivo era identificar experiencias vinculadas al tema de la intervencion, es decir realidad virtual
y real. Se realizaron nuevos ejercicios de improvisacion. Se definieron algunos temas recurrentes
como sobre exposicion de la vida privada en las redes y la presentacion de identidades falsas.

Tercer ensayo: 18 de noviembre, Grupo 1/ 25 de noviembre, Grupo 2

El objetivo era bosquejar personajes para el teatro invisible a partir de la observacién en terreno y
evaluar vocalmente a los intérpretes. Se realizaron nuevos ejercicios de improvisacion. Se
presentaron algunos personajes como la mujer que sube con bultos, los flaites invasivos, la colegiala
ruidosa, el joven de los audifonos. Cada actor presentd una cancion y Sebastian Sotomayor realizo la
medicion de su rango. Se comenz0 a estudiar la letra de la cancion.

Cuarto ensayo: 22 de noviembre, Grupo 1/ 27 de noviembre, Grupo 2

El objetivo fue definir las partes vocales del nimero musical. Se estudié la letra y se definieron las
diferentes voces. Se definieron los instrumentos a utilizar y se designaron melodias. Los personajes
invisibles se replantearon en versiones mas discretas a partir de la sugerencia del profesor Alberto
Kurapel y se definieron en rangos que invitaran en lo posible a la integracion con los pasajeros.

Quinto ensayo: 29 de noviembre, Grupo 1/ 2 de diciembre, Grupo 2

El objetivo fue integrar los acompafiamientos de instrumentos a la cancion. Con el Grupo 1 se realiz6
la primera prueba en espacio publico.

Sexto y séptimo ensayos: 1-10 de diciembre, Grupo 1y Grupo 2

Se realizaron reuniones con los actores de las secciones invisibles para definir las historias a
presentar. En el caso del Grupo 1 se tomaron como referencia experiencias de las actrices en relacion
con las redes sociales y la exposicion de la vida privada. Los hitos claves de la accion de 5 minutos
serian los siguientes:

Una mujer se encontraria con una amiga que no veia hace tiempo en la micro.
Le revelaria que pasa por un momento dificil con su pareja.

Una persona famosa de la TV estaria atormentando su relacion.

La amiga trataria de averiguar de quién se esta hablando.

La mujer se bajaria de la micro justo antes de revelar la identidad.
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La amiga recibiria un mensaje de whataspp con la foto de la persona famosa en cuestion. El sonido
de whatsapp implicaria el comienzo de la seccion musical de la intervencion.

En el caso del Grupo 2, se discutié con el actor sobre una secuencia de posibles acciones para realizar
entre 5 a 8 minutos. Se comentd acerca de dos experiencias similares realizadas por el actor en los
afios 80’ en espacios publicos de Santiago. Los hitos claves fueron fijados de la siguiente forma:

Un hombre llegaria solo al paradero de micro con una caja de regalo.

Comenzaria a afectarse ante los pasajeros del lugar.

Subiria a la micro y buscaria un asiento.

Sentado, abrazaria la caja y comenzaria a llorar, primero discretamente y luego sin posibilidad de
control.

En una parada se pondria de pie y abandonaria la micro, dejando a un pasajero invisible, su caja.
El grupo de invisibles manipularia la caja hasta hacerla explotar. EI sonido implicaria el comienzo
de la seccion musical.

Octavo y noveno ensayos: 1-10 de diciembre, Grupo 1y Grupo 2

Se realizaron viajes a bordo de la micro para observar las caracteristica del espacio, sus distancias, la
proxémica posible, los volimenes de interacciones vocales, y las relaciones de los pasajeros con el
espacio. Estas experiencias permitieron incluir multiples variables no consideradas en el plan previo,
como la posibilidad de que subiera a la micro un cantante, se tapara el espacio central con sillas de
rueda o coches, o que subieran a la micro personas que conocieran personalmente a los actores
escondidos. Se determinaron diferentes formas de enfrentar las situaciones y se establecié un codigo
para abortar la intervencion en el caso de que su desarrollo fuese inminentemente imposible

[1] Si bien esta intervencion se titulo #Uy, la denominacion de la prensa con el nombre de
#EIHombreQueLlora acabé modificando su nombre de manera definitiva y asi paso al Festival
Santiago Off 2014.
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Anexo 6: Letras canciones

#RETWEET (Sebastian Sotomayor)
Pero ;qué paso’...;qué fue lo que dijo’....;qué?

Se me olvidé actualizar

mi estado de Facebook hoy

Todo se trata de

que llegue a mi vida un nuevo seguidor

Qué va a ser de ellos

si en la tarde no posteo

la comida que compre para almorzar?

A todos les importa

que postee un video de un gatito que aprende a bailar!

Ese el precio de ser popular

En un mundo que es super virtual
Ponle siempre que te gusta

No olvides comentar

Dale un like a mis videos

Y acepta mi solicitud de amistad
Para que sepas todos mis recuerdos
Y me conozcas de verdad.

Carmen esta pololeando con el Diego

Actualizo su informacion

(Qué bueno que la quiera

Con lo gorda que sale en la foto de su graduacion)
El Jaime pareciera que sali6 del closet

El otro dia puso un link

Con muchos corazones posteando un video
Nuevo de la Britney Spears (ups I did it again...)

Ese el precio de ser popular

En un mundo que es super virtual
Ponle siempre que te gusta

No olvides comentar

Dale un like a mis videos

Y acepta mi solicitud de amistad

@JaimeSalvador 37 afios, Me encanta vender: jvendedor!

@Labipolar Tanta risa me da pena.

(@Natalia es que no se me ocurre nada para decir. ...
@CarmenNoComoCarne Soy la alquimista de mi propio destino...Namasté
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@InformaticaFuriosa Experta en tarot, numerologa, gamer y cafeindbmana. No pienso arreglarles el

computador.

@Kiki21 Soy la morenaza de Tocopilla y soy la novia del nifio maravilla.

@PabloRojas Egresado de Artes y Letras de la U. de Chile, Magister en Filosofia y Humanidades en

la U. de Stanford. Actualmente: cantante urbano.
(@Natalia... o séa es como un mail? Cuantas letras dijeron que tenia para presentarme?

Ese el precio de ser popular

En un mundo que es super virtual
Ponle siempre que te gusta

No olvides comentar

Dale un like a mis videos

Y acepta mi solitud de amistad
Para que sepas todos mis recuerdos
Y me conozcas de verdad

Un retweet- etiquétame- invita a Candy Crash
Un retweet-etiquétame-invita a Candy Crash
Un retweet- etiquétame —invita a Candy Crash

#ELHOMBREQUELLORA (Sebastian Sotomayor)

iSorpresa!

Uy...uy....uy..... estaba llorando
Uy quizas se le muri6 el amor

O una mascota de quince afos
Qué importa ya se va a bajar

Uy hacia pucheros

Uy la pera le empez0 a tiritar
Y usted no hizo nada de nada
Qué importa...ya se va a bajar

Sefiora cuando llegue a su casa

Si quiere puede encerrarse y gritar

Pero por favor...;qué tengo que ver yo?
Guérdese sus lagrimas mejor

Que en publico es mala educacién

Yo sé que deberia importarme

Ver a otro ser humano sufrir

Pero en realidad no quiero mirar
Prefiero entrar a mi celular

Tal vez ya me llegd un nuevo Whatsapp
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Uy tal vez tenga cancer

Y esté en etapa terminal

Y decidid tirarse al metro
Mientras yo me quedo cantar

Esperen...esperen...esperen!

(¢ Qué pasa?)

Es que acabo preguntarme que pasaria si...
(¢ Qué pasaria si qué?)

Si pensamos en que

si tomamos todos los dias la misma micro
En el mismo lugar

A la misma hora

Para ir al mismo sitio....

¢No seremos siempre los mismos?

¢Los mismos desconocidos de siempre?

Hola, senor...
mi nombre es (Juan, Natalia, Alejandra, etc)
...me permite un abrazo?

Amigo si nos vemos otro dia
Recuerde gque estuvimos aqui

Y si quiere me puede sonreir

O un abrazo tal vez compartir
Aunque yo le tengo que advertir

Que después de todo un dia de trabajo
El olor ya se empieza a sentir
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Anexo 7: Crénica de un espectador

“Cabaret Invisible: el teatro itinerante que le cambio6 la cara a los santiaguinos”
Publicado en EIl Desconcierto el 27/01/2014 por Sebastian Balcazar

El Festival Santiago Off irrumpe con una puesta escena que acerca el teatro a la realidad méas
inmediata de los ciudadanos: sus viajes en Transantiago. Para reirse y reflexionar sobre nuestra
apatia mientras con la cancion nos reconocemos todos, la experiencia hace que por primera vez,
nadie se quiera bajar del bus.

Desde su implementacion, viajar en Transantiago se ha convertido en un problema. Las largas
esperas, las frecuencia inciertas y el hacinamiento tanto en los buses como en el metro han
generado un profundo malestar con el transcurso de lo afios. Los tramos son agobiantes y eso
se nota: muy pocos son capaces de mirar a sus compafieros de viaje, muy pocos salen de las
pantallas de sus celulares.

Reestructurar completamente el sistema de transportes y politicas publicas en Chile es la Gnica
forma de mejorar estas condiciones, eso no se pone en duda. Pero hay quienes desde trincheras
menos técnicas y mas humanas trabajan para hacer de estas instancias un momento reflexivo y
alegre, para que al menos por unos dias, no sean la piedra del zapato que punza a diario.

Esta vez, el grano de arena lo pone el proyecto Cabaret Invisible, dos elencos de 10 actores que
viajan “escondidos” en el Transantiago. Su presencia pasa totalmente inadvertida, son como
todos. Van cansados, con bolsas en las manos, apurados y ensimismados, al igual que gran
parte de los pasajeros.

El primer momento es angustiante. Un hombre mayor empieza a llorar desconsoladamente, se
ve mal. “;Qué pasa, caballero?”, preguntan, ““;Se quiere bajar?”. Su descompensacion es tal que
el conductor se detiene, abre las puertas y, motivado como por una urgencia impostergable, el
abuelo desciende de la micro inundado en sus lamentos, olvidando sus pertenencias.

Ni uno solo baja del bus para ayudarlo, buscarlo para entregarle sus cosas aunque sea. El
silencio se apodera de la maquina. De pronto y sin previo aviso, se desata un canto coral fuerte,
acompafado de una guitarra y un pequefio acordedn. La sorpresa nos abrazé a todos.

Asi comenz0 la puesta en escena de una de las intervenciones que este grupo de actores, en el
marco del Festival Santiago Off, presentan entre el 20 y 25 de enero en algunos recorridos 200
de la empresa SUBUS.

Se trata de “Disculpe la molestia, no es mi intencion molestar”, la mezcla de teatro invisible y

musical dirigido por la dramaturga chileno-mexicana Natalia Cament, con la composicion de
artista nacional Sebastian Sotomayor, conocido como (Me Ilamo) Sebastian.
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Esta modalidad empez0 a ponerse en practica en noviembre de 2013, presentandose en distintos
espacios publicos donde la interpretacion, antes de ser expuesta, se camuflé sin problemas entre
los transedntes.

La iniciativa, que nace de una experiencia personal que Natalia tuvo en uno de sus viajes como
usuaria comun del Transantiago, busca proyectarse a través del tiempo: “El plan es conseguir
patrocinios para poder mantener el proyecto, tener un financiamiento permanente porque
obviamente la idea de las intervenciones es no cobrar dinero y que se sienta en el fondo como
una muestra de afecto, como alguien que se sube a hacer algo para ti, sin pedir nada a cambio”,
afirmo la directora.

El acceso a estas expresiones artisticas por parte del grueso de la poblacion también es un tema
que le interesa a Cabaret Invisible. En ese sentido, la desigualdad brutal que existe en el pais se
traduce naturalmente en los niveles de participacion que la ciudadania tiene en actividades
culturales, ya sea teatro, conciertos u otros. Desde esa perspectiva, Natalia Cament se preocupd
de incluir en su trabajo recursos propios del cabaret politico mexicano: “Nos interesa aplicar la
incorporacion y seduccion de publicos que no son asiduos al teatro, y que no lo son porque en
este pais es un producto artistico social de muy dificil acceso. No s6lo por una variable
econdmica que es carisima, sino también porque hay que tener un cierto nivel educacional para
descifrarlo, ya que muchas veces las obras estan hechas en un codigo muy criptico porque no
estan pensadas para todo tipo de publico.”

“El teatro en Chile funciona para una elite. A nosotros, en cambio, nos interesa hacer algo para
la gente, para la amplia mayoria del pais que no va al teatro ni tiene incluido en absoluto alguna
actividad cultural en su agenda”, agrego.

Para este grupo de talentosos artistas, el humor es una herramienta crucial para transmitir sus
ideas. La dindmica alegre, burlona, inocente, pero muy, muy reflexiva que impone su puesta en
escena, sirve como miel sobre hojuelas para transmitir de la mejor manera sus planteamientos
politicos cotidianos, que dicen relacién con el reconocimiento de los demas y la formacién de
comunidad.

“Nos interesa mucho que no fuera la gente la que tuviera que buscarnos a nosotros, sino nosotros
los que buscamos a la gente, que esto les sucediera, que atrapara a la persona que le tenia que
tocar, sin convenio previo. Esto en parte con el humor, que sirve mucho como herramienta
efectiva para hablar de cosas politicas, no desde un sentido partidista, sino desde la convivencia,
los espacios publicos, lo cotidiano”, dijo Cament.

La experiencia, totalmente inesperada y reveladora para quienes comparten los apretados viajes
por Santiago, resulta también reconfortante. La entrega, la confianza resucitada y el mensaje de
la puesta en escena convergen en una reflexion inherente, necesaria y por cierto saludable.
Como muy pocas veces, las ganas estaban puestas en no bajarse de la micro.
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