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RESUMEN

Esta tesis se plantea como un estudio concerniente al escenario artistico disidente,
enfocado en la investigacion de antecedentes historicos que hablan del desarrollo y
formacion de la performance en Chile y de su relacion con el cabaret politico, con el
objetivo de generar un registro que sirva de referente para comprender la metodologia de

estas practicas, en cuanto al método creativo utilizado por sus exponentes.

Se realizard una recopilacion histdrico-cronoldgica de antecedentes que sirven de
base para el entendimiento de la metodologia, tomando de diferentes registros aquello
relevante en cuanto a su vinculacion con el tema. Se realizardn ademdas entrevistas a
exponentes contemporaneos de la performance nacional, de manera de obtener informacién
complementaria en cuanto al desarrollo de la performance en Chile. Finalmente, se
planteara el analisis puntual de tres diferentes performance de Irina la Loca, asi como de su

historia profesional, como ejemplo de los procesos rescatados de la investigacion previa.



INTRODUCCION

El desarrollo del arte escénico se encuentra vinculado desde siempre con la
necesidad de expresion que posee el hombre como ente social. Una necesidad que no so6lo
se relaciona con poner en evidencia emociones o representar situaciones que conforman su
vida, si no que -con mayor relevancia quizas-, con la necesidad de exponer lo que ante sus
ojos resulta inexcusable no exponer. Dicho esto, resulta apropiado afirmar, que buscar
nuevas estrategias de exposicion para este discurso social, politico y/o cultural, asi como el

como comunicarlo a un publico espectador, es necesidad propia e inherente al artista/actor.

Entendiendo, ademas, que al hablar de desarrollo se plantea la idea de evolucion -en
cuanto que el discurso a expresar por el artista es coherente a las variantes historico
culturales del ser social-, y la necesidad de contar con un registro de aquello, se plantea una
investigacion que busca exponer dicho progreso enfocandose en los espacios no
convencionales de representacion y como se gestan las plataformas adecuadas para la

produccion de nuevos



géneros escénicos, teniendo en consideracion que estas puestas en escenas poseen,
exactamente, un enfoque hacia el discurso social-politico. Se habla aqui del cabaret politico

y la performance, de similares técnicas, ambos alternativas a la formalidad escénica.

En primera instancia, es importante entender el modo en que se generan dichos
espacios, a través de la observacion cronoldgica de dicha evolucion, de modo de
comprender mejor la manera en que estos se encuentran construidos hoy. Es preciso
mencionar sus inicios para observar como se vinculan entre si a través de la historia.
Evidenciando, ademas de aquello, su calidad de universos escénicos hibridos. Asi, sera
posible entender, por ejemplo, como los textos han pasado a ser una segunda prioridad
dentro de la creacion escénica, siendo el cuerpo del artista la base y el medio de
comunicacion prioritario para este tipo de produccion. Para esto, se hara referencia a
diversos trabajos y exponentes para presentar y entender las herramientas relacionadas con

estas alternativas, tales como:

- Lugares alternativos al escenario teatral: La expansion de los limites de la

representacion y el uso libre de cualquier espacio para



aquello, como por ejemplo: espacios urbanos publicos, bares, carpas de circo, etc.
- Atemporalidad en la representacion en los niimeros cabareteros y actos
performativos.
- Quiebre en la estructura aristotélica: No estdn regidos por la estructura
dramatirgica de una obra teatral, si no que se crea de una forma libre.
- Quiebre de la cuarta pared: La disposicion escénica estara a favor de que el
publico complete el acto artistico.
- Creadas en base a una liberacion social-politica: Nuevas formas de
representacion artistica producidas en respuesta a una opresion o reclamo socio-politico.
- La exposicion del cuerpo como agente liberador: El artista se utiliza a si

mismo como creacion escénica.

La pesquisa se centrard en el desarrollo de los postulados antes mencionados desde
la mirada del creador-performer. Se observara como algunos artistas fluctian entre el
cabaret politico y la performance, en constante dinamismo y libertad. Con esta base, se
planteara el desarrollo histdrico del cabaret y la performance y, como punto comparativo,

sera



antesala para hablar del origen del género en Chile, y la recopilacion de referentes nacionales.

Luego, a través de la observacion de la evolucion de la performance chilena y el
cabaret politico local, por medio de entrevistas a exponentes del medio y del andlisis de
diversos textos vinculados, se podran apreciar las conexiones entre distintos artistas y como
estos van creando espacios en pos de un discurso resultado de la observacion de su entorno,

como voz de lo que necesita voz.

Finalmente, a razén de esta exposicion del género y su entendimiento, la
investigacion se enfocara tanto en el trabajo actual de Irina la Loca como en su carrera, por
cuanto, se entiende, es factible ver en ella representados lo antes postulado. Se analizaran,
desde este enfoque, tres de sus performances, utilizando referencias tedricas que daran
cuenta de los argumentos expuestos, como las herramientas artisticas de su puesta en

escena y los espacios en que ella se presenta.

De esta manera se espera obtener como objetivo de esta tesis un registro enfocado
no solo a lo referente en cuanto a la metodologia, sino més bien, al proceso creativo de la

performance y a como este se ha desarrollado en el medio nacional.



CAPITULO 1

TEATRALIDADES DE LA PERFORMANCE

1.1. Hacer como necesidad vital

La investigacion, se centra desde un inicio hacia una accion humana bdésica y
fundamental: el simple hecho de hacer y de como el ser humano expande esta accion hacia

otras formas de significar tal verbo.

El hacer es fundamental para los seres humanos que aprenden a medida que
imitan, repiten e internacionalizan los actos de los demads. Esta teoria central - que
la gente asimila comportamientos al hacerlos, ensayarlos, actuarlos- es mas
antigua que la teoria aristotélica de la mimesis y tan nueva como las teorias de las
neuronas que sugieren que la empatia y la intersubjetividad son fundamentales

para la supervivencia humana (Taylor, 16)

En alusion a lo mencionado por Diana Taylor, puede entenderse que el sentido de
crear-proyectar una nueva realidad o una realidad analoga yace en la necesidad del ser
humano de ser otro, al ancestral impulso de la mimesis presente en La poética de
Aristoteles, al cual Taylor se refiere. Esto no quiere decir que se entienda al ser humano

como un sujeto que sélo quiere copiar lo



ya existente, si no que evoluciona hacia el deseo de recrear lo ausente o inexistente. Como
postula Nikolai Evreinov, hablamos de una: “voluntad de teatro” (Feral, 102), de crear una

teatralidad.

Tal como sugiere Evreinov, el hombre entiende su condicion instintiva y la
defiende, es asi como toma la responsabilidad de la accion de forma activa dentro de la

creacion artistica.

Es Roland Barthes también quien alude a lo postulado en su Ensayos Criticos donde
habla del término teatralidad como “el primer germen” el cual sefiala como una produccioén
que debe ser generada pre-existente a la escritura, que debe ser desarrollada a partir de las

propias sensaciones del creador, para luego ser edificada en una escena escrita.

[...] es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica
en la escena a partir del argumento escrito. Esa especie de percepcion ecuménica
de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que
sumergen el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior. Naturalmente, la
teatralidad debe estar presente desde el primer germen escrito de una obra. Es un

factor de creacion no de realizacion [...](Barthes, 54)

Es en ese espacio previo, desprovisto de narraciones impuestas, en donde el ser

humano se permite transitar por esos espacios ocultos y no



convencionales de creacion. Como es el caso de los mitos, los que surgian como resultado
de los rituales y no a la inversa, desarrollandose asi la premisa de la actuacion previa al

texto.

Precisamente aquello, convoca al hombre a recordar su primitiva libertad, la del
juego. Y con el juego, conoce nuevas estrategias de transitar por aquello espacios
tradicionales y muchos de ellos denominados sagrados.

(Y cdmo? Profanandolos, para a su vez, transformarlos. Como se puede rescatar del texto,
del filosofo Giorgio Agamben, Profanaciones, especialmente del capitulo “Elogio a la
profanacion”: “El pasaje de lo sagrado a lo profano puede, de hecho, darse también a través
de un uso (o0, mas bien, un re-uso) completamente incongruente de lo sagrado. Se trata del

juego.” (Agamben, 99).

A través del texto en cuestion se revelan distintas ideas creativas que comienzan a
surgir, como el de la contraposicion, al remarcar practicas sagradas, y diferenciarse
notoriamente de ellas, provocando asi una critica a través de la comparacion o, al redisefiar
estas practicas, tomando sus elementos basicos de funcionamiento y fusionidndolos con
nuevos. Estas, y otras nuevas estrategias y su proceso transformador, seran la base

para el



distanciamiento de las convenciones tradicionales y sagradas, pero no para abolirlas, si no

para crear una nueva dimension ficcional.

Estas nuevas ficciones, se sitlan en nuevos espacios, alejados de los teatros
convencionales o a la vez instaurados dentro de ellos pero como entes menores. Estas
ficciones marginadas, de un espacio “formal” recorren la historia del arte, catalogadas de
“juglares”, “varietés”, “excéntricos”, “payasos”’. Todos conocedores del mismo
sentimiento, de la misma sensaciéon de desplazamiento, hacia el opuesto, hacia la
disidencia: “Se trata de la accidén consciente que pone de manifiesto un desacuerdo que
puede ser momentaneo o duradero frente a una situacion, condicion o realidad puntual.”

(Diccionario Definiciona Web, 2017)

Para José Antonio Sénchez, investigador teatral espafiol, la disidencia es una
respuesta concreta a las normativas impuestas, y asi en respuesta surge una nueva
teatralidad. Plantea que la teatralidad se divide en dos tipos: la base, la teatralidad del
poder, la cual rige la sociedad y en donde el poder emplea su teatralidad para gobernar a
través de la mascara de una falsa honorabilidad. Y la teatralidad alternativa, la disidente.

(Sanchez, 2015, 21)



Los agentes disidentes transforman una accion politica en una moral. Denunciando
la teatralidad hegemonica, es decir, la del poder. Esto no surge como una negacion de la
teatralidad, si no como produccién de una teatralidad artistica que invierte o subvierte las
pretensiones de representacion o, si no también, en forma de una teatralidad social, que
utiliza la representacion de modo inverso, estrategias que podemos identificar igualmente

en lo expuesto por Agamben en Profanaciones.

Las acciones adversas, presentes en esta teatralidad disidente, Sdnchez las plantea
como acciones poéticas, caracterizadas por situaciones donde se presenta la expresion del
individuo social, afectado por la belleza y el dolor de lo que ve y de quienes le rodean, el
cual, impulsado por aquello, se resiste a la normativizacion, a la limitacion, al derecho del
deseo y de la memoria. “Se trata de defender con ufias y dientes la expresion como
principio y el juego como medio de convivencia de creacion de realidades utiles.”

(Sanchez, 2015, 56)

Los postulados de Sanchez, dirigen la investigacion al conocimiento de los métodos
de teatralidad que serian realmente Utiles para comprender y criticar los modelos de

escenificacion del poder y de relaciones humanas en la



sociedad. Para ello, introduce la palabra performance y plantea su funcionamiento como un
campo formado por tres polos de tension: sinceridad, honestidad y transparencia. Valores

que se plantean como libres y opuestos a lo que una sociedad de mercado se refiere.

Estas tensiones, Sanchez las sugiere como productoras de teatralidades del exceso.
Esto provoca, que los limites sean debilitados, donde muestra la rabia, la violencia, a través
de nuevos simbolos. La accion toma un nuevo significado, la cual no s6lo expresa si no que

interviene y afecta a través de ella.

La utopia de una sociedad donde lo publico no es necesario porque la sociedad se

gestiona sin necesidad de accion politica dio a lugar a un debilitamiento de la
teatralidad a favor de lo que se denomind la performatividad (Sanchez, 2015, 49)

La performatividad adapta los modelos tradicionales, pasando la figura del

desacuerdo a ser la protagénica y el héroe deja de generar empatia. Es decir, se comienza a

jugar con una perspectiva inversa de la realidad, concibiendo al loco como modelo de una

practica disidente.

Oscar Cornago, dentro del mismo libro No hay mas poesia que la accion, posee un

capitulo denominado “Teatralidades y dispositivos”, en



donde plantea, al igual que Sanchez, la idea de una accion centrada en intervenir, utilizando

el término de “dispositivo” para explicar como puede generarse una teatralidad inversa.

De la tension y el desencaje entre las operaciones artisticas y las maquinarias
sociales se deja ver el propio dispositivo puesto en escena. La teatralidad de las
formas sociales como mecanismo colectivo de enunciacion, de subjetivacion y
sujecion. Al mismo tiempo de tener la oportunidad de jugar con ellos, de abrirlos,

de desviarlos, de intervenirlos o profanarlos. (Cornago, 2015, 158)

Se entiende que Cornago habla de la necesidad de buscar otros espacios de creacion,
de sumergir al individuo en la recuperacion de lo incierto como experiencia y, de esta
manera, explorar otros lugares con la representacion. Al tomar estas nuevas experiencias, la
representacion haréd visible el dispositivo, distanciandolo, desnaturalizdndolo y haciendo
visible su comportamiento escénico, todo esto para concretar el objetivo esencial: intervenir

para producir una critica social.

Estas nuevas experiencias de creacion utilizan, ciertamente, otras formas de ser
analizadas. Los procedimientos de traduccion tradicionales en cuanto a signos teatrales y
puesta en escena, pueden resultar ser demasiado inflexibles para comprender los postulados

asi planteados.



En cuanto a esto, Lehmann es uno de los referentes centrales en lo que respecta a
analizar estas nuevas formas. Habla respecto al performance art, catalogdndolo como la
respuesta a la experiencia real que el individuo contemporaneo necesita y que asi rompe
con la ilusion onirica del antiguo teatro, una experiencia inmediata, conjunta de artista y

publico, a la cual denomina Arte de Accion.

El teatro se debe convertir en acto y en momento de una comunicacidon; un
intercambio que no solo reconozca la naturaleza momentdnea de la situacion
Teatro- es decir, su caracter efimero, considerado tradicionalmente como
deficiencia en comparacion con la obra duradera- si no que ademas la corrobore
como indispensable y constitutiva para la practica de una intensidad comunicativa.
(Lehmann, 242)

Esta nueva nocidn de accidon posee ciertas caracteristicas que la hacen unica, ya que,

ademas de presentar el dialogo activo entre actor-espectador, del cual habla Lehmann,

también puede ser duradera, instantanea, simultanea e irrepetible.

Performance como ejecucion o actuacion. Se elige ejecucion por su asociacion

semantica con hacer y con actualizacion, o puesta en acto, en



general y por su extendida aplicacion al dominio del arte (musica, poesia, teatro) en

particular.

La traduccion en espafiol por acotacion resulta también pertinente ya que evoca los
significados presentacion delante de una audiencia o puesta en escena inherentes al

concepto de performance. (Taylor, 16)

Los inicios de esta nueva via artistica son confusos, podemos encontrarlos en
distintas partes del mundo, siendo desarrollada de distintas maneras pero manteniendo un

mismo objetivo, el intervenir.

En general, la mayoria de los estudiosos, toman el punto de partida de la
performance entre los afios ‘60 y ’70, frente a la necesidad de exponer al cuerpo como un
factor crucial en el arte. En algunos casos, se plantean sus origenes en las practicas

futuristas, dadaistas y surrealistas que se enfocaban mds en el proceso creativo.

Cuando hablamos de la performance, derivaciones de su significado surgen como
complementos que dan a comprender su evolucion. Tal es el caso, de John L. Austin,
filésofo inglés, el cual introdujo el término performativo en la terminologia de la

filosofia del lenguaje en el ciclo de

20



conferencias “Como hacer las cosas con palabras”, en 1955 (Universidad de Harvard). El

término deriva del verbo en ingles fo perform’. (Taylor, 36, 37)

Las acciones, a las cuales hace referencia Austin, deben ser literales, es decir que no
solo digan, si no que realicen exactamente lo que expresan. Y a la vez, ir mas alld, siendo

un agente creador de nuevas realidades sociales.

Al conectar lo estipulado por Austin con lo sefialado anteriormente, podemos
reafirmar que la accion no implica condiciones estrictamente lingiiisticas para ser lo que es,
si no que el simple hecho de intervenir a través de una accion puede crear una nueva

realidad. Es decir, provocar un acto social, denominado acto performativo.

1.2. El artista en la accion performativa

El acto denominado performance art, o performance a secas, toma el suceso
revelador rompiendo tanto los lazos politicos, institucionales y economicos que

experimenta la sociedad en torno a él.

N.T. realizar, se realizan acciones

21



Los artistas carecian de medios para acceder libremente a presentarse en teatros,
galerias o museos de arte, por lo que, en la persecucion de encontrar nuevas estrategias de
expresion, es donde ocurre el revolucionario hecho de invertir el orden. Los artistas crean

un nuevo mecanismo de comunicacidn escénica.

De repente, un performance podia surgir en cualquier sitio, en cualquier
momento... El artista s6lo necesitaba su cuerpo, sus palabras, su imaginacion, para
expresarse frente a un publico que se veia, a veces, interpelado por el evento de
manera involuntaria o inesperada. Los espacios y tiempos del performance
borraron las fronteras entre vida y arte, entre publico cotidiano y espectador

(Taylor, 61)

Como sefala Taylor, la performance propone la participacion de todos los sujetos
presentes, donde la accion de los receptores se vuelva parte de la creacion del
acontecimiento. Con esto se modifica totalmente las condiciones de produccién y recepcion

artistica, al igual que aumenta la complejidad de dichos actos.

Habita el performance como un “territorio” conceptual con clima caprichoso y
fronteras cambiantes, un lugar donde la contradiccion, la ambigiiedad, y la
paradoja no son solo toleradas si no estimuladas, las fronteras de nuestro pais del
‘performance’ estan abiertas a los nomadas, los emigrantes, los hibridos y los

desterrados (Taylor, 10)

22



Este nuevo agente, el actor performativo, como puede ser denominado, genera
nuevos medios para producir y entregar su mensaje, el cual presenta como un mensaje

abierto que pasa las fronteras de lo permitido.

Los artistas presentan este quiebre artistico con el objetivo de producir acciones
constitutivas de discurso social y politico, pero ademds, por ser acciones, deben generar

reaccion.

Podemos re-contextualizar, re-significar, reaccionar, desafiar, parodiar. Esta es la
promesa del performance -como acto estético y como intervencion politica-. Los
cuerpos humanos no solo encarnan estas nuevas subjetividades espectacularizadas
sino que también se ponen en tension critica frente a ellas. (Taylor, 108)

El cuerpo se vuelve el unico soporte necesario de un acto performativo, lo cual
provoca no solo el surgimiento de lo ya mencionado, espacios no convencionales de accion,
si no que la libertad de ejercer dicho acto, independiente de cual sea la procedencia del
gjecutante. En consecuencia, las acciones performativas se vuelven vehiculos de
transferencia de memoria, generando asi su propia identidad. A esto Cornago, lo llama “la
democratizacion de la escena cultural”’(Cérnago,18,2003), catalogdndolo como un rasgo

clave en los fendmenos experimentados en el mundo occidental contemporaneo.
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En cierto modo, se podria decir que el campo expandido del teatro es el campo del
cuerpo en accion, un cuerpo que puede hacer efectivo su discurso en la calle, en
una escuela, en la soledad de un estudio, ante una camara o en las oficinas de un
banco, es decir, alternativamente en espacios privados o en espacios publicos,
alternativamente cognoscitiva o con una intencionalidad explicitamente politica.

(Sanchez, 2007, 21)

De acuerdo a José Antonio Sénchez, el cuerpo se vuelve una nueva extension
expresiva que abarca nuevas responsabilidades de exposicion. El performer se presenta ante
un espacio despojado de convenciones teatrales o delimitantes espaciales, la caja negra
italiana deja ser el medio contenedor de su accidon y es asi, como acarrea un libre poder
activo pero, a la vez, acompafiado de una latente vulnerabilidad. El artista desprendido del
pacto divisorio de distancia, entre ¢l mismo y su espectador, se auto-desafia a crear una
nueva comunicacion, mas cercana y a la vez riesgosa. Y, por otro lado, el espect-actor,
como sefala Augusto Boal, dramaturgo brasilefio, puede ser un ser involucrado en la

accion, con la capacidad de tomar decisiones y ejercer acciones en tal comunicacion.

Boal es un ejemplo de lo que se menciona anteriormente, que tiene que ver con ser
un agente performativo capaz de generar el teatro de su propia identidad. Desarrollo el

teatro del oprimido contenedor de su propia
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metodologia la cual funcionaba como un espacio de “entrenamiento ” para la poblacion y sus

complicaciones en el escenario politico del dia a dia.

Esto es en definitiva el objetivo ultimo del mecanismo de la teatralidad, hacer
visible unas fronteras en la medida en que se transgreden, los limites del lenguaje,
los umbrales de las formas y lo inteligible. De la ley de la escena... un mecanismo

de rupturas con un efecto liberador. (Cornago, 2003, 69,70)

Sefiala Cornago que, como consecuencia de la transgresion comunicativa, se
produce el resultado final del proceso corporal postulado. Es decir, el cuerpo como agente
crucial en el acto performativo, ocupa un espacio libre, en un sentido, fragil al ser
desprovisto de la convencion “escenario escénico”, por ende se torna una accidon que
involucra tanto al performer como a los espectadores a compartir un acontecimiento
conjunto, directo y vivo. Tal calidad de accidon genera un tipo de fuerza tnico y espontaneo,

que puede ser vinculado al efecto de liberacién que posee un ritual.

El ntcleo vivo de la teatralidad significa un romper los codigos, un escapar de la
presion y represion que implican los muchos cédigos en lo que vivimos y
malvivimos , en los que nos vamos desviviendo formados, conformados |,
reformados y uniformados a lo largo de todo el santo dia , y asi dia tras dia.

(Romero Esteo en Cornago, 2003, 70)
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Son diversos y variados los exponentes de este arte vivo, cada uno con su propia
historia produce su propia forma de hacer performance, algunos optan por abordar la
performance a través de actos masivos, los cuales generalmente rememoran un hecho
historico digno de denunciar y dar tributo como, por ejemplo, Las Madres de Plaza de
Mayo, en Argentina, que por mas de 40 afios intervienen y caminan alrededor de la Plaza de
Mayo ubicada frente a La Casa Rosada de Buenos Aires, como simbolo de la protesta

efectuada en el afio 1977, por la liberacion de sus hijos apresados por la Junta Militar.

Otros, provocan el acto performativo en su propio cuerpo, como simbolo de critica
y provocacion politica, como el performance chileno Francisco Copello, quien asi lo

plantea:

Mi arte es mi cuerpo, el lugar del deseo-reprimido y después liberado- llega a ser
el cuerpo en todas sus manifestaciones mas intimas llevadas a la superficie en
forma violenta y sometida a una verificacién colectiva. Y es naturalmente este
examen a la vista de todos lo que resulta insoportable en mas de una performance.

(Taylor, 63)

O, como Regina José Galindo, performer guatemalteca, quien ejerce acciones reales

y de fuerte impacto en favor de una performance, como es el
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caso de su trabajo en American’s Family Prison, en 2008, en donde se encierra en una celda
con su marido e hijo por 24 horas, para criticar y denunciar a las empresas privadas que
encarcelaban a familias indocumentadas, que podian pasar meses sin poseer un reclamo
popular. Este ejemplo es uno de los variados trabajos que ha realizado para dar cuenta de
hechos violentos y veridicos que ocurren en nuestra sociedad, que en su mayoria no son

denunciados.

Pero no toda performance tiende a ser efectuada de forma cruda y densa, existen
artistas del arte vivo que toman el humor como su mejor arma a favor de la critica politica.
Es el caso de la performer-cabaretera mexicana Astrid Hadad, y sus grandilocuentes
espectaculos, en donde la picardia y el exceso de estimulos visuales los usa como medio de

reflejar el estereotipo humano que vive en una cultura de consumismo.

La performance, puede ser generada de tantas formas, que la tarea del performer
termina siendo no el qué hacer si no el como hacerlo. Cémo provocar de una forma precisa
y concreta tal accidon social-politica, la cual, al mismo tiempo, sea necesaria de ser

producida.
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La cultura popular pone a disposicion del creador escénico una amplia gama de
formas articuladas en su concreta e inmediata materialidad, formas rebosantes de
sensorialidad, de un sabor, olor y matiz especifico, unidas a connotaciones
historicas, sociales o antropologicas [...] Lo definitorio del teatro popular pasa a
ser su construccion a partir de materiales tomados de forma directa de la cantera

popular. (Cornago, 2003, 163)

1.3. La emergencia de la Performance como practica artistica

De acuerdo a lo postulado en el libro “La intensidad del acontecimiento.
Escrituras y relatos en torno a la performance en Chile” escrito por Mauricio Barria, Jorge
Michell, entre otros. El presente puede no tener la misma necesidad de tener esta via de
expresion, como es la performance o vertientes similares a ella, como lo eran en los
tiempos revolucionarios que en respuesta de la opresion recibida buscan estas nuevas
formas de expresion artistica y de indole social-politica. Como es el caso de los artistas que
se gestan desde los afios 70’ en Chile como Copello, Carlos Leppe y las Yeguas del
Apocalipsis, los cuales son artistas que gestan las bases para comprender la historia de la
performance chilena. “Una performance es esa clase de procedimiento artistico que
precisamente ya no intenta contar algo, si no que hacer algo con alguien.” (Barria, 2011,

13)
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Es preciso evidenciar como el propio cuerpo se vuelve una politica propia, el cual al
utilizarse a favor de una critica, desarrolla nuevas formas creativas en donde el ejecutante
(performer) se inserta a si mismo en una experiencia real, por ende vulnerable, generadora
de sensaciones veridicas. Es asi como observamos una accion fluida y orgénica entre los
dos entes. Como senala Mauricio Barria, citando a Josette Feral, el performer se despoja de
las limitancias de un arte de museo a favor de realizar un didlogo que a la vez también sea
una accion que pueda ser complementada por su espectador, lo cual es bastante similar a lo
mencionado anteriormente en cuanto a Augusto Boal y su denominacion de espect-actor en

su Teatro del Oprimido.

[...] lo que esta en juego ya no reside en el valor estético del proyecto realizado, si
no en el efecto que produce sobre el publico y sobre el performer mismo; dicho de
otro modo reside esencialmente en la manera en que la obra se integra con la vida.
Contra la obra de museo, la performance ha elegido la confrontacion con el

publico... (Barria, 2011, 14)

Es asi como la performance no se gesta sobre la base de un signo semiotico a favor
de un significado determinado, sino mds bien en producir una experiencia que, ciertamente,

sera capaz de albergar distintos signos y a la vez significados.
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1.3.1. El concepto de liminalidad de Victor Turner

Estado Liminal: “Estado intersticial en el que el sujeto ha sido desclasificado de su

antigua condicion y aun no clasificado en la nueva.” (Turner 1988,8)

Segiin expone Mauricio Barria, es durante tal espacio suspendido donde los
individuos, despojados de su identidad cultural y status sociales, pueden transitar como
seres iguales, denominados por Turner como communitas. Es en estos tiempos en donde las
comunidades se desprenden de mascaras sociales, emergiendo los reales conflictos que
generan serias reflexiones. A estos procedimientos Turner los llama “dramas sociales”, el
cual es catalogado como ritual, por ende con efectos transformadores. Con esto, se puede
afirmar que tales quiebres estructurales dentro de una comunidad revelan su modus
opperandi.

A lo que, Barria sefiala, como un efecto propicio para producir: “un

desaparecimiento momentaneo del simulacro en el que se exhibe su ser
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simulacion. Mirada de esta forma, la performance, vendria a ser un dispositivo de

produccion de liminalidad.”(Barria, 2011, 16)

Es asi, como podemos comprender a la performance como un método de lectura y, a
la vez, provocadora de las estructuras sociales que, al desestabilizarla, serd una expresion
por si misma desestabilizadora. Lo que se puede observar, justamente, en su caracteristica
de libertad, tanto del tiempo como del espacio. Barria, en base a esto, evoca la dimension

temporal observada en los Happenings por Susan Sontag:

Otro aspecto sorprendente de los happenings es su tratamiento del tiempo. La
duracion de un happening es imprevisible (...) La imprevisibilidad de duracién y
de contenido de cada happening diferente es esencial a su eficacia. Ello es asi,
porque el happening no tiene trama ni argumento, y, por ende, ningiin elemento de

suspense (...) (Sontag,2008,34)

A lo anterior resulta factible afiadir que, ciertamente, una performance de igual
manera genera un efecto de suspenso, ya que al ser inestable e imprevisible, la espera del
acontecimiento produce una sensacion de intensidad de que ocurra que se alargue a lo largo
de toda la accion performatica. Asi Barria postula, en cuanto a como la performance
produce un tratamiento del tiempo, que a diferencia de la teatralidad, no se dirige hacia

producir una estructura eficaz de este, si no a omitirlo.
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Es en este proceso transformador, en donde el cuerpo es el soporte de la accion
duradera, en donde experimenta resistirse a su propia condicion de materia. “El cuerpo se
debate con el espacio y en ello acontece como duracion” (Barria, 2011, 23). Ademads, como
senala Barria, no sélo ocurre en el cuerpo del performer si no en su espectador. “Pero lo
que decimos sobre el cuerpo del performer, vale también para el cuerpo del que mira. El
tiempo deja de ser una percepcion subjetiva para comenzar a pesar sobre la accion y sobre la

contemplacion de esta accion” (idem)
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CAPITULO 2

ACERCA DEL CABARET POLITICO

2.1. Antecedentes Historicos: Los inicios del término cabaret

Hablar de los inicios o gestacion, del Cabaret Politico (o simplemente Cabaret),
significa adentrarse en los origenes creativos de dicho espectro escénico, de manera de
poder comprender las distintas técnicas de representacion presentes en la historia del teatro
conocidas como disidentes o marginadas. Aquel que ha sido denominado, por la antigua

burguesia, como arte menor y que hoy es, en tendencia, conocido como de carécter popular.

A este género comun se le llamo6 Espectaculo de Variedades. Término que, si bien,
tiene sus variantes para ser conocido -como en Alemania, que se le denomina Varieté, en la

actualidad se ha generalizado a llamar a todas sus formas escénicas, simplemente, Cabaret.

Las raices de tales formas creativas tienen sus inicios en la Edad Media, en los

espectaculos de los juglares, saltimbanquis, charlatanes y bufones que
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actuaban en ferias, mercados y plazas de los pueblos. Artistas de caricter itinerante que
trabajaban en sus inicios al aire libre para luego comenzar a presentarse en lugares

cerrados.

A esta nueva forma teatral, que presenta el teatro de variedades, Klaus Pemsel la

denomina La Revue.

Los espectaculos parateatrales y el teatro de variedades tienen en comun la gran
cantidad de unidades no-ficcionales y la estructura de numeros, es decir la
sucesion de distintas representaciones de contenidos diversos en una sola funcién.
Por su dimension temporal se parecen a competiciones deportivas y espectaculos
circenses y por su dimension local a cabalgatas callejeras... (Hengst y Alvarez-

Ossorio, 43)

Se entienden, estas representaciones, como un espectaculo caracterizado por no
poseer un hilo conductor -considerado esencial en lo que debiera de ser una “obra de arte”
vinculada a la estructura dramatica “aristotélica”-, conociéndose entonces, por los
burgueses y exponentes del teatro tradicional de la época, con la denominaciéon de “Arte
Menor”. Ademas, lo llamaban asi, por cuanto se consideraba que su fin primordial era solo
entretener al publico y, al ser presentada no sélo en espacios adecuados para la escena
teatral sino que también en lugares de indole gastrondmico, se suponia poseia meramente

un valor comercial. Esto tultimo, el hecho de que los numeros se desarrollaran
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en este otro tipo de escenarios, tuvo consecuencias sobre la forma de comunicacion que se
establecia entre el espectador y el espectaculo. Primero, en términos estructurales, significo,
entre otras cosas, que no existiese una disociacion de iluminacion entre la puesta en escena
y el publico, por ejemplo, lo que hacia que la comunicacion fuese mucho mas directa entre
el artista y el espectador. Luego, este mismo hecho, impedia la creacion de una ilusion

teatral, como suele ocurrir en el teatro tradicional.

Comediantes y artistas de variedades animaban a la gente de la calle a entrar por
un gran portaléon hasta un espacioso patio interior, donde nos esperaba una
autentica feria: orquesta, puestos de comida bebida o jugo y actuaciones de

saltimbanquis, pir6fagos, equilibristas, etc. (Hengst y Alvarez-Ossorio, 7)

Es asi como se observa, que estos nuevos agentes escénicos comienzan a
proporcionar distintas formas de interactuar con el publico y quebrar la cuarta pared del
teatro burgués. Como es el caso de los importantes artistas de la Comedia del Arte, los
cuales poseen un triunfante desarrollo entre los siglos XVI y XVII, presentando escenas
breves denominadas /azzis, caracterizadas por poseer una mezcla de humor y de satira
social politica, las cuales usualmente no eran escritas, ya que estos artistas poseian como
eje la improvisacion, es asi que cada lazzi era regido por esquema o argumentos que se

contenian en un especie de guion de acciones (canovacci). Estos guiones
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eran pegados detras de la escenografia, en donde cada actor podia verlos e ir improvisar en
base a ello. La temdatica de las piezas cambiaba constantemente, ya que incluian
acontecimientos que ocurrian en el respectivo pueblo que visitaban, es asi como se
comienza a observar el surgimiento de recursos, luego atribuidos a las técnicas del cabaret,

en donde la contingencia y la vida misma son las bases para la construccion de lo expuesto.

Alrededor del afio 1675, todos los comicos del arte fueron censurados de los teatros,
especialmente de Italia y Francia, debido, no a sus constantes chistes provocadores, si no
por su reiterada critica hacia los regentes del pais. Es por esto, que tales artistas parten a
desarrollarse en el resto de Europa, siendo un ferviente éxito y nutriendo atn mas la
mixtura de técnicas para la representacion de sus obras teatrales y ademas de provocar un

reflejo critico de la sociedad en ellas.

Con el tiempo estos escenarios de variedades a medida de ir dejando de ser lugares
improvisados, fueron poco a poco teatralizindose hasta llegar a convertirse en una real
alternativa popular al teatro culto, predominante de la época y que se encontraba al alcance

de sdlo algunos pocos hasta entonces.
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El primer espacio adaptado para este tipo de presentaciones fue el salon de
espectaculos St. Georges Tavern en Londres, Inglaterra, en el afo 1852. Luego, esta
corriente se expande hacia otros paises del viejo continente inaugurandose los primeros
establecimientos de este tipo, como por ejemplo en Francia los llamados Café Concert y en

Alemania y Austria los Singspielballen®

2.2. Karl Valentin (1882-1942): Precursor de la vanguardia del siglo XX

Nacido en el pequefio suburbio de Au, en Munich, Valentin no proviene
directamente de la tradicion francesa, sino mas bien de la muniquesa y vienesa. Los
espectaculos de Viena y Munich poseen, de cierta manera, una lejana afinidad con el
cabaret francés, y hasta con el music hall’ inglés, todas expresiones provenientes de

lenguajes populares, que tuvieron un gran auge en el siglo pasado.

2 . :
Salas de espectaculo musicales.
Saldn de baile
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De esta tradicion fusionada se originan a finales del siglo XIX, en Munich, los
denominados Volkssanger’, o cantantes populares, artistas que producian espectaculos
interdisciplinarios, los que se presentaban en espacios no convencionales como cervecerias,
bodegas o locales gastronomicos. Por otra parte, se presentaban los Salonhumoristen’
considerados de mayor categoria, por cuanto se presentaban en lugares considerados de
indole formal. Valentin, se posiciona dentro del ambiente bohemio muniqués gracias a la
especial mezcla artistica que produce entre ambos. Es capaz de abarcar todos estos tipos de
entretenimiento popular, entre el artista Volkssanger y el artista Salonhumorist, y ademas

anadir su infaltable toque politico presente en sus nimeros.

A pesar de que el mismo Valentin declaraba ser “un simple cantante
popular”/Hengst y Alvarez- Ossorio,15) , se puede percibir una notoria diferencia entre sus
nameros y el repertorio comico tradicional. Los textos valentinianos no estan inspirados en
las vivencias del dia a dia de un campesino tirolés, si no en experiencias vividas en un

mundo urbano, en especial de barrios populares.

4 Cantante Popular
Comediante de salén
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Sus niimeros o escenas comicas tendian a ser mondlogos o escenas cortas, de entre
diez minutos a un cuarto de hora de duracién. En sus piezas el desarrollo de la accion es
minimo y la tension surge de la situacion. La variacion, el enredo, la falsa expectacion, son
los que crean la tension dramatica. La finalidad de Karl Valentin no era contar historias

especificamente, si no plantear escenarios que incentivaran su cuestionamiento.

Como en la pieza de un acto, la tension no surge de los acontecimientos
interhumanos, esta debe hallarse anclada en la situacion (...) Por eso y para no
renunciar a la tension , la pieza de un acto escoge siempre la tension limite, de una
catastrofe inminente, que se plantea cuando se abre el telon y que en lo siguiente
no se pueda evitar. La catastrofe es un acontecimiento futurista. (Hengst y

Alvarez-Ossorio, 54)

Cuando Alemania cae en una grave situacion politica, Valentin expande su forma de
crear mas alla del juego de palabras. Lo que hace es destruir el lenguaje, a tal punto de
dificultar la comunicacion de manera extrema: “lo que se puede interpretar tanto como un
intento por camuflar sus ideas, por cuanto la censura de la época no permitia la libertad de
expresion, como el reflejo del sin sentido de la situacion social que se vivia entonces”.

(Hengst y Alvarez- Ossorio, 25)
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En cuanto a su apariencia fisica, Valentin toma los consejos de sus colaboradores y
aprovecha su corporalidad, la cual us6 de significativo elemento en sus puestas en escena,
estableciendo una marca de identificacion artistica en donde sus: "botas alargadas, una
nariz igualmente absurda, y un traje ajustado que exageraba su ligera y desgarbada
estructura" (Double y Wilson, 2008, 6) eran su cddigo de vestimenta cabaretero. Ademas,
para contrastarse visualmente, optaba por compafieros de escena que tuvieran
caracteristicas fisicas opuestas a ¢l. Por ejemplo, Liesl Karlstadt, su socia escénica con
quien, desde 1911, domin6 durante mas de treinta afios la escena del cabaret alemén, hasta
su muerte en 1948. Al ser ésta de gruesa contextura y baja estatura, en contraste con la
apariencia propia de Valentin, provocaba que el absurdo que jugaban fuera tanto fisico

como verbal.

Es asi como el hecho de utilizarse a si mismo como material escénico, a favor de un
acto comico y/o a la vez de discurso politico, planteado por Valentin, es un hecho que se
puede observar en investigaciones escénicas posteriores. Como es el caso del afio 1953, en
donde el gran comediante italiano Dario Fo trabajé con Jacques Lecoq en la revista I/ ditto

nell'occhio®, y fue Lecoq que lo entrend para hacer una virtud de sus “largos brazos

y

6 N.T. Un dedo en el ojo
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2.2.1

piernas, desordenado cuerpo y pies planos”’(Double y Wilson, 2008, 8) en lugar de

ocultarlos.

Valentin: El Payaso

A diferencia de los comediantes surrealistas, quienes tendian a un estilo actoral mas
abocado a una expresion realista y cotidiana -o a lo que plantea el autor Oliver Double en
Karl’s Valentin Illogical Subversion, como “inexpresiva’-, Valentin adopta la postura
corporal mas cercana a la denominacion de cartoonish, que en espanol se traduce como
caricaturesca, es decir, una propuesta de personajes con voces exageradas y expresiones
faciales cargadas de gestos, ademas de llevar accesorios extravagantes, como sombreros

gigantes y narices falsas, particularmente, una larga y puntiaguda.

La propuesta actoral de Valentin tiene mucho que ver, precisamente, con la historia
del arte comico que, como se planted antes, se desarrolla desde de los juglares, bufones
hasta los payasos, los cuales experimentaron un gran progreso de teatralizaciéon en los
numeros de variedades de la época. Valentin explaya su tendencia bufonesca explorando

con distintos tipos de payasos: el

41



2.2.2.

musico, tocando un instrumento hecho por el mismo, denominado el “Orquestrion”, con el
cual crea un espectaculo completo con niimeros y textos propios; luego experimenta con el

payaso comico y el payaso blanco (el Augusto espafiol).

Luego, evoluciona hacia la creacion de nuevos tipos de personajes coémicos,
aterrizando el personaje del payaso hacia un ser humano con caracteristicas comicas,
reconstruyendo situaciones cotidianas. Como es el caso del musico catastrofico, el marido
insoportable, el padre tragicomico, el enfermo hipocondriaco, el empleado irresponsable,

etc.

Valentin y Brecht

Valentin expresaba cierta antipatia por la alta cultura y el intelectualismo, fue s6lo
en la década de 1920 cuando dejo de lado tal postura al aceptar trabajar con Bertold Brecht,
quien, a diferencia del establecido comico que era ya Karl Valentin, era un joven

dramaturgo comenzando su carrera.
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Brecht, estaba en la busqueda de una nueva forma de hacer teatro, por lo que se
siente atraido al ambiente del cabaret en Munich, especificamente, hacia el trabajo de

Valentin.

Al observar el trabajo de Valentin, se encuentra con un artista integral, el cual toma
referencias de distintas corrientes y espacios artisticos para producir sus niameros. Es por
esto que Brecht, con el objetivo de revolucionar de una vez el teatro tradicional, toma
elementos parateatrales del circo, del musical o de géneros menores como la comedia
popular, para asi mezclarlas con la estructura dramatica “aristotélica”. Intenciones similares
a las de Frank Wedekind, quien a principios de siglo comienza a escribir obras cortas de un
acto, parodias, coplas, con el fin de crear dramaturgias mas abiertas de ser modificadas y a

su vez mas abiertas al publico.

Esta concepcion del teatro coincidia en muchos aspectos con la vision expresionista
del teatro como una obra de arte total, donde todas las expresiones debian intervenir junto a

la actuacion.
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Uno de los elementos esenciales del teatro moderno, en estrecha relacion entre
Valentin y Brecht, es el denominado “efecto de distanciamiento” o de “extrafiamiento”

(Verfremdungseffekt).

El distanciamiento existia mucho antes de Brecht. Este recurso nace en el teatro
épico medieval y, luego, es utilizado por los ya mencionados “cantantes populares”. Este
tipo de efecto teatral se origina como consecuencia de los espacios donde eran producidos
estos nimeros, como cervecerias o bodegas, al no contar con las comodidades necesarias
para que el publico realmente pudiera creer en la ilusion teatral creada por los personajes
de la obra. Es por esto que los monologos recitativos y la apelacion directa al publico
eliminan el elemento de la cuarta pared, ya que lo que se intenta lograr no es crear una
nueva realidad, si no que el publico entre en un juego. Lo que Brecht observa entonces,
eran formas de provocar y de generar consciencia en la sociedad de que lo que

presenciaban era solo teatro.

Valentin potenciaba esta falsa ilusion escénica utilizando distintos elementos
escénicos, como mascaras con rasgos tan exagerados que siempre se veia al actor a través
del personaje, o utilizando la deformacién facial o cartoonish, mencionada anteriormente,

que dificultaban cualquier posible
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identificacién. También intervenian sujetos externos a la escena, como el apuntador o el
director, que provocaban la total ruptura de la cuarta pared. Hoy en dia ya es normal
presenciar actos de tal estilo, “pero al joven Brecht y sus coetdneos este procedimiento les

resultaba bastante innovador.” (Hengst y Alvarez-Ossorio, 43)

Tales técnicas transgresoras de la ilusion teatral, las cuales, posteriormente, son
caracteristicas bases de los espectdculos disidentes contemporaneos, son ademas nuevas
propuestas de producir significados, siendo asi una novedosa forma de generar piezas
artisticas. Umberto Eco apoya este postulado, situando este elemento como esencial de una
obra de arte: “La obra de arte es un signo que también comunica la manera como fue

producida.” (Hengst y Alvarez-Ossorio, 43)

2.2.3. Analisis de la puesta en escena

Para analizar los elementos comicos presentes en las piezas de Valentin, es

importante mencionar el trabajo vinculado del autor Oliver Double, en cuanto a lo

postulado por el socidlogo holandés Anton C. Zijderveld que, en
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1969, divide los tipos de bromas en distintas categorias en cuanto a sus "desviaciones de
estructuras de significado institucionalizadas" (Double y Wilson, 2003, 7), clasificandolas

en cuatro tipos:

. Desviaciones del sentido de la vida sociocultural y politica en general;
. Desviaciones del significado del lenguaje;
. Desviaciones de la logica tradicional;

. Desviaciones de las emociones tradicionales.

Dos de estas categorias- desviacion del lenguaje y la desviacion de la logica-
pueden ser identificadas dentro del trabajo de Valentin, postulando que a través de ellas es

como el artista desenmascara a la sociedad.

En su mondlogo comico Das Aquarium, por ejemplo -el cual es calificado como uno
de los trabajos escénicos que mds caracteriza la profunda voz escénica de Valentin- es en
donde se puede evidenciar su celebracion hacia las “ildgicas, subversivas y cadticas”

(Double y Wilson, 2003, 7) formas de crear sus numeros.

Ya que estamos hablando del acuario, antes vivia en la calle Sendlinger, es decir,

no en la calle Sendliger. Bueno, no en todas, s6lo en una. La que esta metida, asi,
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entre las otras. No s¢€ si conocen la casa, pero vivo ahi. Aunque no en la casa
entera, solo en la primera planta, la que estd debajo de la segunda y desde la que
sube una escalera para arriba, hacia la segunda planta. Es decir, porque también
baja para abajo, para mas bien somos nosotros, no la escalera, los que subimos

para arriba. O bajamos para abajo. (Hengst y Alvarez-Ossorio, 21)

La comunicacion inicial entre el publico y Valentin se va distorsionando
progresivamente. Primero, presenta la historia de forma simple y comprensible para
inmediatamente después, confundir lo dicho. Esto lo hace, tomando las palabras en su valor
literal para sacarlas de su contexto, ademas de explicar sobre lo que puede significar la
palabra o no. Estas reiteradas explicaciones buscan enredar al oyente y complican cada vez
mas su comprension del texto. Asi, mientras mas incomprensible se torna lo comunicado,

3

se descompone mas el mensaje. “...asi el oyente cansado de tantas aclaraciones

innecesarias, termina por no atender y reirse ” (Hengst y Alvarez-Ossorio, 21)

Ademas de su propuesta de invertir la comunicacion para lograr nuevas relaciones
de entendimiento entre el publico y el artista, dentro de la misma finalidad comunicativa,
también presenta una nueva proyeccion escénica. En El Acuario, se puede apreciar como es
dirigido directamente a la audiencia, ya que elimina la cuarta pared e interpela a generar

una abierta relacion de contar
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su absurda y enredada historia de su acuario en pro de dialogar con las reacciones de la
audiencia, siendo capaz de incorporar lo inesperado en la actuacion. Es asi como al
presentar una nueva relacion comunicativa escénica, rompiendo las reglas del lenguaje y la
logica, el publico se conecta, comparte su aficion por reirse del mundo que los rodea y

deleitarse por el reflejo del desorden comunicacional que vivia la sociedad de la época.

Otro nimero de su trabajo que es importante de rescatar es Verein Der
Katzendreunde o La Liga de los Amantes del Gato, en donde desafia el ambiente politico de
la época al ser presentada, justamente, en el tltimo periodo del Tercer Reich. La propuesta
escénica es una verdadera satira, la cual es actuada por su compafiera, Liesl Karlstadt, en
donde se retrata al secretario general de la Liga dirigiendo una Asamblea General. La pieza
funciona al exagerar y llegar al absurdo mostrando un personaje digno de los politicos que
regian el pais, que reitera su obsesion con el orden, el procedimiento y el estatus social.

Este trabajo es una parodia de la obra Vereinsrede’47 escrita por Goebbels.

Valentin, era un pacifista abierto, antimilitarista y anticapitalista y fue capaz, a
pesar de la censura y el control policial de expresar estos sentimientos en sus
divertidos numeros, aunque incluso tuviera problemas con las autoridades

( Double y Wilson, 2003, 3)
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Robert Eben Sackett, escritor de Entretenimiento Popular, Clase Y Politica En
Munich 1900-1923, también analiza la carrera artistica de Valentin. Se entiende que Sackett
cataloga a Valentin como un Volskssanger que, en sintonia con las necesidades politicas del
pueblo, presenta practicas escénicas que apelan a hacer sentir a la audiencia popular,

marginados socialmente, como pertenecientes (insider).

Para esto, Valentin se expone como un outsider, siguiendo asi su linea de
contrarrestar agentes escénicos a favor del discurso politico. A través de esta postura
inferior, Valentin -independiente de si era consciente de ello o no-, crea sentimientos de
superioridad en sus espectadores, asi estos, preocupados por su declive social, al ver a
Valentin en una posicion mas baja aln, se sienten coémodos, provocando que el humor

pueda ocurrir.

Los trabajos de Karl Valentin, tienen un orden social quebradizo, por ende real y universal,
que puede reflejarse en todos los aspectos existenciales del ser humano. Su particular forma
de utilizar el lenguaje, la vida social y la politica, le facilita desarrollar personajes que no

encuentran un medio de comunicacion acorde a sus necesidades.
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De manera visionaria, Valentin expone los tiempos modernos evidenciando a la
sociedad de consumo como regidora de toda la actividad humana. El argumento, que utiliza
en sus creaciones, da a entender lo intrinseco que es lo absurdo en la realidad social de la

época, exponiéndolo de manera satirica en sus obras.

El proceso de la auto reflexion es una de las caracteristicas mas esenciales del arte
moderno. Valentin amplia y traslada este proceso a la situaciéon de los medios
técnicos del siglo XX. En la transgresion, el desplazamiento y traspaso de los
limites de un medio en direccidon a otro, se manifiesta ya el punto de partida del

pensamiento posmoderno. (Hengst y Alvarez-Ossorio, 58)

2.3. Dario Fo (1926-2016)

Actor, dramaturgo y director de gran importancia en la cultura artistica italiana.
Fundador de dos grandes compaiiias teatrales, primero de Nuova Scena, en 1968, y luego
de La Comuna, en 1970. Su obra de mayor relevancia internacional fue Misterio Bufo,
estrenada en 1969. Entre sus obras mas celebres se encuentran Muerte Accidental De Un
Anarquista, El Papa Y La Bruja, Aqui No Paga Nadie, entre otras. En 1997, recibe el
premio Nobel de Literatura, reconocimiento a su legado tanto para la historia artistica

italiana
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como para la cultura en general. Entre las caracteristicas de su trabajo, destaca la
rememoracion que hacia de los recursos de la antigua comedia del arte la cual puede ser

apreciada en sus obras.

Dario Fo, defendia el hecho de denominar a la comedia del arte como “Comedia de
los actores”. En su postulado Contra la idea de comicos harapientos, afirmaba que el actor
poseia la total responsabilidad en la creacion de tal formato, en donde no solo ejercia el
papel de intérprete si no también el de autor, director, hasta escenografo, ya que entendia y
planteaba su oficio como el de un artista integral, dispuesto no so6lo a ser protagonista sino

ademas, cualquier otra funcidon que la puesta en escena requiriese, incluso la de tramoya.

Sefiala ademads, que los comicos son lo que el pueblo elige como agentes de
inclusion y critica, es decir, aquellos que poseen el papel de expresar el discurso que la
sociedad, presente como espectadores, no puede o no tiene el valor de pronunciar. De esta
forma, la accion de ironizar sobre personajes de la burguesia capitalista son desarrolladas
en un teatro inclusivo y contradictoriamente disidente. “Los clowns, como los juglares y los

comicos, tratan siempre el mismo problema, el hambre: hambre de comida,
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hambre de sexo, pero también hambre de dignidad, de identidad, de poder.” (Fo, 350)

Entre los actores célebres en la comedia del arte, Dario Fo, selecciona a dos
recordados artistas: Biancolelli y Martinelli, quienes desarrollaban el papel del mitico
arquelino, cada uno con su propio sello, pero con un recurso en comun, el uso de la
provocacion como herramienta principal para dialogar con su publico, en donde el texto,
usualmente, pasaba por continuos cambios dentro de la escena. Estos artistas tomaban la
improvisacion como entrenamiento principal en la creacion de sus piezas escénicas, por lo
que el texto, como afirma Dario Fo, no era la carne, si no la ensalada de su plato. Es decir,
elaboraban su propia forma de hacer teatro, el cual, en constante movimiento, otorgaba el

valor de lo inesperado que el arte de la época necesitaba.

.. salian a escena agrediendo al publico con palabras obscenas y gestos groseros
inauditos. En pleno dialogo de amor entre el caballero y su dama, se bajaba los
calzones y se ponia a defecar, tranquilo en el proscenio, Después recogia con las
manos el resultado de sus esfuerzos (se trataba casi siempre de pan de castaias

templado) y se lo arrojaba al publico. Chillando con risotadas: Trae suerte...

iAprovechaos! (Fo, 91)
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En la mayoria de las obras de Dario Fo, la accion es el principal vehiculo para la
produccion del montaje, es decir, que es a través de ésta donde el argumento central se
desarrolla. Los actores disponen su cuerpo y activa presencia para generar el
acontecimiento, en donde, al observarlos se podria, facilmente, recordar a los comicos del
arte y sus embrollos amorosos, o hasta a Karl Valentin y sus juegos lingliisticos, esto es en
la similitud del vértigo en la generaciéon de un relato vivo y dindmico. Tal técnica,
denominada dialéctica jesuitica, puede ser vista de igual forma en el hecho de exponer un
discurso hasta sus limites, para luego contradecirlo y asi provocar una continua confusion

que lleve a la gestacion de un ferviente caos.

Dario Fo y sus performances son lo que se puede considerar los personajes tipos
que, como en la comedia del arte, reflejaban las posturas o actitudes de la sociedad real. En
esta ilusion es en donde recorren distintas estrategias de comunicacion, a través de una
continua improvisacion que de pronto cae en absurdas e ilogicas propuestas, con el objetivo

de exponerse como cuerpos dispuestos hacia una situacion viva.
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Fo -quien hubiera sido un ejemplar juglar-, fue un visionario bufén y contribuyente
del lenguaje comico, uno que ademas posee la capacidad de ser utilizado como una

herramienta politica.

2.4. El Cabaret Mexicano

2.4.1. Antecedentes historicos

Como todo movimiento social-artistico, el cabaret mexicano surge de la necesidad
teatral por nuevas formas de representacion en las cuales exponer su discurso. La postura
de la puesta en escena disidente en México se caracteriza por las mismas razones que se

han expuesto antes en relacion al desarrollo de esta expresion teatral.

Desde la historia del arlequin de la comedia del arte, al comico aleman del bar
muniqués y al payaso de carpa, podemos observar que, a pesar de las notorias diferencias
culturales y temporales, el cabaret puede estar vinculado a estrategias, tanto lingiiisticas
como corporales, usadas con anterioridad. De esta manera, las semejanzas yacen en las

formas de llegar al absurdo a través
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de distintos juegos estéticos y lingiiisticos. En el albur’ mexicano esto es bastante comun,
las propuestas escénicas se basan en malentendidos y en la confusion lingiiistica para asi
demostrar una desconfianza en el lenguaje oficial. Esto también es aprovechado por el
cabaret ya que, a través de esta técnica, se puede originar la caracteristica meta teatralidad

o, el ya explicado, efecto de extraniamiento, que Valentin junto a Brecht desarrollaron.

Pues poner el lenguaje en entredicho es una estrategia de la que se sirven los
artistas para revelar la brecha entre los discursos rectores y la vida diaria, como
para mantener la atencién constante y el papel participativo de la audiencia.

(Alzate, 2013, 28-31)

En México, el progreso de esta visionaria propuesta artistica tuvo su mayor
desarrollo entre los afios 1920 a 1930 en la capital mexicana. El género de la farsa,
mayormente desarrollado en México en la primera mitad del siglo XX, fue la base
inspiradora para la realizacion de estas nuevas propuestas escénicas, como es el caso del
Teatro de Revista y, posteriormente, el Teatro de Carpa o de variedades de caracter

popular.

4. m. Méx. y Nic. Aventura amorosa.

5.m. Méx. y R. Dom. Juego de palabras de doble sentido. Extraido de: http://dle.rae.es/?
id=1ZVdKV/
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2.4.1.1. El Teatro de Revista

El nombre de Teatro de Revista, literalmente, tiene que ver con tomar noticias de
revistas o periddicos para luego escenificarlos “en forma de cuadros escénicos, musica,
bailables y escenas comicas, chuscas o picarescas” (Ortiz Bullé G. 5). Se gesta en Francia a
mediados de Siglo XIX, extendiéndose luego a Espafia donde se produce su propia version,

donde se mezcla con la tradicion de la zarzuela. Arribando a México hacia 1870.

Los creadores de estos nimeros solian ser periodistas que procedian a tomar estos
hechos de la contingencia politica nacional para luego teatralizarlos, dividiéndolos en
tandas con la ayuda de musicos, comicos, actores y actrices que, mds que ser buenas

bailarinas como lo requerian los antiguos Music Halls, esta vez debian ser graciosas.

Este formato artistico, por su caracter contingente y a la vez didactico, no sélo
contribuia a crear un mayor didlogo con la audiencia popular, si no que -por muchos anos-,
fue el sitio donde el Estado pudo observar la verdadera opinion publica, en cuanto a la

situacion conflictiva del pais.
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A pesar de que muchos intelectuales y artistas del ambiente encontraban el teatro de
revista como una especie de involucion cultural, otros, incluyendo empresarios del rubro,
resaltaban el formato como un espacio renovador y necesario de la cultura artistica nacional

inmersa en el ambiente del México revolucionario de la época.

La revolucion 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. (Cament, 42)

Es en esta nueva idea de Modernidad, de la que habla Luis Ortega, en donde El
Teatro de Revista se cataloga como un espacio de diversion y a la vez reflejo de la

identidad politico-social mexicana.

Considerando el teatro de revista como una nueva forma de producir teatro, que se
distancia de la dramaturgia ficcional acercandose a una creacion basada en hechos
relevantes de la vida cotidiana —con hincapi¢ en hechos de opinidon publica- y, sumando a
ello, el uso de recursos tomados de la tradicién popular mexicana, del folklore nacional,
para obtener luego un espectaculo ludico, pero con una clara finalidad de critica politica
irOnica, se puede plantear este formato revisteril como una nueva manera de hacer

periodismo politico-cultural.

57



2.4.1.2. El Teatro de Carpa

Para poder acercar el espectaculo hacia el publico popular -los cuales dificilmente
podian ir a ver un teatro musical a los grandes teatros del momento-, surge un teatro al
alcance de todos econdmicamente, el gran Teatro de Carpa. Una version mucho mas

popular que el Teatro de Revista, que tuvo su época dorada entre los afios 1930 a 1950.

El Teatro de Carpa recibe esta denominacidon por las caracteristicas del espacio
fisico donde era exhibido. Los espacios, donde eran desplegadas sus obras, eran tablados
montados en un terreno baldio, con una lona encima que cubria escenario y butacas, siendo

ubicadas en los mismos barrios populares.

El espectaculo en si, se dividia en una funcién de tres tandas. La primera, era para
un publico de todas las edades, por lo que se presentaban numeros de indole familiar,

presentados por artistas menos conocidos o
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principiantes. La segunda, con un publico més adulto, contaban ya con un cardcter mas
profesional. Y, ya en la tercera parte, era donde se presentaban los artistas con mas
experiencias y mas reconocidos, quienes a través de personajes del tradicional barrio
popular -como “el peladito”, el “borracho” o el “picaro”-, producian un show cargado de
bromas hacia los politicos del momento, ridiculizandolos a base del “albur”, formato que se
caracterizaba por expresarse de forma incoherente y absurda, lo que provocaba una gran
aceptacion en el publico. Es asi como el pueblo, el hombre comun, tuvo su propio
espectaculo, donde podia ver como sus vivencias del dia a dia eran representadas. “La fina
ironia del pueblo se asocid con el ventrilocuo, el malabarista, el declamador y las bailarinas
para hacer su espectaculo bajo el toldo de lona circense, del cual la carpa tomo6 su nombre.”

(Cronicas y anécdotas de lo cotidiano: Las carpas, 2014)

Como resultado de estas puestas en escena es que los payasos circenses fueron
aterrizando poco a poco hacia caracteristicas cotidianas, aunque estereotipadas, de lo que
era un hombre mexicano regular. Es asi, como comienza a desarrollarse el personaje del
clown mexicano, el que se instaura como el sujeto del espectaculo que era capaz de mezclar

el humor con la critica del pueblo.
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2.4.1.3.

En los afios 30, comienzan a surgir ademas grandes personajes, los que descubiertos
por directores del séptimo arte mexicano son llevados a filmar taquilleras peliculas
comicas. Es el caso de Mario Moreno Cantinflas quien, inspirado en un personaje

arquetipico de la picaresca mexicana, llamado “El peladito”, causa un enorme furor.

Es asi como se puede dar cuenta que El Teatro de Revista, y luego La Carpa
Popular, fueron considerados los principales espacios para una audiencia popular, hasta su
desaparicion en el ultimo periodo de los afios 50’ y comienzos de los afios 60°, producto de
la llegada del cine y su repercusion en el ambiente artistico mexicano al convertirse en una

alternativa de entretencion econémicamente accesible para el publico popular.

Segundo aire

El teatro estuvo en constante desarrollo en el pais durante el periodo posterior a los

afnos 60, no obstante, las voces disidentes tuvieron que esperar antes de volver a alcanzar su

espacio dentro de la sociedad. Es una particular
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crisis de las representaciones tradicionales lo que hace posible que el cabaret pueda
manifestarse y marcar, nuevamente, “el orden simbodlico de la cultura” (Carpaturgia: El
cabaret mexicano contemporaneo como un espacio contrasimbolico, 2007). Inspirandose en
la holgada historia del arte menor, surge en los tltimos afios 70°, un movimiento cultural
hibrido, el cual intenta re contextualizar y rememorar sus raices escénicas, con el objetivo
principal de rescatar la forma en que estos formatos utilizaban el humor como una

herramienta de reflexion y critica desde el lugar de los marginados de la sociedad.

Fue a fines del afio 2000, en el cual se termina con casi 40 afios de gobierno
consecutivo del partido Revolucionario Institucional (1929-2000), marcados por una fuerte
corrupcion politica. En esta época, con aires de inconformismo y activismo social es en
donde comienzan a surgir movimientos sociales y vanguardias, pero en cuanto a lo que
sefiala Gaston Alzate, es solo con el cabaret politico que por primera vez en México se
traspasa a exponer como temas centrales la diversidad sexual y las luchas de género. Como
plantea Tito Vasconcelos, “El cabaret florece en momentos de crisis.” (Vasconcelos en

Cament, 51)
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En busqueda de nuevas espacios, los cabareteros encuentran su sitio en el formato
denominado Teatro Bar, siendo el primero de estos locales La edad de Oro en donde se
reunen variados artistas que presentan parodias homenajeando la tradicion carpera, con la

necesaria contingencia politica de la ciudad y el pais.

Conocer el origen de lo que hacemos nos permite echar a volar la imaginacion. Asi
pues, el teatro de Aristofanes, los actos sacramentales, los juglares y la comedia
del arte, el café cantante parisino surgido después de la Revolucion Francesa, y en
nuestro pais el Teatro de Revista, son referentes de manifestaciones donde se da la
socializacion, los actores o comicos hacen una traduccion de lo que esta
sucediendo, entretienen al pueblo, utilizan otras disciplinas artisticas, son
seductores y criticos de la sociedad, sus temas son politicos, econdémicos y

religiosos, crearon su propia dramaturgia. (Valencia, 68)

Se logra recobrar el virtuosismo ya mencionado de la Revista y de la Carpa, y
volviendo mas atrds en los siglos, de los comicos del arte o de la legua, y hasta de los
comicos griegos como mencionaba la cabaretera mexicana Hilda Valencia. Los artistas
nuevamente encuentran un espacio compartido con el publico en donde podian, opinar

libremente con respecto a la autoridad, la economia, la Iglesia o las relaciones sociales.
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2.4.2. Exponentes contemporaneos del Cabaret Mexicano

2.4.2.1. Tito Vasconcelos

Actor, director y dramaturgo, Tito Vasconcelos es, en la actualidad, una de las
figuras mas influyentes en el cabaret mexicano, ademas de un importante activista en favor
de los derechos de la comunidad gay, “de hecho considerado como uno de sus lideres mas
visibles” (Carpaturgia: El cabaret mexicano contemporaneo como un espacio
contrasimbolico, 2007).Su historia va de la mano con la formulacién del género del cabaret
politico mexicano en favor de realizar una inclusion de antiguas tradiciones escénicas
mexicanas (proveniente de la revista y el teatro de carpa) dentro de la dramaturgia actoral, a

través de diversas estrategias tanto farsescas, de improvisacion y parodia musical.

Por otra parte, Vasconcelos, ha sido creador de espacios estables que albergan a
decenas de artistas con sus trabajos artisticos. El primero de ellos fue, en 1998, el bar
llamado El Cabaretito en donde, junto a David Rangel, conforman un centro escénico
corporativo, proyecto que iba mas alld de ser un lugar de entretencion, sino mas bien un
espacio para promover la defensa de los derechos, la no discriminacion, la prevencion del

VIH, y a la educacion sexual, en general.

Tito Vasconcelos trabajo sin cesar en distintos bares emblematicos de la ciudad,
pasando por El Nueve con su primer grupo The Kitsch Company, luego por el El Habito,
entre otros, desarrollando un cabaret que recurre al uso de un humor controversial para
poner en el tapete asuntos o cuestionamientos propios de la realidad social de la cultura

mexicana.



2.4.2.2,

Hoy en dia, Tito Vasconcelos, ha mantenido su labor, complementando su trabajo

creativo con la investigacion y la docencia.

Las Reinas Chulas

Al igual que Tito Vasconcelos, Las Reinas Chulas son creadoras de un cabaret
comprometido y utilizado como una forma de activismo politico, siendo para ellas
fundamental la desobediencia civil y la resistencia.

Cuando Vasconcelos fue invitado a impartir un laboratorio de cabaret, las actuales
Reinas Chulas, quienes tomaban su curso, descubrieron que la produccion del formato
ofrecia una amplia gama de formas de crear, lo que se traducia en ser un artista integral.
Con ese interés fue como en el afio 2000 las actrices Cecilia Sostres, Ana Francis Mor, Nora
Huerta y Marisol Gasé conforman la compaiiia.

Su forma de hacer cabaret, ha sido una renovacion del género, esta compafia de
teatro-cabaret ha fusionado no solo el teatro de revista mexicano con los lenguajes actuales
del pais, sino que también ha tomado referentes del cabaret aleman y de la técnica actoral
universitaria, ejerciendo asi una instancia de talleres practicos de ensefanza de cabaret
abarcando la mayor cantidad de referentes y formas posibles. Siendo asi no sélo creadoras
de un lenguaje artistico, si no promovedoras de instancias formativas y de derechos

humanos en toda su amplitud.
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El cabaret significa fundamentalmente desobediencia civil y resistencia, sefialando
asi la estrecha conexion entre su obra y el activismo social. Su labor se divide en
tres campos paralelos. El primero es el cabaret como farsa politica, a partir del cual
han establecido una red de aliados y alianzas con un publico que comparte tanto
visiones criticas como una preocupacion ciudadana por recuperar el tejido social
perdido por los fendmenos del neoliberalismo (Carpaturgia: El cabaret mexicano

contemporaneo como un espacio contrasimbdlico, 2007)

Ademas, son las creadoras del 1° Festival de Cabaret Politico en Latinoamérica, el cual
sigue su curso de forma permanente y con gran aceptacion. En el pasado 2016 han

celebrado la XIV version del Festival Internacional de Cabaret Mexicano.
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2.4.2.3. Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe

Son el duo artistico que, al igual que Tito Vasconcelos, marca un precedente dentro
de los creadores del cabaret mexicano. Los rasgos creativos que han generado dentro del
cabaret, han sido instaurados y permanecen como caracteristicas de estudio del género en

cuestion.

En 1990, abren El Hébito, cabaret de gran importancia y un espacio de referencia
para todo el movimiento de cabaret mexicano, ya que marco un nuevo nivel de exigencia
del género, mas intelectual y desafiante en términos de exploracion de los recursos
escénicos, ademas de instaurarse como un espacio de resistencia civil dentro del panorama
teatral y cultural de la ciudad. Luego, en el nuevo milenio, tras diversas colaboraciones con
compafieros del género, como Tito Vasconcelos y Las Reinas Chulas, pasa a sus manos el
bar El Vicio el cual fue otro importante centro de presentaciones de artistas independientes

de distintos nameros cabareteros.

En la actualidad Jesusa Rodriguez, ha decidido ir mas alld del teatro- cabaret,

explorando nuevos formas de creacion escénicas y de expresar un discurso. Siendo objeto
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de pesquisa y aceptacion en el mundo también re- disefiado de la performance, siendo
actualmente parte del proyecto Instituto Hemisférico de Performance y Politica en conjunto

con Diana Taylor.

Es activista de la comunidad LGBT, grupos indigenas y ecologistas. Y es parte de la

organizacion de oposicion de izquierda a favor del lider Andrés Manuel Lopez Obrador.

En su libro Performance, Diana Taylor menciona a Jesusa como ejemplo de
actividades sociales que han desencadenado un fenomeno que ella denomina, digno del
concepto de la performance, ya que sefiala que el término debe ser continuacion de la

politica por otros medios.
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2.4.3.

(3

Antonio Prieto, cataloga a Jesusa Rodriguez como “una de las mas importantes
creadoras escénicas 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.” (Prieto 1955, 1)

La relacion entre el arte y la politica

En 2006, se produce un gran escandalo electoral debido al cuestionado triunfo de
Felipe Calderon frente a su opositor Andrés Manuel Lopez Obrador, de una coalicion de
izquierda encabezada por el Partido de la Revolucion Democratica (PRD) la cual convoca a
una resistencia civil. Jesusa Rodriguez, estuvo a cargo de coordinar el escenario principal
de los campamentos de resistencia para tal evento. El cual, finalmente fue repletado de

seguidores.

En el momento en que Andrés Manuel Lopez Obrador llega al centro de
convocatoria, ocurre un gran caos, debido al poco espacio para todo el publico presente, por
lo que Jesusa Rodriguez le pide al candidato en cuestién que se posicione en la zona mas

elevada del espacio.
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Tu escenario no funciona. Tienes que estar en otro lugar. A fin de cuentas, es un
escenario, tiene sus reglas y normas. Alguien lo tiene que organizar. La gente tiene

que poder ver y escuchar. (Taylor, 116)

La performer en su afan de organizar el evento a favor de la comunicacion entre los
presentes y el lider en cuestion, utiliza estructuras dignas de su esencia como artista, es
decir, inserta herramientas escénicas, como la utilizacion de un estructura actor-espectador
en el evento, pero desde su nicho artistico, siempre en constante comunicacion entre ellos,

como en el cabaret politico.

Para la segunda marcha, Jesusa coreografié el evento, siendo un movimiento que se
constituyd como una toma de las calles del CDF por meses. Es asi que se puede observar
como este acontecimiento, producido en la simple accion de posicionar cuerpos en un
espacio por un largo periodo de tiempo, provoca no solo un objetivo artistico si no un
objetivo real y a la vez politico, desplazando asi los limites dibujados entre la ilusion

extracotidiana y lo cotidiano.

Como se ha sefialado anteriormente, en la parte introductoria de esta tesis, el arte de
accion se posiciona como aquel espacio en donde los artistas disidentes, denominados asi

por sus motivaciones de generar discursos no
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“autorizados”, encuentran un nicho en donde desarrollar tales postulados a través de sus
cuerpos o en sus cuerpos. En el caso de Jesusa Rodriguez, estas formas de critica, crearon
lo que fue denominado Resistencia Creativa, a la cual Jesusa junto a su pareja Liliana

Felipe decidieron dedicarse activamente.

En un movimiento en México que utiliza la estrategia vital el “cabaret mexicano”
como una herramienta de accidon politica. Segin Jesusa Rodriguez, es un grupo
« . o ., . o, ;
representativo de la indignacion de los mexicanos por la situacion actual del pais
y un eslabon mas del movimiento que pretende transformar la vida publica de
Meéxico por medios pacificos a través del arte, la educacion politica y el activismo
creativo. (Carpaturgia: El cabaret mexicano contemporaneo como un espacio

contrasimbolico, 2007)

Al igual que ellas, diversos artistas de cabarets y performance se desplazan
constantemente entre estas dos vertientes, explorando tales espacios precisamente por ser

libres y en constante movimiento, siempre abiertos a nuevas ideas y formas de crear.
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2.4.4. Fundamento del Cabaret Mexicano

En el caso de México, el cabaret proyecta e invita al espectador a acercarse a su
propia cultura celebrando su diversidad. Es asi, como el cabaret expone y resalta, a
diferencia de los espacios hegemonicos, el arte como una zona colectiva y de integracion.
Esta postura de outsider del cabaret, es en donde precisamente reside la fuerza de este

genero.

El cabaret, ademés de exponer su identidad heterogénea, intenta reflejar los factores
posmodernos actuales. Dado que utiliza la contingencia como herramienta fundamental en
su dindmica de creacion, el valor oral y visual de las presentaciones se tornan igual o mas
relevantes que su legado escrito. Es una nueva forma de comprender y conocer el arte como

un conjunto de vehiculos expresivos con los cuales ejercer una accion artistica.

Es asi como estos nuevos creadores, abiertos a exponer su identidad como un ser
hibrido, no pretenden crear sistemas “semioticos cerrados” sino que, por el contrario estar
dispuestos a nuevas estrategias escénicas. . Esto se observa en como los nuevos artistas, los
denominados cabareteros, exploran todas las posibilidades artisticas que les interesan y

buscan las formas de
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fusionarlas para crear su propia lenguaje, es decir, su propio teatro, uno de indole integral,
en consideracion de esta necesidad por nuevas formas de comunicar.“En el cabaret se
escribe, se produce, se actua y se dirige a un mismo tiempo” (Carpaturgia: El cabaret

mexicano contemporaneo como un espacio contrasimboélico, 2007)

El cabaret mexicano funciona desde la base de similares mecanismos en comun,
como es el primordial uso del humor como vehiculo hacia un discurso critico, la estructura
dramatica fragmentada en sketches, la creacidon colectiva y la improvisacion en todos los
ambitos, es decir, un cabaretero nunca termina de finiquitar la creacion de un sketch, ya que
siempre el publico y la fugacidad de los acontecimientos, seran los tltimos responsables de

la creacion. Es asi, como el espectaculo estard en un constante y ludico cambio.
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CAPITULO 3
DESARROLLO DE LAS PRACTICAS DE REPRESENTACION NO

CONVENCIONALES EN CHILE

3.1. Antecedentes Historicos

Al hablar del origen y desarrollo del género planteado en Chile, se hace relevante
referir la investigacion hacia la industria del espectaculo chileno comprendido entre 1920 y
1930.Es en medio del vertiginoso y creciente consumo cultural de este periodo donde se
pueden encontrar las raices de la gestacion de practicas teatrales - sociopoliticas- vinculadas
al entretenimiento. Si bien, se puede plantear que las practicas escénicas de la €poca se
encontraban enfocadas, primordialmente, hacia el entretenimiento del publico, hacia el
ocio, quedando en parte relegado el fin artistico de generar reflexion con ellas, es esto
mismo lo que, a su vez, favorecio la observacion de las posibles motivaciones e intereses de
dicho publico, conocimiento utilizado por los artistas para generar estrategias que pudiesen
cambiar la situacion existente. Es asi como distintos formatos artisticos comienzan a

relacionarse

73



entre si, en pos de generar estas nuevas tacticas escénicas. Esto se puede observar en la
difusién de la musica popular en el teatro de variedades y en el formato de revista,
fuertemente vinculadas con el teatro y el cine, ademds de sumarse espacios publicos, como
calles y plazas, circos al aire libre, casas de canto y de cabaret, provocando asi una notoria
alianza comunitaria entre las artes, a favor de una evolucion tanto de los artistas como de la

recepcion publica de estas nuevas relaciones.

Con respecto al caracter satirico y libertario que acogia el género del cabaret, se
podria deducir su lento y dificultoso desarrollo discursivo dentro de la sociedad chilena de
tales tiempos, ya que la atencion que despertaba en sus observadores era de caracter mas
bien reticente en cuanto a los discursos y sus formas de ser expresados. Es asi como
observamos que su mayor desarrollo como espacio artistico fue la exposicion de géneros

musicales como el jazz y el tango que si tuvieron mejor acogida en sus asistentes.

Finalmente, el cabaret, al cual se le acusaba de convertirse en un "antro de la
perdicion", donde sélo se bailaba, bebia y comia, pierde presencia y cede su lugar
a las boites entre las cuales destacaron 7ap Room, El Patio Andaluz y El Sotano de

la Quintrala. (Aranguiz Pinto, 78)
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Es relevante hablar aqui de la confusion que se produce en cuanto a clasificaciones
entre los distintos géneros de la época, como entre el cabaret y la boite en donde sus
alusiones y propuestas son bastante similares, -por ejemplo, en estos dos espacios, es en
donde por primera vez la mujer pueden presenciar un espectaculo libremente al igual que
un hombre, ademéas de poder comer y beber al mismo tiempo-, sin embargo, en relacion al
marco historico de la época, s6lo es posible de entender que la boite poseia mayor
aceptacion que el cabaret y que, posteriormente, serian las quintas de recreos la nueva
propuesta para estos espectaculos, dado su caracter mds masivo y popular que las
anteriores. No obstante, estas Ultimas al estar alejadas de las zonas del centro urbano, no
poseeran la necesaria cobertura mediatica para permanecer vigentes dentro del escenario

cultural.

Debido a lo anterior, es que otras practicas artisticas, como el circo y el teatro,
logran posicionarse dentro del espectro de consumo cultural, debido a sus estrategias de
difusién mucho mas accesible para el publico popular y por su constante dialogo con el

mismo.

...Mientras que en las calles se realizardn las Fiestas de la Primavera (organizadas
por los estudiantes) y bandas militares mostraban sus Ultimas innovaciones, los

teatros y circos seran los espacios escénicos mas difundidos, y ocuparan un lugar
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central en el desarrollo de la cultura de masas antes del auge de la radio y del cine.

(Aranguiz Pinto, 78)

La cultura europea, tendencia de la época en Chile, y su predisposicion hacia
practicas consideradas serias y decorosas, provoca que la elite criolla y la Iglesia, asiduas a
seguir esta normativa, marginen cualquier tipo de festividad propensa a gestar distensiones
sociales que puedan transgredir tales reglas de comportamiento, lo que podria ser vinculado
tanto al cabaret como a la boite, las que, en su afan de prevalecer dentro del circuito, se
centran en generar una mayor evolucion de la cultura musical de la época, desplazdndose
por ahora de lo que concierne a las representaciones con caracter politico. No obstante, esto
provoca que el arte popular, en su busqueda por la necesidad de contrarrestar tales
prohibiciones, se desplace hacia los limites urbanos y se torne representante de los sectores
disidentes de la época, expresando asi el caracter y humor caracteristico del “roto chileno”
y su esencia carnavalesca, es asi como el arte circense comienza a abarcar la misma
popularidad que la del teatro, principalmente en zonas rurales y sectores populares,
convirtiéndose en su Unica oportunidad para acceder a précticas culturales, generando
ademads un didlogo cercano con sus asistentes, al reflejar y preservar las tradiciones propias
del pueblo chileno, siendo también una herramienta de vinculaciéon social siempre en

constante evocacion del carnaval.
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...Es desde el arte de los 80 que el cuerpo deviene la ultima frontera de la ciudad,
delimitada como jaula, en estado de toma y de continua vigilancia. El espacio
cotidiano se hace significante de un muro horadado por la intervencion militar,
mientras que el cuerpo se formula como barricada o zona de contencion, contra el
que se protesta... Nunca mds existird un cuerpo tan vigilante al cierre de una
historia: en realidad al término de la democracia y la aparicion de un estado

vigilado. (Britto, 65)

Con respecto a las afirmaciones de Eugenia Britto, es correcto aceptar la
excepcional importancia del cuerpo artistico-politico que se sostiene en la época de
dictadura y de como adquiere un real riesgo el intervenir a través de ¢l siendo, como sefiala
Britto, una especie de barricada de denuncia, pero a la vez siendo un cuerpo que sirve de

bandera, en la cual se suscriben a través de flagelaciones las denuncias de la época.

...De la mano de la aparicion de las acciones de arte, varios artistas decidirdn salir
completamente de los espacios expositivos establecidos, para trabajar desde la
periferia: terrenos baldios, sectores marginales y la ciudad en general seran los

espacios predilectos para presentar un nuevo arte “anti-institucional. (Urtubia, 41)

De esta forma es que los artistas auto-exiliados de los espacios oficiales artisticos
logran albergar aquellos espectros disidentes no antes posibles de afadir en sus
exploraciones, debido a la censura de las instituciones, museos o campos normados por una

tradicion. Problematicas tales como la prostitucion,
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3.1.1.

el travestismo y el arte de género en general produciran un nuevo margen en la creacion,

desplazando tanto los limites politicos como los del arte.

El Circo Chileno

Al acotar el origen de las practicas escénicas, ya sean nombradas como arte menor
en su nocion de periférica y/o marginal dentro de la historia artistica chilena, es posible
posicionar la pesquisa hacia los inicios del circo chileno, hacia unos doscientos afios atras,
con sus denominadas Casas de Volantin las cuales, influenciadas por la tradicion de las
chinganas y cocinerias criollas, eran el espacio de recreacion para el sector popular durante
la primera mitad del siglo XIX. Se les llamaba de esta forma por poseer volantines
encumbrados en su entorno. Estas reuniones no sélo se dirigian hacia la practica de la
comida, la bebida y el baile de la cueca, sino que también, comienza a gestar a lo referido a

las primeras practicas escénicas no convencionales en Chile.

(...) el circo chileno es un espacio de reunidon popular festiva, que de una u otra
forma conserva todas las tradiciones propias del folklore chileno y a la vez rescata

el espiritu carnavalesco del chileno marginado, ya que con el paso del tiempo, el
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circo se convirtid en el carnaval chileno, ajeno a la circunscripcidon aristocratica.

(Ducci, 39)

Es aqui donde se integran distintos tipos de espectaculos de variedades populares
como funciones de titeres, malabaristas, actores, folkloristas, sainetes, hasta acrdbatas, pero
lo primordial de rescatar es la aparicion de los primeros payasos, es decir el surgimiento de

los primeros agentes comicos y a la vez politicos que serian las voces del arte popular.

Durante la Guerra de Pacifico (1879-1883), el circo fue un escenario ideal para disipar los
aires y generar alianzas entre el pueblo a través del entretenimiento comunitario. En su
motivacion de llevar alegria hacia las zonas conflictivas, es que muchos circos se presentan
en la pampa para las tropas en batalla. En el 18 de septiembre de 1890, ocurre un notorio
hito que expone una especie de prediccion de la importancia del rol del payaso como agente
social-politico en el futuro Chile. A este acontecimiento se le denomin6 la “Batalla del

Payaso” que, en cuanto a lo expuesto en el marco historico:

(...) consistid en un evento en donde un artista se nego6 a terminar su nimero pese
a una orden policial debida al gran alboroto de la época en el contexto de Huelga
General. El payaso, contrariando la orden y la rendicion de sus colegas, denuncid

publicamente esta censura y gracias a la férrea defensa del publico asistente es que
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finalmente la policia tuvo que declinar en sus intenciones y continuaron el

espectaculo. (Ducci, 99)

Esto demuestra como el circo y sus agentes artisticos-politicos, a pesar de ser
herramientas de placer y ocio para aminorar los aires de guerra, no transgrede su propia
trasgresion, es decir, no cede su derecho de ser un activo representante popular ya que estos
espacios eran los pocos centros en donde podia ocurrir la denuncia, siendo su camuflaje

satirico la herramienta para exponer sus ideas y criticas sociales.

El circo, tuvo su maximo apogeo entre los anos 1930 a 1970, que como se da
cuenta, fue una de las escenas mas relevantes en cuanto a desarrollar las primeras practicas
de quiebre de la representacion que aluden a las bases de lo aqui expuesto. La satira y la

trasgresion a favor de una critica politica.

Todas estas expresiones tuvieron su auge en las nuevas salas de Chile, a fines del
siglo XVIII y principios del siglo XIX, congregando no sélo a la elite criolla, si no
que en especial a las enormes masas populares: los “rotos” de Chile, que
encuentran en los espacios de reunion publica una vertiente para dejar fluir su

propia herencia mestiza en todas las formas posibles. (Ducci, 26)
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Es asi como también los artistas del circo comienzan a evolucionar, preferentemente
los payasos, los cuales se dirigen a evocar nociones mas localistas y aterrizadas hacia la
problematica del chileno promedio. Produciendo un payaso propio de la cultura chilena,
fusionando la picardia del chileno con la critica 4cida en cuanto a los acontecimientos de la
época, distendiéndose asi de la tradicion del clown internacional, siendo los mas
reconocidos payasos chilenos “el rotito” y el “curaito”, los cuales permanecen vigentes

hasta hoy como voz y reflejo de la personalidad chilena.

En la formacion de la estructura del espectaculo del circo, es preciso mencionar la
“segunda parte" de la carpa, propio de Chile y también observado de forma bastante similar
a lo que ocurria en la carpa mexicana. En donde la presentacion generalmente se dividia en
dos o tres partes, en donde las primeras exponian las tradicionales rutinas circenses;
malabaristas y acrobatas , y luego la tanda final correspondia a la presentacion de niameros
relacionados a la cultura popular, con el folklore y con la pantomima, demostrando asi su

estrecha vinculacion a los referentes del teatro de variedades.

Hubo interesantes propuestas de esta pantomima circense, con actores y bailarines

disfrazados. A los indios y vaqueros ya mencionados de circos como el
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Todorovich, se suma el mencionado Circo Colares con su grupo de pantomima
que trabajaba con vestidos de gauchos, y las presentaciones de Emilio Beltran con
su sefiora, que aparecen vestidos con trajes de fantasia alusivos a vaqueros en una

imagen. (La Historia del Circo Chileno: desde la carpa hasta la biblioteca, 2011)

Dichas presentaciones, generan nuevas estrategias de representacion, de gran
importancia de mencionar, debido a su vinculacidon con el teatro de variedades y de revista,
al producir a través de denominados “sketchs” una fusion entre teatro y coreografias
musicales, las cuales poseian una dramaturgia en constante cambio que, a través de la
improvisacion, se basaba en hechos historicos, leyendas y principalmente cronicas de la

prensa roja.

En estas historicas “segundas tandas” participaron destacadas figuras del folklore
nacional como Chito Far6, con su inolvidable Si vas para Chile Los Hermanos Campos y
Los Hermanos Parra. Ademas se convirtid en el espacio para el inicio de la carrera de
reconocidos artistas, como por ejemplo Violeta Parra. Su hermano, Oscar Parra, también
fue un visible artista de tales escenarios, siendo el primer payaso-cantor del circo nacional,

conocido como Tony Canarito.

Cuando ocurre el golpe de estado en 1973 en Santiago de Chile, debido a la

dictadura que comienza a experimentar el pais, tanto el circo como todas
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las representaciones artisticas sufrieron un importante quiebre en su desarrollo, no so6lo al
ver limitada su difusion, si no que se genera también un cambio con la voluntad de seguir
como agentes evocadores de un “carnaval”. Es asi, como en el menester de adecuarse a los
nuevos tiempos, es que ocurre una nueva necesidad artistica en el pais, en donde el cuerpo
y el discurso, ya no so6lo en visperas de fiestas, explora estas nuevas barreras en funcion de
crear y a la vez intervenir de otra forma la sociedad, también avida de nuevas expresiones

para ser reflejada.

3.1.2. El Cuerpo Escénico del Cabaret

... Década de los setenta, durante la época de oro del espectaculo chileno
cuando la performance artistica era el centro de la bohemia local. Hermosas
mujeres envueltas en lentejuelas y casquetes dorados integraban la iconografia
de aquellos anios. Musicales, cantos y humor eran parte obligada de cualquier
show nocturno... En este contexto -protagonizado por estrellas femeninas- es
que irrumpe una nueva categoria de artistas dotados de una diferencia esencial
en su

naturaleza: su género. (Ramirez, 15)

El potente movimiento del cabaret europeo originado en los afios 60 hasta finales de
los 70, tuvo gran influencia en los formatos de arte menor existentes en el Chile pre-
dictadura. Estos formatos no convencionales, como las compaiias de revista conformadas

por vedettes, como el mitico cabaret
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chileno Bim Bam Bum, se influencian en gran medida por las compatfiias del exterior, entre
las cuales, el Blue Ballet (1965-1973) fue uno de las mas relevantes, principalmente por ser
unas de las agrupaciones de transformistas que logran presentarse por mas de 15 afios en
distintos paises de Europa. Tales artistas causan un gran furor entre los artistas de género
nacionales de la época, los cuales se inspiran por la libertad y vanguardia tanto en su

estética y como en su forma de vivir.

... mostrando su arte en salas y boites de Espaiia, Italia, Francia y Alemania. De
regreso como mujeres transgénero, todas -de alguna forma- conocieron la
consagracion. A Chile volvieron Candy Dubois y Monique -Mona- Montecarlo
trayendo consigo un trozo de la noche francesa a la esquina de las calles Santo

Domingo con General Baquedano en el ya mitico Le Trianon. (Ramirez, 28)

En la época de dictadura, se produce un fuerte descenso del género revisteril. Las
vedettes dejan de trabajar y rematan sus pertenencias, las cuales son adquiridas por
transformistas, provocando asi un traspaso entre artistas que, en consecuencia, provoca la
estética caracterizada por mucho brillo y lentejuelas que hasta hoy en dia rige el

travestismo, en alusion a las antiguas vedettes.

Timidamente, bajo el alero de locales como el Buque, la Tia Carlina, El
Picaresque, el Humoresque y finalmente el Bim Bam Bum, los transformistas

urden el tejido cultural LGBT (Lesbian Gay Bisexual Transexual) de nuestro pais.
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Mediante el baile, el canto y los musicales se manifiesta un neo linaje de artistas
que rompen con la conservadora sociedad chilena, validad una nueva forma de

hacer espectaculo desde la disidencia sexual. (Ramirez, 15)

Lo interesante, para la investigacion en cuestion, es la gestacion de estos
movimientos disidentes de género y como estos ya en plena dictadura, para no dejar de
funcionar, se camuflan en espacios que los albergan -espacios de indole popular-, los ya
mencionados circos chilenos, originando ademas, gracias a esta comunion de entidades, los
denominados circos travestis. Es asi, como segin lo expuesto por Camilo Saavedra, el
cuerpo escénico del cabaret no muere y se vuelve un formato hibrido en favor de continuar
el proceso de evolucion, pero esta vez de forma camuflada o mas bien under
(underground), debido principalmente a la ley de la sodomia vigente hasta 1998. Asi ocurre
por ejemplo, con el mitico Circo Timoteo, con mds de cuarenta y siete afios de trayectoria,
el que se constituye como uno de los primeros espectaculos circenses en abrir sus puertas a
la homosexualidad y al transformismo a lo largo de todo Chile. “Permitiendo visibilizar una
faccion oculta de la diversidad sexual a través del recurso humoristico, validando en el

mismo ejercicio la tolerancia y el respeto por las minorias sexuales.” (Ramirez, 18)
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3.2. La necesidad de un cuerpo politico

Los primeros experimentos performaticos en Chile surgieron alrededor de los afios
50°, cuando Enrique Lihn y Alejandro Jodorowsky exponen nuevas formas de representar
un discurso politico a través de los denominados happenings®, los cuales quebrantan la
convenciéon de limites artisticos conocidos de espacio—tiempo a través de simples
acontecimientos como rebautizar estatuas publicas, caminar en linea directa sin importar los
obstaculos que existian en la calle, etc. Jodorowsky explica aquello como hechos poéticos y

a la vez politicos para intervenir la ciudad de Santiago.

En los afios 60°, Alejandro Jodorowsky se embarca en solitario hacia nuevos
horizontes internacionales, como México y Francia, en donde sigue el proceso creativo de
happening, a los cuales denomina “efimeros panicos™, caracterizados por poseer una
politica vinculada al rechazo del comportamiento convencional, exponiendo el cuerpo
desnudo de forma publica para celebrar la liberacion sexual, ademds de reivindicar la
imagen imperfecta del cuerpo, a través de imagenes grotescas, distanciadas de los

pardmetros de la belleza tradicional.

8 , o :
g De la palabra inglesa que significa evento, ocurrencia, suceso.
Como lo denomin6 Alejandro Jodorowsky.
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3.2.1. Francisco Copello

Francisco Copello (1938-2006), grabador, instalador, performista, mimo y bailarin
chileno, precursor de la performance chilena, sus creaciones originales, llamadas body art
(pinturas en accion), son los primeras representaciones multidisciplinares entre arte plastico
y arte teatral, mezcladas a favor de dar un mensaje bello pero a la vez cargado de critica
politica, las cuales, al no poseer un tiempo-espacio determinado, estdn dentro de las
primeras practicas performativas del pais. Tal legado es lo que despliega antes de
autoexiliarse de Chile para el Golpe de Estado y que luego, con gran éxito, desarrolla su

mayor parte en su vida en Italia.

Su trabajo poseyo un constante compromiso con cuestionar la identidad chilena, la
cual presentaba como una escultura movil hibrida, plagada de alusiones a la cultura de
masas, iconografias religiosas y cuerpos sexualmente ambiguos o travestidos. Entre sus
performances mas conocidas se encuentran: La ultima cena, 1971; El Mimo y la Bandera,
1975-1976; Arauco, 1977; Omaggio a Neruda, 1978; Lana Turner, 1983 y Misa Negra,

1998.
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En su obra Pieza para Locos, los actores, al cabo de una pose congelada del cuadro,
desarrollaban un performance en que cada cual se expresaba libremente. Este trabajo seria
la primera performance presentada en el Museo de Bellas Artes, el 12 y 13 de septiembre
de 1973, pero tras el Golpe de Estado, el dia 11 de septiembre del mismo afo, la obra es

suspendida, provocando a su vez la partida de Copello del pais.

El aborto de la Pieza para Locos, a consecuencia del intervento militar, es el final
de mis intentos de demostrar en Chile el Body-Art. Sin duda, el favorecido con
mis desgracias es justamente Leppe, dejandole mi repertorio performistico: no sélo
los disfraces, estandartes y coronas, sino también los senos inflables y las pestafias
postizas, y un nuevo dogma. Un hibrido.... El dia 11 de septiembre, debiamos
realizar el ensayo general de la Pieza para Locos, en un par de salas del segundo

piso del Museo Nacional de Bellas Artes... (/Pieza para locos: 1973, 2009)

3.2.2. Colectivo de Acciones de Arte: CADA

En paralelo, existian otras agrupaciones artisticas en Chile, que al igual que Lihn y
Jodorowsky, experimentaban una ferviente creacion y necesidad de provocar nuevas
formas de intervenir la ciudad y su situacion politica. El poeta chileno, Raul Zurita coge

de referencia las experimentaciones de
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Jodorowsky, rescatando los elementos performativos desprovistos de lenguaje hablado y a
su vez plagados de iméagenes significadoras. Es asi como el poeta, presenta acciones como
por ejemplo la autoflagelacion, al quemarse con un fierro caliente, la utilizacion de

amoniaco puro en sus 0jos y la masturbacion publica en una galeria de arte de Santiago.

Posteriormente, Ratl Zurita, evoluciona en su quehacer artistico, agrupandose en
1979 con el colectivo CADA, integrado por dos artistas visuales Juan Castillo y Lotty
Rosenfeld, el socidlogo Fernando Balcells y la escritora Diamela Eltit. Si bien, su trabajo se
diferenciaba notoriamente al de la creacion de happenings, hereda de este la apropiacion
del espacio de la ciudad como medio de expresion de sus obras colectivas, no obstante el
CADA accionaba en base a un tono menos conmemorador y mas contestatario, es decir,
intentaba plasmar el contexto represivo de la dictadura a través de acciones “urgentes” de
ser expuestas y denunciadas. Los artistas del CADA asumian la responsabilidad del arte
como una accion que debia no sélo intervenir si no corregir la realidad. Para aquello, estas
acciones masivas debian ser producidas en una participacion colectiva y activa de la
comunidad, en donde la ciudad entera era el espacio propicio para la creacion de memoria

tanto artistica como politica, “abriendo las puertas del museo como lo
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catalogaban los miembros del CADA, subrayando al mismo tiempo la estética de la politica

y lo politico de la estética”. (Neustadt, 16)

Tanto por la dimension de sus acciones urbanas, como por sus formas de operar, el
colectivo no pasé desapercibido, siendo catalogados por ciertos colegas de la época como
herméticos o elitistas, debido a crear acciones con tecnologias de avanzada, las cuales
requerian gran presupuesto para la época, como el uso de televisores y otras herramientas
electronicas, o también por desarrollar acciones demasiado confusas para ser interpretadas
por el publico en general. Un ejemplo de sus intervenciones, es la célebre Para no morir de
hambre en el arte (1979) en donde el colectivo entregd cien bolsas de medio litro de leche
en un barrio popular de Santiago, las cuales tenian grabadas las palabras “1/2 litro de
leche”, en alusion a la garantia de leche diaria para cada nifio chileno, recordando el pasado
gobierno de Allende. Posteriormente tales bolsas fueron pedidas de vuelta, para seguir
usandolas a favor de la performance, ya que funcionaban como simbolo comunitario, luego
estas fueron enviadas a artistas que las utilizarian como soportes de otras obras, que se

exhibirian en una galeria de arte llamada Centro Imagen.
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Una de las ultimas acciones que realizaron como colectivo, con todos sus
integrantes, fue la accion No +, desarrollada a fines de 1983 y principios de 1984. El
objetivo fue rayar las paredes de Santiago con la oracion "No+” en las paredes de Santiago,
con la colaboracion de otros artistas y publico andénimo. Todos los "rayados" fueron
completados con otras palabra de afiadidura: "No + tortura", "No + muerte", "No +
desaparecidos", etc., pasando a establecerse como consigna masiva de la lucha politica en

contra del gobierno de la época.

Nelly Richard, ha nominado al CADA, y a otros artistas que usaban una estética de
experimentacion en contra de la dictadura y las instituciones artisticas, como “la escena de

avanzada”.

La complejidad de signos, que puede observarse en los trabajos del CADA y en
general en el modus operandi del lenguaje de la Escena de Avanzada, no tiene que ver
meramente con objetivos estéticos, como sefiala Nelly Richard. Estas formas de exponer su
discurso tiene que ver directamente con una estrategia de camuflaje de ideas, a través de
imagenes disfrazadas o ambiguas para despistar a la censura y su contexto social-politico

en donde son expuestas. Es asi como estos artistas construyen una critica del sistema
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desde adentro. “Este sistema es discursivo y semiotico. La dictadura, tanto como los

artistas, tanto como cualquier hegemonia, negocia con los signos.” (Neutstadt, 22)

Es asi como se pueden observar las técnicas empleadas -mencionadas en el capitulo
anterior- en los diferentes referentes del tema aqui planteado, como las estrategias de
confusion lingiiistica de Karl Valentin , los enredos del albur mexicano en las revistas
cabareteras de México o el caos escénico de Dario Fo, todas ellas a favor de proporcionar
una generacion de signos que, a través del desorden e imagenes desconcertantes, desvien la

mirada y el mensaje plasmado de critica politica se origine camuflado pero efectivo.

El movimiento artistico de los afios 80’ tuvo la misiéon de dejar un precedente
histérico en cuanto a nuevos signos contestatarios y formuladores de innovadoras formas de
experimentar tanto el arte como la politica. Es asi como las formas de expresion se vuelven
cada vez mas cercanas a la realidad, dejando de lado la utopia romantica del arte
latinoamericano y plasmando el verdadero testimonio del malestar politico chileno
“expresaban un deseo de reforma profunda en el imaginario y en la conciencia social; unida

desde los afios 60 y 70 a lo popular, buscando como poder encontrar no sélo el lector o
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el espectador, si no de unir al hombre de la calle a la experiencia de arte.” (Britto,

2011, 59)

Agrupaciones presentes dentro de los postulados de la escena de avanzada, poseian
una vinculacion distinta con la accidon politica que la desarrollada por el CADA. Nelly
Richard, expone la division de dos lineas artisticas: la del CADA “en la linea de las
vanguardias, que reivindicaban el proyecto estético como vinculador de fuerzas de cambio
que pretenden transformar el conjunto de las estructuras sociales” (Neustadt, 23). Y la otra,
en donde se posiciona al artista chileno Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Gonzalo Diaz, los
cuales exploraban los espacios privados y/o marginales de la ciudad, desarrollando acciones

mucho mas intimas y localizadas.

El CADA, a fines de los 80’ deja de funcionar como colectivo y sus integrantes se
desarrollan en solitario tanto en Chile como en el exterior. Se gestan, durante este periodo
ademas, nuevas agrupaciones que permanecen con la finalidad de intervenir los espacios
publicos pero esta vez expresando submundos disidentes y clandestinos, como el lenguaje
de barrio y la cultura de la noche. Es asi como el arte de performance, comienza a trabajar

desde espectros mas personales y localistas, es decir, a través de temas no tan
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masivos como el CADA sino mas bien limitrofes. Es el caso de Los Angeles Negros y Las

Yeguas del Apocalipsis.

3.2.3. Los Angeles Negros

Integrado por Gonzalo Rabanal, Jorge Cerezo y Patricio Rueda, Los Angeles Negros
era un colectivo de intervencion callejera iniciado en 1987, creado en pos del activismo
politico en contra de la dictadura chilena. Es relevante de sefialar como este grupo de
artistas utiliza nuevas tacticas, o mas bien, desempolva herramientas ya utilizadas en el
antiguo Chile, pre- dictadura, presentando asi un discurso a través del humor y la parodia

como armas para criticar las tradicionales politicas de dicho periodo.

Nuestras acciones por lo general eran de interrupcion, nunca pediamos permiso,
irrumpiamos inauguraciones, apareciamos en la calle y en muchas ocasiones
nosotros mismos nos auto-delatdbamos, llamabamos a la policia y nos tomaban
presos a nosotros, a los periodistas, y con eso poniamos en evidencia la teatralidad
de los actos policiacos en un sistema dictatorial. Hay que destacar que nosotros
teniamos un sistema logistico interesante, contdbamos con un cuerpo de
periodistas y de seguridad para protegernos. (El performance es un instrumento

para educar desde el cuerpo, 2013)
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Luego de su trabajo en conjunto, Los Angeles Negros deciden desarrollar sus
carreras en solitario, siendo Gonzalo Rabanal quien ha desarrollado hasta hoy en dia una
carrera activa como representante del performance tanto en Chile como en América Latina.
En el 2000 coordiné el proyecto Deformes que abri6 paso a las Bienales Internacionales de

Performance en Chile.

3.2.4. Carlos Leppe

Otro exponente importante de mencionar, con respecto a artistas relevantes en la
escena performativa de los 80’ es Carlos Leppe, el cual, a diferencia de los ya mencionados
CADA o Angeles Negros, toma su propio cuerpo como exposicion de memoria, uniendo
asi conceptos de su biografia con el arte y la politica, lo que nos recuerda a lo que Diana

Taylor expone como performance en si, un arte de accion que sea un vehiculo de memoria.

Carlos Leppe explora en esta nueva etapa democratica de Chile, de finales de los
80°, el vértigo de exponer y evidenciar el cuerpo homosexual latinoamericano que, a la vez,

evidencia un ser flagelado por las heridas de
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guerra de los detenidos desaparecidos. Siendo finalmente un reflejo de la sociedad por
cierto marginada, pero que comienza a ser aceptada y a gestar sus primeros pasos en la
escena artistica chilena. “Dio cuerpo a través de su performance a los significantes perdidos
y los cruzo alegérica y parddicamente con los logros de una modernidad tardia y

enajenada.” (Richard, 2007, 77-87)

Unas de sus performances mas conocidas son Las Cantatrices e Historias de
Cuerpos que a través del uso de su propio cuerpo, encarna un universo de heridas y

traumas, partes de una memoria post-dictadura chilena.

3.2.5. Las Yeguas del Apocalipsis

Es relevante mencionar en este respecto a la agrupacion que, paralelamente a Carlos
Leppe, trabaja en cuanto a no s6lo necesidades de liberacion izquierdista, si no como
portavoces oficiales de la liberacion sexual y la disidencia, la denominada Yeguas del
Apocalipsis. Duo de artistas, integrado por Fernando Casas y Pedro Lemebel, que

desarrolld un marcador

96



hito en la historia artistica de Chile entre los tltimos afios de dictadura y los primeros afios de

la transicion democratica (1987-1997).

Como se ha mencionado, fueron activos participantes del movimiento en contra de
la represion dictatorial. Mas, a través de sus propias técnicas de representacion, alejadas del
discurso de la nombrada Escena de Avanzada - catalogado como la escena performativa
formal chilena-, desarrollan discursos desde un cuerpo marginado y precursor del nuevo
género under y alternativo de produccion y generacion artistico de la época. Su trabajo fue
interdisciplinario, utilizando distintas plataformas para exponer sus trabajos, como
instalaciones, escenificacion, fotografia, etc., pero siempre utilizando el cuerpo como base
creativa. A su vez, fueron pioneros en recurrir a formas alternativas hacia la lucha
homosexual, aplicando sus creencias izquierdistas y de preferencias sexuales, a favor del
discurso urgente en cuanto a la crisis del VIH y la violencia dictatorial. Todas sus
intervenciones fueron elegidas con estratégica atencion. “Cada fecha y espacio era elegido
en cuanto a la contingencia nacional y su valor simbdlico, ya que sus acciones se dirigian a
recalcar la urgencia, la irrupcion y la polémica como factores esenciales en la creacion de

un arte politico”. (Biografia de las Yeguas del Apocalipsis, 2015)
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Su primera presentacion fue La Coronacion de Espinas en el afio 1988, producida
en la entrega del premio Pablo Neruda al poeta y ex integrante del CADA, Raul Zurita. La
accion consistio, en la irrupcion sorpresiva de Las Yeguas del Apocalipsis en tal evento, en
donde coronan a Zurita con una corona de espinas, provocando gran revuelo en los

presentes.

‘Los periodistas preguntaron a Pedro Mardones y a Francisco Casas quiénes eran y
ellos respondieron al unisono: Las Yeguas del Apocalipsis, para luego anadir,
“Una corona de espinas y un cristal roto para el poeta Raiil Zurita’, La Epoca, 23

de octubre, 1988 (Memoria Chilena: Pedro Lemebel, s.p)

Algunas de una seguidilla de polémicas performances, se encuentran La
Refundacion de la Universidad de Chile en 1988, en donde cabalgan a caballo y a cuerpo
desnudo hacia el frontis de la Facultad de Artes y Ciencias de la Universidad de Chile, en
donde utilizan la herramienta del desnudo corporal para parodiar y erotizar la imagen viril
del fundador espafiol que conquista y a la vez somete al pueblo chileno, el cual es
violentado mas aun por sus inclinaciones homosexuales. Es asi como en esta performance,
Casas y Lemebel simbolizan la minoria limitada que se alza en contra su sometimiento al

reconquistar el patrimonio de la Universidad de Chile.
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Otra de sus miticas performances fue La Conquista de América en 1989, en donde
bailan una cueca descalzos en un mapa de Sudamérica plagado de vidrios rotos, haciendo
alusion a toda la sangre derramada en la invasion espanola. En Las Dos Fridas en 1990,
permanecen mas de tres horas en un instalacion-performance aludiendo a la pintura

homonima de Frida Kahlo en la galeria Bucci de Santiago de Chile.

Su Ultima performance en conjunto fue en el afio 1997, denominada Ejercicio de
Memoria, realizada en la Bienal de Performance de La Habana, en donde travestidos hacen
una conferencia en donde proyectan diversas performances de su camino artistico. En el
mismo escenario cuelgan un lienzo con el lema: “Hablo por mi lengua, mi sexo y mi social

popular”.

(...) Latinoamérica en si misma podria ser entendida como un travestimiento
cultural, donde durante la conquista se habria instalado una tensiéon entre lo
europeo (masculino, dominante, penetrador) y lo indigena (femenino, pasivo,
penetrado); lo cual daria como resultado una cultura que transita entre ambos

géneros. (Rivas, 2013, 247-248 )
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3.2.6. Fiestas Spandex

En esta transicion, cada vez mas aceptada como hibrida y, a la vez, mas despojada
en un contexto post-dictadura, es que surge un movimiento paralelo a lo mencionado en
cuanto a Las Yeguas del Apocalipsis, que vincula a los ciudadanos a una experiencia

conjunta a favor de la diversidad y la aceptacion sexual.

En el ano 1991, en la aun existente fuente de soda Prosit un grupo de amigos, Titi
Ramirez, Gladys Hervia, Jordi Castell, Fernanda Zamora y Daniel Palma, idean una mitica
creacion que gestara la aparicion de las famosas Fiestas Spandex, un lugar de encuentro
nocturno que convocaba a una instancia libre y socialmente democratica, donde todos
podian entrar y convivir en un ambiente festivo. Como la finalidad era instaurar un espacio
dispuesto para aquello, el precio de la entrada era accesible, menor en comparacion a los de
otras discos de moda. Asi, el publico, avido de recuperar los tiempos perdidos de
celebracion, acude en masa a dialogar en los nuevos aires artisticos de la época de la

democracia.

100



Su surgimiento fue debido a la necesidad de recaudar fondos en pos del célebre
artista Andrés Pérez y su compafiia chilena Gran Circo Teatro, la cual, a pesar de su éxito
de taquilla con su obra homonima La Negra Ester no logran percibir sueldos de aquello,
experimentando una gran deuda. Es asi como Daniel Palma y Andrés Pérez, deciden
estructurar tales fiestas de forma continua, dirigiendo numerosas fiestas urbanas entre los
afnos 1991 a 1994. Las fiestas Spandex se realizaban luego de la funcion de La Negra Ester,
en el mismo espacio donde se realizaba la funcion, es decir el malogrado pero a la vez
majestuoso Teatro Esmeralda. Es asi como los espacios olvidados y desechados del circuito
artistico de la €época, comienzan a movilizarse nuevamente, acercando las expresiones

artisticas vanguardistas a los espacios marginados.

Los organizadores se inspiraron en los grandes centros nocturnos de moda
internacional como el Blitz de Londres, The Factory de Manchester y el Studio 54 de
Nueva York. Es asi como se presenta una nueva forma de fiestas nocturnas en Santiago de
Chile, que recuerda y conmemora a los antiguos teatro de revista y cabaret, insertando
numeros artisticos dentro de un espacio de bar; performances de transformistas, rutinas de
stand-up comedy con critica politica, montaje teatrales de breve duracion, etc. “..En
Esmeralda se realizd Spandex El Caribe nunca tan lejos, Noche de Negros, ‘70 a la chilena,
Made in Ingland con intervencion rusa, La noche del verbo, entre otras.” (Las Spandex- De
frente a la noche 2da parte, 2014). Por consiguiente, las Spandex se vuelven el nuevo
espacio de creacion no convencional, en donde a diferencia de las vertientes universitarias,
se vuelve un contexto propicio para volver a crear desde una propuesta travestida, esta vez,
no camuflada en su intento de sobrevivir a sus amenazas politicas si no que travestida en su

deseo de ser vista como es y celebrar su condicion.
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Es en estos espacios residuales donde debutan Alfredo Castro, Ramén Griffero y
Andrés Pérez. Sin la tutela de los maestros de antafio (exonerados, muertos), los
jovenes polizontes renuevan las pedagogias y los oficios teatrales: abrazan el
performance, el posdramatismo y el transformismo; celebran el disefio teatral y el

dramaturgismo, hasta entonces, desdefiados. (Opazo, 129)

En 1994, las Spandex pierden el apoyo con el que contaban por parte del Gobierno,
siendo consideradas como reuniones masivas anti-pedagogicas, es asi como en pos de no
arriesgar una nueva revolucion, el gobierno de Patricio Alwyn, crea una ley en contra del
surgimiento de organizaciones espontdneas contraculturales. “Dentro de este contexto, el
fin de Spandex debe ser comprendido como el cierre de un paso fronterizo por donde

unos polizontes abyectos trafican mercancias libidinales no codificadas” (Opazo, 132)

Algunos de los numerosos artistas que se presentaron en las Fiestas Spandex,
fueron: El grupo Los Tres, Cecilia, Ballet Espiral, artista visual belga Herbet Jonckers,
Colectivo Catedral, Alejandra Silva y Claudio Rodriguez. Daniel Palma como Diana Ross,
El circo de los Hermanos Farfan, el transformista Daniel Bussato, Gigi Cacicilaneau
(director del Ballet Nacional de Chile), la moda de Ricardo Oyarzun, extractos de obras del

director teatral Ramon Griffero, entre muchos otros.

3.3. Epoca Milenio — Hibrido cuerpo politico / escénico

Agrupaciones evocadoras de los antepasados de las representaciones artisticas no

convencionales han sido en general desarrolladas de forma espontdnea y a la vez en
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constante comunion entre ellas. Relevante de mencionar aqui a aquellos que han sido parte
del desarrollo artistico, de este periodo, en relacion a lo expuesto y cuyas metodologias se
encuentran ligadas con los referentes antes planteados.

Cronologicamente, en la historia under artistica chilena, los inicios del nuevo
milenio resultan determinantes en cuanto a la gestacion de nuevos artistas ligados a la
herencia artistica del cabaret de revista y al circo travesti chileno, rescatando de ellos su
estética y sumandoles un claro discurso politico enfocado hacia la diversidad de género y la
libertad, tanto politica como sexual. Es asi, como Camilo Saavedra, maquillador, performer
y docente, sale a la palestra como uno de los gestores de dicho movimiento milenio

performativo chileno.

Camilo Saavedra sefala que los inicios de este movimiento tuvieron su origen en
espacios evocadores de las pasadas Fiestas Spandex, las conocidas discotecas Balleduc y
Blondie. Es en ésta ultima donde, en el transcurso del afio 2000, conoce a Victor Hugo
Wally Pérez Pefialoza, conocido por su personaje artistico Hija de Perra (en adelante HDP),
transformista, modelo, actriz y cantante. “Un artista muy de avanzada y con un delirio
desbordante”®(C. Saavedra, comunicacion personal, 7 de Julio de 2017). El
autodenominado protagonista de espectaculos inmundos, fue uno de los precursores de los

ejercicios disidentes performaticos, de este periodo, en

0 Ver Anexo 1: Entrevista a Camilo Saavedra
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Chile, las cuales se realizaban en su casa, en la comuna de La Cisterna. La fiesta que
congrega la unidon de un importante grupo dentro de la escena, la denominada fiesta Cena
de Perras en la cual se retine a diversos artistas jovenes y delirantes, entre ellos Edwin
Wincy Oyarce, Felipink, y por supuesto Camilo Saavedra, el cual estaba en su primer afio
de disefo teatral de la Universidad de Chile. Posteriormente, tal grupo se nombra Colectivo
de cabaret Chiquitibum, los cuales comienzan a producir fiestas de mayor envergadura, con
la finalidad de crear un espacio disidente para los artistas de performance y cabaret politico.
En el afio 2001 crean las fiestas performaticas Chiquitibum, las cuales se realizaban, en sus
inicios, en el frigorifico de la marca Ariztia -donde el guardia era el padre de Hija de Perra-,
evento que se transformaria en un festival anual que se produciria desde el afio 2001 hasta
el 2010, convocando cada afio a una mayor cantidad de gente convirtiéndose tanto en
fiestas masivas de gran liberacion sexual como un real espacio de creacion y
experimentacion artistica constante. El gran éxito de estas fiestas, llevaria al colectivo a
dejar la periferia y arrendar espacios para realizar sus fiestas en el centro de Santiago.
“Todos iban muy performaticos y glamorosos. En realidad, sabiamos que ibamos a jugar
con nuestro cuerpo y a exhibirlo.” (C. Saavedra, comunicacion personal, 7 de Julio de

2017).
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Nace una nueva estética de caracter mas grotesco, en donde ya no solo existia
dentro del imaginario las evocaciones del cabaret de las vedettes, si no que el contexto
espacial, donde se hacian tales fiestas, comienza a inspirar a estos artistas a mezclar la
belleza con el horror, afiadiendo el imaginario carnicero generado por el contexto del
frigorifico, como cabezas de chancho, tripas, sangre, etc., provocando un hibrido estético

casi poético, segun relata Camilo Saavedra, entre el brillo y la sangre (falsa).

Haciamos un variet¢ de diferentes numeros y cada una hacia un numero vy,
obviamente, haciamos lo imposible para que fuera potente y evocar nuestros
antecedentes del imaginario que traiamos y credbamos de ese lugar desde el
antiguo circo travesti. Las Yeguas, Francisco Copello, todas veniamos con este
imaginarios, no sabiamos, pero lo sentiamos. Estos son los antecedentes locales de

Chile. (C. Saavedra, comunicacion personal, 7 de Julio de 2017)

El espacio de estas fiestas convocaba, asi como las Fiestas Spandex, a personas
avidas de liberacion tanto sexual como social. Todos los asistentes se “montaban” con
vestuarios especiales para el evento, siendo asi cada personaje una performance andante.
Como lo sefiala Camilo Saavedra, “la gente era bien creativa e inquieta. Todo el mundo
queria participar en el espectaculo, ya la gente no s6lo queria mirar, si no que habia un

animo de performancear” (Idem)
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Alrededor del ano 2004, gracias a estas fiestas que producia junto al colectivo, HDP
se vuelve mucho mas mediatica, ya no so6lo generaba tales espacios si no que junto a su
pareja Wincy Oyarce, producen variado material audiovisual, como video clips,
cortometrajes y documentales, siendo la pelicula independiente Empand de Pino uno de los

mas conocidos dentro de la escena under artistica.

Todos haciamos de todo, uno tenia que maquillar después actuar, pero siempre
desde la amistad, la HDP siempre gener6 relaciones desde el amor, y no import6

demorarnos tres afios en filmar Empana de Pino por eso mismo (Idem )

HDP dentro de estos proyectos, comienzan a generar sus propias canciones, como
Tan dichosa y Tan Feliz, Reggaeton Venéreo, entre otras, las cuales también presenta en un
nuevo espacio disidente, llamado Club Bizarre, “de vanguardia muy de avanzada, también
muy glamorosa, que comenzd a mover la movida de la fiesta under” (Idem ). Es asi como
HDP comienza a congregar distintos medios artisticos para generar su discurso cada vez
mas politico y radical. Fusionando el cine, con la performance, la moda con el arte
callejero, provocando asi una disciplina muchisimo mas transdisciplinaria, manejando

diversos mensajes a nivel cultural.
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Entre el 2004 y 2005, la actriz y performer Irina Gallardo, conocida como Irina la
Loca, hace su regreso a Chile, siendo el puerto de Valparaiso, su punto de destino. Tras su
larga estadia en Holanda, dentro del proyecto artistico E/ Barco de los Locos, decide volver
a Chile en donde comienza a presentarse en las mismas Fiestas del Club Bizarre, donde se

presentaba HDP.

Ahi fue la primera vez que vi actuar a la Irina, ella estaba en el piso arriba del
andamio, en donde se ubicaba el escenario del local...No sabia si era mujer o
hombre, ella realmente se vuelve loca y se pone a orinar, se lo tira al publico, el
publico se vuelve loco, la copa cayd al computador del José (el dj) y se apaga la
musica de la fiesta. Me paso lo mismo con la Hija de Perra, donde yo dije: j;Qué

es esto?! j;Quién es ella?! , Tiene que ser mi amiga! (risas) (Idem)

Es en el Club Bizarre de Valparaiso, donde HDP e Irina la Loca se conocen y
comienzan a trabajar juntas, se vuelven un duo de performance y cabaret politico, siendo
portavoces en contra de las libertades anuladas, la prevencion de enfermedades venéreas en
numerosas jornadas estudiantiles que realizan en la Facultad de Derecho de la Universidad
de Chile, el maltrato intrafamiliar y la corrupcion politica. El trabajo de este dio y el de
HDP se vuelve un legado y a la vez representante “de los marginados y patrona de los
disidentes” que perdura hasta la muerte de HDP en el afio 2015 por VIH. Posteriormente
Irina Gallardo, prosigue tal proyecto artistico dejado por su compaiero, presentandose en

solitario y ocasionalmente como invitada
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especial con otras agrupaciones under de la escena chilena, como con el Colectivo Lemebel

Colectivo Locas, Putas y Brillantes y la CUDS .

Entonces ya es un lugar no s6lo de creacion, mas que un arte politico es un arte de
oficio, de compartir la vida, tu biografia, tu complicidad con tus amigos. Més alla
de juntarnos a ensayar una obra o una performance o un video clip, era amistad.

(idem)

Como el colectivo, ya comienza a generar bastantes ingresos con tales fiestas,
deciden producir fiestas en paralelo, creando en el afio 2004 La Miss Atroz del Cosmos La
primera version fue pequeia, en la casa de HDP, para luego, debido a su éxito, trasladarla a
la mitica discoteque Balleduc. La fiesta consistia en copiar el tipico certamen de belleza de
Miss Universo, como el traje tipico, el traje de bafio, la prueba de talento, etc., pero
eligiendo a la miss mas horrible del universo, la cual poseia su propio discurso social-
politico detras de todo su apoteodsico vestuario. El colectivo Chiquitibum realiza un casting
por internet para convocar a las diez misses elegidas, aparecen entre ellas la transformista y
performer Anastasia Maria Benavente, como Missotrol, la transformista Tota Estiércol,
como Misserable, y otras. El show lo animaba Hija de Perra e Irina la Loca, y la
coordinadora de patio era Maraka Barata, personaje artistico Transvedette de Camilo

Saavedra.

b
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Es asi como el colectivo Chiquitibum cred y albergd la escena under artistica
chilena del momento por mas de diez afios, provocando asi constantes ejercicios
performaticos ligados fuertemente a la herencia cabaretera de sus antepasados.
Desarrollando asi una escena transdisciplinaria, en donde distintas artes comienzan a

relacionarse con mayor libertad.
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CAPITULO 4

Irina Gallardo / Irina la Loca

4.1. Antecedentes

Los acercamientos biograficos con respecto a su carrera fueron recopilados tanto de
entrevistas publicadas en diarios y transmitidas en television, como de ubicar fuentes
directas, ya sean compafieros de trabajo -es el caso de Camilo Saavedra''-, o de la propia

Irina Gallardo'2.

Con respecto a los criterios para seleccionar a tal artista como ente albergador de los
capitulos desarrollados anteriormente, se tom6 en consideracion la evolucion de la artista
en cuestion y su transito entre los géneros sefialados (Cabaret politico y Performance)
ademas de su propuesta de combinarlos, siendo una de los escasos exponentes chilenos que
se inspira en lo proporcionado por el cabaret europeo y la performance, ademas de casi
instintivamente rescatar aspectos similares a los del cabaret mexicano. Por

; Ver Anexo 1: Entrevista a Camilo Saavedra
Ver anexo 2: Entrevista a Irina Gallardo
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4.1.1.

otra parte, cumple un rol fundamental en la historia del arte escénico no convencional
chileno, siendo parte de los agentes que prosiguen en la linea historica de aquello, desde el

milenio, inspirando asi a los creadores disidentes actuales.

Formacion de una performance

Irina Gallardo, naci6 en Chuquicamata, Chile, en el afio 1973, a s6lo tres meses del
golpe militar. Sus padres, Fernando Gallardo y Rose Mary de Gallardo, fueron activos
militantes de izquierda, hecho que, en consecuencia, provoca cierta inestabilidad en la vida

de Irina desde su infancia.

Del articulo, desarrollado por Roma Donoso: “Irina Gallardo, El Mito De Una
Mujer”, centrado principalmente en aspectos biograficos de Irina, es preciso rescatar dicho

aspecto errante de su temprana crianza.

Su madre siempre tuvo problemas politicos, pero cuando Irina cumplié los ocho

afios, estos se hicieron atin mas tangibles. “Empezaron a perseguir a
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mi vieja y ahi decidieron que nos fuéramos.” (Irina Gallardo: El mito de una mujer, 2014)

Tras la necesidad de sus padres de abandonar Chile, llegan primero a Italia, a la casa
de la tia materna de Irina, Ligia Gallardo. Tras seis meses viviendo sola con su tia, mientras
sus padres se van a estudiar marxismo por distintas partes de Europa, se trasladan a Jena, en
Alemania, donde vivio con sus dos padres hasta cumplir los doce afos: “Desde siempre
acompafiamos a mi papa a los ensayos. A €l le gustaba mucho practicar los textos con
nosotros. Horas y horas leyendo. Con Ivan dormiamos en las butacas”. (Irina Gallardo: El

mito de una mujer, 2014)

En 1992, Irina vuelve a Chile. En aquella época forma un grupo artistico de amigos
en el Bar 777, frente a la Iglesia San Francisco. Dentro de este contexto, es donde conoce
los artistas que marcan su carrera artistica: Las Yeguas del Apocalipsis los cuales la
inspiran, conectandola con la performance y sus otras vias de transformaciones tanto
escénicas como vivenciales: “Antes yo sélo queria hacer teatro, pero ellas me ensefaron a
pasar de ser de un género y cambiar a otro, con sutileza y poesia.” (Irina Gallardo: EI mito

de una mujer, 2014)

112



Pedro Lemebel, uno de los integrantes de Las Yeguas del Apocalipsis fue el mas
cercano a su interés, no solo en cuanto al discurso politico y artistico que poseia, si no

como pcersona.

En cuanto a referentes artisticos, expone que en realidad nunca se ha dedicado a
buscar concretamente artistas que la inspiren, si no que han llegado de forma espontanea a
ella. Es asi como ha encontrado parte de ellos en la calle, en sus “grandes personajes”,
como los denomina ella. Cuenta, por ejemplo, que uno de estos personajes saltaba de una
forma muy caracteristica, lo que le llamaba la atencion. Era “El gloria a dios gloria al
pulento” (1. Gallardo, comunicacién personal, 11 de octubre de 2016), quien saltaba en las

calles del centro de Santiago.

T lo veias saltando en el centro saltando... por horas... gloria a dios, gloria al
pulento y después con los afios el tipo se fue, dejo de saltar y después me entere
que habia muerto.

Eh, la calle, a mi la vida, la prostituta de acd de la esquina, desde chica me
gustaba mucho ir a sentarme a observar a la gente, y después eso también teniamos
que hacerlo en la escuela, luego me di cuenta que era una fascinacion mia de

observar a la gente, ver los movimientos. (Idem)

113



Cuando entra a estudiar actuacion en la Escuela Imagen, de la cual egresa el afo
2007, prosigue con tal fascinacion artistica, en donde sus referentes para elaborar sus
personajes son observaciones extraidas de seres cotidianos de la calle, los cuales, para Irina
Gallardo poseen una singularidad tnica y real. Pueden ser seres grotescos para la sociedad
convencional, pero para Irina, basicamente tal realidad, expuesta de una forma tan honesta

y vulnerable, es lo que los hacia bellos y dignos de evocar.

Comenta que los vinculos de su familia con el teatro fueron, sin lugar a dudas,
nexos que marcaron su vida. Desde pequefia frecuentaba los espacios de trabajo de su
padre, teniendo la oportunidad de conocer a numerosos compaieros de escena de €1, como
por ejemplo, la legendaria actriz chilena Anita Gonzéalez quien con su personaje de La
Desideria, significod un referente inspirador para su posterior interés artistico. Irina, también
menciona a Pina Bausch, con su obra Café Muller, la cual tuvo la oportunidad de ver
cuando fue presentada por primera vez en Chile, en el Teatro Municipal. Irina, muy

pequefia entonces, comenta que el espectaculo la dejo alucinada.

Irina, remarca su ignorancia como artista, repitiendo que no posee muchos

conocimientos en cuanto a historia artistica, de todas formas al
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4.1.2.

escuchar su evolucion tanto como ser escénico y persona cotidiana, se observa como cada
vivencia o acontecimiento que le llama la atencidon ha sido introducido con fervor en su
bagaje artistico, siendo asi una artista que, como esponja, absorbe y reproduce sin

problemas lo que desea evocar artisticamente.

En cuanto a su nombre artistico, Irina la Loca, no es un nombre creado por ella,
cuenta que la denominaron asi desde pequefia. Su nombre es complicado, la molestaban
diciéndole apodos como: aspirina, orina, harina pero siempre era la loca. Un 10 de mayo,
del afio 1999, llega al Barco de los Locos, y el resto es historia. “;Coémo no me iba a llamar

Irina la Loca, del Barco de los locos? (risas).” (Idem)

El Barco De Los Locos

En 1999, Irina se embarca en una nueva etapa creativa, la que marca por afios su
desarrollo artistico. Todo se gesta, cuando la artista viaja a Barcelona en busqueda de un
antiguo amor, un artista holandés llamado Herbert Schneider. Es €l quien le cuenta a cerca

de El Barco de los Locos, un grupo
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artistico multicultural que, como embarcacion, recorrian las costas presentando freak shows
en cada puerto al que llegaban, y la invita a unirse a tal proyecto, invitacion que Irina
acepta sin dudar. Es asi como se traslada a Amsterdam, iniciando un intenso programa a
bordo que dura seis afos. Coincide ademas, en el tiempo de su llegada, la filmacion del
documental sobre la vida en el barco, denominado Viaje a Narragonia, dirigido por

German Berger.

En El Barco de los Locos, convivian las 24 horas en una real mezcla cultural
internacional, presentandose en diversos paises. Segun recuerda la actriz, vivian en comin
artistas rusos, sudafricanos, alemanes, holandeses y chilenos. En ese entonces, El Barco de

los Locos llegé hasta las costas de Galicia, Portugal, Holanda, Africa e Irlanda.

Esta etapa fue bien importante para mi, porque ahi nos dimos cuenta lo que es
realmente vivir del arte. Uno estd todo el dia en escena. La vida en el barco era
bastante singular, tenia de decoracion un tenedor y una cuchara gigante, un mastil
que terminaba en un arbol, muy colorido. (I. Gallardo, comunicacion personal, 6

de febrero de 2017)

En los recuerdos de Irina, en cuanto a los demas personajes presentes en el barco, se

encuentra en la memoria su compafiero aleméan August, director
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ademas del barco, quien desarrollaba un personaje que rememoraba a los antiguos

circenses, planteandole a Irina un nuevo interés y referente del cabaret y la performance.

...Las rusas muy guapas, tocaban musica barroca. También estaba El clarinetista,
se llamaba Boga. Teniamos que vivir descarnadamente lo que era la cultura, ellos
no salian, solamente se quedaban en el barco y todo el dinero que podian
recolectar se lo llevaban a Rusia. En Irlanda los tuvieron presos dentro del barco,
no podian salir a la calle, si salian a la calle los iban a detener y deportar. Asi, ese

tipo de situaciones, viviamos bien al border line. (Idem)

Uno de los acontecimientos, que produce unos de los mayores proyectos artisticos
del colectivo, fue el rompimiento de un cable de alta tensiéon en una granja lechera, que deja
al barco encallado, por lo que son sentenciados a pagar una multa mensual durante tres
anos. Esto provoca la necesidad del colectivo a formar un espectaculo que les dé un estable
ingreso econdmico. Es asi, como desarrollan un ambicioso proyecto escénico denominado:
Cabaret under the wave Las presentaciones eran el dia viernes, con treinta minutos de
duracion, en donde producian skefches que cambiaban en cada funcioén. Producian ademas
un programa de television por cable. El trabajo era arduo, y la compaiiia debia informarse
constantemente de la contingencia del pais para usarlo como material de creacion. Esto

provoca que la improvisacion se torne en la mejor aliada de Irina.
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Cuenta, que el mundo que frecuentaba no era asiduo a ver television, lo importante
era justamente crear un discurso propio alejado de “la verdad de la pantalla” en cuanto a la

politica y el entorno social que se vivia.

Asi se entiende que, justamente, esa meta sea su intencion principal como artista
individual, siendo el formato del cabaret y la performance, espacios de creacion propicios
para su desarrollo, tanto por sus libertades de trabajar con la improvisacion, como también
por ser zonas de creacion con herramientas contingentes y dindmicas, como noticias,
acontecimientos cotidianos del dia a dia, y otros. “Teniamos un real oficio, por ejemplo
nosotros haciamos las pelucas, los vestuarios, todos lo haciamos mientras viajabamos.”

(idem.)

Una de las performances, por ejemplo, que ella relata como una de las mas
relevantes en su estadia en El Barco de los Locos, fue una alusiva a los problemas de

inmigracion.

La gente se impresiond6 mucho, dos de nosotros actudbamos que justamente
éramos los que estdbamos ilegales del grupo. Durante bastante tiempo fue asi.
Cuando era el barco tenia que salir del agua, yo me venia a Chile, y en uno de los
viajes yo me lleve una matutera stper grande. Entonces un dia hicimos una
creacion con esa situacion, hubo gente que lloraba, porque yo me metia en una
maleta y de pronto yo salia como cholita. Luego mostrdbamos los abusos sexuales,
todo se mostraba en un sketch. El escenario era muy chiquitito, entonces uno salia

de la puerta e iba haciendo un recorrido, un paso era una situacion, otro pasé otra
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situacidn, hasta que uno llegaba a una mesa de personas que estaban de asistentes,

imaginate! tenias al publico encima. (Idem.)

Luego de que el barco fuese arreglado, la compafiia decide disolverse por un tiempo

ilimitado. Asi, en el afio 2004, Irina Gallardo decide regresar a Chile.

4.1.3. Llegada a Chile

Irina, cuenta que llegd a la performance en Chile, mas que nada por su estilo de
vida, por la necesidad de poseer un show distinto para cada fin de semana, ya que por ser

una madre soltera, necesitaba un formato que fuera rapido de hacer.

Comienza a trabajar en la carcel Colina 2, experiencia que la impulsa mas aun a
denunciar a través de su trabajo artistico. La performance se torna entonces en un espacio
de auto-sanacion, un medio para descargar su sensacion de odio hacia Chile,

convirtiéndose el estudio de la resiliencia en
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una de sus mejores armas: “...Es dejar de odiar a este pais, para mi la performance es una
forma de odiar este pais. A mi me encanta. Porque hace poco empecé a estudiar lo que es

resiliencia, y en eso estoy” (Idem.)

Ademas cuenta, que precisamente a su llegada conoce a su mdas importante
compafiera de trabajo, la performer Hija de Perra. Al recordar el periodo de trabajo (2007-
2014) con su ex compafiera HDP, sefiala que “la Perra (Hija de Perra)” siempre fue Don

Quijote y ella era su Sancho Panza.

Donde manda capitan no manda marinero y eso yo lo tenia stper claro, y para mi
tampoco fue complejo ser su secundaria y eso también fue una cosa que siempre
mi papa me ensefio, para ser un buen principal siempre tienes que ser un buen
secundario, porque de qué te sirve de ser la estrella si no vas a tener nadie que te
acompaie alrededor, entonces el Fernando (mi padre) también me ensei¢ varias
cosas, ¢l siempre me exigio ser la mejor. (I. Gallardo, comunicacion personal, 11

de octubre de 2016)

La forma de crear junto a HDP surgia de forma bastante fluida, razén por la cual
explica el haber trabajado tantos afios en conjunto. Tal relacion creativa funcionaba
perfectamente debido al continuo didlogo que se producia entre ellas, en donde sus

habilidades creativas se complementaban.

Veiamos los mismos programas, las mismas noticias nos interesan. Yo soy la que

trabajo con la impro, el Wally (Hija de Perra) escribia. Para mi era facil ver el
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guion y con eso improvisaba, habia veces que no habia tiempo de ensayar, cuando
nos ibamos a Valparaiso, en el auto nos ibamos conversando y esa era nuestra

forma de ensayar. (Idem.)

El 25 de agosto de 2014, Victor Hugo Wally Pérez Penaloza, alias Hija de Perra,
muere de VIH, lo cual para Irina que ha sido uno de sus mas profundos dolores en su vida,

teniendo reales ganas de dejar de vivir.

No obstante, en honor a su querida compaifiera, decide proseguir su labor artistica y social,
siguiendo los métodos de creacion desarrollados. No obstante, su método, es mas bien
intuitivo e improvisado. Al no contar ya con un ente desarrollador de un guién, opta por
tomar a la television como su nicho de inspiracion principal de creacion. En sus palabras, la

television horrorosa y “churulienta”, como noticieros y programas de farandula chilena.

Uso todo el discurso, pero todo mental, todo en la cabeza, mientras hago el aseo,
mientras me masturbo (ay, estd mi hija shh) entonces voy armando todo un
historial , un guion en la cabeza, y obviamente cuando trabajo con otras personas,
armo todo escrito, se hace un ensayo pizarristico y pasada italianas. A veces,

tenemos un pequefio guion y de ahi vamos improvisandolo. (Idem.)

Usualmente, sus compafieros de escena, son amigos de hace muchos afios, los
cuales han desarrollado su trabajo como performers de forma paralela. Los principales son:

Maraca Barata, Anastasia Maria Benavente y
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Sofia Devenir, entre otros. Cuando involucran a mas artistas en escena, anaden las

caracteristicas artisticas que posean aquellos y asi van armando el espectaculo.

Es asi en tales métodos de creacion escénica como se observa su fuerte y duradera
conexion con sus referentes antiguos. Irina acepta su pasado como artista de varieté, se
describe como una performer con influencias variadas, experimentando con distintas
formas de presentar espectaculos de corta duracion y generados en base a la inmediatez e
informacion contingente. Es por ello que, las caracteristicas del cabaret politico, son

también puntos identificables dentro de sus shows.

.Sipo, como tengo rasgos de clown, performance, claro en un tiempo me
denominé clown night, la payasa nocturna, en Europa, la payasa de la noche:
entretengo a los nifios de dia y divierto a los padres de noche (risas) pero si,
siempre con Irina la Loca, obvio.

No puedo obviar mi pasado, si yo también estudi¢ una carrera, y eso ha facilitado a

mi persona en trabajar super bien con gente que no ha estudiado teatro. (Idem)

Si bien, en cuanto al publico, Irina afirma que no tiene importancia para ella, y que
su trabajo lo realiza exclusivamente para sanarse, sefala, que tales vias para descargarse
contra la sociedad -las cuales denomina como su terapia de shock-, se han vuelto espacios

valorados por otras personas que se sienten
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identificadas con su discurso, en relacion a los complejos que nos crean los céanones de
belleza, los objetos sociales que debemos alcanzar, etc., la inquietud de un todo como

resultado de un estandar impuesto por la sociedad.

... porque a mi me han tirado tomates, me han quitado la peluca , me han pegado.
A mi lo que me importa es mi objetivo, es tirar mi discurso.

Lo que pasa es que el normal de la gente siempre hace cosas para agradar, y nos
educan en la escuela de teatro para complacer a nuestro publico, claro pero yo no
trabajo en el teatro, yo trabajo en fiestas donde se consume alcohol, drogas y todo
tipo de estupefacientes. Entonces qué pasa, que la critica que yo quiero tirar, en
contra de todo eso, ahi en ese espacio tengo que hacerlo.

Y si, yo quiero provocarlos, quiero shockear. ;Como? Exponer y criticar sin miedo

y en eso soy experta. (Idem)

Se autodenomina una artista visceral, una voz de la injusticia y como portadora de
mensajes inspirados en experiencias de la vida misma. Es por esto que siente que su

personaje ya no es solo necesario para si misma.

Al ser una artista que crea en base a la contingencia actual. El conflicto mapuche, la
educacion actual, el desarrollo de la tecnologia en Chile, son problemaéticas que, entre otras,
menciona como parte de lo que necesita criticar, siendo su herramienta principal su cuerpo,
el cual, plantea, es la inica herramienta objetiva que posee: “A veces se me queda el dildo,

a veces los bigotes, pero lo unico que nunca se me va a quedar es mi cuerpo...” (Idem.)
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4.2. Analisis Performances de Irina la Loca

En parte la linea de la performance actual que puede adoptar formas
muy diversas, desde el relato personal al arte de accion. Thomas Oberender
sefiala con razon que el enfoque que toma como base buena parte del teatro
contemporaneo, especialmente realizado por las generaciones mas jovenes,

quiere tratar con la ultima verdad que rehuye cualquier relativizacion: la verdad
corporal. Dolor y diversion son los unicos puentes seguros entre dos personas.
(Hans-Thies Lehman,

2013, 375)

Las referencias estructurales utilizadas para realizar el estudio son extraidas de
diversos métodos de analisis de representacion escénica', utilizadas de soporte para el
analisis de tres performances seleccionadas de la performer Irina Gallardo, alias Irina la

Loca, objeto de investigacion central.

El enfoque principal, estd dirigido a examinar el rol del actor y los elementos

escénicos que utiliza en funcion de la creacion escénica.

Métodos de Analisis referidos a: Estructura de Analisis proporcionada por Erika
Fischer-Lichte , Hans Thies- Lehman, Susan Sontag, etc.
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4.2.1. Performance 1

a. Aspectos Generales:
Titulo: Tan Dichosa y Tan Feliz
Contexto: “Encuentro Excéntrico Festival internacional del Hemisferic Institute”, afio 2016,

como parte de la Programacion del Bloque “Trasnocheo”.

Lugar: Centro Cultural Espacio Diana en Santiago de Chile. Fecha:
22 de Julio de 2016
Artistas: Irina la Loca / Maraka Barata / Anastasia Maria Benavente / Wincy Oyarce /

Sofia Devenir
Tematica: Puesta en escena performatica que aborda diversos conflictos sociales:
- El conflicto mapuche y su forzado sometimiento a través de la fuerza.
- Laiglesia y su profanacion a través del poder.
- La atencion hacia el tratamiento del VIH en Chile.
- La autoridad civil chilena como entes sometedores.
- El Encuentro Hemispheric como una institucion hermética.
- El artista y la deficiente valoracion de su trabajo.

- El capitalismo como un organismo dictatorial.
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Duracion: 14 min 51 s

. Ficha Técnica:

- Escenario: “caja italiana” tradicional, delimitando al espectador de los actores a través de
una distancia elevada.

- Escenografia estable de la escena compuesta por:

Tres micréfonos inalambricos con sus pedestales

Un proyector

Un teclado con su soporte

Atril para partitura de canciones empleadas en la performance

Bandera de Chile pintada con tempera roja y rayada con la frase: ALERTA $HILE

Una Bateria instrumental

OBSERVACIONES: si bien, estos elementos fueron determinados para generar la puesta
en escena, algunos fueron utilizados a lo largo de la performance como codigos de la
representacion, como es el caso de la Bandera de Chile, la cual tendra una significacion
importante dentro del objetivo comunicativo. Al igual que el proyector, el cual serd la

plataforma
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para mostrar simbolos que estardn presentes en distintos hitos de
performance.
- Signos cinéticos en cuanto a aspecto externo (segun lo observado):
Artista Vestuario Accesorios Magquillaje Peinado
Vestuario 1: Accesorios Ojos pintados | Tomado
Traje con sombra
1: Bigotes de ojos azul y | hacia atrés.
dos Falsos / imel /
. piezas Sombrero r1me.
Irina la Loca Accesorios Labios
de 2: Tocado pintados  de
Carabinera / Color Rojo
Tacones de Falos
color Rojo Plasticos
Bigote
Vestuario 2: Postizo
Ropa
Interior
Negra.
Vestuario 1: Guantes Lentes Peluca corta
Vestido Largos de corte
Negros de contacto “Cleopatra” de
de Blancos / color negro.
Maraka Arpillera / Ojos pintados
Barata Cintillo
/ Medias
Negras de y delineados
/ Bucaneras de | Arpillera / | estilo
Cuerina Collar de | “Cleopatra” /
Negras cuero con | Labios
Tachas / | pintados de
Vestuario 2: Collar Largo | color Café.
Corpifio de Cobre

entero negro
con falda de
cuero

y
Senos postizos.

la
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Vestuario 1: Accesorios Ojos pintados | Peluca larga
Vestido con rimel / | con Trenzas
1: Labios y de color
de Cintillo pintados café oscuro.
Anastasia Arpillera color Morado
Maria con
Benavente / Medias Monedas
Transparentes de
/ Bucaneras Cobre y
Piedras de
de Cuerina Colores
Negras / Flor
Vestuario 2: artificial
Corpino para el
entero negro. Cabello
Accesorios
2: Se
anaden
Pantaletas
con
dildo
de
plastico.
Chaqueta Sombrero Ojos pintados | Peluca
y delineados
de _ de estilo Larga de
) Traje Carabinero “Cleopatra” color Rubio.
Wincy
de
Carabinera
/ Medias
transparentes
con figuras
de Estrellas/
Tacones
Verde
Musgo
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C.

Chaqueta (No se (No se logra | Semi
logra percibir  en | Tomado con
de percibir detalle) chasquilla
mangas  de en hacia un lado
colores detalle del rostro
Sofia ) morado y
Devenir
verde ( No se sus
logra percibir accesorios)

la zona
inferior de su
cuerpo ya que
se mantiene
sentada en
todo el
transcurso de

la
performance)

Analisis

Para comenzar, se debe tener en consideracion que la performance fue realizada en
un espacio convencional de representacion, es decir, existe la tradicional distancia impuesta
entre actor y espectador. En el primer acto, se puede observar que los performers Irina y
Wincy, saludan al espectador para abrir un didlogo comunicativo, el cual puede estar sujeto
a ser un texto teatral ensayado, manteniendo una cuarta pared o queriendo interpelar al
publico a entender que es una performance y no tendra las convenciones normativas de una

obra teatral.

4 Ver Anexo 3: Acta de secuencia Tan Dichosa Y Tan Feliz.
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Analizando al género como norma, Judith Butler sefiala que la autoridad de la
norma se acumula en cada reiteracion, al mismo tiempo que su capacidad estd en
devenir otra cosa. Por tanto, sostiene, la subversion performativa de la norma es
esencial en la medida de que depende de su propia ruptura para poder ser. (Rozas,

288)

Los performers al estar vestidos como carabineros, proyectan desde un inicio la
propuesta representativa que jugaran. Toman el personaje cotidiano del carabinero,
aludiendo a caracteristicas como la institucionalidad y el cumplimiento de la ley, para luego
transformarlo, anadiendo elementos externos a su significacion, como tacones, bigotes y
magquillaje. Es asi como exponen personajes “hibridizados”, los cuales son creados a partir
del imaginario personal de los propios creadores, lo cual resulta ser similar a lo que José
Antonio Prieto denomina ‘el agente descentrado”, un ser postmoderno, que justamente
representa la realidad paralela y que juega con subrayar su diferencia con las normativas

tradicionales.

El performance esta vinculado intimamente con el posmodernismo, mismo que
abrio campo para lo intersticial, lo hibrido, lo fragmentario, la revaloracion de lo
marginal, de lo agonistico y lo ludico. Vs. objeto terminado, a favor del proceso.
Vs. valores universales y las esencias. Vs. autor, a favor del lector/ptblico. (En

torno a los estudios del performance, la teatralidad y mas. Antonio Prieto, 2002)
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Estos artistas-creadores de Tan Dichosa Y Tan Feliz son agentes activos en el
desarrollo artistico vinculado a la lucha de género y disidencia. Por ende, sus creaciones
apelaran a “democratizar” constantemente los estereotipos y limites estético-sociales,
justamente alterando las normas convencionales de representacion. Carabineras con
bigotes, carabineros con tacones y peluca, son sélo algunos ejemplos de estas formas. En
base a las reglas vinculadas a disimular y aplicar expuestas por Erika Fischer-Lichte, es
posible identificar que tipos de signos comunicacionales son utilizados en su creacion. “El
signo teatral es susceptible de ser sustituido por otros signos teatrales si es capaz de adoptar

distintas funciones semidticas.” (La Participacion del Signo Teatral, 2015)

En general, el elemento del “enmascaramiento”, entendido como el paso de la
presencia-actor hacia una nueva presencia-personaje, es usualmente el medio convencional
de alcanzar el tradicional “artificio teatral”. En los inicios de Tan Dichosa Y Tan Feliz
observamos como el papel de los performers se presenta de forma enmascarada, es decir
presentando un personaje “que no soy yo” y que juega a la convencion “de ser otro”. Por
ende, se observa como la performance en cuestion, inicialmente toma referencias teatrales

para presentar su esquema escénico. Maraka Barata, Irina la Loca y Wincy, dejan
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de lado sus nombres reales, para asi presentarse ante escena como personajes dentro de una
convenciéon dramatica. En consecuencia, sus caracteristicas vocales y corporales se
desarrollan como propuestas escénicas conscientes, las cuales ademas de estar sujetas a un
enmascaramiento ya mencionado, expresan una significante exageracion. Tanto en los
fuertes colores de sus vestuarios y maquillajes, como en el uso de signos de forma
exageradamente literal para efectuar sus acciones, las cuales seran mencionadas y

desarrolladas en el transcurso del analisis.

La performance, para su analisis, ha sido separada en hitos, divididos en cuanto a

cambios de accion.

HITO 1°

Estructura Texto /
Sonora

Estructura Secuencial
de

Acciones

Utileria: Elementos

empleados en la
accion

Irina: Ay muy buenas

noches, bienvenidos a
Periférica Instituto de
Zoologico Humano.

Antes decomenzar
les recordaremos
que solo las personas
acreditadas
pueden presenciar este
espectaculo.

Bienvenidos,
Bienvenidos.
Wincy:

Welcome, Welcome

Irina y Wincy, situados
en la parte izquierda del
escenario (observado
desde el espectador)

Dan la bienvenida al
publico presente a través
de micréfonos instalados
en el escenario.

Mientras, Maraka Barata,

baja del escenario y
camina a través del
publico, alumbrandolos

con una linterna.

Proyector: Muestra una
imagen proyectada con el
logo y tipografia de la
marca Coca Cola. La cual
lleva escrito: Periférica
Human Zoo Institute

Sofia Devenir: (En
el teclado) Toca una
melodia de presentacion
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Las técnicas comunicativo-textuales que exponen estos personajes para iniciar la
performance en cuestion, se contradice con el posicionamiento enmascarado que

construyen.

Irina menciona una regla real, rompiendo desde un inicio la ilusién extra cotidiana,
al referirse a las veridicas reglas de privacidad del festival en cuanto a sus espectaculos
programados. Maraka Barata complementa el acto comunicativo, quebrando la cuarta pared
entre espectador-actor, y generando una nueva relacion proxémica con el publico. Ademas,
la accion de alumbrarlos con una linterna, aludiendo a ser un “examen de control”, enfatiza
mas aln la dinamica de lo que Baudrillard llamaria hiperrealidad que define nuestra era, la

era de la simulacion.

“lo real estd desapareciendo, no es debido a su ausencia; es mas, hay demasiada
realidad. Y es este exceso de realidad lo que pone fin a la realidad” (Baudrillard,

2000, 57)

Es decir, el publico se encuentra con una representacion que inicialmente presenta
caracteristicas teatrales, las cuales insintian que el especticulo estara dentro de
convenciones tradicionales del teatro. No obstante, los artistas infringen tal acuerdo, en
funcién de provocar otras vias de comunicacion escénica, donde es dificil percibir que es

un texto escénico y que es una declaracion. Como se ha planteado, la performance tiende a
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quebrantar tales convenios, justamente con el fin de provocar relaciones mas vivas,

dinamicas y presentes.

La performer Anastasia Maria Benavente entra a escena, presentando un personaje
similar al de Maraka Barata. Una mezcla bastante “collage” donde se percibe el objetivo de
intervenir un vestuario artesanal, hecho con materiales tipicos de la cultura indigena, y
anadirle elementos caracteristicos de la cultura “pop” como bucaneras, medias y pelucas.
Al igual que Wincy e Irina, producen una alteracion de personajes concretos en funcion de
desplazar los limites, y asi vincular a distintas realidades que coexisten dentro de una
misma cultura. Como personajes a la vez generadores de una estética en funciéon de una
critica. Exponen los elementos de una cultura chilena que es a la vez, los vestidos hechos de
arpillera y tocados con monedas mapuches, y también una cultura pop llena de medias y
pestafias postizas. Rememorando asi aspectos caracteristicos del performance art, al ser
agentes transmisores de una memoria propia y a la vez colectiva. Es asi como de pronto
todos los performers comienzan a cantar". Las disposiciones espaciales cambian e Irina se
desnuda, quedando en ropa interior. Luego, se pone un tocado de falos de plésticos en la
cabeza. Es usual que Irina ocupe este tipo de elementos en sus performances, segin ella
como signo de ironia y de argumento: “Cuando uno tiene falo, lo respetan”. (I. Gallardo,

comunicacion personal, 11 de Octubre de 2016)
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Anastasia Maria Benavente y Wincy, mientras Irina y Maraka Barata corean la
cancion, presentan una interpretacion de una secuencia de hechos de dominacién y
violencia. Wincy, al estar vestido con el uniforme de carabineros representa, como sefiala
Erika Fischer-Lichte, un signo portador de significado. Primeramente Wincy toma a
Anastasia y la pone de cuclillas, la amarra y luego pide aplausos al publico, lo que produce
nuevamente esta ya mencionada hiperrealidad, en donde el espectador recibe constantemente
estimulos inestables que juegan entre la realidad y la ficcién. Es claro que, al observar la
accion, los hechos no son ejecutados con una violencia real, es decir, los performers en este
momento, crean un control sobre su cuerpo y el del otro, en donde las acciones son organicas y
a la vez constitutivas de significado. De seguro esto también puede ser visto en una obra
teatral convencional, en donde muchas escenas de violencia son ensayadas, coreografiadas,
con cuidado y precision. Es la accion final de Wincy, al pedir aplausos, la que rompe lo

instaurado, lo tradicional y esperado, e invita a la interpelacion de los asistentes.
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La accion continua hacia aumentar la dinamica de sumision, Wincy le da latigazos a
Anastasia, hasta ubicarla nuevamente de cuclillas, metiendo una cruz en su boca, mientras
suena el coro de Irina y Maraka Barata: “Dominame con la cruz, dominame con la palabra”.
Es asi, como palabra y accion coinciden, provocando un efecto comunicativo que, de forma
consciente, es generado por dichos performers para enfatizar la accion critica; “tener la cruz
sobre su boca, evoca a presentar y una metafora de la frase de la cancion dominame con la
cruz”.

El acto comunicativo sefialado no genera directamente una accidon concreta por si

misma, sin embargo, al apoyar y ser parte de una creacion colectiva de realidad, puede ser

parte de un fendmeno catalogado como expresiones performativas.

...hace referencia a la capacidad de algunas expresiones de convertirse en acciones
y transformar la realidad o el entorno [...]Un tipo de expresiones que mas que
describir o enunciar una situacion parecian constituir, en si mismas, una accion.

(Glosario 03. Performatividad (segin John L. Austin y Roland Barthes, 2012)

Esta afirmacion es producida en base a los objetivos presentes en un acto
performativo antes mencionados, en la parte introductoria, en cuanto a la produccion de una
accion activa y a la vez discursiva, que genere, ya sea en si misma o en una compilacion de
subacciones, un mensaje critico.

Se puede analizar en mayor profundidad el trabajo escénico de Irina, al poseer una

mayor participacion en la performance.
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HITO 4°

Estructura Texto /
Sonora

Estructura Secuencial
de
Acciones

Utileria: Elementos
empleados en la accion

Irina:
Declama cantando —
La

Irina toma un latigo y
una
cruz a la cual recubre
con

.Latigo
.Cruz de Madera de
tamano

iglesia higienizada nos
hace abortar — (Risas al
final)

— ay, una iglesia
controlada —  dice
cantando con voz
delirante y placentera —
La ropita limpia se lava
en casa (bis)

Mientras sus comparieros
corean — Algo raro esta
pasando, something
strange is  happening,
Mama I’'m scared, Mama
tengo miedo.

un condén

mediano.
.Cond6n

Irina:

Grita — Bienvenidos,
Bienvenidos a Chile, el
pais de los resentidos
(bis)

— los demés en escena
rien de forma exagerada,
diciendo — algo raro esta

pasando en Santiago de
Chile.

6° Hito:

Se persigna nuevamente
mientras se masturba y
sigue penetrando a su
compafiero con el objeto.

Los mismos elementos del
hito anterior.
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Observando el plano secuencial de las acciones del 4° Hito se percibe como nuevamente, la
musica introduce el cambio de hito y a la vez presenta el nuevo objetivo del acto. En el
momento en que Irina declama “La iglesia higienizada nos hace abortar”, comienza una
seguidilla de acciones concretas que, acompanadas por un tema musical, presentan a la Iglesia y

a su poder como el punto de critica para explayar su discurso.

La manera de contener tal discurso proseguird en la dinamica de provocar al
espectador, a través de acciones concretas y centradas en avocar una realidad, es decir,
como se menciona anteriormente, confundir el espectro entre la ilusion y la verdad
escénica. Es asi como, Irina la Loca, complementa su declamacion ante la dominacion a la
que la iglesia la somete, asi toma un latigo y un crucifijo de madera, elementos concretos
que pueden representar por si solos un significado dentro del contexto, es decir, el latigo, ya
utilizado en el hito anterior, es manipulado y a la vez codificado como signo de poder, de
dominaciéon hacia una entidad mayor -como cuando se vio a Wincy de carabinero
sometiendo a Anastasia-, se puede observar como Irina propone el mismo juego
representativo, siendo ella la entidad dominante ante la accidon que ejerce. Con la utilizacién
del crucifijo, el proceso de significacién posee otro tipo de connotacidon comunicativa, ya

que la accion de Irina la Loca, al

penetrar con un crucifijo a su compafiero Maraka Barata, provoca que el valor semiotico
del objeto empleado se vea transgredido. Tal quiebre semiotico se ve a la vez apoyado del
texto que declama Irina mientras ejecuta la accion, que es lo que Umberto Eco llamaria

funcion de anclaje.
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A nivel de mensaje simbdlico, el lingliistico guia, ya no el reconocimiento si no
que la interpretacién y constituye una “tenaza” que impide que los sentidos
connotados se desorienten. En otras palabras, se limita el poder proyectivo de la

imagen. (Roland Barthes,s.a)

Irina al transgredir el cuerpo de Maraka Barata, provoca una transformacion tanto en
el, como en ella. Los espectadores a su vez recogen tal imagen, reaccionando a través de
diversas sensaciones que pueden ser tanto de asombro como de repulsion, asco, deseo, u

otras viéndose de alguna forma involucrados en cuanto a lo presenciado, ya sea corporal y/o

emocionalmente.
HITO 7°

Estructura Secuencial Utileria: Elementos
Estructura Texto / de lead | ‘s
Sonora - empleados en la acciéon

Acciones
Se detiene, se dirige a

Irina se rie. buscar un recipiente en el . Recipiente de Plastico de

fondo del escenario, en el | tamafio medio.
cual comienza a orinar.
Bebe de ¢él, luego
comienza a salpicar con
la mano a sus
compafieros y hacia el

publico
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En el posterior transcurso de la performance Tan Dichosa Y Tan Feliz, la dinamica de
representacion expuesta es interrumpida. Una vez que la accion real de Irina la Loca, de orinar
en el escenario es desarrollada, la relacion de la performer con su espectador cambia

radicalmente. No sélo con el publico, sino también con sus compaferos de escena.

Primeramente, con sus compafieros, los cuales son salpicados con la orina de la
performer en cuestion. La convencion proxémica antes impuesta, en la que de performer a
performer se ejercen fuerzas violentas pero controladas entre si, en un juego de “te pego
pero sin causarte dafio”, se ve quebrantada por una accion real. Por otro lado, el publico,
ante tal hecho, de golpe forja una nueva concepcion de lo que esta presenciado, en el
sentido de ser forzado a percibir un acto veridico en una situacion de indole representativa.
Los cambios en estos vinculos comunicativos desplazan la representacion hacia un caracter
ahora mayormente presencial, es decir, desprovistos de creaciones pre-existentes, en donde
la fabricacion de significados es producida en el mismo momento. No so6lo para los agentes
en relacion a Irina la Loca, si no que ella misma al utilizar su orina, ejerce una nueva forma

de proceder en esta accion performativa.
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De esta manera la performance cred una situacion en la que dos relaciones
fundamentales tanto para una estética hermenéutica como para una estética
semidtica fueron redefinidas, en primer lugar la relacion entre sujeto y objeto,
entre observador y observado, entre espectador y actor. Y en segundo lugar, la
relacion entre la corporalidad o materialidad de los elementos y su signicidad entre

significante y significado. (Erika Fischer-Lichte, 2011, 34)

A esta movilidad performativa, Erika Fischer-Lichte lo podria percibir como un
espacio separado de su cotidianeidad, en donde los espectadores son desestabilizados y a la
vez conectados a una nueva dindmica de comprension comunicativa. Es asi como en 7an
Dichosa Y Tan Feliz, el publico distanciado de su papel de espectador tradicional es
redirigido hacia una nueva relacion escénica, en donde se torna un agente activo,
expresando su reaccion ante lo experimentado, ya sea a través de una accion corporal,
emotiva o sensorial. Asi mismo Irina la Loca, desplaza su mirada hacia observar la

participacion del publico ahora como parte del acontecimiento.

La efectividad de bucle de retroalimentacion auto poética se opone a la idea de
sujeto autdbnomo. Se trata mas bien que tanto el artista como todos los participantes
son sujetos que determinan a otros y son a su vez determinados por ellos.

(Transitemos la Performance, 2014)

Es asi, como en este cauce abierto entre espectador y performer, se genera

finalmente la configuracion de la performance, es decir, los pasos de
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representacion anteriores vendrian siendo aproximaciones producidas justamente para

conseguir una experiencia conjunta, y a la vez generadora de una nueva propuesta estética.

Es asi, como en la formula de proseguir la performance en una base
autorreferencial, los performers utilizan acciones corporales inestables. Irina la Loca,
configurando una accion en si misma, en y desde su persona, al orinar en escena, realiza lo
que Varela y Maturana denominarian como un sistema autopoietico.'

. Entendible, ademas, como una nueva modelacién estética, desprovista de artificios,

generadora de su propia realidad.

6 La Autopoiésis en sentido estricto se define como "la capacidad de los sistemas de
producirse a si mismos." Esta afirmacion nace desde el punto de vista biologico de los seres
vivos, pero, si se observa detenidamente, es aplicable a cualquier sistema y, por ende,
fendmeno social. Extraido de:
http://www.johndeweycollege.cl/cms/UPIMGS/archivos/CON_172/ VARELA.pdf
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HITO 8°

Estructura Secuencial Utileria:
Estructura Texto / .
de Acciones Elementos
Sonora
empleados en la
accion
Irina:

Y no me pagan, ni el taxi
para llegar ac4d, Y no me
pagan — dice con una
voz orgasmica — All is
completed, I'm working
for fucking free, I'm
speaking english, I'm
speaking german, I’'m
speaking
italian
su
compariero simula
penetrarla.

Grita simulando un
orgasmo.

mientras

Irina se posiciona sobre
sus pies 'y manos,
mientras su compafiera
“Maraca  Barata”, le
realiza una masturbacion.

No hay elementos

utilizados en este hito.
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En el mantenimiento de esta nueva estética performativa, es que la siguiente accion

de Irina en el 8° hito, se percibe en el mismo codigo.

El texto, que complementa estas acciones corporales, interpela al publico a través de
producir una cercania lingiiistica con ellos. Ya que la performance es producida en un
contexto inter-cultural, siendo visto por personas de distintas nacionalidades, con el fin de
lograr ser entendida, Irina declama su texto en distintos idiomas. Lo cual, con lleva una
contradiccion complementaria, en relacion a los actos que realiza, ya que lo observado es
opuesto a lo que verbaliza. Esto en el caracter performativo, esta dicotomia interpretativa,
juega a ser un concreto medio de provocacion y de ironia critica, dado el contexto en que se
presenta esta performance. Tal y como ocurre en los cabaret mexicanos, en donde la nocién

de “canciones cabareteras” guian el espectdculo y a la vez complementan la accion

corporal.
HITO 11°
E ial ileria:
Estructura Texto / Sonora structura igcuenma Utileria
Acciones Elementos
empleados en la accién
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Irina:

Decla

ma:

— En Chile la gente aun
se muere por tener Sida
(Bis)

— mientras camina hacia
la salida del teatro.

Irina entra en un estado
de catarsis revolcandose
en el suelo. Se para,
baila, vuelve al piso y
sigue  limpiando.  Su
compariera, “Anastasia
Maria Benavente” se le
acerca, le besa un seno.
Irina, No para de cantar y
limpiar a la vez. Cesa la
musica, todos bajan del
escenario, siguen
cantando

entre el publico.

. Trapo de limpieza

Los ultimos actos de la performance, presentan a Irina la Loca, revolcandose en el

piso, mientras canta, y luego arrodillada y limpiando con un pafio el piso del escenario.

Como consecuencia del movimiento de fregar, su ropa interior se corre, a lo que no presta

importancia, presentandose asi, despojada de pudor social ante su desnudo y el cansancio

corporal.

146



Es asi como la performance termina con el resultado de un cuerpo transgredido y
vulnerado, el cual pasa por distintos actos para llegar a tal transformacion. Desde iniciar la
performance con una Irina, representando una impecable carabinera bigotuda hacia exponer
su cuerpo a distintas técnicas de quiebre las cuales desplazan su limite tanto social como

corporal, para ubicarse en un plano catartico y la vez liberador.

“Yo hago performance para sanarme” (Gallardo, Comunicacion Personal, 6 de

febrero de 2017)

d. Conclusiones

La utilizacion de elementos que a la vez simbolizan entidades altamente
reconocibles en la sociedad mundial, como la cruz catdlica, la utilizacion del traje de
carabinera, falos de plastico en la cabeza (Religion, Poder-Politico y Sexo), etc., da cuenta
de que los temas que Irina la Loca expone como artista tienden a ser universales, pero
procesados de una forma intima, donde la cercania se difumina y la tal proximidad inquiete

generando distintas sensaciones.

Los grupos subalternos usan el performance para cuestionar su construccion como
meros objetos. El performance permite atacar los supuestos que subyacen la
dicotomia sujeto-objeto, los mecanismos que acallan a ciertos actores sociales, los

hacen invisibles. Tanto el teatro como el performance pueden ser vistos como
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'laboratorios' de negociaciones culturales, relaciones de poder, etc. Como actividad
reflexiva, puede invitar justamente a la reflexion. (En torno a los estudios del

performance, la teatralidad y mas. Antonio Prieto, 2002)

Plantea la utilizacion del cuerpo como elemento de expresiva transgresion.
Procedimientos que han sido generados a través de diferentes formas y tipos de performers.
Algunos, incluso, van mas al extremo, como la performer mexicana Rocio Boliver , con su
performance La Congelada de Uva, quien se cose los labios vaginales tras insertarse una
figura plastica de Jesucristo o el grupo canadiense 2boys.tv quienes exponen el cuerpo
humano a distintos incomodidades corporales para mostrar su vulnerabilidad y sufrimiento.
En el caso de Marina Abramovic, la autoflagelacion también es un tema recurrente, las
cuales pueden ser presenciadas en sus performances iniciales.

....Comer un kilo de miel, beber un litro de vino, romper el cristal y usar un pedazo
para tatuarme la estrella de cinco puntas, recostarme en la cruz de hielo... jSangré
congelada durante 30 minutos hasta que alguien del publico se acercd para
cubrirme con un saco!... (Marina Abramovic: “Si uno le otorga al publico todas las
posibilidades, algunos pueden matarte”, 2015)

En la performance Lips of Thomas, al igual que Irina la Loca, introduce simbolos
religiosos los cuales transgrede en funcion de otro mensaje critico y a la vez liberador.

El ritual de la autoflagelacion llevaba a las monjas més alla de su vida conventual
y las trasladaba a un estado que poseia un potencial transformador. La tortura que
infligian a su carne y la violencia que ejercian sobre su cuerpo operaban una
perceptible transformacion de su fisico, que se hacia efectiva asimismo como
proceso de transfiguracion espiritual, la autoflagelacion voluntaria que inflige dafio
al cuerpo con el fin de conducir a una transformacion espiritual, es reconocido

todavia hoy por la iglesia catolica como una de las practicas para penitentes (Erika

Fischer-Lichte, 2011, 28)
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4.2.2. Performance II

a. Aspectos Generales

Titulo: La Tetoterapia

Contexto: 1° Festival de Sonido Visual / Fiesta Under

Lugar: Bar Las Tinajas / Santiago de Chile

Fecha: 11 de junio, 2011

Artistas: Irina la Loca

Tematica: La puesta en escena performatica aborda diversos temas sociales:

- La mujer y su cosificacion.

- Los estandares de belleza y aceptacion.

- El acto de sanacion a través del placer carnal.
- El cuerpo vulnerado

Registro Audiovisual: Colectivo Elefante Gonorrea

Duracién: 14 min 13 s

b. Ficha Técnica
Vestuario 1:

- Falda Larga negra con rayas y puntos blancos / Estilo Cholita'’

- Poler6on Rojo Deportivo

- Sombrero Negro
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Vestuario 2:
Mismo Vestuario propuesto, sin el polerén rojo, exhibiendo un sostén blanco. Maquillaje:
Ojos pintados con sombra fllior naranja y azul / Labios rojos Peinado:

Cabello trenzado en dos.

¢. Analisis"

Esta performance es una de las experiencias mas veces presentada por Irina la Loca
en su trabajo escénico, el cual se caracteriza por ser una accidon concreta y a su vez
contenedora de distintos significados, producidores de sensaciones reales tanto para Irina

como para el publico presente.

El estudio estara centrado en analizar La Tetoterapia en su fisicalidad, y cudles son
los significados atribuidos a aquello, entrecruzando las acciones desarrolladas por Irina la
Loca con las acciones del publico las cuales continuamente completaran la accion

performatica.

17 “La palabra cholita (femenino) diminutivo de tiene una derivacion del aymara:

Chulu o huayqui que significa mestizo (mezcla entre indio y espafiol) —
(...)JActualmente se usa la palabra chola para referirse a las mujeres que usan un
vestimenta caracteristica como es la pollera, sombrero, manta, enaguas, etc; que
son caracteristicas de una capa social con caracteristicas raciales particulares”.
Extraido de: http://cholitaswrestling.blogspot.cl/2010/02/l1a-palabra-cholita-y-su-
significado.html

8 Ver Anexo 4: Acta de secuencia La Tetoterapia
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Es esencial, mencionar la diferencia de esta creacion performativa con el trabajo
analizado en Tan Dichosa Y Tan Feliz, primeramente, en cuanto a los espacios escénicos
donde son ejecutadas. A diferencia de esta ultima, La Tetoterapia es producida en un
espacio no tradicional de presentacion, tomando caracteristicas propias de un formato de
cabaret, el cual, como fue mencionado en el capitulo destinado a este género, tiende a
utilizar espacios donde el publico puede consumir, trasladarse de un lugar a otro, es decir,
estar en un ambiente de bar convencional mientras el espectidculo es desarrollado. Es por

esto, que la interaccion entre actor-espectador se entiende mas libre y dindmica.

En cuanto al trabajo corporal de Irina, este tiene a seguir un patron performativo. No
obstante, al consultarle a la performer cuales serian sus metodologias para ejercer sus
creaciones artisticas, ella afirma no poseer una técnica en especial ni tampoco parametros
conscientes al abordar sus performances. Sin embargo, admite que todo yace en la
liberacion de un discurso critico que desee denunciar, extraido ya sea de las noticias de algo
que vio en la calle, etc. Y asi “sanarse” a ella misma, y esto siempre lo hard con y a través

de su cuerpo. Esto podemos observarlo tanto en 7an Dichosa Y

151



Tan Feliz, como en su Tetoterapia, en la cual ejerce la simple y a la vez potente accioén de
exponer sus senos y realmente de todo su cuerpo como material de adoracidon y sanacion a
través del tacto. La cual, al ser desarrollada provoca efectos casi biologicos en ella y en el
publico, quienes totalmente liberados de una cuarta pared, son los ultimos agentes en
complementar la accion performativa. Desde el lado de los espectadores, la accion de tocar
los senos y zonas genitales de Irina, puede surgir de distintas voluntades, ya sea por
curiosidad, entretenimiento o justamente como forma de adoracion, desprendiendo casi la

imagen de Irina como un ser humano convirtiéndolo en un tipo de objeto/simbolo.

Lo cierto, es que estas relaciones comunicativas son relevantes de ser analizadas,
precisamente por la forma de Irina de ejercer tales acciones, y como estas provocan efectos

similares en su espectador.

La performance es un acto re-vivido, re-actuado, una practica corporal que también
posee su propio espectro de convenciones y codigos. “El performance nunca sucede por
primera vez, si no por segunda, tercera, cuarta, al infinito.” (Taylor, 22). Es el caso del
trabajo expuesto por Irina, por medio de la reiteracion de rasgos corporales originados

desde ella misma
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“autorreferencial, en constante cambio y de naturaleza abierta e impredecible” (Erika
Fischer-Lichte, 2011, 36), produciendo una accidn critica y a la vez liberadora de fuerzas.
Ademas, en el caso de su Tetoterapia, ésta ha sido producida reiteradas veces a lo largo de
su carrera, siendo presentada por la performer en numerosos centros under del pais, como

el Club Bizarre, La Casa Embrujada, Baleduc, entre otros, lo que sugiere una evolucion de

la performance en si misma.

En el caso de La Tetoterapia realizada en el contexto elegido, la presentacion de su
imagen en el escenario vestida de cholita, ya sugiere la utilizacion de un simbolo (personaje
cultural reconocible), que al igual que en Tan Dichosa y Tan Feliz, es transgredido para
producir un discurso concreto. Esto se observa en el momento que la performer descubre

sus senos, lo que el
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publico “fan” de la performer toma como céddigo, de senal, para iniciar la denominada
terapia. Esta practica, tan propiamente latinoamericana de adoracion a las imagenes de
angeles, santos y virgenes mezclada con las tradiciones folcloricas sudacas, puede ser
también una convencioén por provocar mayor cercania con el publico local que observa a
Irina en su acto “sanador de almas”, lo que plantea que si este fuera presenciado por un
publico europeo o anglosajon, o de una cultura diferente a la de esta performance, podria
verse distanciado dada tal tradicion cultural religiosa. Esto plantea la relevancia del

contexto para la puesta en escena de una performance y sus variables improvisaciones.

Por otra parte, otro fendmeno preciso que sugiere esta performance, es la utilizacion

de su cuerpo a favor de una imagen poderosa pero a la vez sufriente, a lo que Lehman

denominaria como un claro vinculo hacia la generacion de empatia.
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Esto se observa claramente en el 9° Hito, donde evoca la imagen de una Miss, con billetes

pegados en sus senos de su cuerpo casi desnudo, construyendo asi una imagen que

contrarresta el modelo ideal.

HITO 9°
Estructura Texto / Estructura Secuencial Utileria: Elementos
Sonora de empleados en la
Acciones accion
Irina rie. Irina: . Billetes reales
Se pega billetes en sus . Celulares
senos, . Dildo de plastico.

El publico:
Graba a Irina mientras ella
gjerce su accion.

Irina:

Agarra su dildo 'y
comienza a saludar como
una miss con una mueca
de felicidad.

El publico:

Sacan fotografias a
la performer y la
aplauden.

Irina no soélo utiliza su cuerpo si no que lo hace significar en pos de su objetivo,
empleando todos los medios de significacion y extension que pueda poseer este a favor de
su cometido. Por lo mismo, no obvia el hecho de ser mujer y ocupa toda la prolongacién
contenedora de tal género. Al igual que otras performers, como la ya mencionada
Abramovic, Milo Moire, o Deborah de Robertis, utiliza su cuerpo como una clara
plataforma para exponer los ideales impuestos por la sociedad, ademds de albergar y

expresar anhelos, deseos y discriminaciones, representando asi una imagen de la mujer

separada del eje de los pardmetros masculinos.
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1% como accion significadora de

Esta forma de abordar su propio cuerpo “outsider
signos sociales y politicos, al borde de ser domesticado por la sociedad, lo vuelve a la vez
un ente poderoso, justamente por ser el agente contenedor de la realidad paralela y

subversiva. Siendo asi, la voz de una parte de la sociedad marginada y disidente, que se

reconoce y a la vez empatiza con su cuerpo y lo que alberga.

El cuerpo no se exhibe por su proximidad al ideal escultdrico clasico, si no por su

dolorosa confrontacion con lo imperfecto (Hans Thies-Lehman, 2013, 362)

El ser “al borde” de Irina la Loca, despojado y entregado hacia el acontecimiento,
evoca los postulados de Lehman en cuanto al performer y su vinculacion con el papel de
victima, siendo desprendida de los ideales tradicionales del teatro, y asi mismo expuesto

COMmO Un cuerpo que se entrega,

19 N. del A. En referencia a ser un cuerpo disidente.
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y que no soélo transgrede si no que acepta y utiliza su vulnerabilidad y miserabilidad como
estimulos de provocacion hacia el espectador. El cual, al verse reflejado en el performer en su

calidad de ente real e imperfecto, como se menciona anteriormente, empatiza en un vinculo a

través de sensaciones alejadas del entendimiento racional.

d. Conclusiones

A través de estos elementos performativos utilizados por Irina la Loca, se concluye
de que manera una performance puede albergar memoria y a la vez ser generadora por si
misma de efectos tanto corporales como sensoriales, a través del hipernaturalismo
vinculado anteriormente a la denominaciéon de Umberto Eco y también mencionada por
Lehman, y de imagenes de terror que por medio de la parodia o la exageracion provocan
la reflexion, causando asi empatia, la que se distingue de la empatia resultante de la
percepcion del cine o el video, debido a ser un acontecimiento vivido en vivo y en directo.
“No disimula el hecho de que el cuerpo se encuentre marcado por la muerte, si no que mas

bien lo enfatiza”. (Lehman, 378)

157



Entonces el cuerpo “marcado por la muerte” (Lehman, 378) de Irina la Loca, un
vehiculo expresivo veridico y vulnerable que de esta forma, serd también asi producidor de
vida. Transitando constantemente, como un cuerpo dicotémico y entonces asi en un real
compromiso performativo. Es esta base escénica de Irina la Loca, la cual se aleja de limitar
su trabajo a un tipo de performance, ya sea feminista, fetichista o queer. De hecho, ella
enfatiza que no le gustan las casillas y que su trabajo se centra en el cuerpo, en exponer
hechos de la vida misma, en ser una contenedora de memoria y experiencias plasmadas en

sus performances.

Dolor y diversiéon como postulados esenciales, en donde es simplemente su cuerpo
acompafiado de canciones plagadas de ironia y critica social, las cuales aluden a rememorar
a los antiguos cabarets alemanes, o los picarescos cabarets mexicanos. Es asi, como en una

combinacion de influencias y

géneros, comprendemos la performance como un camulo escénico pero originado por lo

mismo y para lo mismo.
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4.2.3. Performance I11

a. Aspectos Generales
Titulo: Arroz Con Leche (cancidn)
Contexto: Programa de Television Late Show El Nicolate Lugar:
Canal de television por cable Vive, Chile Fecha:
25 de octubre, 2015
Artistas: Irina la Loca
Tematica: Performance Musical que aborda conflictos sociales:
-El abuso sexual infantil
-El maltrato infantil
- El SENAME y su cuestionado funcionamiento

Duracion: 02 min 06s (puesta en escena)

b. Ficha Técnica

Vestuario:

- Polera fucsia con negro, estampada con dibujo de su antigua companera de

performance Hija de Perra
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Falda Estilo Tutu triple capa; parte superior de la falda de color rosado estampada con

dibujos en forma de ojos, la segunda capa de color naranjo y la tltima de color amarillo.
Medias gruesas negras

Zapatillas Marca Converse, una naranja y otra verde.

Accesorios:

Gorro de Copa Negro / Aros colgantes de Calacas Mexicanas / Coletas con cintas brillantes

de color naranjo y dorado / Bigote Postizo/ Pestafias Postizas

Peinado y maquillaje:
Peinado: Trenzado en dos trenzas

Maquillaje: Ojos delineados negros, Pomulos Marcados con Colorete Rosado

Utileria:

Microfono inalambrico.
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c. Analisis®

Performance musical de la performer Irina la Loca, en la cual canta una cancion de
su autoria denominada Arroz Con Leche en alusion a la conocida cancion infantil,
proponiendo un nuevo ritmo y cambios en su letra original. A través de tal creacion
musical, Irina expone y a la vez denuncia la realidad vivida por los nifios que estan a cargo
del SENAME, siendo el abuso sexual y la desproteccion de sus derechos los temas

centrales.

Irina, en coincidencia con su método de creacidn, elige una noticia puntual del afio
2013 que representa el discurso a denunciar. Se inspira en el caso veridico ocurrido en la
ciudad de Puerto Octay, Chile, en donde una nifia, de s6lo 11 afos, llamada Belén, tras ser
violada de forma reitera por su padre desde los 7 anos, queda embarazada. Su madre ante
tal realidad, decide defender a su padre afirmando “que las relaciones sexuales habian sido
consentidas y que era una injusticia lo que se estaba haciendo con su macho” ( Columna:

Irina la Loca y el show pobre del Sename, 2015)

La creacion original de Irina Gallardo, previamente al programa de television, fue

presentada en reiteradas ocasiones en diferentes eventos under

0 Ver Anexo 5: Acta de secuencia Arroz Con Leche
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c.1.

del pais, pero jamas causod consecuencias masivas como al momento en que fue invitada a
dicho programa, de Nicolads Larrain, en donde Irina interpreta dos temas musicales: Acabo

de Mundo y, el respectivo tema en cuestion, Arroz Con Leche.

Debido a lo anterior, es que el andlisis de esta performance se plantea desde la
perspectiva de la ruptura del espacio y del tiempo entre la accion performatica y la reaccion

del publico espectador.

Performance, puesta en escena

Irina la Loca tiene una forma particular de cantar tal cancion, utilizando diferentes
recursos vocales para separar cada personaje dentro del tema musical, dando alusion a los
personajes veridicos extraidos de la noticia sefialada en cuanto a lo sucedido con Belén, en
la ciudad de Puerto Octay. La estructura de la presentacion no fue dividida en hitos ya que,
en este caso, Irina la Loca no produce quiebres que cambien el sentido de la accion
propuesta, sino mas bien plantea un tema musical que instaura un tema central en el cual
Irina despliega un viaje sonoro que a la vez cuenta una historia, en donde cada frase
complementa en una misma direccion la accidn critica propuesta. “La memoria se

corporaliza, como herida o huella perenne. La
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9

memoria deja de ser representacion, para transformarse en produccion performativa.’

(Mauricio Barria, 2011, 24)

Como podemos observar, Irina la Loca, en este tipo de performance utiliza, como
soporte escénico base, su voz, siendo su cuerpo el complemento con la accidon generada. No
obstante, la utilizacion de si misma en totalidad como material discursivo persiste como

propuesta artistica, observable en las tres performances aqui expuestas.

En cuanto a las bases creativas que utiliza para desarrollar el tema musical Arroz
Con Leche, se observan las técnicas utilizadas durante su trabajo colaborativo con su ex

compaifiera artistica Hija de Perra, con la cual
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producian numeros de perfo-show basados en noticias dignas, a su criterio, de ser expuestas
y/o denunciadas, siendo ellos mismos los soportes para producirlas Es preciso, ademas,
situarse mas alld de aquello y mencionar las metodologias mencionadas en relacion al
cabaret mexicano, observando las claras similitudes con la nocion de rescatar y recopilar a

través de numeros artisticos la contingencia social-politica tanto local como universal.

c.2. Reacciones
La cancion, como performance, provoca una reaccion por parte de la directora del
Servicio Nacional de Menores (SENAME), de ese entonces, Marcela Labrafia, quien la

considerd un atentado a la dignidad de las personas,

164



c.3.

al parecer, considerando que un acto performatico sobre el abuso infantil, que utilizaba
frases tomadas de una noticia real, contingente, resultaba mas o, al menos, igual de

peligrosa que los abusos a menores a los que hacia referencia.

Al parecer esa violencia esta tan naturalizada que escandaliza mas una performista
del underground que se logro colar en un programa de TV, que el reciente caso de
violacién donde nuevamente vimos a una madre complice del delito. (Columna:

Irina la Loca y el show pobre del Sename, 2015)

Se puede observar, en complemento de lo sefialado en la columna del diario de The
Clinic -asi como también de lo que se puede rescatar de otros medios online, como La Voz
Ciudadana y la Izquierda Diario-, como tal performance se extiende mas alld de la
presentacion de Arroz Con Leche en el programa de television El Nicolate, si no que desata
una reaccion critica que complementa tal representacion. La indignacién del SENAME y de
su directora, la cual denuncia tal performance sobre el abuso infantil como “un atentado a
la dignidad de las personas”, se pueden interpretar como la buscada reaccion que la

performance en cuestion propone a través de una critica ironia.

Arroz Con Leche: Mas alla de la puesta en escena.
Como extension de la performance, producto de lo antes mencionado, el dia 13 de

octubre de 2015, el SENAME efecta una denuncia ante el Consejo
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Nacional de Television debido a la presentacion de Irina la Loca en television con su

performance Arroz Con Leche en contra de la pedofilia y el abuso sexual infantil.

Es asi como Irina Gallardo, ahora en su rol de persona natural, junto a un grupo de
artistas disidentes, deciden intervenir las oficinas del SENAME con el objetivo de apelar a

sus derechos de libertad de expresion.

Irina Gallardo a través de un altoparlante declama: “Yo no gano con los fondos
culturales para hacer esta protesta, trabajo dos veces por semana en una casa haciendo aseo
y no gano mucho tampoco haciendo mi arte pero lo que me interesa es tirar mi discurso
hacia los hipocritas en este pais. Estoy harta, fui victima de la dictadura y ahora tengo que
luchar contra la dictadura en este época que ahora supuestamente estamos en democracia.
Que se han imaginado, eso no es permisible, nuestros hijos y nuestros nifios estan siendo
abusados constantemente”. Mientras, la cancion de Arroz Con Leche es reproducida en un

parlante a un alto volumen.

Las puertas de la oficina no son abiertas hacia el grupo activista, los cuales finalmente son

despedidos de la oficina por carabineros que llegan al lugar.
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No es posible el funcionamiento de un performativo sin admitir un contexto
citacional previo. Entonces, ya no se trataria de pensar si hay algo mas alla de la
representacion, si no de pensar los limites de la misma, los que se develarian
criticamente como procedimientos histéricos y culturalmente determinados. (M.

Barria, 2011, 14)

Es aqui, donde se observa la clara extension que posee Arroz Con Leche la cual va
mas alla de su puesta en escena, siendo el publico el real complemento, la cual nunca
termina de ser producida. El texto se gesta a medida de cada opinidn, de cada nuevo ente

que entra en la discusion, entretejiendo una produccion viva y dinamica.

d. Conclusiones

Con respecto a las consecuencias de esta performance en especial, es preciso mencionar
que ha sido una de las presentaciones que ha provocado mayores repercusiones, tanto para
Irina Gallardo -como persona natural-, como para la entidad del Sename, provocando que
tal presentacion performativa llevase a temas judiciales entre ambas partes. Lo que, se
podria interpretar, como una clara muestra de los reales objetivos que posee una
performance, como provocar reales respuestas en el orden social, politico y/o cultural,

dentro de una entidad o de un pais.
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A esto se debe agregar el detonante del contexto en donde fue presentada, ya que el
personaje de Irina la Loca en su calidad de artista under siempre habia generado tales
discursos en su propio nicho. Por lo que es de esperar que en el momento de ser invitada a
un programa de television abierta, su performance seria vista de forma masiva, por ende

provoca una extension de los limites de recepcion y critica anteriormente logrados.

Claramente, Irina Gallardo, como respuesta a proseguir tal acto performativo podria
afiadir una nueva capa a tal representacion, proporcionado una continuacion a la cancién y

asi sin poseer un concreto fin.

Para terminar tal argumento, es simplemente necesario comprender que tales
metodologias en cuanto a trabajar con la contingencia real de una comunidad, es lo que nos
recuerda lo mencionado anteriormente. Como el arte no convencional mencionado en
totalidad en esta tesis critica desde dentro del mismo sistema, es decir utilizando las propias
fallas de este para impulsar sus nimeros, lo cual provoca y a la vez acerca al espectador a

un artefacto a la vez magico pero que camufla una latente verdad.
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4.3. Irina la Loca

Irina Gallardo, alias Irina la Loca, es un ejemplo claro de un ente gestador de
memoria a través de performances, la cuales resultan ser -o convertirse en-, extensiones de

una memoria colectiva, es decir, reflejo de una identidad social.

Es interesante englobar la calidad de artista que posee Irina la Loca junto con los
artistas antes mencionados, por cuanto todos poseen las mismas voluntades que yacen en
los mismos nichos. Seres denominados marginados y/o periféricos, que existen en paralelo
al arte oficial, que son justamente los que desde siglos han expuesto y denunciado lo que

los medios tradicionales suelen callar u omitir.

Se puede entrever en Irina la Loca, a estos personajes camuflados que, ya sea
encubiertos por vestuarios exagerados, didlogos irdnicos, actos con humor o con violencia,
poseen en comun la urgencia de encontrar nuevas vias de representacion, para ser gestores,
a través de ellos mismos, de un discurso propio. Personajes, claramente vulnerados a estar
en constante exposicion a la reprobacion de la sociedad en que conviven.

En eso yace el arte no convencional de Irina, en forjar nuevas metodologias que son
parte de la historia artistica, la mayoria contadas intermitentemente, pero siempre en

continuo movimiento hacia nuevas formas.
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CONCLUSIONES

El proceso de investigacion tuvo, desde un inicio, el objetivo de comprender las
voluntades del artista escénico por buscar nuevas vias de representacion, tanto para su
desarrollo como para dialogar con su entorno. Para aquello, se propuso observar los
procesos intuitivos del ser humano, dirigiendo la pesquisa hacia su deseo de tomar en
cuenta, en su proceso creativo, una zona antes ignorada: la denominada pre-expresiva,
siendo el verbo “hacer” una accidn crucial en la elaboracion de una futura metodologia
artistica. En consecuencia, la investigacion habla de cierto distanciamiento de los métodos
dramaturgicos del arte teatral tradicional, ubicandose en una posicion relacionada con el
quehacer corporal del actor y en como, a través de €l, se puede estructurar una propuesta

diferente de presentacion.

Es asi como el trabajo recuerda ejercicios bésicos del ser humano para dialogar,
planteando el juego como la zona pre-expresiva primaria para lograr activar esos “resortes
ocultos”, planteado por Barthes, llevando hacia una verdadera libertad artistica, por cuanto

se desarrollan espacios creativos
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distintos a lo que el teatro tradicional sugiere, como es el quiebre del espacio escénico; o el
quiebre del tiempo, correspondido a lo que debiese durar una pieza teatral; o el seguimiento
de un texto a cabalidad. Y esto se produce no sélo por el hecho de jugar, sino mas bien por
el hecho expuesto por Giorgio Agamben, que tiene que ver con “traspasar los limites
impuestos del juego”(Agamben,100), es decir, degradar el perimetro definido por la

sociedad, llevandolo hacia vias que generen nuevas emociones y sensaciones.

Se entiende asi, en cuanto lo anterior, que el trabajo investigativo comprueba tal
postulado al revisar los antecedentes del arte de accidon -mejor conocido como
Performance- y, con mayor claridad, en su metodologia, convenientemente flexible y
dindmica en su produccion. Se puede observar que a través de esta libertad el performer
crea sin condicionantes, utilizando su cuerpo de distintas maneras, sometiéndolo incluso a
situaciones extremas, tales como la autoflagelacion, posicionandose como un individuo
despojado de limites y, por ende, vulnerable a su entorno, dispuesto a crear sin ataduras
espaciales o temporales, a favor de dialogar libremente con su espectador, provocando asi
un constante complemento con este, produciendo finalmente que el espectador a su vez se

convierta en un actante.
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A través de distintas propuestas artisticas, mencionadas en el trabajo, se puede
apreciar como se articula un movimiento social-politico, el que se distingue por su caracter
periférico, observable tanto por los lugares donde residen sus presentaciones -considerados
principalmente como espacios underground- como en la tematica que abordan, siendo los
marginados por su condicion politica, social, econdmica y/o sexual, las figuras reconocibles
en su trabajo creativo, no solo por ser aceptados en tal espacio artistico, sino mas bien por

la abierta metodologia creativa que se reconoce en él.

Al adentrarse en la pesquisa, se propone otros de los postulados esenciales del
trabajo, que es ligar las nociones creativas de la performance con los postulados del cabaret
politico, y de como ellos al poseer similar procedencia y objetivos artistico-politicos
albergan por igual a distintos artistas disidentes. Esto se aprecia en el desarrollo de los
antecedentes historicos del cabaret politico, tomando como referencia primordial europea a
Karl Valentin, quien desarrolla los postulados primordiales para el futuro formato. Con esto
se es factible demostrar que a través del humor y el absurdo cualquier discurso politico
puede ser expresado y, a su vez, criticado. Lo importante radica en la forma, la creatividad
para plantear dicha critica. Luego, se observa como las mismas formas creativas son

desarrolladas por el
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cabaret mexicano, en donde se menciona a exponentes escogidos debido a su similitud con
el trabajo desarrollado por Karl Valentin, extendiéndolo ademés hacia el ser sujetos
presentes en la performance. Tal es el caso de Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe, que
desarrollan su trabajo cabaretero mas alld, interviniendo también espacios publicos a través
de distintas performances, o Tito Vasconcelos quien alberga en €l un discurso activo socio-
politico, siendo asi no solo un artista de cabaret, sino un activo militante de la disidencia
sexual. Tanto en el mundo del Cabaret como en el de la performance se puede vivenciar
como los artistas se convierten en entes que albergan en ellos mismos la creacion, tomando
su propio cuerpo como espacio creativo, ademas de ser sujetos ya no sélo artisticos si no
politicos. Entendiéndose esto como una de las principales direcciones del trabajo creativo

de la performance.

Cuando se direcciona tal construccion de antecedentes historico- artistico hacia
Chile, se observan complementos que ayudan a comprender como tales referencias son
desarrolladas en nuestro pais, ligadas claramente al contexto politico y social en la cual

surgen.

Se proponen diversos grupos chilenos en el contexto de los afios 60°- 70’ donde se

puede observar el surgimiento de los referentes performaticos
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antes desarrollados, siendo el CADA, los happenings de Jodorowsky, Las Yeguas del
Apocalipsis, entre otros, los que marcan las pautas del arte de accion en el pais. Cada uno
produciendo a su propia forma de tal ejercicio escénico, pero entrecruzando sus creaciones
escénicas en la utilizacion del cuerpo como instrumento de memoria e intervencion socio-
politica vital. La cual al ser producida a través de una via artistica camuflada a través de
recursos simbolicos podia subsistir de forma periférica, dentro del contexto politico de la

época.

En cuanto al cabaret politico, se puede afirmar que el origen de su produccion yace
vinculada al circo chileno, especialmente en el desarrollo de la segunda parte de la carpa, en
donde se presencia la estructura de numeros relacionados con el skefch comico, pero con un
fuerte toque de discurso politico, el cual al ser producido en un ambiente circense se

encontraba camuflado por este, concepto basico de la estructura creativa de la performance.

Se observa esta ligadura entre estos dos géneros artisticos como el claro desarrollo

de la idea de que como espectros marginados de la sociedad pero,
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que a su vez, se encuentran camuflados en su actuar, adquieren un rol crucial para el

desarrollo de artistas politicos.

Posteriormente a la dictadura en Chile, se observa una nueva evolucion de los
géneros, en donde se evidencia la mezcla que se produce entre el cabaret y la performance,
desarrollando asi fiestas de indole performatica, en donde los numeros de variedades,
pueden ser ligados y ubicados en el mismo contexto que niumeros de performance, todo en
un ambiente de fiesta, en donde el discurso politico es justamente reflejar su caracter

hibrido entre las distintas clases sociales y estilos artisticos.

Iniciando la época milenio en Chile, como continuaciéon de lo observado en la
década anterior, los artistas sucesores a tal movimiento disidente artistico desarrollan tales
espacios marginados, tanto espaciales como discursivos, promoviendo la realizacion de
festivales permanentes de performances abiertos, caracterizados por poseer los mismos
elementos escénicos sefialados por el cabaret politico y la performance, como es el discurso
politico-social, presentado a través de representaciones de estructura libre en espacios

donde el publico interviene el espectaculo.
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Es en este equipo escénico en donde se incorpora la artista Irina la Loca quien
abarca todo el curso investigativo. De ella, en conjunto con su compafiera de escena estable
de Hija de Perra, se rescata la generacion de numerosas intervenciones en espacios
underground, tanto de la capital chilena como en la ciudad de Valparaiso, generando asi
que el territorio performativo disidente pueda ser expandido y comprendido por sectores

convencionales de la sociedad, como instituciones y universidades.

Para observar tales caracteristicas fueron analizadas tres performances de su autoria,
tanto en solitario como en conjunto con otros performers. De dicho andlisis lo que se
concluye, es la hibridez de dichas presentaciones, siendo el cuerpo siempre la base
creadora, devenido de distintos formatos escénicos. Se expone a una Irina plagada de
referentes escénicos desde el clown europeo, proveniente de su trabajo en El Barco de los
Locos; su bagaje académico aprehendido de sus estudios teatrales en la escuela Teatro
“Imagen”; su fuerte ligadura con el cabaret politico desarrollado tanto por su tiempo en El
Barco de los Locos como lo desarrollado en conjunto con su compaiera Hija de Perra; y,
por supuesto, su constante desarrollo en la zona performatica, la cual esta presente hasta
hoy en dia en su forma de crear. Ya sea en sus performances, como La Tetoterapia, reflejo

absoluto de su forma
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de producir lo que se denomina performance, exponiendo su cuerpo como ente activo de
discurso, emociones y sensaciones, arrojado al publico, objetivizado para un publico y a la

vez herramienta de sanacion para si misma.

Es asi como se observa el personaje de Irina Gallardo como una artista albergadora
tanto de la nocidon de memoria, que el cuerpo performativo se caracteriza por poseer, Como
de expandir los limites del tiempo y el espacio, como tal formato propone. Ademas de ser
un real reflejo de la capacidad de transitar libremente entre el cabaret politico y la
performance, exponiendo en si misma, y en sus puestas en escena, como tales formatos
poseen absolutamente una profunda relacion, tanto en su objetivo discursivo como en sus

bases creativas.

Asi, de esta investigacion, se rescata el desarrollo de ambas expresiones del que
hacer alternativo como herramientas para la creacion de un discurso politico y social, que
trasciende la escena tradicional, y que son voz de aquellos sin voz. Géneros, ambos, que se
encuentran en constante adaptacion y evolucion seglin sean las inquietudes de los artistas y
su entorno, por cuanto se encuentran intimamente vinculados con la necesidad del ser

humano por expresar ante sus pares su inquietud, sea cual ésta sea.
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ANEXO 1
Entrevista a Camilo Saavedra

Entrevistador: Valentina Vio Bidirinis

Tipo de entrevista: entrevista personal, via telefonica (Grabacioén en Celular)
Fecha: 07 de Julio de 2017

Lugar: Santiago, Chile.

Transcripcion entrevista:

- (Cuales serian los antecedentes que, seguin ti, fueron consecuentes a la creacion del
movimiento “under” disidente artistico chileno?

El Potente movimiento del cabaret que viene de los afios 60, que se extiende un poco mas
hacia el 70. Antes de la dictadura estaban las compaiiias de revista, de indole cabaretero,
pero muy glamorosas, conformadas por vedettes. Es en este ambiente donde se presentaba
la “Maggie Lay”, por ejemplo, del Bim Bam Bum. Aqui aparece la imagen del cabaret en
Chile. Esa imagen de las bellas mujeres, con mucho brillo, parecido al cabaret francés.
Luego en dictadura, como hay una decadencia del cabaret en esta época las vedettes hacen
remates de sus pertenencias artisticas, y las transformistas compran todo. Se origina un
resabio entre el cabaret y las locas (transformistas), por esto la estética de las
transformistas, muy en alusion al cabaret.

En estos afos, se forma el “Blue Ballet”, un grupo de locas que viajan por el mundo. Aqui
aparece una loca operada, la primera transexual, que se llama Coccinelle, y Candie Dubois,
que posteriormente también se opera. Ellas justo vienen a Chile junto a las demas del Blue
Ballet, en la época del Bim Bam Bum. Entonces todas las transformistas se dan cuenta que
es posible hacer espectaculos y comienzan a seguirlas.

Como decia, en la dictadura comienza una decaida del cabaret, segin Barria (Mauricio
Barria) el cabaret termina aqui.

Yo creo que el cabaret se pone underground, que mas que muere, es que el cabaret siguio
existiendo pero desde un lugar super under. Es asi como comienzan a funcionar los circos
travestis en plena dictadura, empiezan las transformistas a hacer espectaculos en discotecas
privadas. Se las llevaban presas s6lo por estar travestidas, por la terrible ley de sodomia,
esta ley hasta el ano 98 existid, jImaginate! Aun se perseguian a los homosexuales. En este
contexto, se crean los circos travestis del Circo Timoteo y el Circo de la Tia Carlina.

Luego, comienza la escena del cuerpo politico y se deja el cuerpo escénico, ya que los
shows no sélo comienzan con temas musicales, si no que poseen mensajes, como las
Yeguas y Francisco Copello.

El Francisco, es un loco muy de avanzada, ¢l comienza antes de las Yeguas, en los 70.
Viene de una familia mucho mas de aristocracia. Cuando llega la dictadura, ¢l se autoexilia,
y bueno, ¢l ya hacia cabaret politico.

En cuanto a las yeguas ellas ni siquiera sabian que hacian performance. Eran locas
marginales muy pobres, por ejemplo, el Pedro viene del Zanjon de la Aguada, casa de toma
a la orilla de un rio. Con ellos es donde empieza una accion politica, mas que un show.
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Acé también estd el CADA, por lo que no s6lo se trabaja el cuerpo si no el cuerpo en el
espacio publico.

Ya en los finales de los 80, se crean las Spandex, fiestas post dictadura, elaboradas desde el
circo teatro, inventadas por el Daniel Palma para financiar las obras del Andrés Pérez. Aca
es donde el cuerpo se comienza a liberar. Se mezclan las clases sociales por primera vez y
se crean perfo-shows, que es una mezcla de performance con espectaculo. Hay todo un
movimiento under que se arma aqui en las fiestas Spandex, comienza la farandula corporal.

- (Como se gesto el movimiento under desde el milenio? ;Siguié ligado a los
referentes escénicos anteriores?

Pasando al 2000, aparecemos todo el resto de las locas que se conocieron entre el 2000,
2001 y 2002. La Irina llegd mas tarde.

Cuando estaba en primer afio de disefio teatral en la Universidad de Chile, iba a todas las
fiestas under -que eran las que quedaron de la onda Spandex-, como la Blondie y la
Balleduc. Aca conozco al Wally -alias Hija de Perra-. Nos conocimos bailando.

El Wally hacia mayormente fiestas en su casa, era un artista muy de avanzada, con un
delirio desbordante. El Wally me invita a una fiesta en su casa, la fiesta se llamaba “Cena
de Perras”, que tenia la inica condicion de que fueras vestida de perra y llevar una ofrenda
para comer. Habia una mesa larga de mantel y era una fiesta privada. Habiamos puros
artistas jovenes y delirantes, aqui conoci al Wincy Oyarce, al Felipink, etc. Todos nos
estdbamos armando y nunca hemos terminado de construirnos.

La Perra (Wally) vivia en La Cisterna, en la casa de su padre, y €l trabajaba de guardia del
frigorifico Ariztia. Este frigorifico funcionaba de dia y la Perra hacia fiestas de noche en el
frigorifico. Estas fiestas se llamaban Chiquitibum, que se transformaron en un festival. De
estas fiestas nace nuestro nombre: el colectivo de cabaret Chiquitibum, que funcioné con
todas juntas del 2000 al 2010. Hicimos 10 espectaculos distintos, una version por afio.

Es asi como todo comienza, desde fiestas pequefias para luego pasar a fiestas muy masivas.
Como el lugar quedaba tan lejos- en plena carretera, camino al cementerio todos se
quedaban, eran fiestas muy sexuales. Al principio iba de publico, pero igual todos iban muy
performaticos y glamorosos, como si fueran a presentarse. En realidad sabiamos que
ibamos a jugar con nuestro cuerpo y a exhibirlo. Ahi conoci a Wincy, cineasta y pareja de
Hija de Perra, ellos elaboraron un mundo mientras eran pareja. Son las cabezas creadoras
de las fiestas Chiquitibum, y yo creo que del mundo del frigorifico sacan el imaginario de
estas fiestas, como la carne, las cabezas de chancho, las tripas, la sangre. Lo creo asi o.
Poéticamente, me lo imagino asi.

Me cambié la cabeza completamente cuando conoci a la Hija de Perra y al Wincy. El
siempre ha sido mi Warhol chileno. Y, bueno, la Hija de Perra fue un artista ya a un nivel
insolito.

En estas fiestas haciamos un varieté de diferentes numeros, cada una hacia un namero vy,
obviamente, haciamos lo imposible para que este fuera potente, usando antecedentes
cargados del imaginario performativo de la época pasada que traiamos de forma intuitiva y
credbamos desde ese lugar, evocando el Circo Travesti, a las Yeguas, a Copello. Todas
veiamos desde estos imaginarios, no sabiamos, pero lo sentiamos, a estos, los antecedentes
locales de Chile.
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Las fiestas cabaret Chiquitibum comenzaron el 2001, cada afo era mejor que el otro,
incluso haciamos una fiesta antes para recaudar fondos para montar el festival. Al final fue
un festival tan masivo, tan popular que pensamos que podia generar ingresos de ellas y
decidimos irnos al centro de Santiago, donde arrendamos locales mas cercanos para el
publico.

Yo creo que la gente quedaba extasiada con los espectdculos, ya que eran muy
pornograficos, y nosotros no sabiendo que estdbamos haciendo post porno; liberacion de
los cuerpos del género. Fueron 10 espectaculos, con mucha fantasia, cada uno mas que el
otro. Y la gente nos recordaba a las Spandex, ya que se montaban para asistir al festival. El
publico realmente era bien creativo e inquieto culturalmente.

Cuando comencé hacerme cargo de la produccion de las fiestas, arrendamos locales
gigantes, uno de ellos fue el centro de jubilados de la prensa, a esa fiesta llegaron como 500
personas. Todo el mundo queria participar en el especticulo, ya la gente no solo queria
mirar, si no que habia un animo de performancear.

Mientras, hicimos otras fiestas en paralelo, ya que el rito de las Chiquitibum era solo una
vez al afo, desarrollamos fiestas entremedio. Es asi como surge La Miss Atroz del Cosmos,
la primera fue el 2004, también era chiquitita al principio. El concurso consistia en elegir a
la més horrible del universo completo. Copiabamos el duelo tipico de las Miss Universo,
como el traje tipico, el traje de bafio, la prueba de talento, el jurado, y salia tan bien que
arrendamos el Balleduc. Arrastrdbamos a mucha gente, asi que el espacio se llenaba.
Recuerdo que armamos una escenografia increible, era una nave espacial que se abria de
una forma rara muy “giger”, que lo armaron distintos artistas visuales y artistas plasticos.
Era una especie de biomaquina del futuro, y la nave tenia humo y todo, y bueno las locas
salian de aqui. Todo era a un nivel muy profesional.

Como nos dimos cuenta que la gente queria performancear, decidimos hacer un casting por
internet. En este le haciamos una prueba de cdmara a todos los postulantes, finalmente
seleccionamos a las 10 misses mas atroces del cosmos. Aqui aparecieron la Anastasia
Maria Benavente que era la Missotrol, la Miss documento, la Tota estiércol que hacia de
Misserable, etc. Yo hacia el personaje de la coordinadora de piso, la Irina la Loca y la Hija
de Perra eran las animadoras, y el jurado se conformaba de forma stper diversa, estaba el
Ricardo Romero por ejemplo, el Ignacio Olivares, que es un disefiador, la Daniela Paulsen,
etc. Ademas, logramos armar toda una maravillosa coreografia con un coredgrafo de
Metropolitan que estaba justo en Santiago y le pedimos que nos hiciera la apertura.

Después de esto decidimos hacer mas fiestas, para Halloween por ejemplo, donde
vendiamos espectaculos como un corte mas comercial, también hicimos la mansioén
siniestra que fue s6lo una vez. Después nos pasaron una casa que tenia pinta de ocupa pero
no era asi. Esta casa finalmente se transformo en el centro cultural Santa rosa 1515, donde
empezamos a ensayar y hacer fiestas, como la primera fiesta conejo.

Ya en este tiempo la Hija de Perra comienza a hacer mucho registro, sale por ejemplo la
pelicula independiente de bajo presupuesto del Wincy, Empand de pino, y en ella todos
hacemos de todo, usamos mi casa, la de la perra, la de otros amigos y asi. Uno tenia que
maquillar después actuar. pero siempre desde la amistad, la Hija de Perra siempre genero
relaciones desde el amor, siempre fue muy creativa. Y bueno, filmamos la peli que nos
costo tres afios sacarla al aire.

El personaje de la Hija de Perra, como te contaba, se vuelve mucho mas medidtica, hacia
video clips junto al Wincy, ademas de cine, documental. En este tiempo también empieza a
elaborar sus canciones, que presentaba en el club Bizarre, un local glamoroso y de
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vanguardia, muy de avanzada. Acéd se comenz6 a mover la movida de la fiesta “under”. Y a
la HDP la empiezan a llamar en el contexto de la onda electronica y ella se rie de estas
bandas de la escena del electro. En este tiempo se vuelve supe radical y su discurso como te
explico, se expone de pronto en muchos tipos de medios de comunicacion: cine, moda
(desfiles de moda), espacio publico, etc. Asi hace un cruce entre estas disciplinas,
manejando diferentes mensajes a nivel cultural.

En cuanto a la Irina, no recuerdo bien en qué fecha llego, no sé si el 2004 o 2005. Pero todo
surgié cuando su vuelve a Chile después de estar hartos afios en el Barco de los Locos en
Holanda, llega al puerto de Valparaiso donde se pone a trabajar en las fiestas del club
Bizarre. Ahi fue la primera vez que vi actuar a la Irina, ella estaba en el piso arriba del
andamio donde estaba el escenario. Abajo ponia la musica el José (Productor de las Fiestas
Bizarre y antiguo amigo de Camilo) que también murié de Sida. Cuando la vi, no sabia si
era mujer o hombre, ella realmente se vuelve loca y se pone a mear, se traga el “meao”, se
lo tira al publico en una copa, la copa cayo al computador del José, y se apaga la musica de
la fiesta. Me pas6 lo mismo con la Perra, que yo decia que es esta wea! Quien es este
pedazo de artista! Tiene que ser mi amiga. (risas)

Y bueno, de ese encuentro, nace la dupla de la Perra con la Irina, y todas nos volvimos
amigas, vacaciones juntas, etc. El Wally era el que disefiaba el vestuario, los fines de
semana haciamos performances, y en la semana haciamos ropa y las vendiamos en ferias de
disefio. En resumen, Mas alla de un arte politico haciamos del arte un oficio.

Finalmente fue y es un lugar mas alla de la creacion, compartes tu vida, tu biografia, una
complicidad con tus amigos, mas alla de juntarnos a ensayar una obra o una performance o
un video clip, era amistad, po (sic.).
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ANEXO 2
Entrevistas a Irina Gallardo

Entrevistador: Valentina Vio Bidirinis
Tipo de entrevista: entrevista personal
Lugar: Santiago, Chile.

Transcripcion entrevista 1:
Fecha entrevista : 11 de octubre de 2016

- La performance ;La elegiste o ella te eligio? ;Como llegaste a la performance?

Qué bonito lo que dices tu, yo creo que la performance me eligio, fue mas que nada por mi
estilo de vida, por la necesidad de mantener un show todos los fines de semana. Y entonces
eso requeria por ser madre...sola y tener el show todos los fines de semana me entiendes,
entonces de ahi sale la performance, lo rapido, lo que se habla un dia. Nosotros nos
juntabamos, yo te estoy hablando en la época del barco de los locos.

- Esto fue en Europa...

Si, en Amsterdam, nosotros rompimos un cable de alta tension, bajo subterraneo, entonces
el barco se quedd encallado mucho tiempo, a causa que era muy caro para el gobierno
pagar estos miles de euros para reparar todo. Asi, en el barco creamos el cabaret under the
wave, era los dias viernes, media hora de cabaret y también teniamos un programa de
television en Amsterdam, entonces teniamos que estar creando siempre siempre, por eso
que también me llevo muy bien con la improvisacion. Eso, y claro... el teatro, el ensayo
requiere mucho tiempo, es mucho mas estructurado.

- ¢ Ustedes utilizaban qué tipo de informacion? ;Tenia que ver con lo que esta pasando
en ese tiempo alli?

Claro, también po, si yo me movi en el ambiente de la gente que no ve television, cachay .
Entonces habia que crear cosas que tuvieran contexto politico, porque eso también ha sido
mi intencidn siempre...de mi vida en la escena. Entonces después este barco se va, y a los
aflos siguientes yo decido volver. Y aqui me encuentro con Hija de Perra. Encontré trabajo
en la carcel que me dio el mayor sustento, y esto de la performance yo después aqui en
Chile lo empecé a vivir como una terapia.

- Tiene que ver con que para ti es tu manera de sanarte ...de lograr una catarsis a
través de lo que haces...
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Es dejar de odiar a este pais, para mi la performance es una forma de odiar este pais. A mi
me encanta. Porque a mi hace poco empecé a estudiar lo que es resiliencia, y en eso estoy.
Hubo un momento en que dije yo no quiero seguir viviendo, y ni siquiera mis hijos eran mi
razon de vivir, o sea por eso también me doy cuenta que yo rompo todos los canones de lo
que es ser mujer, la deconstruccion del género. Porque.. Como! vas a querer porque se
murio tu pareja de actuacion, como no piensas en tus hijos No! no pienso en mis hijos, me
tienen aburrida, me tiene aburrida la maternidad.

- Hay que respetar los lutos..

Claro, entonces eso, en vez de mandarle el coscacho al cabro chico, de pegarle al perro el
fin de semana.. Me dedico a hacer esta terapia de shock. que también me he dado cuenta
gracias a este fantastico medio de comunicacioén fashbook .. pucha la gente agradece el
trabajo porque como que le abro puertas a personas que tiene muchos complejos de su
cuerpo o tiene mucho que decir o tienen mucho que perdonar.

- Irina, ;Cémo surgié el nombre Irina la Loca?

No po, me lo pusieron, que mi nombre es complicado, y siempre he sido loquita, después la
aspirina, la orina , harina, la loca Y después en el afio 1999 , un 10 de mayo, yo llego y me
subo al barco de los locos, entonces como no me iba a llamar Irina la Loca del Barco de los
Locos.

- (Por qué Irina la Loca? ;En respuesta a qué surge tu personaje? ;Cuales son tus
influencias?

La Anita Gonzélez, la Desideria, aparte Fernando mi padre trabajé mucho con ella, y si
tuve el gran honor de conocerla como persona y como actriz y ella fue muy influyente en
mi vida. Ehh Pina Bauch yo la vi muy pequefia en el teatro municipal la primera vez que
vino.. y caf¢ Miiller.. y esos desnudos y eso.. y yo era muy pequefia y eso, uf ...yo quedé
muy impactada alucine.

- .Y dentro de la performance?

Dentro de la performance en si ..Pedro Lemebel, si ¢l, Pedro, el Pedro..no Las Yeguas, y
por qué Pedro, porque fui mas groupie de ¢l, lo acompafié mucho. Tuvimos ese contacto
fisico, aunque Pancho también pero no sé...

- Tuviste mas feeling con Lemebel.

Si, fue feeling.

Porque del resto no conozco, es que en realidad no soy una persona que me dedique a
buscar. Por ejemplo también mi gran influencia han sido estos grandes personajes que
hemos tenido en la calle, habia uno que saltaba que era el Gloria a dios gloria al pulento. y
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saltaba en el centro de Santiago y tu lo veias saltando en el centro saltando... por horas...
gloria a dios gloria al pulento y después con los afos el tipo se fue, dejo de saltar y después
me entere que habia muerto. Eh, la calle, a mi la vida, la prostituta de aca de la esquina,
desde chica me gustaba mucho ir a sentarme a observar a la gente, y después eso también
teniamos que hacerlo en la escuela, y luego me di cuenta que era una fascinaciéon mia de
observar a la gente, ver los movimientos, por ejemplo en Holanda también me encantaba ir
a ver y comer el arenque, que es un pescado que estd cocinado con agua y sal que es como
crudo... me gusta comérmelo, y me gustaba ir donde la sefiora lo cortaba... ella ... bueno...
mafias de uno.

Eso me gusta mucho mas que personajes famosos.

- Es que son mas reales, uno puede sacar cosas mas peculiares, cierto. Me podrias
contar, ;como preparas tus numeros? ;Tienes nichos, lugares de donde sacas tu
inspiracion? ;Crees poseer un método definido para crear o es mas bien intuitivo?

Bueno, Yo consumo mucha television y eso me da mucha rabia, de ver todo lo que sucede
en la television.

- . Qué tipo de television?

La farandula poh, y las noticias, y me encanta el mas churulento, chilevision donde dan lo
que callan las mujeres y la jueza y todas esas cosas horrorosas.

Uso todo el discurso, pero todo mental..todo en la cabeza..mientras hago el aseo.. mientras
me masturbo... ay, estd mi hija, shh... Entonces, voy armando todo un historial , un guion
en la cabeza, y obviamente cuando trabajo con otras personas, armo todo escrito, se hace un
ensayo pizarristico, pasadas italianas... claro.

- No es un una estructura, se hacen hitos, ;y lo que ocurra ocurrira destinada al azar?

También tenemos un pequeiio guidon y de ahi vamos improvisandolo.
Maraka Barata, Anastasia, la Sofia... y la Irina. Cuando involucramos a mas gente... claro,
usamos las caracteristicas de sus personajes también y armamos .

- Realmente es s6lo un ensayo y presentan..

Si no, ademas que nos tiramos mucho al talento..claro si nosotros somos muy talentosos.
(risas)

- Y, claro, para ustedes es muy importante el publico ... que dialogue con lo que
hacen.

A mi me da lo mismo el ptblico, yo trabajo para sanarme, sipo porque a mi me han tirado
tomates, me han quitado la peluca, me han pegado. A mi lo que me importa es mi objetivo,
es tirar mi discurso.
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Lo que pasa es que el normal de la gente siempre hace cosas para agradar, y nos educan en
la escuela de teatro para complacer a nuestro publico, claro pero yo no trabajo en el teatro,
yo trabajo en fiestas donde se consume alcohol, drogas y todo tipo de estupefacientes.
Entonces qué pasa, que la critica que yo quiero tirar, en contra de todo eso, ahi en ese
espacio tengo que hacerlo, a la gente que quiero llegar, a la gente que no ve television, a los
que se ven solamente su ombligo por Facebook, pero hay que ensenarles que en este
momento hay jovenes mapuches que estan arriesgando su vida por una lucha por una causa,
y a la gente de mi edad no le interesa. Se supone que nuestros hijos deberian tener una
educacion justa, una educacion buena... de calidad, yo ahora que tengo hijos me doy cuenta
que la educaciéon sigue siendo la misma de mi época, pero ojo tenemos iphone tenemos
wifi, pero la educacién no pudo mejorar, pero si todo eso pudo mejorar, entonces esa es mi
critica, ti crees que, con toda esa critica que tengo a esta sociedad, ;a la gente le va a gustar
mi trabajo?.

- Pero entonces si igual te importa lo que piensa el publico, lo que quieres realmente es
provocarlos.

Si, pero no quiero agradarles, no me importa que el tipo se vaya enojado.

-'Y el cuerpo, ;qué importancia tiene dentro de tu trabajo? ;Como lo utilizas?

Es mi herramienta, es la inica herramienta que yo tengo, porque a veces se me queda el
dildo, a veces los bigotes, pero lo unico que nunca se me va a quedar es mi cuerpo, el
desnudo es también una critica a todas esas cosas bellas, que me causan envidia, de verlas
siempre a ellas, las lindas y porque una que tiene el cuerpo normal de las mujeres es
opacada, porque claro las mujeres con cuerpo normal tienen que estar vestidas, no pueden
mostrarse con sus michelines, por eso justamente hago lo que hago. Y bueno siempre me
ha encantado mi cuerpo y a pesar de su transformacion después de ser mama, es siempre mi
mejor herramienta y compaiia.

- . Te das cuenta que la forma que utilizas tu cuerpo provoca una especie de catarsis
en la gente?

Si,. La gente se vuelve loca, o sea, igual a mi me da cosa que me digan “jIrina! , ;jvas a
orinar hoy dia? , ay yo quiero recibir tu pichi”, y me digo ay qué onda, como es eso,
entonces ahi me pregunto: ;seré yo la loca? , porque hay veces que hay mas locos que yo
(risas).

- ¢ Qué quieres lograr con tus performances? ; Es lo mismo que buscabas en dupla con
Hija de Perra?

La Perra (Hija de Perra) siempre fue Don Quijote y yo era su Sancho. Donde manda
capitan no manda marinero y eso yo lo tenia super claro, y para mi tampoco fue complejo
ser su secundaria y eso también fue una cosa que siempre mi papd me enseild, para ser un
buen principal siempre debe tener un buen secundario, porque de qué te sirve de ser la
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estrella si no vas a tener nadie que te acompaiie alrededor, entonces el Fernando (mi padre)
también me enseno varias cosas, ¢l siempre me exigio ser la mejor.

- O sea, con Hija de Perra, la forma de crear era parecida...

Si, también por eso que fluimos tantos afios juntos.

Veiamos los mismos programas, las mismas noticias nos interesan.

Yo soy la que trabajo con la impro, el Wally escribia, él obviamente que tenia todo escrita
la cuestion, para mi era facil verla escrita y con eso improvisaba, habia veces que no habia
tiempo de ensayar, cuando nos ibamos a Valparaiso, con su pareja, nos ibamos en auto,
regio, estupendo, ahi nos ibamos conversando y esa era nuestra forma de ensayar.

- .Y con el colectivo Lemebel?

Hicimos una obra, pero ese era mi objetivo, ayudarles, porque yo les vi un trabajo en Plaza
de Armas, y vi detalles que yo dije les voy a dar un taller a estos chicos. Y asi esos detalles
se pulieron y ya estan libres, y cuando ellos necesitan un apoyo obvio que estoy.

Pero yo soy independiente, no me caso con nadie.

- Con respecto a los aspectos estéticos, ;te gusta ser nombrada como una artista
queer? ;(Por qué?

(Queer? ;Queer? Estamos en Chile O sea, dime rara, dime excéntrica, dime innovadora
(risas) , pero queer... En realidad no me gustan las casillas, no me gusta la moda y ahora
que esta tan de moda las casillas, jporque si! Antes fui hetero, pero ahora soy sola, no me
gusta ni el hombre ni la mujer, y eso ahora me hace que me metan en un movimiento gueer.

- .Al menos sabes y eres partidaria de lo que ellos representan?

Es que yo ni siquiera sé lo que representan, Valentina te digo la verdad yo soy la persona
mas ignorante que existe en la escena , te lo digo sinceramente, yo no estudio a nadie y
menos estudio lo que significan todas estas casillas, me dicen que soy porno terrorista,
porno queer, post porno... uuuuf, lo siento, pero todavia no me he llevado el libro para
leerlo en el baio.

- O sea, realmente eres una artista que se ha forjado en el escenario mismo...

Si, viva, real. Yo soy visceral, a mi me mueve la injusticia, me mueve la vida. Y en la
época que yo trabajaba mas fervientemente con la Perra, era justamente en el tiempo
cuando trabajaba en Colina 2, entonces tenia rabia, tenia mucho odio en contencion y tenia
mucho que sacar porque yo mucho tiempo me senti como la voz de mis presos, po.

-  Te gusta shockear al que te ve? ;Como?
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Orinar... No sé ,po. Hablar weas, y soy experta me encanta hablar. imaginarme cosas. y
ahora que estoy de nifiera, claro no ando gritdndole al cabro chico todo el dia, pero... (hace
morisquetas), y claro ahora alguien puede asustar al cabro chico y el cabro ahora se rie no
se asusta.

Y claro con los adultos..no sé, po... tirarles pichis, decirles lo que no les gusta.

- . Te consideras una artista que hace cabaret politico? ;Por qué?

Sipo, como tengo rasgos de clown, performance, claro en un tiempo me denominé “clown
night” : payasa nocturna. En Europa, la payasa de la noche: entretengo a los nifios de dia y
divierto a los padres de noche (risas). Pero si, siempre con Irina la Loca, obvio.

No puedo obviar mi pasado, si yo también estudié una carrera, y eso ha facilitado a mi
persona en trabajar super bien con gente que no ha estudiado teatro, ya que tengo
dedicacién de poder ensenar las leyes del juego y eso me ha llevado a trabajar con el
colectivo Lemebel, con José, claro con mi hijo: yo puto, también hicimos esta gran obra en
ese bello teatro de la Chile: Cuerpos para odiar, y ahi volvi al teatro, fue maravilloso, me
encant6 volver al ritual, pero la mayoria de mis compaieros no eran actores, solo el director
y la capona pero hacian unos papeles chiquiturris, pero el resto no y habia que ensefiarles el
ritual del teatro, es mas me gusta mas eso que trabajar con actores.

- .Y volverias a hacer teatro?

Pero asi, no con actores.

- En cuanto a lo que esta ocurriendo en Chile, ;qué piensas con respecto al desarrollo
artistico independiente?

La cultura en este momento es una elite, Nescafé de las Artes, Movistar Arena... Que una
vez esté al afio el Teatro a Mil, donde hay entradas de 20 mil pesos, y la gente que trabaja
en las poblaciones tiene que hacer la obra gratis, esa es la cultura que estamos viviendo en
chile, para mi es mucho mas rico subirme a las micros a mirar lo que esta pasando, todo el
movimiento cultural que ocurre en las micros, es mucho mas valorable de lo que esta
ocurriendo en las salas de teatro. Desgraciadamente a mi no me alcanza para poder pagar
una entrada, entonces no te podria decir que estd pasando en las salas de teatro de este pais.
Ya no hay un movimiento. Yo extraiio la dictadura, en la época de la dictadura existia
mucha mas cultura y era mucho mas asequible que en este momento.

- Por ultimo, ;Cual es tu vision en cuanto a lo que esta ocurriendo en la escena
underground chilena? ;Cuales piensas que son los exponentes mas importantes de
ella?

Sipo, es una respuesta total al neoliberalismo que se vive en este momento en el arte.
Y artistas influyentes..ehm yo, si yo.
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- (A parte de ti?

No, el Ineira puede ser, no sé€, pero desgraciadamente no s¢€ lo que esta pasando en Conce,
en Arica, y no s¢ si hay una movimiento under, si haya alguien mas que tenga interés en
distintas ciudades de nuestro pais, que efectivamente la gente pueda pagar una luca y media
y no que tenga que pagar ocho lucas para ver algo.

TRANSCRIPCION ENTREVISTA 2:
Fecha entrevista 2: 06 de febrero de 2017

- Cuéntame sobre los afios que viviste en Holanda y formaste parte de la agrupacion
artistica que residia en el denominado Barco de los Locos

Estuve 6 afios, conviviamos 24 horas juntos. Viviamos todos en el barco. Teniamos
pequefios camarotes, era super hippie. Habia tres rusos, un sudafricano, el Victor que es de
Valparaiso, Augus que es holandés y Xavier también holandesa. Esta etapa fue bien
importante para mi, porque ahi nos dimos cuenta lo que es realmente vivir del arte. Uno
esta todo el dia en escena. La vida en el barco era bastante singular, tenia de decoracion un
tenedor y una cuchara gigante, un mastil que terminaba en un arbol, muy colorido.

- (Y este barco aun existe?

Aun existe el barco. Cuando fui a Holanda ahora, me encontré con ellos. Hay gente nueva,
no estan los mismos tripulantes, queda uno de los antiguos. El barco existe como proyecto
todavia y siguen haciendo teatro y viajando, el suefio ahora de Augus es ir a Australia desde
Amsterdam y como es re loco yo creo que lo va a conseguir.

- . Qué tipos de personajes existian aparte de ti?

Augus en esa época, se compraba en esos party shop, esas orejas de plastico y andaba como
Mr Spock, usaba muchas campanas en los brazos, como cascabeles, con los suecos
holandeses, con coloridos vestuarios y en bicicleta, fumando tabaco. Circense total.

Las rusas muy guapas, tocaban musica barroca. También estaba El clarinetista, se llamaba
Boga. Teniamos que vivir descarnadamente lo que era la cultura, ellos no salian, solamente
se quedaban en el barco y todo el dinero que podian recolectar se lo llevaban a Rusia. En
Irlanda los tuvieron presos dentro del barco, no podian salir a la calle, si salian a la calle los
iban a detener y deportar. Asi, ese tipo de situaciones, viviamos bien al border line.

- .Se presentaban todos juntos? ;O cada uno tenia su nimero?

No, todos juntos. Y luego ocurri6 el gran acontecimiento, tuvimos un accidente, rompimos
un clave de alta tension, que era de una granja de vacas, de una lechera. Rompimos un
cable y en vez de doblar, seguimos. No habia mas fondo, por eso habia que doblar,
solamente los veleritos chicos podian pasar por ahi, no! un barco gigante!. Y partimos un
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cable, y tuvimos que estar tres afios pagando una multa mensual y ahi naci6 el cabaret
Under The Wave. Era todos los dias viernes, duraba media hora, con sketchs que armamos
nosotros, llegaba la gente invitada que queria tomar el escenario. Y en esa época también
teniamos un programa de television por cable, entonces si! Logramos pagar la multa. Y
bueno, Justo yo di a luz a mi primer hijo, Quilian.

- ¢Como llegaste al barco de los locos?

Yo conoci el barco en Espafia, en Rosas. Después cuando llegaron a Barcelona, en un
invierno, una de las actrices decidi6 retirarse por asuntos personales, y yo necesitaba salir
de Barcelona, como andaba ilegal. Coincidentemente ellos necesitaban una actriz asi que
me vino de perrilla. Justo en esos tiempos filmaron un documental, Viaje a Narragonia, por
German Berger, super lindo

- (Alguna performance en especifico que te marcé en esa época?

La gente se impresiono mucho, fue una de la inmigracion, que dos de nosotros actudbamos,
éramos los ilegales del grupo. Durante bastante tiempo fue asi. Cuando era el barco tenia
que salir del agua, yo me venia a Chile, y en uno de los viajes yo me lleve una matutera
super grande, y claro hicimos esa escena, hubo gente que lloraba, porque yo me metia en
una maleta, de pronto yo salia como cholita. Luego mostrabamos los abusos sexuales, todo
se mostraba en un sketch. El escenario era muy chiquitito, entonces uno salia de la puerta e
iba haciendo un recorrido, un paso era una situacion, otro paso otra situacion, hasta que uno
llegaba a una mesa, imaginate! tenias al publico encima.

Después, cuando el barco barraba yo trabajaba limpiando bafios en un Winston Hotel. Con
una de mis compafieras, éramos unas cleaning ladies. Vendiamos dulces, revistas, los
boletos para entrar al bafio. Y un dia, un tipo, me cuenta una performance que yo habia
hecho y ¢l no sabia que yo era la que actuaba.

Con el barco de los locos marcamos mucho dentro del under europeo, y aun existe. Eso es
super bonito. Y nosotros haciamos las pelucas, los vestuarios, todos lo haciamos mientras
viajabamos

- Ahora estas con La Tetoterapia, el Musical, ;Como va eso?

Ha sido un parto en realidad, lento.

Es algo sin maquillaje, es algo que es la Irina sin maquillaje, la actriz. Tefoterapia es una
pelicula que no tiene nada que ver con la sexualidad. No toca eso, en una pelicula que habla
de la sanacion, no tiene ninguna indole sexual, trabajaron mis hijos. Es una historia ficticia,
que la inventaron unos amigos, en base a un personaje que yo tenia en “las cholitas del
ritmo” donde haciamos sanaciones con las tetas. Y tocabamos con Mega Joi, teniamos una
pareja de seguidores que cada vez que tocabamos ellos llegaban a hacerse su tetoterapia.
Después mi compaiera se fue a Nueva York y se acabd el proyecto, el se llamaba Héctor
Llanquin

- “Yo extraio la dictadura” ;A qué te refieres con esta afirmacion?
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En dictadura nosotros trabajamos con la recoleccidon, con la recuperacion, ahora también
existe un poco eso, pero ahora hay mucha droga, mucha cocaina, y ahi se me va a la mierda
el discurso. Pinochet instauro la cocaina, hizo barrer la marihuana y logro meter la cocaina
y la pasta base, creo que lo logrd, un objetivo mas que logro este tremendo dictador, que
tenemos... y va a seguir hasta que siga la constitucion.

- Ganaste un Fondart con la Cia.. Teatral Furia Barroca, ;jen qué consistira esta
nueva creacion?

Y ahora claro, en la creacion, en el grupo que estoy ganamos un Fondart, que se va a hacer
un proyecto de danza teatro y es una investigacion sobre la orgia, se llama Orgiologia el
proyecto, estaré un ano viviendo de un fondart.

Al primer fondart que postulé fue con la Carmen Bererger, Pedro Lemebel, Carola Jerez,
Irina Gallardo y con el otro hijo de la Carmen. Y amor, no sé por qué no ganamos...

Y ahora me gano esto con el Ernesto Orellana, que es siper bacan. Me entero también que
nos ganamos otra vez este proyecto que hacen en el Chile, lo mismo que hicimos con
Cuerpos para Odiar, pero ahora con Yo soy puto, la obra con mi compatfiero José Carlo.
Entonces definitivamente yo vuelvo al teatro. Con mucha honra con mucho orgullo, me
despido de la noche. Me despido por un rato, O sea es una época, no sera mi fuerte este
afio, ahora me voy a concentrar en esto, ademas me voy a trabajar con dos mujeres
maravillosas a Valparaiso, el proyecto es Domingo Rosas de Rodrigo Piaggio. La gente con
la que yo he trabajado estos seis afios de Diva film.

- Entonces hablemos de teatro... ;Atn sigues con la decision de no trabajar con
actores?

No, ahora me callo el pollo en la cara y voy a trabajar con puros actores y bailarines, y
ahora no quiero trabajar con no actores (risas)

Es tanto el deseo de trabajar con ellos, que me cambio de ciudad.

Mi trabajo es visceral, lo bonito es que ahora voy a tratar de dejar que me dirijan.

- Con respecto a tu padre, él venia de un teatro bien tradicional, ;tu estilo fue un
contraste que quisiste provocar como una respuesta?

La vida me llevo a eso en realidad, yo recuerdo una vez que tuvimos una discusion, me
decia: jPero, ;, por qué no puedes hacer algo mas clasico?!

Le explique que estamos en otros momentos, jmuévete y sacate las polillas! le decia. Fue
super bueno porque después de eso mi padre hizo “Sinvergiienzas” , donde terminaba en
pelota, para mi fue stuper loco porque nunca habia visto a mi padre desnudo, el era muy
pudoroso, yo nunca. Cuando hizo Sinvergiienzas, yo ya vivia en Europa, entonces todo ese
€xito que tuvo en la television yo lo veia de lejos, cuando venia de visitas. El fue un
personaje muy querido. Lo que no tenia era opinidn, estaba stper en la lista negra en ese
sentido.

- ;Donde estudiaste teatro?
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Yo estudié en la Escuela Imagen, estudié¢ con Francisca Garcia Huidobro, la Sigrid Alegria,
esas fueron mis compaiieras.

Fue chistosa la escuela, lo pasé bien, tuve buenos profesores. Yo soy agradecida de esa
época. Siempre aprendi a insertarme, recuerda que vivi desde chica en distintas partes del
mundo, y siempre tuve que hacerlo. Y ahi aprendi, el objetivo era terminar la escuela.
Claro, por el colador natural que existe, obvio, fue heavy. Pero esa generacion fue bien
exitosa, hartos siguen haciendo teatro.

- Tu padre te decia que “debes ser la mejor” ...

Yo soy la mejor en lo que yo hago, aparte me busque algo en que yo soy Unica, nadie mas
se atreve a hacer lo que yo hago. Trabajo con Ernesto Orellana no trabajo con Liliana Ross

- (Hay algo que quieras hablar de lo que pasa en Chile en este momento?

Los mapuches, El fuego. Ay se me llenan altiro los ojos de lagrimas. Tengo 43 afios,
arriesgue mi vida, murieron muchos amigos para derrocar una dictadura que aun sigue
latente y que ahora nos estén encarcelando a nuestros hijos. Nos estan tirando como que
nuestros hijos son terroristas, por una causa que todos saben que es justa. Yo fui terrorista,
yo fui quizés una criminal yo ponia bombas de ruido, claro porque en esa época eso era un
criminal, la gente de RP era a matar, te encontrabas con un brigadista y a matar. Ahora se
supone que estamos en Democracia, que la gente que nos estd dirigiendo era de izquierda,
que era socialista, que ibamos a respetar a nuestro pueblo, si tenemos conflictos con nuestro
pueblo, es por algo.

Eso es educacion, nos enseflan a ser exitistas, individualistas, por eso para mi es sper
interesante quedarme en Chile, hay mucho que hacer, mucho que contar.
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ANEXO 3
Acta de Secuencia Tan Dichosa Y Tan Feliz

Signos Verbales

Signos Cinésicos

Irina:

i’Buenas tardes! Bienvenidas

a Periférica Human zoo

Institute.

— Welcome — (simula que intenta ser
entendida y crear “empatia’ en el
publico)

1° Hito:

Desde un proyector muestran una imagen
proyectada con el logo de Coca Cola.
Irina viste un traje de carabinera y

con bigotes (Imagen de autoridad y

del sexo fuerte)

2° Hito:

Se cambia a una proyeccion de la
bandera de los Estados Unidos plagada
de simbolos de la suastica mientras
cantan: Tan Dichosa Y Tan Feliz de Hija
de Perra.

Cantan:

“Dominame mas, dame
mas Dominame con la
cruz, dominame con la
palabra, Dominame con
la verdad, Dominame con
la crueldad”

3° Hito

Irina se saca el traje de carabinera queda
en ropa interior se pone un tocado con
falos de plasticos en la cabeza, mientras
junto a los otros compafieros piden
aplausos.

Se efectian acciones de los otros
personajes, mientras Irina es parte del
coro musical que apoya estas acciones.

Declama cantando — La iglesia
higienizada nos hace abortar — (Risas al
final) — ay, una iglesia controlada —
dice cantando con voz delirante y
placentera — La ropita limpia se lava en
casa (bis)

Mientras sus comparieros corean —
Algo raro estd pasando, something
strange is happening, Mama I’m scared,
Mama tengo miedo.

4° Hito:

Cambio de musica a un tono mas
dramatico. Irina toma un l4tigo y una cruz
a la cual recubre con un condon

Irina:
Grita — Gracias por tu colaboration,
me inspira —

5°Hito:
Irina se persigna, mientras comienza a

penetrar a su compafiero con una punta
de
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la cruz.

Irina:

Grita — Bienvenidos, Bienvenidos a
Chile, el pais de los resentidos (bis) — los
demas en escena rien de forma exagerada,
diciendo

— algo raro esta pasando en Santiago de
Chile —

6° Hito:

Se persigna nuevamente mientras
se masturba y sigue penetrando a
su compaiiero con el objeto.

Su expresion es de placer y

sufrimiento. 7° Hito:

Se detiene, se dirige a buscar un recipiente
en el fondo del escenario, en el cual
comienza a orinar. Bebe de €,

luego comienza a salpicar con la

mano a sus compaiieros y hacia el

publico

Irina:

— Y no me pagan, ni el taxi para llegar
acd, Y no me pagan — dice con una voz
orgasmica — All is completed, I’'m
working for fucking free, I’'m speaking
english, I’'m speaking german, I’'m
speaking italian — mientras su
compariero simula penetrarla. Grita
simulando un orgasmo.

8° Hito:

Irina se posiciona sobre sus pies y
manos, mientras su compafiera Maraka
Barata, le realiza una masturbacion.

Irina:

— [ love you americans, you fucking
inspired me — se tira al suelo, se toca
mientras deja al descubierto sus senos.
Comienza a cantar junto sus
compaferos:

— Prolapso genital a ti te va a gustar,
prolapso genital todos vamos a follar! —
con voz engolada, las acompana el
pianista con musica cldsica.

Irina:

— esto se llama respeto al compafiero
— los demdas la acomparnian cantando
“Reggaeton venereo” de Hija de Perra.

9° Hito:

Queda sola en el centro del escenario,
comienza a apretar los falos de su tocado
en su cabeza, de los cuales comienza salir
agua. Se escucha al publico reir.

10° Hito:

Cambio de tema musical:

Se escucha Tan Dichosa Y Tan Feliz de
la difunta transformista Hija de Perra.
Irina canta mientras toma un pafio y
comienza a limpiar el piso.
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Irina:

susurra la cancion y luego declama:
— En Chile la gente aun se muere por
tener Sida (Bis) — mientras camina
hacia la salida del teatro.

11° Hito

Irina entra en un estado de catarsis
revolcandose en el suelo. Se para, baila,
vuelve al piso y sigue limpiando. Su
compafiera, Anastasia Maria Benavente
se le acerca, le besa un seno.

Irina, No para de cantar y limpiar a la vez.

Cesa la musica, todos bajan del escenario,
siguen cantando entre el publico.
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ANEXO 4

Acta de Secuencia La Tetoterapia

Estructura Texto / Sonora

Estructura Secuencial

Utileria: Elementos

de empleados en la
Acciones accion
1° Hito Irina: En un estado serio y No hay
Uno de los asistentes | en silencio: elementos
comenta: Ya nadie se . Se sube la falda y utilizados en este

quiere acercar.

comienza a orinar.

. Le lanza su orina al
publico y suelta fuertes
carcajadas.

El publico:

Reacciona:

Se distancia del escenario.

hito.

2° Hito

.Las reacciones tanto de
Irina como del publico
generan  un  UNiverso

sonoro de constantes risas.

Irina:

Toma un dildo de pléstico
que lo sostiene un calzén y
se lo pone.

Comienza a bailar y a hacer
movimientos pélvicos con
¢l. Luego se baja la falda y
se quita el polerén
(Mientras, en el local se
visualizan videos de
mujeres modelando en una
pasarela)

. Se destapa sus senos, se
encorva y hace un gesto de:
los observo! Dirigido hacia
el publico, mientras se rie
fuertemente de ellos.

El publico:

Se acerca cada vez mas
hacia ella, riéndose
constantemente de  sus
acciones.

Calzon con dildo
de plastico.
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3° Hito

Irina dirige gritos hacia el
publico  mientras el
publico realiza acciones
sobre ella.

Irina:

Se pone nuevamente el
sostén y baila.

Luego, se posiciona en 4
patas

y se destapa su zona
baja,

No

hay
elementos

utilizados en este

hito.

descubriendo su trasero.
Luego, Irina se incorpora, y
vuelve a la misma posicion

Publico:

Prosiguen en su accion
sobre ella, mientras ella se
queja.

Irina:

Ya erguida, con sus senos
descubiertos, grita mientras
el publico pasa y le toca los
senos, ella no se inmuta y
prosigue en su accion.

Publico:

Numerosas personas del
publico se acercan al
escenario 'y comienzan a
tocarla, a pegarle nalgadas y
a masturbarla.

40
Hito
Irina

Grita, mientras el publico
le toca sus senos y sus
genitales.

El

publico:

Rie.

Irina:
Toma un dildo y lo
introduce en su boca.

El publico:

Se acercan personas al
escenario tocando a la
performer en sus zonas
genitales, algunos rien
mientras realizan la accion,
otros lo hacen en forma de
adoracion.

Dildo de plastico.
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5° Hito
Irina rie mientras es
grabada y fotografiada.

El publico:
Toma fotos y graba a la
performer.

Irina:

Dildo de plastico.

Mira el lente de la cdmara y
desfigura su cara, mientras
introduce el dildo en su
boca.

6° Hito
El publico rie.

Irina:

Baja del escenario y se
posiciona nuevamente en 4
patas en la pista de baile.

El publico:

Toca a Irina en sus zonas
genitales, otros se
distancian de ella.

No hay

elementos
utilizados en este
hito.

7° Hito

Irina le grufie al publico.

Luego grita
fuertemente

hacia el publico.

Irina:

Vuelve al escenario.

Baila, cada vez se vuelve
mas agresiva en su actuar.
Le grufie al publico.

De pronto pasa un sujeto,
este le muestra su trasero y
ella lo escupe.

Comienza a gritar muy
fuerte mientras una chica se
acerca al escenario y la
toca.

El publico:

Un sujeto del puablico se
acerca al escenario, le
muestra su trasero.

Cuando Irina comienza a
gritar al publico, se acerca
otra espectadora al
escenario y comienza a
tocarla.

No hay

elementos
utilizados en este
hito.

8° Hito

Irina:

Dildo de pléstico.
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Publico:

Un sujeto le grita a Irina:

Chupalo Chupalo

Chupona.

(ella  en
consecuencia

Introduce nuevamente el
dildo
en su boca, mientras otro
sujeto le grita. Ella

en
consecuencia acelera y repite

acelera y repite la accion)

la accion)

Irina:

Empieza a echar al ptblico
con gritos mudos y luego
rie.

9 o)
Hito
Irina
rie.

Irina:
Se pega billetes en sus senos,

El publico:
Graba a Irina mientras ella
ejerce su accion.

Irina:
Agarra su dildo y
comienza a saludar como

una miss con una mueca de
felicidad.

El publico:

Sacan  fotografias a
la performer y la

aplauden.

. Billetes reales
. Celulares
. Dildo de plastico.
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ANEXO 5
Acta de secuencia Arroz Con Leche

Estructura Texto Sonora

Secuencia de Acciones

El animador del programa la presenta y
luego se esconde detras del estudio,
asomando su cara para observar con cara
de temor.

- Personaje Vocal Hablado

Voz de Nifia con tono agudo y dulce
en alusion a personificar a Belén:
Ay, vamos a pensar que tengo 11 arios

ya?

- Personaje Vocal cantado con
Matices con el sello de Irina la
loca”

Voz de Nifia con tono agudo y dulce
en alusion a personificar a Belén:
Arroz Con Leche me quiero casar con la
pareja de mi mama

Irina:
Se para de la silla de invitados y
mientras dice la primera frase, se
balancea de un lado a otro, en forma de
baile.

Cuando comienza a cantar la primera
frase, se mueve bailando de forma dulce
y actuando como si fuera una nifia.

En la frase “Con la pareja de mi mama”
se apunta a si misma con un dedo, dando
alusion al significado de pertenencia.

- Personaje Vocal cantado con
Matices con el sello de Irina la
Loca:

Voz de Niiia en alusion a personificar
a Belén, esta vez utilizando un recurso
sonoro grave, produciendo un grito
enrabiado:

Me toca por aqui me toca por acd

Personaje Vocal cantado con Matices
con el sello de Irina la Loca
- Voz de Niia en alusion a
personificar a Belén, sigue
utilizando un tono grave pero
esta vez no gritado:
Y a mi mamita no le puedo contar

Irina:

Luego, cuanto canta “Me toca por aqui
me toca por acd” deja de lado el baile y
se posiciona para gritar tal parte de la
cancion.

Irina:

Posteriormente en: “No se cocer, no se
lavar pero a los 11 afios puedo ser
mama”, en donde empieza a saltar de un
lado a otro como si fuera una nifa
entusiasmada.

1 . , , .
Matices vocales con el sello de Irina la Loca: Recursos Vocales reiterativos en la
performer los cuales se caracterizan por ser gemidos tanto agudos como graves
usualmente producidos en los finales de palabras.
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- Personaje Vocal cantado con
Matices con el sello de Irina la
Loca:
Voz de Niiia en alusion a personificar
a Belén, cambia el tono de voz hacia
un tono agudo y dulce:
No se cocer no se lavar pero a mis 11
anos puedo ser mama.

- Personaje Vocal hablado:
Voz de Niiia en alusion a personificar
a Belén, con tono de voz agudo y
dulce: Sipo asi lo dijeron las
autoridades ya que mi
cuerpo esta preparado para
la concepcion yo jdebo asumirlo! y

mi mama después me dijo.

Cuando comienza a decir el siguiente
texto de la cancion: “Sipo asi lo dijeron
las autoridades... , esta vez de forma
hablada, se queda parada, s6lo moviendo

sus brazos que complementan su idea.

- Personaje Vocal hablado:
Voz de Mujer Adulta en alusion a
personificar a la madre de Belén, con
tono de voz grave y enrabiado:
Tu eres la culpable! (Tu lo provocaste! )
bis

Luego, encarna el personaje de la madre,
en donde utiliza su mano izquierda para
apuntar hacia el frente el cual en
complemento de la frase “Tu eres la
culpable, ti lo provocaste” simboliza
cuando una persona culpa a otra persona
de una accion, como cuando una madre
reta a su hija en este caso.

- Personaje Vocal hablado:

Voz de Nifia en alusion a personificar
a Belén, con tono de voz agudo y
dulce: Por eso estoy tan feliz en el
Sename ahora con mi  guagiiita
me dieron una
“chacanada” de pariales y ahora los
vendo en la feria para hacerme unas

moneditas mas. Gracias

Irina:

Vuelve al personaje de nifa, en donde
cambia su postura fisica hacia tal
personaje, y su actitud en de una nina
alegre, que relata: “Por eso estoy tan
feliz en el Sename..”
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Personaje Vocal Cantado con Matices
con el sello de Irina la Loca:

Voz de Irina, con un tono de voz
pausado, neutro y susurrado:

Arroz Con Leche me quiero casar con la

Por ultimo, cesa su movimiento para
exponer las ultimas frases del tema
musical, los cuales susurra en un ritmo
mas lento que el ritmo base de la
cancion.

pareja de mi mama
Vocal Hablado
con Loca:

- Personaje

Voz de Irina, con un tono de voz
pausado, neutro y susurrado:

Me toco por aqui y me toco por acd

Y de mi guagiiita responsable no se hizo
na.

Gracias
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